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Desde la edicién del clasico libro Ginastera en cinco movimientos de Pola Suérez Urtubey,' la musica
de Alberto Ginastera ha sido tradicionalmente dividida en tres periodos: nacionalismo objetivo,
nacionalismo subjetivo y neo-expresionista. De acuerdo con la autora referida, el periodo nacionalista
objetivo se caracteriza por la presencia directa de elementos folcléricos y por el mantenimiento de la
tonalidad; por su parte el periodo nacionalista subjetivo esta marcado por un mayor sincretismo entre
las técnicas de la musica académica y el uso del material folclérico, por un lado, y por el otro, por la
transicion hacia el serialismo; por ultimo el periodo neo-expresionista con la adopcién explicita de la
técnica dodecafonica.

Posteriormente, sin embargo, varios autores han sugerido (entre ellos, incluso la misma Suarez
Urtubey? junto con Malena Kuss®) la posibilidad de reagrupar, al menos, los dos periodos nacionalistas
en uno solo debido a las similitudes estructurales que ambos poseen. Dentro de esta vertiente, el
propésito de nuestro trabajo es sostener analiticamente esa proposicion. Nuestra hipoétesis es que, al
menos, tres factores importantes permanecen constantes en los dos periodos tratados: ciertos modos
de ordenamiento de las alturas, la constancia del intervalo de cuarta y la estructura ritmico-métrica. A
continuacion, los ejemplificaremos y analizaremos.

Las alturas

En lo que sigue hemos analizado las lineas melddicas independientemente del contexto armonico en
que ocurren. Esta decisién analitica supone asumir que, incluso en el marco del analisis de las dos
dimensiones (la melédica y la armoénica), la dimensioén lineal admite una estructura y una direccionalidad
propias que se interrelacionan con aquéllas propias del elemento arménico y que es justamente la
interrelaciéon entre esos dos campos lo que le otorga la complejidad tipica del objeto.

Asi delimitado el objeto, hemos encontrado dos modos tipicos de organizacién de las alturas que
resultaron independientes de los periodos tratados:

1) los cambios en las escalas utilizadas se asocian generalmente al cambio del material
melédico (lo que sugiere la tematizacién de la escala). Este proceso puede implicar o no la modificacion
de la tonica;

2) las alteraciones del diatonismo por medio de inflexiones cromaticas suelen ser de dos tipos: a)

bordaduras o dobles bordaduras (es decir, alteraciones no estructurales); y b) cambio de escala
(alteracion estructural del diatonismo).
En la Danza del gaucho matrero (la tercera de las Danzas Argentinas), perteneciente al periodo
nacionalista objetivo, se puede observar claramente el primer modo de organizacién de las alturas. La
pieza comienza con un conjunto de materiales cromaticos repetitivos (tal como se puede observar en la
Fig. 1).

Fig. 1
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' Sudrez Urtubey, P.: Ginastera en cinco movimientos,1972.

2 En Alberto Ginastera, veinte afios después, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2003, p. 6.

* En “Introduccién”, Alberto Ginastera —A complete catalogue, New York, Boosey&Hawkes Inc., 1986, pp. 10-11. Citado en
Scarabino, 1996, p. 120.
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La gran seccion central de oposicién que comienza en el c. 58 (Fig. 2) establece un repertorio de alturas
claramente diaténico. La oposicion tematica es también una oposicién de escalas.

Fig. 2
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En la Pampeana N °2 (ver Fig. 3), perteneciente al segundo periodo de la obra de Ginastera, la melodia
del violoncello que se extiende desde el comienzo hasta el c.12 esta estructurada sucesivamente sobre
las escalas de re y la pentatoénicos. El la pentaténico se introduce en el momento en el cual el patrén de
ascenso cambia a cuartas ascendentes y tercera menor descendente. Por ejemplo, en el levare al c. 8 y
en el c. 8 se observan las cuartas ascendentes la-re-sol-do que finalizan en el la. En el c. 14 introduce la
escala de re dérico al agregar las notas mi y si coincidiendo con otro cambio en el patrén del manejo de
las alturas, ahora disminuye la amplitud de los saltos y aparece mas desarrollado el uso del grado
conjunto.

Fig. 3
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Luego, a partir del c. 22 (Fig. 4) se establece una escala pentaténica de mi. A continuacion, cuando el
material cambia en el c. 26, también se modifica la escala (que sugiere una pentaténica de si).
Fig. 4
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En los c. 7 y 8 (Fig. 5) del primer movimiento de la Sonata para piano N° 1, se observa un material
estructurado en torno de la escala pentatonica de la. Este sera transpuesto a distintas tonalidades
durante toda la obra. Los materiales novedosos implicardn cambios en la estructura escalar del material
melddico. A partir del c. 7 se establece la pentatonico y sobre el final se introduce un nuevo material que
sugiere do mayor.*

Por su parte, en los c. 56 a 63 reaparece el material transpuesto sobre la escala de si pentaténico que
luego, cuando cambia el material, se transforma en una escala de si menor (Fig. 6).

Fig. 6
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En el segundo movimiento de la Sonata (Fig. 7) hemos encontrado cuatro escalas distintas ligadas a
cambios en el material melddico: mi pentatonica (c. 38-44), la menor (c. 44-47), la pentaténica (c. 48-51)
y re menor (c. 51-57).

Fig. 7
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La forma (a) de nuestro segundo principio es muy comin en la musica de Ginastera de los dos periodos
en cuestion y su origen es facilmente rastreable en la musica folclérica argentina.®

Las Figuras 8 y 9 ejemplifican la forma (b), el Preludio No. 4 de los Doce Preludios Americanos
perteneciente al periodo nacionalista objetivo, cubre la cuarta ascendente re-sol con la escala mayor de
re, desciende con re menor. Por su parte, el tema de las Variaciones Concertantes (c.1 a 8) comienza
sobre mi frigio y al cadenciar en el c.4 lo transforma en mi antiguo (cambia de fa por fa#).

Fig. 8
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* Incluso aunque no se acuerde con la interpretacién del cambio es evidente que hay un cambio en el repertorio de sonidos
utilizados.

3 Véase Vega, 1944, p. 126. Este principio se puede rastrear en las Danzas Argentinas (Op. 2) y en el segundo preludio de los
Doce Preludios Americanos (Op.12).



Fig. 9
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Estructuras cuartales

Las estructuras cuartales son tipicas de la musica de Ginastera. Se presentan horizontalmente (junto
con el intervalo complementario de quinta justa), como intervalo marco (IM) del desarrollo melddico, y
verticalmente, en acordes por cuartas.® En este trabajo sélo nos ocuparemos de las cuartas en funcion
melodica.

El concepto de IM de cuarta caracteriza tres posibilidades: a) la melodia se extiende registralmente
acotada a una cuarta (o su intervalo complementario), b) la cuarta (o su complementario) se presenta
entre las alturas agogicamente mas importantes de la melodia; y finalmente, c) la cuarta (o0 su
complementario) aparece como la distancia entre fragmentos melddicos sucesivos.

En la Fig. 10 presentamos el comienzo de la Danza del viejo boyero (perteneciente a las Danzas
argentinas) donde las cuartas son evidentes: IM en el ostinato de la mano izquierda (lab-mib), en los c.
10-11 (ver Fig. 11) con el ascenso sol-do de la mano derecha y en los c. 14-15 en el descenso mi-si.
También en ese sector se puede observar el IM en el ostinato de la mano derecha.

Fig. 10
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En la Pampeana N°2 (perteneciente al segundo periodo) todo el comienzo a cargo del violonchelo esta
estructurado en torno de un IM de cuarta (véase la Fig. 3, mas arriba). Las alturas mas importantes
agégicamente de toda la introduccion (es decir, desde el comienzo hasta cifra de ensayo 2) son re y la.
Por ejemplo: el primerre de ¢. 1, loslade c. 9y 12, y, por Ultimo, el re de ¢c. 16. También en el interior
de la seccién las cuartas son omnipresentes: la-re, sol-do en los primeros compases; re-sol-do enc. 4 y
subsiguientes; la-re-sol-do en c. 7; en las dobles cuerdas de c. 11; como IM del movimiento
descendente por grado conjunto re-la de c. 14; como IM entre los grupos de cuatro semicorcheas de
ese mismo compas, etcétera.

® Las estructuras cuartales podrian derivarse del uso de las escalas pentaténicas o del acorde que resulta de la ejecucion de las
cuerdas al aire de la guitarra, tan citado por Ginastera.
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A partir del c. 22 (Fig. 12) la cuarta aparece como IM de toda la frase (mi-si-mi); de la primera parte de
la frase (hasta c. 26) como mi-si; y luego en la segunda parte como IM agégico si-mi. En los ¢. 22 y 23
se presenta como IM registral sol-re.

Fig. 12
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A partir del ¢c. 7 del comienzo de la primera Sonata para piano (Fig. 13, s6lo la mano derecha ) se
observan varios ejemplos del IM de cuarta: ¢. 7 y 8 (mi-la); c. 9y 10 (mi-si); c. 10 y 11 (mi-la); y como IM
entre grupos en c. 11 y 12 (la-mi)

Fig. 13
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También en el segundo movimiento encontramos cuartas estructurales (Fig. 7, mas arriba). Son muy
evidentes en los disefios que van desde c. 38 a 44. En c. 48 aparece como IM registral sol-do; IM
agégico la-re en c. 51 y a partir de alli en varias instancias con las clases de alturas la y re.

El tema de las Variaciones Concertantes (Fig. 9, mas arriba) esta enteramente construido en torno de
las cuartas. Aparece como IM de toda la primera frase (mi-la-mi); también de la segunda si-fa#-si y
como IM entre las dos frases (mi-si). Ademas, la cuarta es importante en todas las variaciones.

Por ultimo, sefalaremos que las estructuras cuartales estan presentes incluso en obras pertenecientes
al ultimo periodo expresionista, como se puede observar faciimente en la Fig. 14 donde se transcribe la
Sonata para piano N° 2 Op. 53 (sélo la mano derecha). El IM aparece en las apoyaturas la-mi del
comienzo; en el ascenso mi-la y en el descenso la-mi (de c. 5 y 6 respectivamente); en el descenso mi-
si de c. 8;y, por ultimo, en el ascenso si-fa# de c. 12.

Fig. 14
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El componente ritmico-métrico
Hemos observado que las obras pertenecientes a los dos periodos estudiados se organizan de acuerdo
con un mismo principio de estructuracion ritmico-métrico. Este consiste en la utilizacién sistematica de
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los compases de 3/4 y de 6/8, de manera homométrica, es decir, los dos estratos texturales se
configuran con idéntico metro (y/o sus divisiones) como en la Fig. 15 (Pampeana N°2 Op. 21, 4 c. antes
de ensayo 21); o de manera equivalente, es decir los estratos texturales se configuran con distintos
metros que poseen idéntica duracién (reordenan idénticos valores duracionales) como en la Fig.16
(Pequena danza del ballet Estancia, Op. 8a, c.1-2).

Fig. 15
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Por otro lado, las obras de estos periodos utilizan algunas de las férmulas ritmicas tipicas del folclore
argentino, descriptas por Aretz’ (Fig. 17).

Fig. 17

Hemos clasificado las variaciones en dos grupos: las que se dan a nivel del pulso o variaciones locales
y las que, tomando como unidad el pulso, producen agrupaciones mas grandes o variaciones globales.
No obstante nuestra clasificacion, es usual que ambas formas aparezcan complementandose.

Variaciones locales

El pequeno fragmento de la tercera de las Danzas Argentinas (Op. 2, c. 80-82, Fig. 18) aparecen varias
de las posibilidades. Los componentes ritmicos permutan su ubicaciéon dentro del compas mientras que
uno de ellos (Gltimo compés) ademas aparece retrogradado.®

Fig. 18
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7 Aretz, 1.: El folclore musical argentino, 1952, p. 40.

¥ Cabe destacar que no siempre se da un nivel de elaboracién tan concentrado como en este caso, mds bien lo que sobresale en
las obras es la repeticién de un modelo elaborado, generalmente de un compds, que provoca en muchos casos ese ritmo
ostinato tan caracteristico de muchisimas piezas y fragmentos. Ver al respecto G. Scarabino (1996, p. 117). Para mas ejemplos
véanse en el segundo y cuarto movimientos de la Sonata N° I para Piano Op. 22, el cuarto movimiento de la Suite de Danzas
criollas Op. 15, o la cifra de ensayo 20 de la Pampeana N° 2 Op. 21.
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En el ejemplo de la Fig. 19 (perteneciente al Malambo, Op. 7), la ritmica basica subyace detras del
nivel métrico correspondiente a la articulacién de las corcheas (o pie). El primer compas supone dos
pulsos de negra con punto (a partir de la densificacién sonora y de la articulacion) y el segundo tres
pulsos de negras.’

Fig. 19
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La subdivision del pulso, o incluso de un nivel métrico menor como en este caso, es otra de las
variaciones aplicadas a los esquemas como se puede observar en la Fig. 20 (Tres piezas Op. 6, N° 3,
cc 100-101).™

En este ejemplo también se observa otro de los procedimientos habituales: el reemplazo de una figura
por un silencio equivalente.'’

Fig. 20
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Cuando los procedimientos de variacion se aplican al esquema global se vuelven difusos
perceptualmente.

En los ejemplos que siguen, Fig. 21 (Danzas Argentinas, N° 3, ¢.65-66) se observa un procedimiento
tipico: el agregado y la sustituciéon de los pulsos pertenecientes a los dos esquemas basicos ya
descriptos (ver mas arriba). En el primer caso se agrega un pulso de 6/8 a la segunda parte del
esquema y en el segundo Fig. 22 (Sonata N° 1, c. 122-123) se sustituye un pulso de 6/8 por uno de 3/4
(en el compas de 5/8).
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? Véase también cuatro compases antes de la cifra 2 de la Pampeana N° 2.
10 Véase también el Harp Concert Op. 25 en el que utiliza sistemdticamente este procedimiento.
"' Véase los compases 38-39 de la primera de las Danzas Argentinas y los c. 14-15 de la Sonata N° 1.



Fig. 22
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Hasta aqui hemos presentado ejemplos que refuerzan lo hipotetizado al comienzo de este trabajo.
Cierto manejo caracteristico de las alturas, la estructura ritmico métrica y la constancias en el uso de los
intervalos de cuarta, parecen sugerir la unidad estructural de los dos primeros periodos de la musica de
A. Ginastera.
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