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RESUMEN

La cita de materiales del folklore constituye una
caracteristica principal del nacionalismo musi-
cal en general y de la obra nacionalista de Gi-
nastera en particular. Sin embargo, la practica
de la cita musical en Ginastera no se limita al
folklore sino que se extiende a otras dos fuen-
tes: a la musica de la tradicion culta europea y
a la propia obra anterior de Ginastera. En este
articulo nos proponemos examinar el uso rele-
vante que Ginastera hace de estos tres tipos de
cita, la folkldrica, la «erudita» y la autocita a lo
largo de toda su produccion, atravesando sus
diferentes periodos. La cita «erudita» aparece
muy presente en la obra de Ginastera a partir
del Cuarteto de cuerdas n° 2 (1958), mientras
que la cita del folklore marca evidentemente el
primer estilo de Ginastera («nacionalismo ob-
jetivon, 1935-1947), pero también es signifi-
cativa en su estilo final, después de 1973. En
cuanto a la referencia de Ginastera a su pro-
pia obra anterior, ésta se presenta como una
caracteristica constante de la escritura de Gi-
nastera, como una busqueda de coherencia y
de economia en su personal estilo. Esta prac-
tica de la cita, abierta a tres fuentes diferen-
tes, apela a la competencia del oyente, quien
se ve guiado, por medio de los titulos y referen-
cias provistos por Ginastera, hacia una recep-
cion mas completa de la obra.

SuMMARY

The quotation of folkloristic materials consti-
tutes a fundamental, general characteristic of
musical nationalism, particularly in the case of
the nationalistic work of Ginastera. Nonethe-
less, Ginastera’s musical quotation practice
does not restrict itself to folk music but embra-
ces two other sources: European art music and
the composer’s previous work. This paper dis-
cusses Ginastera’s relevant use of these three
types of musical quotation (folkloristic quota-
tion, «erudite» quotation, and self-quotation)
within his output and throughout his different
periods. «Erudite» quotation is a common fea-
ture within Ginasteras’s work since the Cuarte-
to de cuerdas no. 2 (1958), whereas folkloristic
musical quotation is not only an evident, distin-
guishing characteristic of Ginastera’s first style
(«objective nationalism», 1935-47), but also a
significant element in his final style, after 1973.
Regarding Ginastera’s reference to his own pre-
vious work, it appears as a constant feature in
the composer’'s writing, as a search for cohe-
rence and economy within his personal style.
Receptive to three different sources, this musi-
cal quotation practice requires abilities from a
listener who is guided by Ginastera, through tit-
les and references, to a comprehensive recep-
tion of his work.
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La préctica de la cita directa del folklore asi como de la alusién transparente a
materiales de origen folklérico constituye ciertamente una de las caracteristi-
cas principales del nacionalismo musical en general y de la obra nacionalista de
Ginastera en particular. Sin embargo, el uso relevante de la cita en la escritura
de Ginastera no se limita a la fuente folklérica sino que se extiende a otras dos
fuentes igualmente importantes: la musica de la tradicién culta occidental y la
propia obra de Ginastera. Para un andlisis de la prdctica de la cita en la musica
de Ginastera, que es el propésito de este articulo, hemos considerado determi-
nar, pues, tres tipos de cita. Al primer tipo lo llamamos cita «erudita», es decir
la cita de aquellos materiales de los que Ginastera pudo apropiarse a través
del estudio de la musica culta europea, debido a su formacién tradicional a la
manera europea en el Conservatorio Nacional de Musica de Buenos Aires, que
lo encauzara en el conocimiento de ese patrimonio musical. En segundo lugar,
dentro de la obra de Ginastera es claramente distinguible la recurrencia de cier-
tos elementos (rasgos, gestos, climas), que funcionan, segiin Guillermo Scara-
bino (Scarabino, 1996: 5), como »signos que remiten de una obra a otra», y esos
signos son a veces citas textuales o casi textuales de obras anteriores, lo que con-
forma el tipo de la aurocita. Finalmente, el tercer tipo, la ciza del folklore es uno
de los elementos esenciales del estilo de Ginastera, en particular durante su pri-
mer perfodo que el propio compositor caracterizé como «nacionalismo obje-
tivo» (1935-1947)%, donde los elementos tomados principalmente de la musica
criolla resultan muy identificables, préximos de la cita literal. De todas mane-
ras, esos materiales citados no fueron recolectados por Ginastera, que no rea-
lizé trabajos de etnomusic6logo. Sus conocimientos del folklore argentino pro-
vendrian en gran parte de fuentes de segunda mano, en especial de los trabajos

de Carlos Vega?. Pero ademis de la cita directa, Ginastera practicé lo que Serge

1 Para referimos al primer estilo de Ginastera, tomamos la denominacién de «nacionalismo objetivo» siguiendo la
division de su obra en tres periodos formulada por el propio compositor en 1967 («nacionalismo objetivo» de 1935
a 1947, «nacionalismo subjetivo» de 1948 a 1957 y «neoexpresionismo» a partir de 1958) (Sudrez Urtubey, 1967:
72). Por nuestra parte, coincidiendo con musicdlogos especialistas en Ginastera como Deborah Schwartz-Kates, con-
sideramos la posibilidad de delimitar un cuarto periodo desde 1973 hasta la muerte del compositor ocurrida en 1983
(el problema de la periodizacion de la obra de Ginastera y las razones que fundamentan que conservemos la division
en periodos y la distincién entre un nacionalismo objetivo y uno subjetivo lo hemos tratado en profundidad en Alberto
Ginastera. Le(s) style(s) d’un compositeur argentin, Paris, Harmattan, 2007, y creemos que esa discusion excederia
el marco de este articulo).

2 Schwartz-Kates sefiala que no existe evidencia de que Ginastera haya realizado viajes al interior del pais para
recolectar musicas folkléricas, pero que la lectura del articulo escrito por Ginastera «150 afios de musica argentina»
(Ginastera, 1960) permite ver que Ginastera poseia nociones técnicas bastante especificas sobre el folklore musical
argentino, que habria obtenido de fuentes secundarias. Para citar a Schwartz-Kates textualmente: «Ginastera appar-
ently derived his ideas from secondary sources. It is clear that he derives much of his own knowledge of folklore from
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Moreux calificd, para el caso de Bela Bartok, de «folklore imaginario» (Ginastera
se sirve de ese término, folklore imaginaire, para referirse a su propia musica en
el articulo en homenaje a Bartok que escribi6 para la revista Zempo. Ginastera,
1981: 4), que consiste en la invencién de materiales nuevos a partir de elemen-
tos del folklore. Es por esa razén que resulta a menudo dificil hacer la distin-
cién entre una cita directa y una imitacién de un determinado material folklé-
rico. Como lo expresa Gérard Genette, «imitar es generalizar» (Genette, 1982:
111), es decir que se trata de reproducir aquellos rasgos distintivos que permitan
evocar una danza o una cancién determinada del folklore argentino. Esto puede
verse en piezas como Danzas Argentinas para piano, las Cinco Canciones Popu-
lares Argentinas (1. Chacarera, 2. Triste, 3. Zamba, 4. Arrorrd, 5. Gato) paravozy
piano, o la Danza final (Malambo) del ballet Estancia, cuyos titulos ya dan tes-
timonio por si mismos de esa prictica de apropiacién de los modelos folkléri-
cos, a través de la cita, la imitacién y la recreacién. En nuestro estudio de la cita
del folklore, nos restringiremos a los casos, poco numerosos, de citas folkléricas
declaradas, no solo por medio de titulos alusivos a un tipo de danza o de can-
cién como se observa con frecuencia en la produccién de Ginastera, sino a tra-
vés de una referencia mds o menos precisa provista por el propio compositor.
Uno de los méritos de la cita es ampliar el horizonte de la obra: justamente
porque viene de afuera, la cita conecta la obra a una red de textos y de précti-
cas musicales y, haciendo esto, la sitda dentro de un tejido cultural dado. A tra-
vés de la cita de una vidala o de un pasaje de Los Maestros cantores de Wagner,
Ginastera pone su obra en relacién con universos culturales muy diferentes. Y
quizds sea por su condicién distintiva de compositor argentino que Ginastera
puede permitirse tomar prestados materiales por igual de esos dos universos, el
de las musicas originarias y el de las musicas recibidas con la conquista, la colo-
nizacién y la inmigracién europea, pues como lo sostiene Michel Butor: «La
obra de un individuo es una especie de nudo que se produce en el interior de
un tejido cultural, en el seno del cual el individuo se encuentra no ya inmerso
sino aparecido. El individuo es, desde el origen, un momento de ese tejido cul-

tural. De ese modo, una obra es siempre una obra colectiva. Es por esa razén

Vega's classificatory system» (comunicacién personal, abril de 2004). En el articulo mencionado, Ginastera hace
referencia a la clasificacion de Carlos Vega de los cancioneros de la Puna en tritdnico y pentatdnico. Vega recorrid gran
parte de Sudamérica para recolectar musicas y clasificarlas segln las teorias difusionistas, y como lo sostiene Zoila
Goémez Garcia: «pese a lo objetable de sus planteamientos en lo que denomind ciencia del folklore y a sus concep-
ciones clasistas, o positivo de su aporte esta en la recoleccion de musica, dato imprescindible para establecer gene-
ralizaciones posteriores. Sent6 escuela, y sus teorias -en el aspecto practico- continGian teniendo vigencia» (Gomez,
1985: 24). El subrayado es nuestro.
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que interesa el problema de la cita» (citado in Compagnon, 1979: 91)%. Ginastera
«apareci6» en la cultura argentina de los afios 1930, y fue afectado por la anti-
nomia entre «nacionalismo» (ciza folklérica) y «cosmopolitismo» (cita erudita)
que obsesiond durante largo tiempo a los intelectuales y creadores argentinos
frente al cardcter heterogéneo de su cultura. Esta perspectiva cultural concierne,
sin embargo, menos directamente al restante tipo de cita que se encuentra en la
escritura de Ginastera, la autocita.

El reempleo de materiales tiene en efecto un costado pragmdtico, pero prin-
cipalmente parece obedecer a un principio de coherencia estilistica y de econo-
mfa, que se trasluce en una reflexién renovada sobre mismos materiales y sobre
ideas anteriores retomadas. Segin Malena Kuss, la autocita cumple principal-
mente la funcién de asegurar una continuidad en la produccién de Ginastera:
«El sentido de continuidad que lo impulsé [a Ginastera] a iniciar su segunda
6pera Bomarzo (1967) con el acorde final de Don Rodrigo (1964), y la recompo-
sicién de materiales en obras que abarcan casi mds de tres décadas (como ocu-
rre con las correspondencias estructurales y temdticas entre la Pampeana n° 2
(1950) y la Sonata para Cello (1979) fusionan etapas en la elaboracién de un len-
guaje personal que retiene consistencia estilisticas ante la necesidad de inter-
nalizar rdpidos cambios estéticos» (Kuss, 1986: 10). También Kuss destaca que
existe una red de relaciones intertextuales al interior de la produccién de Ginas-
tera que hace de cada obra una fuente potencial para una obra nueva, como
en una suerte de work in progress (Kuss, 2002: 978-979). Por su parte, Deborah
Schwartz-Kates habla de «reciclaje» para sefialar que «el compositor [Ginastera]
“recicla” con frecuencia su musica, ligando varias obras entre si, con temas y téc-
nicas en comun» (Schwartz-Kates, 1997: 893).

Por nuestra parte, siguiendo a Antoine Compagnon, proponemos el tér-
mino de bricolage. A través del ejercicio de la cita (erudita, folklérica o autocita),
un material de segunda mano o prefabricado se ve relanzado en un nuevo cir-
cuito de sentido, participando en la creacién de una nueva obra. Asi, ese reem-
pleo de materiales logra «hacer algo nuevo con algo viejo, por lo cual pertenece
de alguna manera al bricolage. Como dice Compagnon, «Bricoleur, el autor se
arregla con lo que encuentra, arma con alfileres, sujeta; es una mano laboriosa»
(Compagnon, 1979: 33). Por su parte, Gilles Deleuze y Félix Guattari resumen

de la manera siguiente el concepto de bricolage formulado por Claude Lévi-

3 Es nuestra traduccién del original en francés. Para todos los textos citados en este articulo, de originales en francés
0 en inglés, serd nuestra traduccion.
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Strauss en La pensée sauvage: «Cuando Lévi-Strauss define el bricolage, propone
un conjunto de caracteres bien relacionados: la posesién de un stock o de un
c6digo maltiple, heterdclito pero a pesar de eso limitado; la capacidad de que
los fragmentos puedan entrar siempre en nuevas fragmentaciones; de lo que se
desprende una indiferencia entre el producir y el producto, entre el ensamble
instrumental y el ensamble a realizar» (Deleuze y Guattari, 1972: 13). En el caso
de Ginastera, los tres tipos de cita, que analizaremos en detalle a continuacién,
forman parte de sus materiales de base, de su «stock» de materiales heteréclitos,
como el fragmento de Wagner y la vidala que aparecen citados en la Sonata para
guitarra y que podrian crear cierta discordancia entre si. Por esa razén, el tra-
bajo de citar, y el bricolage que le viene asociado, requiere un cierto nimero de
ajustes y de transiciones entre los elementos heterogéneos reunidos. Al mismo
tiempo, esa diferencia entre los materiales tiene la ventaja de producir objetos

mucho mds complejos.

1 - LA cITA «ERUDITA»

Consideramos como cita «erudita» a los enunciados extraidos de obras perte-
necientes al repertorio de la musica culta europea, que Ginastera inserta en su
obra, siguiendo diferentes procedimientos y con diversas funciones. Parafra-
seando la férmula de Butor: «escribimos siempre denzro de la literatura» (Butor,
1968: 18), se podria ciertamente decir: el compositor compone siempre dentro
de la musica. Esto implica que compone dentro de un medio ya saturado de
musica, al interior del cual la cita aparece como una cosa ineluctable. Como dice
Francoise Escal: «Un compositor toma prestado de otro compositor un tema,
un motivo, para importarlo dentro de su propia musica, aunque sea transfor-
mdndolo, o bien un estilo que imita para apropidrselo, consciente o inconscien-
temente» (Escal, 1984: 17).

La primera cita erudita que sefialaremos es la de los compases 9-10 (o bien
22-23) de la tercera de las Cinco piezas op. s para cuarteto de cuerdas de Anton
Webern (1909), que Ginastera retoma a la manera de un incipit para el primer
movimiento (Allegro rustico) de su Cuarteto de cuerdas n° 2 (1958). En este caso,
no existe a nuestro conocimiento ningtn testimonio de Ginastera que nos diga
que se trata de una cita voluntaria, no hay referencia en la partitura, ni en las
notas de programa, ni ninguna declaracién dada en entrevistas. Pero resultarfa

dificil atribuir esta cita a un fenédmeno inconsciente de memoria involuntaria,
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1.1

pues la evocacién del motivo es demasiado precisa para ser involuntaria (mis-
mas alturas exactas, misma textura al unisono, mismas indicaciones de articula-
cién e intensidad fortissimo). Ese incipit sacado de Webern se encadena perfecta-
mente con el discurso de Ginastera que de alguna manera lo absorbe, en razén
de la continuidad estilistica que se engendra. Sin embargo, como este motivo
citado de manera probablemente intencional, aunque no declarada, por Ginas-
tera proviene de una de las piezas mds emblemdricas del repertorio para cuar-
teto de cuerdas del siglo xx, puede suponerse que un oyente competente logrard
identificarlo, a pesar de estar integrado al discurso de Ginastera. El caso de esta
cita corresponderfa a la funcién de la cita como instrumento para apropiarse de
un estilo, como lo senala Escal, primero copidndolo e imitdndolo, para luego
reinterpretarlo. Ya que recordemos que este incipit weberniano introduce a la
primera obra «neo-expresionista» de Ginastera, en la cual el compositor argen-
tino explora la atonalidad y, por primera vez, la técnica dodecafénica tributaria
de la Escuela de Viena. De todas maneras, este es uno de los pocos casos de cita
erudita no declarada dentro de la prictica de la cita ejercida por Ginastera. En
los préximos casos de cita erudita que vamos a examinar, Ginastera se ocupa de

brindar ciertas referencias.

- «CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA» (1963)

La partitura de bolsillo del Concierto para violin y orquesta (editada en 1966 por
Boosey & Hawkes) incluye un breve andlisis escrito por Ginastera, a la manera
de una nota de programa. A propésito del tercer movimiento (Scherzo pianis-
simo et Perpetuum mobile), Ginastera observa: «El finale, al igual que el primer
movimiento, estd concebido en dos secciones. La primera, Sempre volante, mis-
terioso e appena sensibile debe ser ejecutada muy répidamente, como si se tra-
tara de un misterioso murmullo apenas perceptible. Algunos temas de los Capri-
chos de Paganini hacen su aparicién en la parte central, como si fuera la sombra
del gran violinista pasando sobre la orquesta». En la cifra 180, Ginastera da esta
referencia: «Evocacién de Paganini». En efecto, la parte del violin solista pre-
senta en ese momento el primer compds y el primer tiempo del segundo com-
pas (es decir el primer motivo) de uno de los mds célebres Caprichos para vio-
lin solo op. 1 de Nicolds Paganini, el Capricho n° 24 en la menor. El motivo, que
lleva la indicacién «spettrale», aparece todavia tres veces mds durante los siguien-
tes cincuenta compases, siempre en el violin solista. Después desaparece, como

la sombra de Paganini.
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El corto motivo del Capricho n° 24 citado por Ginastera es ficilmente iden-
tificable y basta por si mismo para connotar esa pieza emblemadtica del virtuo-
sismo de Paganini. Podria decirse que esta cita serfa el equivalente a la cita con
comillas que se encuentra en la literatura, pues al contrario del motivo weber-
niano, el motivo de Paganini se manifiesta claramente como un elemento extrano,
ajeno al discurso de Ginastera. La heterogeneidad entre el discurso de Ginastera
(atonal, principalmente dodecafénico) y el de Paganini (diaténico, el motivo
estd basado sobre la trfada de /z menor) contribuye a acentuar esa dualidad en
la enunciacién. Compagnon escribe que «la cita intenta reproducir en la escri-
tura la pasién por la lectura, reencontrar el instantdneo fulgor de la solicitacion,
pues es bien la lectura, solicitante y excitante, la que produce la cita» (Compag-
non, 1979: 27). En el gesto de citar ese motivo sacado de los Caprichos, podria
verse en Ginastera la intencién de compartir su pasion de estudioso y su admi-
racién por la musica de Paganini. Es por eso probablemente que el composi-
tor busca que la cita sea comprendida instantdneamente, como haciéndole un
guino al oyente. Al mismo tiempo, esta cita establece un vinculo entre la obra
de Ginastera y la tradicién mds prestigiosa de la musica culta para violin, a la

cual Ginastera rinde de esa manera tributo.

1.2 - «SONATA PARA GUITARRA» (1976)

En una nota escrita por Ginastera y que acompana la partitura de la Sonata
(publicada por Boosey & Hawkes en 1981), aparece esta referencia: «El segundo
movimiento, Scherzo, que debe ser ejecutado “i/ piit presto possibile”, es un juego
de luces y de sombras, de climas nocturnos y mdagicos, de contrastes dindmicos,
de danzas lejanas, de atmdsferas surrealistas, tal como yo las he empleado ya en
obras precedentes. Hacia el final, el tema del latid de Sixtus Beckmesser aparece
como una fantasmagoria». En la partitura del Scherzo, en el compds 146, hay un
asterisco con la indicacién: «Sixtus Beckmesser is coming!».

La cita utilizada por Ginastera proviene de la Escena VI del Segundo Acto de
Los Maestros cantores de Nuremberg, escena situada en una calle de Nuremberg,
Ginastera inserta en la tltima p4gina de su Scherzo algunos compases extraidos

de la parte de latid asociada al personaje de Beckmesser*. Esos compases cita-

4 Ginastera inserta cuatro diferentes segmentos tomados de la parte de lald: los compases 853-854-855, el compas
877, el 1217 y los compases 1120-1121-1122-1123. Como se puede notar, Ginastera ordena a su manera los
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dos contienen los arpegios que se escuchan en el momento en que Beckmesser
estd afinando su ladd, como preludio de su serenata®. Los sonidos de afinacién
de las cuerdas del laid de Beckmesser coinciden ciertamente con el «acorde de
la guitarra», sonoridad recurrente en la musica de Ginastera. El «acorde de la
guitarra» constituye uno de los elementos unificadores de la Sonaza para guita-
rra, con ese acorde se abre el primer movimiento (Esordio), reapareciendo pos-
teriormente en numerosas ocasiones, a menudo transformado, a lo largo de los
cuatro movimientos de la sonata. Asi, la relacién entre estos dos materiales (los
compases extraidos de la épera de Wagner y el acorde caracteristico de Ginas-
tera) resulta evidente.

Segtin Butor: «Atin la cita mds literal es ya en cierta medida una parodia. La
simple extraccién la transforma, el conjunto en el cual yo la inserto, su recorte
[...], los reajustes que opero al interior, que pueden substituir la gramdtica ori-
ginal por otra, y naturalmente la manera en que la abordo, en que la tomo en
mi comentario...» (Butor, 1968: 18). Ginastera expresa su intencién de evocar el
tema del ladd de Beckmesser «como una fantasmagoria» (pide que sea interpre-
tado senza tempo, pianissimo 'y lontano), asimildndolo asi al cardcter surrealista
que impregna todo el Scherzo. Esto modifica el espiritu cémico del fragmento
original; pero al mismo tiempo, el hecho de que el material aparezca bastante
reconocible insertado en un contexto radicalmente diferente al de la épera wag-

neriana, confiere a esta cita un caricter lidico.

1.3 - «CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA N° 2» (1972)

Ginastera escribe: «El Concierto estd compuesto por cuatro movimientos; éstos
acentdan mi inclinacién a crear formas nuevas, respondiendo a las necesida-
des de la musica de nuestra época. El primer movimiento, 32 variazioni sopra
un accordo di Beethoven, estd basado sobre el acorde del compds 208 del cuarto
movimiento de la Novena Sinfonia de Beethoven (fa-la-re-do#-mi-sol-sib). Con
las notas restantes [do-mi bemol-sol bemol-la bemol-si] construi otro acorde, y
de la yuxtaposicién de ambos, deriva el material arménico y melédico de este

cuatro fragmentos wagnerianos, aunque cada uno de ellos es retenido fielmente.
5 Es interesante notar que esta parte de laud escrita por Wagner es en si misma una parodia de un pasaje de Los
Hugonotes de Meyerbeer (agradecemos a Jean-Jacques Nattiez por esta observacion).
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movimiento. [...] El tema, el acorde de Beethoven, fortissimo, seguido del acorde
secundario pianissimo, aparece al final del movimiento a la manera de una coda».

Este movimiento presenta asi un caso de cita declarada a través del titulo
mismo, que informa al oyente de la relacién intertextual que lo sostiene y que
constituye el horizonte adecuado para su recepcién. El titulo indica igualmente
que se trata de variaciones sobre un acorde tomado como tema, pero el acorde
en s no aparece sino hacia el final del movimiento, citado literalmente con la
orquestacién original de Beethoven, en tanto que signo claramente reconocible
y como culminacidn del procedimiento de variacién. Un acorde aislado podria
parecer un elemento insuficiente para la prictica de la cita, puesto que no esta-
ria dotado de un sentido auténomo, necesario para asegurar su identificacion,
y asi poder establecer una relacién intertextual. Sin embargo, existen algunos
acordes en la historia de la musica que poseen una cierta cualidad de objetos icé-
nicos, tales como el acorde de 7ristdn de Wagner, el «acorde mistico» de Scria-
bin o el de Farben de Schoenberg, y quizés el propio «acorde de la guitarra» de
Ginastera. Es el caso por cierto de este acorde del compés 208 del célebre movi-
miento de la Novena Sinfonia. En razén de su estructura y de su timbre particu-
lares, y a causa también de su funcién formal de «detonador», este acorde puede
remitirnos, por sinécdoque, a la obra en su totalidad. Finalmente, el titulo de
Ginastera agrega otra referencia, las 32 variaciones, que no puede sino recordar-
nos las 32 variaciones sobre un tema original en do menor para piano (1806), tam-

bién de Beethoven.

1.4 - «GLOSSES SOBRE TEMES DE PAU CASALS», PARA ORQUESTA (1977)

Por empezar, esta pieza consiste en una practica de transcripcién o de reescritura
de una obra anterior para orquesta de cuerdas y quinteto de cuerdas «in lontano»,
Glosses sobre temes de Pau Casals, de 1976. Como Mstislav Rostropovich, direc-
tor de la National Symphony Orchestra de Washington y gran violonchelista,
le encargé a Ginastera una obra para gran orquesta, Ginastera se decidié a rees-
cribir Glosses sobre temes de Pau Casals donde aparecian temas del célebre colega
de Rostropovich, el violonchelista Pau Casals. Segin Ginastera, esa labor, que
le llevé todo el afo 1977, tomd la proporcién de la escritura de una obra nueva.

Tal como lo indica su titulo, esta obra consiste en el ejercicio de glosar los
temas tomados prestados a Pau Casals. En literatura, la glosa esclarece el sen-

tido de una palabra o comenta un texto para su mejor inteligibilidad; o tam-
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bién la glosa puede consistir en la amplificacidon de un texto poético ya existente.
En mdsica, encontramos la palabra «glosa» en la terminologia musical espafiola
(por extensién del uso literario), principalmente en el siglo xv1, para designar
toda especie de amplificacién de una musica dada, sea por variacién ornamen-
tal (diferencias), sea por desarrollo temdtico (sento, ricercare).

Cant, el cuarto movimiento de Glosses (que consta de cinco movimientos),
estd basado en la pieza E/ cant dels ocells (Canto de los pdjaros) de Pau Casals,
de la que existen tres versiones, pero aqui nos referiremos a la versién para vio-
lonchelo y orquesta de cuerdas (publicada en 1972 en Nueva York). En Cans,
Ginastera cita de manera casi literal el tema de E/ cant dels Ocells. Lo que corres-
ponde ala glosa, en tanto que comentario o notas al margen para aclarar un texto
(en este caso, el tema de Casals), es el contexto que Ginastera recrea alrededor
del tema, utilizando un material arménico complejo y una orquestacién colo-
rida, que iluminan la melodfa de un modo diferente®. Como Ginastera mismo
lo expresa en el prefacio de la partitura: «<En una atmésfera nocturna, mégica,
plena de cantos de pdjaros fabulosos, puede escucharse el tema Cant dels Ocells,
inmortalizado por Casals». En la versién de Casals, el tema, que es una melodia
en /a menor de un contenido lirismo, aparece austeramente acompafnado por
las cuerdas, con una armonizacién simple. La envoltura de factura contempo-
rdnea concebida por Ginastera para enmarcar el tema conserva el espiritu reco-
gido del original, ya que una glosa debe ser fiel al espiritu del texto original, si
pretende contribuir a realzar su valor.

En lo que respecta a la glosa, en tanto que variacién y amplificacién de una
pieza dada, el simple pasaje de una instrumentacién para violonchelo y orquesta
de cuerdas (Casals), a una gran orquesta sinfénica (Ginastera), implica ya un
procedimiento evidente de variacién y amplificacién, por lo menos a nivel de
timbres y de intensidades. M4s detalladamente, puede observarse que la intro-
duccién en la pieza de Casals consta de cinco compases, mientras que en Cant
de Ginastera, se extiende durante 24 compases, duracién necesaria para instalar
su «atmésfera médgica». Durante la enunciacién del tema, Ginastera interpola
recurrentemente un corto motivo que evoca el canto de un pdjaro. Finalmente,
mientras que en la pieza de Casals la coda es una reiteracién de la introduccién

(una suerte de preludio y postludio sobre tdnica de /z menor), en la versién de

6 La envoltura que Ginastera concibe para el tema de Casals nos recuerda el tratamiento dado por Luciano Berio a
algunas de sus Folk songs (1964, pero pensamos en la version para soprano y orquesta de 1973).
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1.5

Ginastera la melodia presenta una extensién en el violonchelo, terminando en
una cadencia en modo frigio (compases 71-88).

Pero Casals no es en realidad el autor del tema de E/ cant dels ocells, se trata
de un aire folklérico que el gran violonchelista arreglé para él mismo, e hizo
famoso en sus giras internacionales como simbolo de la lucha del pueblo cata-
lan por la libertad, en tiempos de la dictadura de Franco. Del mismo modo,
otros temas glosados por Ginastera en los otros movimientos de Glosses provie-
nen igualmente del folklore cataldn, siempre a través de obras compuestas por
Casals, tales como los aires de sardanas o las alabanzas a la Virgen de Montserrat.
Recordemos ademds que Ginastera era también de origen parcialmente cataldn,
lo que pudo contribuir a acercarlo a estas musicas nacionales.

De alguna manera, esta obra de Ginastera retine los tres tipos de cita. Por un
lado, la versién de Glosses sobre temes de Pau Casals de 1977 para gran orquesta es
una reescritura de la pieza homdnima de 1976, para orquesta de cuerdas y quin-
teto de cuerdas iz lontano, siendo la segunda versién una variacién y una ampli-
ficacién de la primera (como una especie de «glosa» de la misma obra anterior,
lo que podria relacionarse con una idea extendida de la autocita). Por otro lado,
la pieza estd basada sobre temas tomados de obras de Casals que forman parte
del repertorio de la musica culta occidental (lo que corresponderfa a la cita eru-
dita). Y finalmente, en la medida en que esos temas pertenecen igualmente a la
tradicién popular catalana, serfan también una ilustracién de la cita del folklore,

aunque cataldn y no latinoamericano.

- «OBERTURA PARA EL FausTO CRIOLLO», PARA ORQUESTA (1943)

Puede observarse que las citas que hemos presentado, desde el motivo de Webern
a los temas de Casals, pertenecen a obras escritas por Ginastera a partir de 1958,
cuando el compositor se aleja del nacionalismo y de las referencias folkléricas,
para volcarse a temdticas «universalistas» (como lo ilustra la épera Bomarzo o la
cantata Milena). Sin la intencién de hacer un inventario, mencionaremos otros
compositores citados por Ginastera después de 1958: Chopin, Schubert, Brahms,
o el célebre motivo BacH. Podemos ademds destacar las citas o evocaciones de
materiales vinculados a la tradicién de la musica religiosa erudita occidental, tal

como lo ilustra la obra Tirbae ad Passionem Gregorianam (1974), para coro, tres
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solistas y orquesta, que contiene claras alusiones a la Pasidn segiin San Mateo de
Bach y partes que recrean el canto gregoriano’.

Sin embargo, en su etapa nacionalista, Ginastera escribié una obra por
entero basada en la cita erudita, pero con una intencién claramente parddica,
la Obertura para el Fausto Criollo. Ginastera retoma aqui algunos de los temas
de la épera Faust de Gounod, para reescribir la obertura de un nuevo Fausto,
transformado en un «Fausto criollo», tal como aparece parodiado en el poema
Fausto (1866) de Estanislao del Campo. El procedimiento utilizado para produ-
cir el efecto parddico estd constituido de un movimiento doble, de referencia
y de diferencia: la referencia al texto de Gounod permite traer a la memoria la
obra original, mientras que la diferencia provoca el contraste ludico, la diversién.
Evidentemente, puesto que se trata de un Fausto gauchesco, la diferencia estd
marcada por los materiales provenientes de la musica criolla. La obra comienza
con una introduccién (compases 1-35) derivada por completo de la Introduction
de la 6pera de Gounod. Los primeros siete compases citan, de manera un poco
transformada y condensada, los compases 1-22 de la Introduction compuesta por
Gounod. A partir del compids 8, Ginastera cita casi textualmente el tema en imi-
tacién candnica enunciado en los compases 23-32 de la obertura de Gounod.
Ginastera prolonga ese tema para alcanzar, con un accelerando gradual y ascen-
diendo en el registro, la entrada del tema principal (compds 36) de inspiracién
netamente folklérica. La entrada de este tema inspirado en el malambo consti-
tuye el primer gran contraste, que resulta sin duda sorpresivo, entre la cita del
texto de Gounod y los temas tomados del folklore. Ese procedimiento de con-
traste entre los dos materiales (referencia/diferencia) estructura integralmente la
obertura. El desarrollo, por ejemplo, consiste en un fugaro que utiliza un tema
extraido de la escena de la kermés (Vin ou biére) del Acto 11 del Faust, esta frase
citada fielmente corresponde a los compases 43-50 de la escena de la kermés (que
comienza con las palabras «Jeune adepte du tonnean»).

El efecto parddico es pues el resultado de un tratamiento inesperado de
las citas del Faust de Gounod, a causa fundamentalmente del desplazamiento
de contexto: de la épera parisina al folklore (estilizado) de la pampa. Como lo
observa Claude Bouché: «[La parodia] es al mismo tiempo un texto y otro texto,
un texto dentro de otro texto que lo absorbe, y se confunde con él. Pensar un

7 Ginastera se definia como un catdlico practicante y a lo largo de su vida compuso varias obras sobre textos religiosos
(Salmo 150, Lamentaciones del profeta Jeremias o la mencionada Turbae ad Passionem Gregorianam), claramente
emparentadas con la tradicion de escritura de la musica religiosa erudita occidental. Por otro lado, Ginastera también
se sirve, como un recurso dramético, de pasajes de canto gregoriano en su 6pera Bomarzo.
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texto bajo la categoria de parodia es obligarse a verlo, de una sola mirada, como
él mismo y como otra cosa...» (citado iz Del Rio, 1983: 106). Esto implica que la
plena inteligencia de un texto parddico exigiria el conocimiento del texto paro-
diado, en este caso la 6pera de Gounod, pero también requeriria las competen-
clas para reconocer los elementos folkléricos provenientes de la musica crio-

lla (como el malambo) para comprender el sentido ladico de un Fausto criollo.

2 - LA AuTtociTA

Si existe un elemento asociado de manera privilegiada a una busqueda de con-
tinuidad de obra en obra, a través del ¢jercicio de la autocita, ese elemento es
manifiestamente el «acorde de la guitarra». Casi omnipresente, aunque a menudo
transformada, esta estructura que cita la sonoridad de las cuerdas al aire de la
guitarra espafiola, o criolla, aparece por primera vez en las Danzas Argentinas
para piano (1937) y por Gltima vez en la Sonata para piano n° 3 (1982), la Gltima
composicién de Ginastera. Este acorde tuvo una doble utilizacién a lo largo de
la produccién de Ginastera: por un lado, aparece como una alusién al universo
gauchesco y, por otro lado, su estructura sufre diferentes elaboraciones para ser
usada como elemento puramente musical, independientemente de su capaci-
dad evocadora®.

En la Sonata para piano n° 3, que pertenece al tltimo estilo de Ginastera,
marcado por un retorno a los elementos folkléricos, el acorde se carga de toda
su connotacién nacionalista, como en su primera aparicién cuarenta y cinco
afios antes en la Danza del viejo boyero. El acorde aparece en la Sonata (com-
puesta de un solo movimiento) seis compases antes del final con una estructura
idéntica a la del «acorde de la guitarra» original (mi2-laz-re3-sol3-si3-mi4) aun-
que transpuesta al tritono inferior, y con la indicacién de ejecucién «come chi-

tarra» (compds 107).

8 Sobre el aspecto simbdlico de la guitarra ver Plesch (Melanie), "La mUsica en la construccion de la identidad cultural
argentina: el topos de la guitarra en la produccion del primer nacionalismo", Revista Argentina de Musicologia n° 1,
AAM, 1996, pp. 57-68.

REVISTA DEL ISM 16 | 2016 | 143



2.1 - «Cinco CANCIONES POPULARES ARGENTINAS» (1943) Y « CUARTETO N° 2» (1958)

El Cuarteto de cuerdas n’ 2 es una obra clave en la produccién de Ginastera,
que marca un cambio significativo en su escritura. Mientras que el tercer
movimiento (Presto mégico) constituye la primera composicién dodecafé-
nica de Ginastera, el cuarto movimiento (Libero e rapsddico) presenta por
primera vez el empleo de micro-tonos o micro-intervalos reafirmando el
aspecto innovador de este Cuarteto. El movimiento Libero e rapsodico con-
siste en un tema con tres variaciones, que dan la ocasion a cada uno de los
cuatro instrumentos de tener el rol de solista. El Tema es presentado por
el primer violin, la Variacién 1 por el violonchelo, la Variacién 11 por el
segundo violin, y la Variacién 111 por la viola. En esta tltima variacién, en
el compds 5o, Ginastera inserta una autocita proveniente del 77iste, que es
la segunda de las Cinco Canciones Populares Argentinas, para voz y piano,
obra compuesta en 1943. En efecto, desde el compds 5o hasta el 53, la viola
cita la parte de la voz extraida de los compases 29-32 del 7riste, incluyendo
las palabras escritas a la manera de una linea cantada. El Ejemplo 1 pre-
senta esta autocita declarada, con la referencia provista por Ginastera en la
partitura misma (Libero e rapsodico, compases 50-53):
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Ejemplo 1.

Como puede notarse, esta melodia tomada del 77iste es una melodia tonal
sencilla (la armonia de do menor estd implicita), mientras que la organizacién de
las alturas en el movimiento del cuarteto en general es atonal, con el empleo del

total cromdtico. Esta autocita aparece como una suerte de melodia interpolada,
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que evoca el lirismo caracteristico de la cancién tradicional llamada #riste®. Por
su parte, el Tema del Libero e rapsodico posee ciertas caracteristicas que también
podrian emparentarlo al triste (o a su precursor el yaravi), tales como el cardcter
« malincolico » (indicado en la partitura), una cierta libertad ritmica, y la utili-
zacion de portamenti (de cuartos de tono) que recuerdan al kenko, sin que todo
esto llegue a conformar una alusién transparente al triste. Podria decirse enton-
ces que esos elementos en comin asociados al triste, entre el Tema del Libero
e rapsodico y la melodia del T7iste autocitada (ademds de una estructura inter-
vélica en comun, la quinta justa so/-re), son los que permitirian esta insercién
de la autocita declarada de la melodia tonal del 77isze en el contexto atonal del
movimiento del cuarteto.

Ahora bien, esta autocita fue eliminada en la versién de este movimiento
transcripto, unos aflos mds tarde, para orquesta de cuerdas. Efectivamente,
cuando este movimiento se transforma en el primer movimiento, Variazioni per
i solisti, del Concerto per corde (1965)*°, los cuatro compases correspondientes a
la autocita del 77iste son suprimidos, y del compds 48 se pasa directamente a la
segunda mitad del compds 53, puesto que el compds 49 de Variazioni per i solisti
estd construido con la segunda mitad del compds 53 y también la segunda mitad
del compds 54 del Libero e rapsodico. A partir del compds so de las Variazioni
per i solisti (que es el compds s5 del Libero e rapsodico), se retoma el texto origi-

nal, reescrito practicamente sin modificaciones hasta el final del movimiento®*.

9 El triste, originario de Per(, fue la cancion preferida en los salones desde Lima a Buenos Aires, durante la época
colonial asi como durante la lucha por la independencia (comienzos del siglo XIX). Después, a lo largo del siglo XIX, el
triste perdurd sobre todo en la regién noroeste de Argentina, en Bolivia y en Per(i. Aunque siempre se trate de una can-
cion sentimental mas bien melancdlica, el triste puede presentar caracteristicas musicales diferentes. Existe un tipo de
triste con fuertes raices indigenas que se parece mucho al yaravi (la antigua cancién de origen quechua), mientras que
otros tristes presentan una factura de melodia tonal europea. En fin, estan los tristes netamente criollos que utilizan
modos europeos al mismo tiempo que giros pentatdnicos. El ritmo de los tristes es bastante libre, siguiendo la estructu-
ra de versos generalmente irregulares. El triste puede comportar, en la region de cultura quechua, los ornamentos y las
inflexiones de la voz que son designados con la palabra quechua kenko. Esos ornamentos, especialmente cortos glis-
sandi o portamenti que se producen en el momento del ataque de la nota, buscan acentuar la expresividad del canto.
10 Ginastera compone su Concerto per corde que es esencialmente un arreglo del Cuarteto de cuerdas n° 2, con el
fin de responder a un encargo del Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes de Venezuela (la obra esté dedicada al
mecenas de la musica venezolano Inocente Palacios). Los primeros cambios que presenta el Concerto per corde con
relacién al texto original del Cuarteto son la supresion del primer movimiento (Allegro rustico) y la modificacion en el
orden de sucesion de los otros cuatro movimientos. El cuarto movimiento del cuarteto (Libero e rapsodico) se convierte
en el primero del Concerto (Variazioni per i solisti). El segundo movimiento (Adagio angoscioso) se convierte en el
tercero. El Presto mégico, el movimiento dodecafénico, deviene el segundo (Scherzo fantastico). Finalmente el dltimo
movimiento del cuarteto (Furioso) sigue siendo el Ultimo movimiento en el Concerto (Finale furioso). A pesar de estas
permutaciones, la alternancia de movimientos rapidos y lentos es conservada.

11 Sefalemos que en la versién revisada del Cuarteto del aflo 1968 esta autocita también fue eliminada, con el
mismo procedimiento.
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La eliminacién de los cuatro compases de la autocita del Z7iste constituye la
Unica modificacién aportada al movimiento Libero e rapsodico en este trabajo
de transcripcién para orquesta de cuerdas, con la excepcién de algunos reto-
ques muy menores y del agregado de la parte de contrabajo.

Se podria decir que la eliminacién de esta autocita, asi como la mayoria de
las modificaciones efectuadas en el resto de los movimientos del Cuarteto al ser
transcriptos como Concerto per corde, parecen obedecer al propésito de «moder-
nizar» atin mds el lenguaje de la obra. En efecto, el lenguaje neotonal®? utilizado
por Ginastera en su periodo nacionalista habia asimilado con facilidad la organi-
zacién modal o tonal de los materiales folkléricos. De hecho el aspecto tonal del
folklore es uno de los aspectos fundamentales que intervienen en el proceso de
elaboracién y recreacién caracteristico del «folklore imaginario», con el empleo
de los modos antiguos o de los modos pentaténicos de fuente folklérica. Por el
contrario, la organizacién cromdtica atonal del lenguaje que Ginastera pone en
préctica a partir del Cuarteto n° 2, admite con dificultad la alusién folklérica de
caracteristicas diatdnicas o con patrones ritmicos fijos. De ah{ probablemente el
gesto de Ginastera de suprimir la autocita de la frase en do menor del Zriste'.
La actualizacién que se propone Ginastera a través de la reescritura del Cuarzeto
(tanto en el Concerto per corde de 1965 como en la revisién definitiva del Cuartero

12 Quizas no esté de mas precisar que utilizamos el término «neotonalidad» (tal como lo emplean Adorno, Salzman,
Salzer, etc.), para referirnos al lenguaje de la tonalidad ampliada de la primera mitad del siglo XX, renovada particular-
mente por el aporte de elementos externos a la tonalidad centroeuropea establecida, y que se aplica a la musica de
Stravinsky, Bartok, Hindemith o El Grupo de los Seis. Ese lenguaje neotonal se caracteriza por el uso de la politonalidad,
de modos «exéticos», los modos antiguos, escalas artificiales, poliacordes, division simétrica de la octava, sustituciones
de acordes, el recurso de los ostinatos o los pedales para crear polarizaciones, y la inclusion de pasajes atonales.
La Danza del viejo boyero (la primera de las tres Danzas Argentinas para piano, 1937) de Ginastera ilustra bien este
lenguaje neotonal, ya que presenta el contraste entre teclas blancas (mano derecha) y teclas negras (mano izquierda),
con diversas combinaciones politonales: contiene ostinatos en modo pentatdnico sobre sol bemol y sobre mi bemol,
modo frigio, tonalidad de Do mayor, modo pentatdnico sobre mi becuadro, y la tdnica final de la pieza se resuelve en
mi frigio. En su entrevista con Lilian Tan en 1981, Ginastera califica su lenguaje nacionalista como «tonal y politonal»
(Tan, 1984: 7), por nuestra parte preferimos el término «neotonal».

13 El tercer movimiento del cuarteto, Presto magico, en su primera version de 1958, contenia una seccién de nueve
compases (230-238) que consistia en una alusion trasparente al malambo. A propédsito de esa seccion, en su tesis
escrita en 1964 David Wallace sefala: «En el pasaje de transicién que comienza en el compés 229, Ginastera nos
recuerda que es un compositor argentino y no europeo haciendo uso del sistema dodecafénico, pues inserta algunos
compases de pizzicato en un ritmo de malambo, pero usando acordes que emplean los doce sonidos dentro de cada
compas» (Wallace, 1964: 238). Esta seccion, al igual que la cita del Triste, fue eliminada cuando el Presto magico
se convierte en el segundo movimiento (Scherzo fantastico) del Concerto per corde, en la transcripcion efectuada por
Ginastera en 1965. Esta seccidn suprimida fue reemplazada por cuatro compases durante los cuales cada instru-
mento debe producir el sonido indeterminado mas agudo posible (no armonico). De esta manera, la alusion folklérica
caracteristica del estilo nacionalista deja el lugar a un efecto aleatorio, que es propio del lenguaje neoexpresionista
de Ginastera. Esa misma modificacion fue introducida también en la revisién del cuarteto de 1968, que es la version
definitiva del Cuarteto, sustituyendo a la de 1958.
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de 1968), significa la eliminacién de las alusiones folkldricas transparentes, liga-
das a su obra nacionalista anterior, y la inclusién de mds procedimientos alea-
torios y de micro-intervalos, caracteristicos de su lenguaje «neo-expresionistar.

Otra autocita declarada, parecida a la que acabamos de ilustrar, puede encon-
trarse en el segundo movimiento (Adagio passionato) de la Sonata para violonce-
llo y piano, también con la referencia indicada en la partitura. Ginastera tomé
esta autocita de su Cuarteto de cuerdas n° 3 con soprano (1973), del tercer movi-
miento (Amoroso). El motivo extraido pertenece a la parte de la soprano (com-
pases 54-55), cantado con la palabra «<amor». En la Sonata, este motivo aparece
citado literalmente en la parte del violonchelo (compds 13 del Adagio), inclu-
yendo la palabra «<amor» escrita entre paréntesis. Aqui se trata de una autocita
de significacién autobiografica: el mensaje de amor estd destinado a la esposa
del compositor, la violonchelista Aurora Ndtola, a quien esta Sonata estd dedi-
cada («a mi querida Aurora»), y quien estrend la obra en Nueva York en 1979.
Cabe notar que en ambos casos de autocita declarada, los pasajes extraidos pro-
vienen de partes destinadas a la voz y que por lo tanto llevan texto, el cual tam-
bién es incluido en la cita, aunque solo sea en forma escrita reservada al lector
de la partitura, como portador de la informacién necesaria para comprender la
intencién de la autocita.

2.2 - «DOCE PRELUDIOS AMERICANOS» PARA PIANO (1944)
Y «SONATA PARA GUITARRA» (1976)

El cuarto de los Doce preludios americanos para piano tiene el titulo de Vidala,
en referencia a la cancién folklérica caracteristica de la regién andina del no-
roeste argentino, de fuerte tradicién quechua. Ciertamente la melodia de este
Preludio americano se asemeja de manera evidente a una melodia de vidala. El
Ejemplo 2 muestra la primera frase del preludio (compases 1-4):
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Por otro lado, en el prefacio de la partitura de la Sonata para guitarra
(publicada en 1981 por Boosey & Hawkes), Ginastera describe de este modo
el comienzo de la obra: «El primer movimiento, Esordio, consiste en una
entrada solemne seguida por un canto inspirado en la musica Quechua...».
El Ejemplo 3 presenta el «canto de inspiracién quechua» que aparece en la
segunda parte del primer movimiento (Poco pii mosso, compases 1-8):

Poco pill mosso « =76

tastiera

e EEEE R BE

[ = mmmmmmmmmmmm e e mm s
Q I ]

‘ij’ ;; r J ; IffJ; I

B A

Ejemplo 3.

Como puede notarse, este canto recuerda claramente a la melodia de Vidala
(Preludio americano n° 4), lo que nos permite ver aqui una préctica de autocita,
a saber, el reempleo de una misma melodia, ligeramente modificada, en una
pieza compuesta treinta y dos afios mds tarde. Es interesante notar que esta auto-
cita, aunque provenga de una obra del «nacionalismo objetivo», se integra per-
fectamente en el discurso de la Sonata para guitarra, lo que afirma el retorno a
las alusiones folkléricas que Ginastera efectda en su estilo final a partir de 1973
(a diferencia de la autocita del 77iste, que como hemos visto, fue eliminada al
comienzo del estilo «neo-expresionistar, en el momento en que Ginastera se ale-
jaba mds de las referencias folkléricas, en la década de 1960)*.

La descripcién de esta melodia en la Sonata para guitarra como un «canto
de inspiracién Quechua» es mds opaca que en el Preludio americano donde es
designada por su titulo especifico de Vidala quizis porque esta pieza pertenece

al primer periodo nacionalista, cuando Ginastera estaba profundamente ligado

14 En muchos casos, el andlisis del trabajo de reescritura practicado por Ginastera da cuenta de los cambios signi-
ficativos producidos en su lenguaje a lo largo de su vida creadora. Esos cambios importantes, esos factores de dis-
continuidad en el estilo de Ginastera, son los que la periodizacion de su obra (en cuatro periodos bien caracterizados)
permite ilustrar, ya que, como lo sostiene el historiador Jacques Le Goff, «la periodizacion es el principal instrumento
de inteligibilidad de los cambios significativos» (Le Goff, 1988: 218).
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a las referencias folkldricas. En cambio, en el momento en que Ginastera escribe
la Sonata para guitarra es ya un compositor reconocido a nivel internacional,
por lo que el prefacio de la Sonata se dirige a un publico amplio que bien podria
no comprender una referencia demasiado precisa al folklore argentino. En este
caso, Ginastera no declara la autocita, pero la mencién a la «<melodia quechua»
(que parece aludir a la Vidala) y la casi literal repeticién de la linea meldédica nos
hacen pensar que se trata de una autocita consciente o voluntaria®.
Comparando las dos versiones, se observan diferencias de orden arménico
significativas. En el caso del preludio para piano, la melodia de vidala com-
porta una armonizacion tonal propia de la musica culta europea del comienzo
del siglo xx. Esta armonizacién confiere a la melodia una expresién mds crio-
lla que indigena, ya que la musica criolla, por su tradicién en parte europea,
emplea la armonia tonal. En cambio, la armonizacién de esta misma melodia
en la Sonata para guitarra utiliza el total cromdtico, presentando entre otras
variantes la estructura intervélica 0-5-6 (so/ bemol-do-fa, si bemol-mi-la), carac-
teristica del lenguaje atonal de Ginastera. En cierta medida, ese lenguaje armé-
nico no funcional pone més en evidencia la inspiracion indigena de la melodia.
En efecto, la segunda utilizacién de la melodia, es decir en la Sonasa para
guitarra, pareciera aproximarse mds a una vidala auténtica que la primera ver-
sién empleada en el Preludio americano. Por un lado, la melodia en la Sonaza
para guitarra presenta una cuarta aumentada (fz-5i), intervalo caracteristico del
modo lidio utilizado en las mds antiguas melodias de vidalas. Por otra parte, la
melodia saca partido del timbre de la guitarra, mas evocadora del folklore que
el piano, utilizando también el acompafamiento de percusion (tambora) en los
compases 5-8, que imita la sonoridad del bombo, o bien de la caja. Tradicional-
mente, la vidala se acompafia con un instrumento de percusién, el bombo o la
caja, que sigue el ritmo del canto. Para reproducir esta prictica, Ginastera pide
al guitarrista que golpee (del compds s al compds 8) las cuerdas con el pulgar
para obtener un efecto percusivo llamado fambora, reforzando el ritmo de la
melodia. Ese ritmo, que es ciertamente un ritmo bésico de vidala, es casi idén-

tico en las dos versiones.

15 Los Doce Preludios americanos para piano fueron objeto de otra autocita sefalada por Scarabino (Scarabino,
1996: 5), la del Preludio americano n° 12 (En el primer modo pentaténico mayor) que se encuentra en el final de la
pieza sinfénica Popol Vuh (obra en la que trabajara Ginastera hasta su muerte, y que quedara inconclusa). Por otra
parte, podriamos senalar que el titulo En el primer modo pentaténico mayor remite a la clasificacion de los modos
pentatonicos utilizada por Carlos Vega (Vega, 1944), por lo que Ginastera posiblemente lo haya tomado de Vega.
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3 . LA CITA FOLKLORICA

3.1

Como mencionamos al comienzo de este articulo, debido a la abundancia de
materiales folkldricos que pueden encontrarse en la obra nacionalista de Ginas-
tera, nos limitaremos, para el caso de la cita folklérica, a las escasas citas declara-
das a través de referencias puntuales suministradas por el compositor. Por ¢jem-
plo, la melodia de la Sonara para guitarra, objeto de la ltima autocita analizada
mds arriba, que Ginastera describe como «un canto inspirado de la musica Que-
chua», podria consistir en una cita auténtica de una vidala, pero también podria
ser una melodia escrita por Ginastera, imitando los rasgos que permiten evo-
car a una vidala. De todas maneras, como ya se ha dicho, resulta bastante difi-
cil e incluso irrelevante establecer esa distincién, pues recordando lo que sos-
tiene Butor, que toda obra es una obra colectiva, el aporte del folklore a la obra
de Ginastera es igualmente importante, aunque se trate de citas, de alusiones o
de recreaciones. Es interesante notar que los pocos casos de cita folklérica decla-
rada no provienen, como hubiéramos esperado, de obras del «nacionalismo obje-
tivo» (el momento de relacién mas directa de Ginastera con el folklore) sino de
obras del estilo final de Ginastera, cuando el compositor retorna, a juzgar por

estos ejemplos, a las fuentes folkléricas.

- «<SONATA PARA PIANO N° 2» (1981)

En el prefacio de la partitura de la Sonata n° 2 para piano (publicada por Boo-
sey & Hawkes en 1981), el autor dice: «Esta obra es en tres movimientos. El
primero, Allegramente, tiene un tema principal, una quasi introduccién y con-
clusién, con un desarrollo basado en diferentes danzas y canciones, entre ellos
el argentino Palapala». Ciertamente, en el compds 135 del primer movimiento
comienza la cita casi literal de la melodia del Pala-pala, un aire muy popular y,
por lo tanto, ficilmente reconocible.

La musica del Pala-pala estd compuesta por cuatro frases, de dos compases
cada una, siguiendo el disefio [a-a-b-2’]. Esta melodia de cuatro frases sirve para
cantar una estrofa. En su cita, Ginastera retiene solo la frase [a], reiterdndola
tres veces para darle la misma duracién de la estrofa del Pala-pala. El pala-pala
es una danza folkldrica de pareja, tipica del noroeste argentino, y cuyo origen
podria remontar a una antigua danza indigena. Sin embargo, la musica cono-

cida como Pala-pala es bastante reciente, y no es de origen indigena sino que
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3.2

es criolla. La palabra «pala-pala», que proviene de la lengua quechua, significa
«cuervoy, y justamente la coreografia del Pala-pala imita, con la ayuda del pon-
cho, el movimiento de las alas de un pdjaro, lo que serfa una huella de la anti-
gua danza indigena.

Una vez més en el prefacio de la partitura de esta segunda sonata para piano,
pendltima composicién de Ginastera, el autor seniala otras relaciones entre su
pieza y el folklore. Sin embargo, estas menciones no tienen la misma especifici-
dad que la referencia directa al Pala-pala. A propésito del segundo movimiento
(Adagio sereno- Scorrevole- Ripresa dell’Adagio), Ginastera escribe: «La primera
parte es un harawi [yaravi], una melancélica cancién de amor, en modo pentaté-
nico precolombino originario de Cuzco, con las caracteristicas inflexiones vocales
de las civilizaciones primitivas». En lo que respecta al tercer movimiento (Osti-
nato aymard), el autor lo describe asi: «El tercer movimiento, Ostinato aymard,
tiene la forma de una toccata cuyo ritmo fundamental proviene de la danza lla-
mada karnavalito [carnavalito]. Este movimiento es sélido e impetuoso, como
es caracteristico de la musica de América del sur»*®.

La cita del Pala-pala constituye uno de los raros ejemplos de cita literal
declarada de una melodia folklérica conocida y reconocible. En cambio, los casos
del yaravi o del carnavalito representan la practica més frecuente, aquella que es
caracteristica del «folklore imaginario», por la cual ciertos elementos seleccio-
nados son precisamente citados (como el ritmo del carnavalito) mientras otros

sufren transformaciones significativas.

- «PUNENA N° 2» PARA VIOLONCHELO SOLO (1976)

Los dos movimientos que componen esta obra llevan titulos referenciales a la
musica folkldrica: Harawiy Wayno Karnavalito. El primer movimiento, Harawi
(yaravi), contiene una nueva cita folklérica declarada, aunque la referencia esta
vez resulta mucho més opaca. En el compds 19, puede leerse esta indicacién en

francés en la partitura: «Métamorphose d’un théme precolumbien [sic] du Cuzcor™.

16 Damos entre corchetes o paréntesis el nombre del aire folklérico tal como se encuentra generalmente escrito en
espanol.

17 Senalemos que la Punena n° 2, escrita en homenaje al mecenas y director de orquesta Paul Sacher, forma parte del
ciclo Doce homenajes a Paul Sacher para violonchelo solo, y esta basada en el motivo construido por las notas-letras
del apellido de Sacher. Ginastera indica en la partitura el nombre de las notas que van creando el nombre de Sacher
(mi bemol, la, do, si, mi becuadro y re). Es posible que el hecho de sefialar asi la fuente del primer tema (el nombre de
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Tomando en cuenta el titulo de la pieza, puede presumirse que ese tema meta-
morfoseado proviene de un yaravi, que es justamente un tipo de cancién muy
antiguo de origen precolombino, y caracteristico de la cultura quechua (lo que
explicarfa la referencia a Cuzco, antigua capital del imperio inca).

Como la referencia es vaga, es dificil saber si Ginastera tomé efectivamente
un tema real para someterlo a diversas transformaciones o si se trata una vez més
de un ¢jercicio de «folklore imaginario». Pueden notarse, en este tema metamor-
foseado, ciertos rasgos caracteristicos del yaravi en general, tales como la libertad
ritmica, el modo pentatdnico, o los adornos que, asociados al microtonalismo,
imitan la manera de ornamentar llamada ken/ko. Pero en esta cita declarada, no
nos es posible identificar el tema original, pues la referencia es opaca y el tema
evocado no nos resulta reconocible (aunque lo sea tal vez para un oyente mds
informado sobre la musica de esa regién).

Podemos mencionar un dltimo ejemplo de cita folklérica declarada a tra-
vés de una referencia provista en la partitura. Se encuentra en el cuarto movi-
miento, Allegro con fuoco, de la Sonata para violoncello y piano de 1979, una vez
mds en una obra del estilo final de Ginastera. En efecto, en el compds 24 de
ese movimiento puede leerse la indicacién «Ritmo di Karnavalito»*®. Aunque
la referencia sefala Gnicamente la utilizacién del pie ritmico del carnavalito, el
movimiento presenta también algunas evocaciones de melodias de carnavalito,
con el empleo de ciertos giros pentaténicos (como en los compases 148-153).

Se podria decir que en su préctica de citar modelos folkléricos, particular-
mente en los casos del yaravi y del carnavalito, Ginastera no se limita a citar
materiales musicales sino que trata ademds de apropiarse de sus diferentes pathos,
de sus «afectos». Por ejemplo, el yaravi, que fue definido por Carlos Vega como
«la cancién mds triste del mundo» (Vega, 1965: 263), da a Ginastera la posibili-
dad de lograr una expresién intensa y grave. En cambio, el carnavalito le pro-
cura una expresién de vitalidad y de euforia.

No podriamos afirmar que todas las relaciones intertextuales que hemos
presentado, y todas las que puedan encontrarse en la musica de Ginastera, estén
ahi para ser comprendidas por el oyente, sobre todo en la situacién de una pri-

mera escucha, mds alld de que en muchos casos Ginastera haya suministrado

Sacher) en la partitura, haya llevado a Ginastera a suministrar igualmente en la partitura la referencia para el segundo
tema («Metamorfosis de un tema precolombino de Cuzco»).

18 Ginastera conserva la antigua convencion (ya dejado de lado por Beethoven) de emplear como idioma el italiano
para todas las indicaciones dadas en la partitura. Seria un gesto mas por parte de Ginastera de respeto o de obediencia
a la tradicién académica europea, aunque el efecto puede resultar de alguna manera parodico.
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algunas referencias a través de titulos o notas (paratextos) para guiar al oyente
hacia el horizonte de recepcién adecuado. En especial ciertos aspectos de la préc-
tica de reescritura de Ginastera parecen mds ligados a determinadas estrategias
eficaces de composicion que a la produccién de gestos destinados a ser pun-
tualmente percibidos.

El reconocimiento de los fragmentos wagnerianos no serfa indispensable
para una comprension de la Sonata para guitarra, asi como el conocimiento de
la danza del Pala-pala no es necesario para apreciar la Sonata para piano n’ 2.
Sin embargo, una recepcion que no tuviera en cuenta esos aspectos constitu-
tivos de la obra ligados a la practica de la cita, serfa una recepcién incompleta
0, seguin la expresién de Genette, «<amputada», pues le faltaria la percepcion de
la obra en segundo grado (Genette, 1997: 190). Es cierto que el hecho de que
una recepcidn sea incompleta no quiere decir por eso que pueda ser calificada
de estéticamente inferior. Pero, por su parte, una recepcién capaz de identifi-
car todas o la mayor parte de las referencias intediscursivas, si bien no es nece-
sarfamente mejor en tanto que experiencia estética, es sin duda més licida o

por lo menos més acorde con el objeto artistico propuesto por el compositor.
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