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RESUMEN 

El presente trabajo ofrece una visión de la Pampeana nº2, 

op. 21 para violoncello y piano del compositor argentino 

Alberto Ginastera dirigida a resaltar los aspectos más 

significativos a ser tomados en consideración por el 

~ 

ejecutante para su interpretación, pues no solo el 

dominio técnico de las notas escritas en la partitura es 

suficiente para conocer y transmitir el mensaje plasmado 

por el autor en su obra. Es por ello que una visión 

analítica se convierte en la herramienta necesaria para 

acceder al nivel de reflexión que exige la obra para su 

mayor y mejor comprensión. Como producto de la revisión 

bibliográfica y el análisis detallado de la partitura se 

desprende que la Pampeana nº 2 forma parte del período de 

Nacionalismo subjetivo de Ginastera, caracterizado por 

aludir al folklore popular argentino sin necesidad de 

reproducirlo literalmente. Su talento se pone de 

manifiesto en esta obra gracias a una escritura de gran 

precisión, un conocimiento profundo del violoncello y un 

excelente dominio del lenguaje musical. La Pampeana nº 2 

es una obra latinoamericana de gran brillantez 

instrumental que merece ocupar un lugar fundamental en el 

repertorio básico del violoncellista. 



111 

INDICE GENERAL 

CAPITULOS 

I . INTRODUCC ION. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1 

I I . EL AUTOR. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 3 

Nacionalismo Objetivo: 
de Panambí a la Suite de danzas criollas ....... 5 
Nacionalismo Subjetivo: entre Pampeanas ........ 6 
Nuevos Medios .................................. 11 

I I I . LA OBRA. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 15 

Consideraciones Generales ...................... 15 
Estructura General de la Obra .................. 17 
1 . Len to e ruba to . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 18 
2. Allegro ..................................... 22 
3. Lento ed esaltato ........................... 28 
4 . Al legro vivac e . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 3 2 

IV. CONSIDERACIONES DE INTERES ................. 41 

Consideraciones Estéticas ...................... 41 
La Difusión de la Obra ......................... 44 

CONCLUSIONES . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 4 8 

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ..................... 50 
Referencias discográficas ...................... 51 

APENDICES 

Nº l. Partitura de la Pampeana nº 2, op.21 .... 52 
Nº 2. Datos sobre Edmund Kurtz ................. 65 
Nº 3. Grabaciones disponibles en el mercado .... 67 



CAPITULO I 

INTRODUCCION 

.. 
El intérprete musical es el medio de comunicación entre 

el compositor y el público. Abordar el estudio de una 

partitura para su posterior difusión a través de la 

interpretación, no es solamente un trabajo mecánico 

basado única y exclusivamente en la repetición de las 

notas escritas que la componen. En realidad, esto es sólo 

una parte del estudio, pues es necesario un trabajo 

analítico que permita acceder a una mayor y mejor 

comprensión de la obra y por lo tanto a una 

interpretación en la que se ponga de manifiesto el 

mensaje del compositor, de allí la importancia del 

análisis musical de toda obra a ejecutar. Asimismo, es 

indispensable conocer la trayectoria del compositor para 

poder situar la obra en el contexto en la cual fue creada 

y así poder acercarse con mayor propiedad a la 

interpretación musical. 

En el repertorio del violoncello se encuentran muy pocas 

obras latinoamericanas, siendo una de ellas, la Pampeana 
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nº 2, op.21 del compositor argentino Alberto Ginastera. 

Por ello es de significativa importancia conocer a fondo 

los elementos, las bases sobre las que se construye la 

obra, así como sus características y relaciones 

particulares. Los objetivos principales del presente 

" trabajo se encaminan a determinar la estructura de la 

obra; señalar sus ideas principales; registrar el 

tratamiento del ritmo, la melodía, la armonía y el 

timbre; establecer el papel que juegan la articulación, 

las dinámicas, el pulso y el tempo; señalar los 

principios interpretativos más importantes que rigen la 

ejecución; verificar por qué se cataloga como una obra 

propia de este continente y cómo se produce ese lenguaje 

que la ubica dentro del llamado período de Nacionalismo 

subjetivo del compositor. 

Tener una clara visión de lo que está plasmado en la 

partitura, así como de las circunstancias externas que la 

rodean, es la manera más eficaz para lograr exitosamente 

la transmisión del arte musical. 



CAPITULO II 

EL AUTOR 

~ 

Sin lugar a dudas, los compositores latinoamericanos más 

conocidos y reconocidos en el ámbito mundial son el 

brasilero Heitor Villalobos, el mexicano Carlos Chávez y 

el argentino Alberto Ginastera. Como lo acota Gilbert 

Chase (citado en Cordero, 1980): 

Considerando cronológicamente la carrera de los 
tres más importantes compositores de América 
Latina en el siglo XX -Heitor Villa-Lobos, 
Carlos Chávez y Alberto Ginastera- representa 
una superposición de generaciones que cubre, en 
sus años de trabajo, el lapso que va de 1910 al 
presente. (p.163) 

A pesar de ello, la intensa y extensa producción musical 

que desarrollaron estos tres personajes aun no ha sido 

objeto de una aproximación analítica más seria y profunda 

que permita conocerla con propiedad, más allá de la 

simple etiqueta de 'música latinoamericana'. 

El nombre de Alberto Ginastera nos trae inmediatamente a 

la memoria la Suite del ballet Estancia, quizás su obra 

más conocida junto a las Variaciones concertantes. Pero 
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estas dos composiciones pueden ser consideradas como dos 

árboles de un fecundo bosque, fruto de su talento 

creador. De igual manera, Ginastera, no sólo se destaca 

por su producción musical, sino que, como veremos más 

adelante, también irradia su fuerza de trabajo sobre 

~ 

estudiantes y músicos profesionales. 

Alberto Ginastera nació en Buenos Aires el 11 de abril de 

1916, comenzó sus estudios de piano a la edad de 7 años y 

desde los 14 comienza a componer, aunque su primera obra 

conocida es el ballet Panambí que data de 1936. Su 

formación académica la realiza en su ciudad natal, 

graduándose con altos honores a la edad de 22 años. Desde 

ese momento Ginastera se convirtió en un ente activo del 

movimiento musical argentino, ocupándolo con su capacidad 

productiva. 

La Suite del ballet Panambí se estrenó en 1937 y éste fue 

el punto de partida de una exitosa producción musical que 

abarcó todos los géneros: música coral y vocal, 

sinfónica, de cámara, instrumental, ópera, ballet y 

bandas sonoras para cine. El lenguaje de su catálogo de 

obras transita por estadios claramente definidos: el 

nacionalismo objetivo, el nacionalismo subjetivo y una 

tercera etapa caracterizada por la búsqueda de un nuevo 
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lenguaje liberado de esquemas rigurosos y resultado de su 

evolución creativa, en la que hace uso de técnicas como 

el serialismo, el atonalismo, la politonalidad, procesos 

aleatorios, etc. 

.. 
Nacionalismo Objetivo: 

de Panambí a la Suite de danzas crioiias 

El llamado Nacionalismo objetivo de Ginastera es aquel 

que se caracteriza por la exposición directa de melodías 

y ritmos populares. "Ambos, melodía y ritmo están 

modelados sobre tipos de danzas y canciones folklóricas 

argentinas conocidas como música criolla (de procedencia 

europea), aunque citas literales son usadas rara vez" 

(The New Grove Dictionary, 1980, p.388) . 1 Su carrera de 

compositor arranca, pues, con esta tendencia. El montaje 

completo del ballet Panambí en el Teatro Colón de Buenos 

Aires es el marco en el cual Ginastera recibe los Premios 

Nacionales y Municipales de Música (1940). Y es el 

espaldarazo necesario para que al año siguiente le sea 

encomendada una obra para el American Ballet Caravan. El 

resultado es el ballet Estancia. Y aun cuando la compañía 

1 Original en inglés: "Both rhythm and melody are modelled on types 
of Argentine folksong and dance known as musica criolla (of European 
provenance), though literal quotations are seldom used." 
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americana se disuelve en 1942 sin llegar a estrenar el 

ballet, la interpretación de las danzas de Estancia, un 

año después, proporciona a Ginastera un éxito tan 

contundente que lo consolida como una de las altas 

figuras de la cultura argentina. Para este momento, ya se 

desempeñaba como ' profesor de composición del 

Conservatorio Nacional de Música y había obtenido por 

concurso la Silla de Músico del Liceo Militar General San 

Martín. De este período sus obras más conocidas son: 

• Panambí, ballet, 1934-36 
• Malambo, piano, 1940 
• Estancia, ballet, 1941 
• Obertura para el 'Fausto' criollo, orquesta, 1943 
• Suite de danzas criollas, piano, 1946 

La próxima obra de su catálogo es la Pampeana nº 1 para 

violín y piano, de 1947, considerada como un trabajo de 

transición hacia el segundo estadio: el Nacionalismo 

subjetivo. 

Nacionalismo Subjetivo: entre Pampeanas 

Si en la primera etapa de su producción puede apreciarse 

el estímulo que, sobre Ginastera, motivaron Bártok, Falla 

y Stravinsky; es innegable que la evolución que va a 
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sufrir su lenguaje estará influenciada por su estadía de 

dieciséis meses en los Estados Unidos. Con la llegada de 

Juan Domingo Perón al poder en 1945, Ginastera perdió su 

puesto en el Liceo Militar y decide entonces, hacer uso 

de la subvención que le había otorgado la Fundación 
~ 

Guggenheim en 1942 para visitar los Estados Unidos. 

Durante esa estadía asiste, en 1946, a los cursos de 

verano del Centro Musical de Berkshire en Tanglewood 

(Massachusetts), fundado por Sergei Koussevitzky, 

director de la Sinfónica de Boston. Allí recibe las 

enseñanzas de Aaron Copland junto a un grupo de 

compositores latinoamericanos, también ávidos de nuevos 

conocimientos: Juan Orrego-Salas, Héctor Tos ar, Antonio 

Estévez, Osear Buenaventura, Julián Orbón, Eleazar de 

Carvalho y Roque Cordero. La convivencia con este 

importante grupo de colegas fue el inicio de una amistad 

que creció con el correr de los años y produjo en ese 

momento, en un ambiente de sana y enriquecedora 

discusión, la reflexión sobre la conciencia artística del 

compositor latinoamericano y el dilema entre el llamado 

'americanismo' y 'universalismo' musical. Cordero (1980) 

lo sintetiza así: 



Y es que ese grupo ya había superado la etapa 
nacionalista inicial del tipo de la Suite 
llanera, de Estancia y Panambí, o del Capricho 
interiorano, y podía enfrentarse con amplia 
visual a la tarea de asimilar nuevas técnicas 
europeas desligándolas de sus orígenes -y 
necesidades- estéticos para amoldarlas y 
ponerlas a~ servicio de una expresión personal 
auténticamente latinoamericana. (p.162) 

.. 
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Se trata, pues, de la evolución y expansión del lenguaje 

musical pero con un sello distintivo propio del 

compositor de este lado del continente. 

Con esta nueva visión regresa Ginastera ~ la Argentina en 

194 7. Estimulado por las relaciones que sostuvo en su 

estadía en los Estados Unidos, materializa la necesidad 

de que exista una mayor comunicación entre los creadores 

musicales al fundar una liga de compositores que, en 

1948, pasa a ser la sección argentina de la Sociedad 

Internacional de Música Contemporánea (International 

Society of Contemporary Music). Esta afiliación le 

permitió que su música se interpretara en los festivales 

del ISCM celebrados en Frankfurt (1951), Oslo (1953), 

Estocolmo (1956) y Roma (1959). Igualmente participó en 

las sesiones del Consejo Internacional de Música 

celebrado en París en 1951. Si bien, internacionalmente 

las relaciones de Ginastera eran óptimas, lo mismo no 
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ocurría en su propio país por sus desavenencias con el 

régimen peronista. Ginastera, a su regreso de Estados 

Unidos, contribuye a fundar el Conservatorio de la 

Provincia de Buenos Aires, en La Plata, donde ejerce el 

cargo de director, siendo destituido en 1952. 

c. 
Pero el genio creador de Alberto Ginastera no descansa y 

es éste el período del Nacionalismo subjetivo. 

El Nacionalismo subjetivo se caracteriza por una 

aproximación no explícita al folklore argentino. Aparecen 

ritmos y motivos melódicos, texturas rítmicas y armónicas 

propiamente argentinas presentados más como esbozos 

referenciales que como discursos establecidos. Ginastera 

(citado en Chase, 1958) lo dice: "En vez de emplear 

material folklórico, el compositor obtiene una atmósfera 

argentina con melodías y ritmos propios." (p.93). Se 

trata, pues, de evocaciones de elementos nacionales. En 

otras palabras, toma rudimentos distintivos o 

característicos que utiliza para recrear atmósferas 

" ... la música de esta segunda fase puede ser entendida 

como una sublimación simbólica de nacionalismo musical" 

(The New Grove Dictionary, 1980, p.388) . 2 Por su parte, 

2 Original en inglés: " ... the music of this second phase may be 
understood as a symbolic sublimation of musical nationalism." 
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Gilbert Chas e ( 1958) lo llama nacionalismo alusivo y lo 

caracteriza por dos conceptos: " ( 1) el carácter 

argentino subjetivo que puede tener una obra musical; (2) 

la tensión expresiva como elemento psicológico-musical 

por el cual se comunica al oyente este 
c. 

'carácter 

argentino subjetivo"' (p. 94) . 

El Nacionalismo subjetivo de Alberto Ginastera se 

encuentra enmarcado por la pampa. Pues, justamente la 

pampa, de un modo figurativo, fija los límites: la 

Pampeana nº 1 abre el catálogo de obras de este período y 

la nº3, lo cierra. 

• Pampeana nºl, violín y piano, 1947 
• Ollantay, orquesta sinfónica, 1947 
• Toccata, Villancico y Fuga, órgano, 1947 
• Rondo sobre temas infantiles argentinos, piano, 1947 
• Cuarteto nºl, cuarteto de cuerdas, 1948 
• Pampeana nº2, violoncello y piano, 1950 
• Sonata nºl, piano, 1952 
• Variaciones concertantes, orquesta de cámara, 1953 
• Pampeana nº3, orquesta sinfónica, 1954 

El Nacionalismo objetivo es el hecho, el lugar, la 

acción. El Nacionalismo subjetivo es la idea, la 

atmósfera, el aroma. 
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Nuevos Medios 

La música de Ginastera fue escalando posiciones y 

otorgándole un rango destacado como compositor. En 1957 

fue jurado del Segundo Concurso y Festival 

Latinoamericano de Música celebrado en Caracas y al año 
.. 

siguiente asiste al Primer Festival Interamericano de 

Música en Washington, DC, donde estrena su Cuarteto nº2, 

obra considerada como el punto de partida de su tercer 

período. Para el año de 1961, el compositor argentino 

goza de un alto reconocimiento y comienza a recibir 

importantes trabajos por encargo. Dos de estas obras: 

Cantata para América mágica y el Concierto para piano nºl 

son estrenadas en el Segundo Fes ti val Interamericano de 

Washington consolidando su proyección internacional. 

En 1963 se crea el Centro Latinoamericano de Altos 

Estudios Musicales (CLAEM) en el Instituto Torcuato di 

Tella de Buenos Aires, y nadie más apropiado que el 

maestro Ginastera para llevar sus riendas. La labor 

pedagógica del compositor llega así a un punto en el que 

se coronan sus esfuerzos por brindarle a las nuevas 

generaciones las herramientas necesarias para labrarse un 

lugar propio en el universo musical. Este sueño había 

comenzado a materializarse cuando los estudios musicales 
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obtuvieron rango universitario al inaugurar y ser decano 

fundador de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de 

la Universidad Católica Argentina (1958). 

Hacia 1968, comienza a pasar más tiempo fuera de la 

Argentina y en 1971 se casa con la cellista argentina 
~ 

Aurora Na tola y se establece en Ginebra. Ese mismo año 

recibe el Gran Premio Nacional de las Artes, otorgado por 

el Ministerio de Cultura y Educación de su país. Pero es 

en el país europeo donde exhala su aliento final, en 

1983. 

Una estupenda descripción sobre el camino que sigue 

Ginastera después de la etapa del Nacionalismo subjetivo, 

nos la ofrece Juan Orrego-Salas (1980): 

Y he aquí el músico -Ginastera- en cuya obra 
total, mejor que en ninguna otra, se refleja 
con nitidez el cambio que habría de producirse 
en América Latina al llegar el medio siglo de 
nuestra era... un compositor que había 
evolucionado de una etapa en que se inspiró en 
las fuentes del folklore de su país, a otra de 
sutiles referencias a éste, pero decididamente 
gobernada por su identificación con los valores 
universales de la música como base de expresión 
de sus sentimientos e ideas. La confirmación 
plena de esta evolución en Ginastera la tenemos 
en su producción posterior a la mencionada 
década. Su enfática declaración en 1961 de que 
'la era del folklorismo en Latinoamérica había 
terminado', envolvió una redefinición de la 
posición del compositor en el Nuevo Mundo y 
evidenció el pleno reconocimiento del período 



de abstracción y universalismo que se había 
iniciado. (p.184) 
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En la producción posterior a la Pampeana nº3 (1954), 

Ginastera hará uso de gran cantidad de nuevos elementos 

pertenecientes a 

universalismo'. El 

ese 'período 
c. 

serialismo, 

de abstracción y 

el dodecafonismo, la 

politonalidad, el atonalismo, el uso de cuartos de tonos, 

micro tonos y clusters, la utilización de procesos 

aleatorios, la exploración de recursos vocales e 

instrumentales en la búsqueda de colores y efectos para 

crear ambientes y estados anímicos específicos son los 

medios de los que se vale el compositor para enriquecer 

su lenguaje musical. A este período pertenecen, entre 

otras obras: 

• Concierto para arpa y orquesta, 1956 
• Cuarteto nº2, cuarteto de cuerdas, 1958 
• Cantata para América mágica (Cantata drammatica nº 1), 

soprano y percusión, 1960 
• Don Rodrigo, ópera en tres actos sobre texto de 

A.Casona, 1963-64 
• Bomarzo, ópera en dos actos sobre texto de M.M.Lainez, 

1966-67 
• Conci erto nºl para cella y orquesta, 1968 
• Serenata (sobre textos de Neruda), para barítono, 

violoncello, 9 instrumentos, 1973 
• Puneña nº2, violoncello, 1976 
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En cada una de estas obras se encuentran propuestas 

novedosas, pero al mismo tiempo existe el respeto por la 

tradición clásica-romántica europea. Ginastera cree 

firmemente en ella y el uso de nuevos recursos, de nuevas 

técnicas son el medio efectivo que utiliza para 

~ 
enriquecer y revitalizar ese lenguaje musical. Rodolfo 

Arizaga (1971) dice: "Toda una trayectoria que revela una 

sana preocupación por actualizar su lenguaje y lo sitúa 

en la línea más elevada de los compositores de 

retaguardia" (p.165). Quizás el compositor pertenece a 

esa legión de creadores que trabaja sobre la premisa de 

que lo fundamental no es el hecho, sino la manera como es 

relatado. La imaginación, entonces, toma vuelo inusitado. 



CAPITULO III 

LA OBRA 

" Consideraciones Generales 

La Pampeana n º 2 para violoncello y piano fue escrita y 

estrenada en 1950. La partitura está dedicada a Edrnund 

Kurtz 1 
( 1908-?), violoncellista de origen ruso; pero su 

primera interpretación en público la realizó la 

violoncellista argentina Aurora Natola quien, 21 años 

después, se convertiría en la segunda esposa de Alberto 

Ginastera. Esta relación personal con el compositor, 

sumado al hecho del estreno y su posterior difusión, ha 

traído como consecuencia que se considere a la cellista 

Natola como la musa inspiradora de esta obra y a Kurtz 

como un simple desconocido. 

El compositor define la obra como una rapsodia pues la 

subtitula Rapsodia para violoncelo y piano. El término de 

rapsodia en el ámbito musical proviene de comienzos del 

siglo XIX y generalmente se le aplicó a formas liberadas 

1 Véase Apéndice N º 2 
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de un esquema definido. La música romántica encontró así, 

un término con el cual catalogar una gran cantidad de 

piezas escritas que no respondían a una estructura 

definida en particular. La rapsodia se universalizó y 

pasó a integrar el repertorio como una instancia más 

i 
dentro del conjunto de formas musicales. 

Aplicando esta definición, Ginastera emplea esta forma, 

principalmente, para tener libertad y no sentirse 

obligado a seguir normas y esquemas predeterminados. El 

compositor se inspira en la pampa (pampeana: adj. 

"Perteneciente o relativo a la región argentina de las 

pampas". Diccionario de la Lengua española, 1970, p.967). 

Y eso es la pampa, extensas llanuras que producen una 

sensación de absoluta libertad, de ilimitada visión. Sin 

embargo, la pieza sigue un esquema bien definido de 

lento-rápido-lento-rápido, que para algunos críticos 

podría evocar formas clásicas, e inclusive barrocas. 

Esta pieza pertenece al período denominado Nacionalismo 

subjetivo. En ella encontramos la presencia de elementos 

característicos del folklore musical argentino, 

manipulados de manera muy particular al alejarse de la 

cita textual: el acompañamiento percusivo, el rasgueo de 

la guitarra, el canto en terceras paralelas, la vidalita, 
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el ritmo de la danza de malambo, la birritmia y 

polirritmia, el sistema rítmico amensural (estructuración 

libre de frases y períodos), el sistema rítmico mensural 

(frases y períodos de medida rigurosa), armonía y escalas 

bimodales (fusión de la escala menor melódica y otra 
1, 

mayor con la cuarta aumentada), escalas tri tónicas 

( formadas con notas del acorde perfecto mayor) , escalas 

pentatónicas (generadas por proyección de quintas). Todos 

estos elementos son utilizados como recursos y no como 

fines en sí mismos, de allí la ubicación de esta pieza 

dentro de la segunda etapa creativa del compositor 

argentino. 

Estructura General de la Obra 

La obra está estructurada en cuatro partes o movimientos 

claramente definidos y establecidos, 

suceden ininterrumpidamente. Estos son: 

Lento e rubato ( ~ =60) c.l-c.14 

Allegro ( J. =126) c.15-c. 96 

Lento ed esaltato ( J =46) c.97-c.158 

Allegro vivace ( ~. =144) c.159-c.260 

a un cuando se 
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Cada una de estas partes presenta una organización propia 

de ideas enmarcadas en una indicación de tempo junto a la 

medida metronómica. De allí que se cataloguen como 

movimientos diferentes, pertenecientes a una estructura 

sin fractura. 

l. Lento e rubato. 

Este primer movimiento comprende los compases 1 14. 

Puede catalogarse como una especie de recitativo por 

parte del violoncello, la indicación de tempo ; =60, es 

sólo un punto de referencia, del cual se parte para luego 

diluír el tempo y el pulso, por medio de las indicaciones 

de poco accel., accellerando, poco ri t., y del uso de 

calderones. Como bien se especifica es Lento e rubato. El 

punto central alrededor del cual se construye este 

movimiento es la nota Re, la nota de mayor duración. La 

sensación que se crea es la de búsqueda a través de una 

sucesión de bloques de notas: Sol, La, Do y Re, en 

figuras de semicorcheas o corcheas que, partiendo del 

registro grave del cello y siempre en ascenso, exploran 

diferentes vías de acceso para arribar a la nota 

principal (Re) . En otras palabras, las notas de corta 

duración, impulsadas por una agógica sincopada, van al 
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encuentro de la nota larga y esa sensación de arribo es 

reforzada por el uso de calderones. 

~ - . ~ , .un nn au eur = .e 7,.µ ;~r 
ff semprc f e vibrante 

Ejemplo nº 1 

El Lento e rubato presenta tres secciones: 

1.1) c.1 - c.6: 

Comienza el violoncello con la nota Re en el primer 

tiempo y en el segundo tiempo entra el piano con un 

acorde de segunda sobre el Sol triplicado en octavas en 

sforzato (sf) y mantenida hasta el próximo Re del 

violoncello. 

{2.. • p. • - .. 
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~ ~ ~ 
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Ejemplo nº 2 
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La entrada no simultánea de los dos instrumentos refuerza 

el efecto de los intervalos que se forman: de segunda, 

cuarta y quinta y que serán los característicos del 

ambiente armónico a lo largo de la pieza. Esa atmósfera 

sonora ya está plenamente establecida en el c.6 cuando el 

" cella arriba a ese primer calderón. 

r.-. 

f 
* ff ~, 

1 : 
* 

sft 

r.-. 

1~ ! 
Ejemplo nº 3 

En los tres primeros compases, no hay notación que 

contraindique un pulso estable, sin embargo la presencia 

de grupos irregulares (tresillosr quintillos y heptillos) 

atenta contra la regularidad de la pulsación medida, 

otorgando esa sensación de aceleración del tiempo que 

continúa al aparecer las semicorcheas y producirse el 

poco accellerando señalado por el compositor, para llegar 

al primer calderón (c.6). 
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1.2) c.7 - c.13: 

De aquí en adelante, una vez creada la atmósfera sonora 

de esta sección, el cello inicia nuevamente, pero esta 

vez sin el piano, la búsqueda del punto climático del 

~ 

movimiento (c.14) Se parte del Re grave, 

7 ,,. . -w• -

v .... - 1 1 1 

f_____.,,. 

' - -
4!) 

" - -
._¡ 

Ejemplo n°4 

y se asciende con el esquema de semicorcheas Re-Sol-Do-La 

que se repite en octavas diferentes, hasta llegar al c.9 

como punto de reposo (sobre la nota La, quinta de Re) . 

Continúa repitiendo el esquema Re-Sol-Do-La pero 

variándolo en cuanto al valor de las notas (corcheas) y 

haciéndolas en dobles cuerdas. En este caso, el esquema 

tiene un efecto tímbrico más que armónico, debido a la 

predominancia vertical del intervalo de quinta. 
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1.3) c.14: 

El cello ahora es completamente libre, pues c .14 es un 

extenso compás sin indicación de medida, teniendo como 

respiros gramaticales los calderones. Se llega al Re del 

primer calderón a través de un patrón de dieciséis 
.. 

semicorcheas cuyo punto de partida se encuentra en el 

registro grave-medio del cello y que se repite una octava 

más arriba con la indicación accellerando. Para lograr el 

impacto de llegada al próximo calderón, sobre fórmulas de 

bordaduras de semicorcheas sobre Sol y Re, transforma la 

dinámica piano y la indicación poco ri t. en crescendo 

mol to y accellerando, llegando en fortissimo (ff) al Re 

agudo, punto culminante de este movimiento (ver ejemplo 

nº 1). Los calderones siguientes reiteran el Re como 

núcleo fundamental de este movimiento y se llega a ellos 

mencionando las notas (Re, La, Sol y Do) que fungieron 

como vías de acceso en el camino hacia el Re. 

2. Allegro. 

Este segundo movimiento comprende los compases 15 - 96. 

El enlace entre el movimiento anterior y éste, se produce 

justamente mediante un grupeto formado por una sucesión 

de quintas, intervalo característico de la obra. 
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Este Allegro, a diferencia del Lento e rubato, es muy 

preciso, rítmicamente hablando, pues se caracteriza por 

mantener un pulso y tempo constante, siendo su base 

rítmica la alternancia de compases de 3/4 y 6/8. 

~ ~ ~ : ~ ~ ~ : ~ : : • : .. 
~ -· .. I ~ - - • ~ • ~ • - - ,_ - --· .. .. - - - - - - - - -- .. .. 1 1 .. .. -

~ ~ 1 -- ~ 
... -· .. I .... - .. - - - - - - - - -- L .. - - - - - - -.. n • • • • - - • - - - - - -

11 ti 11 111 11 11 11 

Ejemplo nº 5 

El violoncello expone la melodía, mientras el piano e s el 

encargado de sostener el ritmo basado en la danza popular 

denominada malambo. 

Después de los primeros siete compases, el piano se 

conduce por esquemas rítmicos y armónicos de cuatro 

compases. Actúa como un elemento percusi vo y al mismo 

tiempo proporciona el ambiente armónico con acordes 

compuestos por intervalo s de segunda, cuarta y quinta, 

característicos de esta obra. 

Este movimiento podemos dividirlo en tres secciones: 
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2.1) c.15 - c.21: 

Es una especie de introducción donde el piano establece 

el ritmo de todo este Allegro, como se aprecia en el 

ejemplo musical anteriormente señalado (Ejemplo nº 5). 

Este esquema rítmico está basado en la danza de malambo. 

~ 

El ambiente armónico queda establecido con acordes 

formados por intervalos de segundas, cuartas y quintas. 

2.2) c.22 - c.53: 

Esta sección presenta dos líneas bien definidas por el 

tipo de tratamiento que recibe cada una de ellas: la 

línea del piano y la del violoncello. La línea del piano, 

como se mencionó anteriormente, está formada por patrones 

rítmico-armónicos que varían cada cuatro compases. Estos 

patrones responden a la fórmula combinada de 6/8, 3/4 y 

en ocasiones exclusivamente al 3/4 (c.26-c.29). La línea 

del violoncello, en cambio, es la frase melódica y 

subdivide esta sección en dos partes: 

2.2.1) c.22-c.37: la melodía es presentada en el modo de 

Mi o modo Frigio. 

o 
o () o o o 

o u 
s T T T s T T 

Ejemplo nº 6 
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Sin embargo, las alturas que estructuran esta melodía 

también podrían interpretar a las escalas tritónicas (Mi, 

Sol, Si) y pentatónicas (Mi, Sol, La, Si, Re), 

características de la música folklórica argentina. 

Esta melodía no responde a la combinación sucesiva 

estricta de 3/ 4 6/8, 
c. 

pero si hace uso de ambos, es 

decir, utiliza indistintamente los pies binarios y 

ternarios. He aquí la manera particular o subjetiva como 

Ginastera emplea elementos del folklore musical argentino 

como lo son las escalas tri tónicas y pentatónicas y el 

uso conjunto de pies binarios y ternarios. Por otra 

parte, la división en grupos de cuatro compases, que 

viene dada por el piano, también coincide con la agógica 

de la línea melódica del violoncello. Esta línea, a pesar 

de ser melódica, tiene un carácter rítmico muy marcado, 

el cual es sustentado por la indicación energico. 

2.2.2) c.38-c.53: la melodía aparece nuevamente pero esta 

vez en Si, dominante de Mi. En esta ocasión, la línea del 

violoncello tiene un carácter más lírico, pues aparece la 

indicación cantando y presenta la variante de notas 

largas que deben ser tocadas molto espressivo. Entre c.42 

y c.49, se encuentra el punto climático de este Allegro: 

a partir de c.42, el piano realiza un patrón rítmico de 
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cuatro compases con un interesante timbre armónico 

producto de una tríada menor en la mano izquierda y una 

tríada Mayor en la derecha, mientras el cello canta en 

blancas con puntillo y luego en hemiolas de blancas. Esto 

se repite entre c.46 y c.49 pero con un cambio en el 

c. 
timbre armónico proveniente de la combinación de una 

tríada menor (en la izquierda) y un acorde de cuartas 

justas ( en la derecha) . A partir de e. 50, se busca la 

vuelta a la calma y al modo de Mi. 

2.3) c.54 - c.96: 

La idea de esta sección es el alejamiento progresivo de 

toda la situación sonora expuesta en las secciones 

anteriores. El piano continúa con el esquema rítmico de 

la danza de malambo, como al inicio de este movimiento, 

pero con una dinámica de piano. Cada cuatro compases el 

matiz se va haciendo más sutil, mientras el cello 

rememora la melodía en dinámica de piano (c.58) y dolce 

(c.60). Sin embargo, la imagen sonora se niega a 

desaparecer con incursiones no simultáneas de ambos 

instrumentos en una especie de evocación lejana de las 

secciones anteriores. Este alejamiento diluyente se ve 

interrumpido por la cadenza del cello. 



27 

La cadenza (c. 75-c. 80) está escrita inicialmente en un 

compás de 7 / 8, que se usa como referencia ya que la 

indicación de ritard. e poco a poco accel. no permite un 

pulso estable. Esta ausencia de regularidad métrica 

conduce al c.80, ya libre de toda indicación que 
c. 

discipline la rítmica. Una escala ascendente que parte 

del Mi bemol, y que utiliza como bajo las cuerdas al 

aire, es el camino hasta el La del c.80. A partir de esta 

nota se busca el retorno al ámbito sonoro del primer 

movimiento (Do, Sol, Re, La) por medio de dos series de 

patrones de dobles cuerdas descendentes inspiradas en el 

esquema de las bordaduras, acentuándose así la sensación 

de búsqueda. Los calderones son los puntos de llegada, 

ejecutados en pizzicato, evocando a la guitarra. 

A partir del c.81, el recuerdo de la atmósfera rítmica y 

armónica de la sección principal de este movimiento (2.2) 

es cada vez más lejano. Esto se logra por medio del 

legato, el pianissimo, el registro agudo del piano y las 

notas tenidas del cello en un gran diminuendo. El último 

chispazo a la memoria es el pizzicato sonoro y rítmico 

del cello en el c.89. 

El c.96 es un recitativo del cello que presenta elementos 

de preparación para la atmósfera del tercer movimiento 
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Lento ed esal tato. Uno de ellos es el hecho de estar 

escrito en la octava más grave del instrumento, lo cual 

proporciona un cambio de color. Luego, la indicación 

Adagio sirve para reforzar el carácter recitativo, es 

decir que aunque no exista medida ni métrica de compás, 

" las notas deben declamarse, recitarse, abandonando así el 

carácter rítmico del movimiento anterior. 

3. Lento ed esaltato. 

Este movimiento comprende los compases 97 158. Tiene 

como elemento característico el ritmo ostinato del piano, 

proporcionando la atmósfera para el canto melodioso que 

ejecuta el violoncello. Este canto se compone de dos 

frases (c.101-c.118, c.119-c.132) seguidas de un pequeño 

segmento cadencial (C.133) que da lugar al Poco piú 

lento. Este último segmento (c.134-c.158) es una especie 

de reexposición de la primera frase. Nuevamente, se 

observa cómo Ginastera, a su manera, utiliza elementos 

del folklore popular argentino: el uso de la escala 

bimodal y de la polirritmia. 
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3.1) c.97 - c.118: 

Esta primera frase comienza con cuatro compases donde el 

piano establece el ritmo ostinato que se mantiene durante 

todo este movimiento. El registro o alturas de los 

acordes (registro grave-medio) sumado a la dinámica 

" (pianissimo) establecen el color sonoro sobre el cual el 

violoncello expone la melodía. La melodía es de carácter 

cantabile, compuesta principalmente por notas largas 

(vibrato e con malta espressione) o tenidas con la 

presencia de notas de corta duración o de ritmos 

irregulares que actúan como adornos, sobre todo al final 

de la frase. La armadura de clave presente es la de Re 

bemol Mayor y es utilizada la escala Bimodal. La escala 

Bimodal se forma por la fusión o utilización conjunta de 

la escala Mayor con la cuarta aumentada (Sol natural) y 

la escala menor melódica, que en este caso corresponde 

por enarmonía al Do sostenido menor. En c.113-c.116, 

Ginastera utiliza la polirri tmia (contraposición de 3/ 4 

en el cello y 2/ 4 en el piano) como un recurso que, 

sumado al crescendo del cello, ocasiona e impulsa el 

carácter de agitato de este segmento, preparación o 

puente de enlace para la próxima frase. 
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3.2) c.119 - c.132: 

La segunda frase posee los elementos característicos de 

la frase anterior: melodía de notas largas con adornos 

sobre el ritmo os tina to del piano, pero la melodía del 

violoncello es ahora sempre forte e molto espressivo. El 

" ritmo ostinato del piano aparece ahora en un registro más 

agudo, aún cuando su dinámica continúa siendo pianissimo, 

lo que le otorga un color más brillante a esta frase. Los 

bemoles desaparecen de la armadura de clave y la escala 

Bimodal utilizada es La menor melódica y La Mayor (con el 

Re sostenido). Aun cuando el material utilizado en ambas 

frases es el mismo, la manera de trabajar las dinámicas y 

los registros de los instrumentos proporciona una nueva 

expresión en el discurso. La primera frase semeja la 

exposición calmada o represada de una idea que se va 

liberando poco a poco (c.113) hasta expresarse 

abiertamente en la segunda frase con un canto sempre 

forte e molto espressivo, cuyo punto de máxima tensión es 

esa nota larga que se sostiene por espacio de tres 

compases (c. 129-c .132) culminando con un acorde tenido 

del piano. 

c.133: La resonancia del acorde mantenido del piano sirve 

como base para el descenso de la línea melódica. Descenso 
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no sólo de alturas sino también del rango dinámico, rumbo 

a un pianissimo que termina en la nota más grave del 

violoncello. 

3.3) c.134 - c.158: Poco piú lento. 

En un ambiente brumoso y sombrío, como una especie de 

" evocación lejana, se reexpone la idea musical inicial del 

Lento ed esal tato. Pero ahora la melodía del cello es 

expuesta con sordina y con la dinámica piano dolcemente 

espressivo, mientras el piano regresa al registro grave-

medio, conformándose de esta manera esa sensación de 

intangibilidad. La escala Bimodal (Re bemol) y el 

registro de alturas utilizados son los mismos de la frase 

homóloga. A partir de c.146 la voz del violoncello se 

encamina a su desaparición y paulatinamente la intensidad 

de la dinámica se hace cada vez menor. De c.150 en 

adelante, la nota más grave del cello (Do) se repite en 

octavas ascendentes, semejando los círculos concéntricos 

que se forman al lanzar una piedra al agua y que se van 

alejando cada vez más. En el c .157 el cello alcanza la 

dinámica de triple piano y se diluye en el ostinato del 

piano que continúa solo por un compás más, hasta que esa 

atmósfera irreal creada en esta sección queda bruscamente 

interrumpida por el attacca del Allegro vivace. 
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4. Allegro vivace. 

Este movimiento comprende los compases 159 - 260 (final). 

Al igual que en el Allegro anterior, Ginastera hace uso 

del modo Frigio, pero conformado en esta oportunidad, a 

partir de la nota La. 

~o 
() o o 

() o 
<> 

o 
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Ejemplo nº 7 

Está escrito en ritmo de 6/8, en un pulso constante y 

ofrece diversas lecturas según la articulación y la 

acentuación. Asimismo, las secciones de este movimiento 

están claramente definidas por el tratamiento que se le 

da a los dos instrumentos. En el Allegro anterior, 

Ginastera utilizó elementos de una forma de danza popular 

argentina como lo es el malambo. En esta oportunidad, se 

inspira en un tipo de canción popular conocida como 

vidalita. La vidalita se caracteriza por ser una canción 

acompañada de guitarra y tambor y poseer una estructura 

de estrofa (verso) y estribillo. Asimismo, la relación 
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rítmica entre la melodía y el acompañamiento no es 

simétrica, dando lugar a la birritmia. Y otro elemento a 

destacar es el canto en terceras paralelas que no solo es 

característico de la vidalita, sino de casi todo el 

cancionero popular argentino . 
.. 

Este movimiento se compone de cuatro secciones: 

4.1) c.159 - c.178: 

Un golpe de claridad y precisión invade el espacio sonoro 

en este Allegro vivace después de la atmósfera de 

carácter intangible del Poco piu lento. El cello, en esta 

oportunidad es el encargado de marcar el pulso, mientras 

el piano hace acordes de intervalos de segunda sobre el 

Sol triplicado en octavas, como en el inicio de la obra. 

El toque de notas cortas en acordes de segunda, a una 

distancia de quintas y sumado a los acordes tenidos, 

refuerzan el ambiente armónico. El cello se encuentra por 

debajo del registro del piano, marcando el pulso y 

brindando apoyo a la armonía (con segundas, cuartas y 

quintas). La intención fundamental de esta sección es el 

establecer tanto el ambiente armónico como el pulso 

rítmico a partir de los cuales se desarrollan las ideas 

principales de este Allegro vivace. 
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4.2) c.179 - c.204: 

Esta sección se sub-divide en dos partes: 

4.2.1) c.179-c.192: El piano retoma su papel de generador 

del pulso con acordes que presentan el mismo patrón 

armónico del Al legro inicial ( acordes constituidos por 

~ 

intervalos de cuarta}. La articulación aplicada en este 

caso semeja los acordes rasgueados de la guitarra. Esta 

vez emplea el registro medio-agudo del piano, abarcando 

solo una octava (La-La), pero cuya tesitura le otorga 

brillantez y claridad. Por su parte, el cello expone una 

melodia sincopada o de ritmo desplazado (aparece con la 

indicación cantando), que produce en el oyente la 

sensación del uso de birritmia (métricas diferentes}. Es 

una interpretación muy particular del género de la 

canción popular argentina conocida como vidalita. La 

estrofa de esta vidalita se compone de tres semi frases. 

Las dos primeras (c.181-c.184 y c.185-c.188} presentan el 

carácter sincopado ya mencionado, y se entonan a una sola 

voz; mientras la semifrase final (anacrusa del c.189-

c.192) aparece en terceras paralelas, otra caracteristica 

del folklore argentino. En este momento desaparece de la 

escritura el elemento sincopado, pero se conserva la 
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sensación birrí tmica por la articulación y los patrones 

rítmicos diferentes que se emplean en cada instrumento. 

4.2.2) c.193-c.204: La frase que comienza en la anacrusa 

de c.194, pertenece el estribillo de la canción, 

igualmente en terceras paralelas y a cargo del cello. El 

' piano cambia de articulación: los acordes son sustituídos 

por arpegios desplegados en legat o y en movimiento 

contrario entre ambas manos, lo cual produce 

verticalmente un registro ondulante en cada compás. 

Ejemplo nº 8 

Este legato del piano contrasta con el carácter marcado y 

el fortissimo de la voz del cello. En el c.200, el cello 

inicia una escala descendente mientras el piano, que ha 

bajado de tesitura, realiza una escala ascendente en 

terceras paralelas. Este procedimiento de movimientos 

contrarios provoca una gran tensión que culmina en el 

c.205, finalizando así esta sección . 
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En los cuatro compases siguientes (c.205-c.208), el piano 

se queda solo con una línea legato de una sola voz que se 

repite en cada compás, pero en octavas diferentes. La 

textura simple de una sola voz y el descenso de alturas 

sumado a la dinámica decreciente (f, mf, p) conforman un 

.. 
segmento de transición y preparación para la atmósfera de 

la sección que prosigue. 

4.3) c.209 - c.228: 

Esta sección se compone de dos frases contrastantes. 

4.3.1) c.209-c.216: Nuevamente aparece la estrofa de la 

vidalita, pero esta vez en la voz del piano. Resulta 

interesante que por primera y única vez en toda la obra, 

el piano deja su papel de ente generador de ritmos o 

atmósferas determinadas y de acompañante, para 

convertirse también en voz cantante. En un registro agudo 

se expone la melodía con un acompañamiento de acordes 

desplegados muy legato a cargo del mismo instrumento, 

todo ello en dinámica de piano. Esta melodía sigue siendo 

sincopada o de ritmo desplazado, correspondiéndole al 

cello, en esta ocasión, llevar la métrica propia del 

compás, cuya simultaneidad produce la ya mencionada 

sensación de birritmia. El cello realiza esta función 
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rítmica jugando un rol percusivo que se obtiene con el 

uso de pizzicatos, continuando con la dinámica de piano. 

4.3.2) c.217-c.228: Dentro de este ambiente irreal o 

evocativo de la vidalita surge intempestivamente un 

cambio de carácter radical: un unísono rítmico de ambos 
.. 

instrumentos, irrumpe súbitamente en fortissimo sumado a 

la indicación de ruvido (rudo). El motivo rítmico 

utilizado para este unísono es el que aparece en el c.189 

formando parte de la semifrase final de la estrofa de la 

vidalita. La vidalita popular se acompañaba de guitarra y 

tambor y Ginastera lo recrea en estos compases de la 

siguiente manera: el ritmo unísono de piano y cello 

representan los acordes de la guitarra, mientras las 

quintas spiccato del cello (c.218, 220, 222, 224) 

corresponden a la respuesta del tambor. Esa especie de 

pregunta y respuesta entre guitarra y tambor culmina con 

la saturación del espacio sonoro lograda por medio de la 

repetición (horizontal y vertical) de intervalos de 

segunda, cuarta y quinta, a través de un gran crescendo 

de cuatro compases de duración (c.225-c.228). 

c.229: Esta cadencia del violoncello, le devuelve su 

personalidad original al instrumento, que había perdido 

al convertirse en figura de acompañamiento semejando a la 
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guitarra y el tambor. El hecho de ser una cadencia y no 

tener una medida y rítmica precisa le permite al 

violoncello exponer su sonido de manera que vuelva a ser 

reconocido como la voz cantante. Comienza en la nota más 

grave y luego de establecer ese registro grave, repite un 
.. 

esquema predeterminado de al turas en diferentes octavas 

que van en accelerando hasta alcanzar el calderón. Este 

calderón no es un punto de reposo, sino el impulso final 

que le imprimen el trino y el crescendo para atacar el 

ámbito sonoro en el cual la vidalita nuevamente es 

cantada por el mismo cella. 

4.4) c.230 - c.260: 

Esta sección final es la Coda y consta de dos segmentos 

elaborados con material ya conocido del Allegro vivace: 

4.4.1) c.230-c.244: esta sección es homóloga al segmento 

denominado 2.a que comienza en el c.179 y donde se expone 

la vidalita por vez primera. Es homóloga porque aparecen 

los mismos elementos con igual organización, pero con 

ciertas variaciones. Dos compases del piano solo en 

acordes con pulso de corcheas establecen la base armónica 

para exponer, una vez más, la vidalita. Es la misma 

articulación utilizada anteriormente (c.179-c.192) que 

semeja el rasgueo de la guitarra. En esta ocasión, las 



39 

alturas empleadas remiten a la dominante (Mi) del modo de 

La, repercutiendo así en una sonoridad más brillante por 

encontrarse en un registro superior (una quinta más 

arriba) Otra diferencia a destacar es la simbiosis que 

ocurre en el c. 240: la semi frase final de la vidalita 
.. 

caracterizada por las terceras paralelas, es acompañada 

en el piano por el ritmo de la danza de mal ambo (del 

segundo movimiento). Por un lado, de esta manera se 

acentúa el sentido de birritmia y por el otro, realza la 

sensación de resumen de elementos que caracterizan a toda 

Coda. 

4.4.2) c.245-c.260: una vez .terminada la canción 

(vidalita), el pasaje que fue introducción de este 

movimiento (c.159-c.178), reaparece, pero para anunciar 

el fin de la obra. El cella es el marcador del pulso y el 

piano es el generador del ambiente armónico. Pero esa 

sensación de retorno a lo conocido queda truncada en el 

c.252. El cella reafirma el modo de La con las pequeñas 

escalas que realiza en una especie de búsqueda de destino 

final. El carácter de precipitación que se suscita por el 

stringendo y la sucesión no regular (según la métrica 

establecida) de los acordes del piano, genera una tensión 

que explota liberadora en los acordes finales de la obra. 
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Como se desprende del análisis anterior, el término 

Nacionalismo subjetivo tiene en esta obra una excelente 

visión para su comprensión. Alberto Ginastera ha 

utilizado como herramientas elementos muy representativos 

' del folklore musical argentino y construye una pieza que 

sin ser localista recoge un ambiente nacional. El 

malambo, la vidalita, el canto en terceras paralelas, la 

birritmia y la polirritmia, las escalas tri tónicas, 

pentatónicas y bimodales, el acompañamiento de guitarra y 

tambor, están presentes en la Pampeana Nº2 de una manera 

alusiva, no explícita. Es lo que el crítico mejicano Juan 

Arturo Brennan (1993) ha definido como " ... la exploración 

de ambientes sonoros nacionales."(p.11) 



CAPITULO IV 

CONSIDERACIONES DE INTERES .. 

Consideraciones Estéticas 

La interpretación de toda obra musical necesariamente 

debe recorrer por los caminos señalados en los capítulos 

anteriores. Esto es, conocer el momento histórico y la 

corriente estética a los que pertenece la obra, y 

analizar la partitura, con esta amplia visión, para 

adentrarse en el proceso creativo de la misma. · El 

abordaje de estas instancias son las que le permiten al 

intérprete una ejecución que recree y dé vida a las ideas 

plasmadas en el pentagrama. 

La Pampeana Nº2 de Alberto Ginastera es una obra 

esencialmente cellística, pues el discurso musical es 

desarrollado por el violoncello y el piano actúa como el 

'escenógrafo' de esta 'puesta en escena'. El piano es el 

responsable de crear y recrear el ambiente armónico y 

colorístico, a partir del cual el violoncello se 

despliega como el protagonista de esta pieza. 
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La voz del violoncello presenta una gran brillantez 

instrumental, mientras la escritura del piano está 

diseñada para desempeñar roles rítmicos y tímbricos. 

Ginastera conocía muy , bien el violoncello, pues la 

escritura idiomática es propia del instrumento y sabe 

explotar sus recursos técnicos para alcanzar el fin que 

persigue en la expresión de sus ideas musicales. Lo mismo 

se aplica al piano, e incluso puede agregarse que ese 

conocimiento del mismo le permite asignarle una 

personalidad no acostumbrada, un rol diferente al usual, 

un tratamiento no convencional: percusivo y colorístico. 

Esta pieza puede definirse como "imágenes a través de 

sonidos". Es decir, a medida que transcurre el discurso 

musical, Ginastera va mostrando su visión muy particular 

de la pampa argentina. Siguiendo esta línea de 

pensamiento, los cuatro movimientos o partes de esta obra 

pueden ser catalogados como cuadros o escenas. Los 

movimientos lentos tienen la similitud entre sí de 

ofrecer la visión contemplativa de la pampa, mientras que 

en los movimientos rápidos se pasa de la contemplación a 

la acción. El primer movimiento Lento e rubato es como 

una ventana que se abre sobre un espacio infinito y el 

arribo a un territorio en el cual se puede andar en 
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variadas direcciones sin rumbo específico porque no hay 

límite. El tercer movimiento, Lento ed esaltato, también 

puede registrarse como descriptivo, pues el elemento 

musical que prevalece ~n importancia es el tímbrico al 

crear una atmósfera muy bien lograda en la cual se 

despliega una sencilla línea melódica. Los dos 

movimientos rápidos, Allegro y Allegro vivace, 

representan la convivencia con la idiosincrasia propia 

del habitante de las pampas, al ser evocativas de dos de 

las formas más populares del folklore argentino, como lo 

son el malambo y la vidalita, ligados indisolublemente a 

la remembranza de la guitarra. El ámbito armónico de 

ambos movimientos proviene de la afinación natural de la 

guitarra (Mi, La, Re, Sol, Si, Mi) y de los intervalos 

que se forman al rasgar sus cuerdas al aire. 

Ginastera ha compuesto una pieza donde cada uno de los 

cuatro elementos esenciales de la música se consideran 

pilares fundamentales. El ritmo, la melodía, la armonía y 

el timbre reciben un tratamiento protagónico por parte 

del autor otorgándole esa riqueza auditiva que la 

caracteriza. Asimismo, las indicaciones de articulación, 

dinámica, tempo y carácter desempeñan un papel de igual 

importancia en la traducción sonora de las ideas del 
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compositor y el intérprete debe estar muy consciente de 

ello. Esta precisión en la escritura demuestra la 

claridad de concepto y de ideas del autor, de su 

conocimiento de los " dos instrumentos utilizados 

(violoncello y piano) y de un dominio brillante de las 

técnicas de composición como medio para plasmar su 

mensaje. 

La Difusión de la Obra 

Alberto Ginastera no es un caso típico en el mundo 

latinoamericano en cuanto a la difusión de su producción 

musical, pues la totalidad de su obra ha sido 

profusamente interpretada. Un factor que influyó fue el 

hecho de ser miembro de la Sociedad Internacional de 

Música Contemporánea ( ISMC), institución que en su 

momento jugó un papel fundamental en la difusión de la 

música de compositores de este siglo, a través de los 

festivales que organizó . Otro aspecto determinante lo fue 

también el escribir obras por encargo, lo cual obviamente 

le aseguraba la interpretación de las mismas. Un tercer 

elemento sumamente importante, y que se desprende de los 

dos factores anteri ores, es que toda la obra de Alberto 
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Ginastera está editada y publicada, a diferencia de otros 

compositores latinoamericanos de los cuales muchas de sus 

composiciones (por no decir la mayoría) se encuentran 

todavía en manuscrito. 

La partitura de la Pampeana nº2 fue publicada por primera 

vez por la editorial BARRY y CIA, de Buenos Aires en el 

año de 1951. Luego, en 1960, los derechos le son 

asignados a BARRY Editorial, Comercial, Industrial, 

S.R.L., cuyo catálogo es manejado por la BOOSEY & HAWKES, 

Inc. de New York, con oficinas en Londres y Berlín. Esto 

hace suponer que esta partitura de Ginastera puede 

encontrarse a la disposición como cualquier otra pieza 

del repertorio cellístico, y sin embargo, la Pampeana no 

es muy conocida, incluso en Latinoamérica, y mas aún en 

los círculos violoncellísticos. 

El estreno o primera audición de la Pampeana nº2 se 

realizó en la Asociación Wagneriana de Buenos Aires el 8 

de mayo de 1950 con Aurora Natola, violoncello y Donato 

Colacelli, piano (Suarez Urtubey, 1967). Resulta curioso 

que haya sido Natola y no Edmund Kurtz, a quien está 

dedicada la obra, la que da a conocer la obra por primera 

vez y posteriormente se encarga de difundirla en 
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conciertos y grabaciones, lo cual ha hecho suponer a una 

gran mayoría, que esta obra fue escrita para ella. 

Importantes violoncellistas como Adolfo Odnoposoff y 

Christine Walevska i corporaron la Pampeana a su 

repertorio de conciertos, pero la ausencia de grabaciones 

a cargo de intérpretes que figuran en la lista de los más 

vendidos o los llamados 'famosos' (leáse: Mstislav 

Rostropovich, Yo-Yo Ma, Paul Tortelier, Pierre Fournier, 

Pablo Casals, Mischa Maisky, Lynn Harrell, Janos Starker, 

Jacqueline Du Pre, Steven Isserlis, etc.) ha creado el 

estigma de una escasa difusión, considerando que, hoy en 

día, el acceso más directo al hecho musical es el 

registro discográfico. Pero resulta ser que, en la 

actualidad, se encuentran en el mercado varias 

grabaciones realizadas por cellistas de 'bajo perfil' que 

buscan con un repertorio nuevo presentarse como una 

alternativa en el mercado frente a famosos intérpretes y 

a las innumerables grabaciones de obras ya conocidas: 

David Pereira y David Bollard, Carter Brey y Chistopher 

O'Riley, Anders Gron y Jorgen Nielsen, Andor Toth y Mario 

Duchemin se suman a las versiones de Aurora Natola junto 
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a Alberto Portugheis y B. Nissman en un abanico de 

posibilidades1
• 

La Pampeana nº 2 no adolece de los males principales que 

atentan contra la músic¡:i de este continente porque está 

editada y grabada. Sin embargo para los violoncellistas 

latinoamericanos continúa siendo una obra poco conocida y 

menos interpretada. Se trata, entonces, de fomentar e 

incentivar el interés por esta obra que debería formar 

parte del repertorio básico del instrumento, ya que se 

encuentra al mismo nivel técnico y musical de piezas como 

el Pezzo Capriccioso de Tchaikovsky, Papillon de Popper, 

Suite Popular Española de Falla y las Sonatas de Chopin, 

Prokofiev, Debussy, Rachmaninoff o Shostakovich. (Michel, 

1995). 

El valor y la importancia de la Pampeana nº 2 no puede 

restringirse al hecho único de ser latinoamericana. En 

ella queda demostrada, una vez más, el genial talento de 

Alberto Ginastera, quien logra con esta obra de alta 

factura técnica, comunicar magistralmente el mundo 

subjetivo que alimenta su inteligencia creadora. 

1 Véase Apéndi c e nº 3 



CONCLUSIONES 

La Pampeana nº 2, op. ~1 pertenece al período llamado 

Nacionalismo subjetivo del compositor Alberto Ginastera, 

porque utiliza elementos representativos del folklore 

musical argentino de una manera alusiva, no explícita, 

para construir una pieza que integra aspectos del 

espectro nacional sin llegar a ser localista. 

Del análisis de la partitura se desprende la claridad de 

concepto y de ideas de Ginastera, pues su escritura es de 

una gran precisión y demuestra un cabal conocimiento 

tanto del violoncello como del piano, así como el dominio 

de las técnicas de composición o el llamado 'oficio de 

componer'. Esto se pone de manifiesto en el tratamiento 

del ritmo, la melodía, la armonía y el timbre como entes 

protagónicos y pilares fundamentales de la obra y en la 

interacción de la articulación, las dinámicas, el tempo y 

el carácter como elementos determinantes en la traducción 

sonora de las ideas del compositor. 

La Pampeana es una obra de gran brillantez instrumental y 

virtuosística para el violoncello por lo cual requiere de 

dominio técnico y de robusta solidez en la formación 
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musical para una consistente y convincente 

interpretación. Esto no disminuye, en absoluto, el papel 

primordial del piano en esta obra y resulta 

imprescindible entre la~ dos partes instrumentales el 

trabajo minucioso de ensamble, el análisis y la discusión 

de las ideas musicales para lograr la unidad de 

interpretación. 

La ejecución de la Pampeana, así como de toda obra 

musical, no se basa única y exclusivamente en el dominio 

técnico de las notas escritas en la partitura. Es 

indispensable un trabajo profundo de análisis, el leer 

más allá de las notas para descifrar el hilo conductor, 

la vida interna de la obra que es producto de un talento 

creador. Y el dueño de ese talento, el compositor, 

tampoco es un ser aislado de su entorno, por tanto, 

también hay que tomar en cuenta los aspectos externos que 

lo rodean. 

El trabajo aquí realizado es una prueba de ello, pues 

este acercamiento ha puesto de manifiesto los valores de 

una extraordinaria obra que debe 

repertorio básico del violoncellista. 

formar parte del 
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APENDICE Nº 2 

Datos sobre Edmund Kurtz 

Edmund Kurtz (1908-?), violoncellista contemporáneo de 

Piatigorsky, nació en San Petersburgo, adquiriendo luego 

la nacionalidad australiana. A la edad de 13 años estudió 

con Klengel en Leipzig y más tarde con Alexanian. Su 

debut como solista lo realizó en Berlín a los 16 años, 

pasando varios años en giras por ciudades europeas. 

También tocó El Cisne en la famosa interpretación de Anna 

Pavlova La muerte del cisne. 

Fue cellista principal de la Bremen Opera Orchestra y 

luego de la Prague German Orchestra dirigida por George 

Szell. En 1936 también fue cellista principal de la 

Chicago Symphony Orchestra, a la cual renunció en 1944 

para concentrarse en su carrera de solista. 

Kurtz tocó uno de las mas hermosos violoncellos 

Stradivarius, que data de 1724 y que perteneció a Robert 

Haussmann, a quien Max Bruch dedicó el Kol Nidrei. 

También adquirió en 1951, el Montagnana 1717 de Madame 

Suggia, el mismo que ella toca en su famoso retrato. 

Alberto Ginastera le dedicó la Pampeana nº 2, y Darius 

Milhaud hizo lo mismo con su Conciert o nº l. 
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Kurtz realizó muchas grabaciones desde 1927 y hoy en día 

pueden conseguirse el Concierto para violoncello y 

orquesta de A. Dvorak dirigido por Arturo Toscanini 

(1945) y la Sonata de S. Rachmaninoff junto al pianista 

William Kapell (1947). 

Otra de sus grandes contribuciones al mundo cellístico 

fue la edición de las 6 Suites para violoncello solo de 

Bach, publicadas en 1983 por International Music Company 

(nº 805). 

Fuentes: 

Bruce, W. (1999). The cella club in Great Britain. 
CelloClub@wbruce.demon.co.uk 

Cowling, E. (1975). 
Scribner's Sons. 

El cella. New York: Charles 



APENDICE Nº 3 

Grabaciones disponibles de la Pampeana nº 2 
de Alberto Ginastera 

Pampeana 2/Rhapsody Cello/~iano/Grand 
Es Dur - #3017 / June 23, 1998 
Audio CD/ 
ASIN: B000009E7S 
Obras de: Ginastera, Piazzolla, Villa-Lobos 

Cella Rhapsody 
David Pereira, violoncello 
David Bollard, piano 
Tall Poppies (Ast) - #78 / September 24, 1996 
Audio CD/ DDD / Number of Discs: 1 
ASIN: B000003IZZ 
Obras de: Schumann, Brahms, Shostakovich, Falla, Nin, 
Ginastera. 

Romantic Cella Works 1901-1950 
Andar Toth Jr., violoncello 
Mario Duchemin, piano 
Sne (Can) - #2030 / August 25, 1998 
Audio CD/ --D / Number of Discs: 1 
ASIN: BOOOOOAFNY 
Obras de: Rachmaninov, Ginastera, Bridge. 

Ginastera: The Complete Piano Music Vol 1 
Alberto Portugheis, piano 
Aurora Natola-Ginastera, violoncello 
Asv - #865 / June 30, 1993 
Audio CD/ DDD / Number of Discs: 1 
ASIN: B0000030Ul 
Obras de Ginastera. 
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Cello Favourites Vol III 
Anders Gron, violoncello 
Jorgen Nielson, piano 
Danica DCD 8158 Albany / March 3, 1994 
Obras de: Schumann, Martinu, Ravel, Villa-Lobos, 
Ginastera, Chopin. 

Grand Tango-Music of Latin America 
Carter Brey, violoncello 
Christopher O'Riley, piano 
Helicon Records Ltd - #1025 / July 22, 1997 
Audio CD/ 
ASIN: B0000p5BIQ 
Obras de: Milhaud, Piazzolla, Ginastera. 

Daniel Domb & Sheila Henig 
Daniel Domb, violoncello 
Sheila Henig, piano 
North Star - CBC-SM348 
ADD-Stereo 
Obras de: Grieg, Glick, Ginastera, Falla. 

Characters - 20th Century Music for Double Bass 
Quirijn Van Regteren Altena, contrabajo 
Peter B. Van Henegouwen, piano 
Olympia (UK) - #467 / August 6, 1996 
Audio CD/ DDD / Number of Discs: 1 
ASIN: B000003W8R 
Obras de Desenclos, Ginastera. 

Fuentes; 

Tower Records (http;//www.towerrecords.com) 

Amazon (http://www.amazon.com) 
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