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Introduccion

En el proceso de ensefianza- aprendizaje de instrumentos musicales es importante observar la
constante vinculacion que existe entre practica y comprension. Para relacionar practica y
comprension se deberian utilizar, ademas de los conocimientos musicales adquiridos en la teoria 'y en
la practica, la capacidad creativa personal.

Esta capacidad creativa actia de manera concertada con todas las demas capacidades, haciendo
uso de los demés procesos mentales y combinandose con ellos.

En relacién a la vinculacién entre fantasia y realidad en la conducta humana, Vigotski menciona
cuatro formas:

12, Todo proceso de razonamiento siempre parte de elementos extraidos de la realidad en
experiencias anteriores. No se puede crear algo a partir de la nada. De aqui formula la primera ley:
"La actividad creadora de la imaginaciéon se encuentra en relacion directa con la variedad de riqueza
de la experiencia acumulada por el hombre; porque esta experiencia es el material con que la
fantasia erige sus edificios".

22, Comienza la fase de decantacién, de incubacion intelectual. Esta segunda fase de enlace -dice-
s6lo es posible gracias a la experiencia ajena, es decir, a la interaccién social. Cuando los productos
de la fantasia se confrontan de nuevo con la realidad, surge la creacion.

32, Mediante el "enlace emocional". Asi nuestra percepcion de los objetos externos es siempre
matizada por la influencia de nuestras emociones y a esta influencia, la llama "ley del signo emocional
comun".

43, Se refiere a ciertas imagenes, producto de la fantasia, que cobran realidad al convertirse en lo que
llama "imagenes cristalizadas". ParaVigotski la funciéon de la actividad creadora esta orientada a
buscar una plena adaptacion del hombre al medio ambiente que lo rodea. De ahi concluye que la
base de toda actividad creadora reside en la adaptacion, siempre fuente de necesidades, anhelos y
deseos. Lo que motiva la creacion es la necesidad de construir algo "nuevo", la conciencia de que lo
ya conocido no nos sirve para nada si lo repetimos sin més. (Garcia Gonzalez, E. 2002).

Al referirse a los pianistas como intérpretes:

- Caamafio (1978) afirma que un intérprete de muasica es nada mas y nada menos que el
indispensable intermediario, y como tal su meta debe ser la exposicion perfecta del contenido
expresivo de la obra de otro, mediante el conocimiento profundo del lenguaje musical, de la textura y
la estructura de las obras, del estilo, de la historia, de las tradiciones, de la literatura musical de todos
los géneros, unido todo ello a la destreza instrumental mas acabada... Por eso, y desde sus
comienzos, la ensefianza del piano debe abordarse primordialmente como medio de formacion
musical integral, cuidando al mismo tiempo de encauzar el perfeccionamiento del mecanismo de
ejecucion mediante y en funcién de la obra. Agrega que harto compleja es la labor del maestro que
se aboca a la formacion del pianista profesional, enmarafiada ain mas por la considerable confusién
a que han dado lugar teorias y conceptos opuestos, a veces incorrecta interpretacion de buenos
principios, abundantes “recetas” y el “diletantismo”, nefasto cuando es pretencioso. Y si bien
menciona la importancia de leer y releer con detenimiento los aportes disimiles de autores como
Cortot, Casella, Leimer-Gieseking, Thomas. A. Fielden, Kurt Shubert, Joszef Gat y Heinrich Neuhaus,
Caamafio considera que ningun texto puede suplir el ejemplo vivo, el consejo y el control personal de
un buen maestro.

-Antonio Narejos (1998) considera que los compromisos de significado adquiridos por los miembros
de una comunidad, tienen su base en los valores que sustentan sus formas de vida y se desarrollan
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en el interior de una cultura. Afirma que se trata de un proceso amplio de interpretacion compartida,
gue atraviesa por entero la experiencia musical, otorgando al individuo un sistema de garantias que le
permite al menos dar un sentido a su propia experiencia y proyectarse hacia el futuro. Este concepto
de interpretacion esté presente en la actividad del oyente dotando de significado a los sonidos, en la
del compositor al plasmar sus propuestas interpretativas a través de algun tipo de lenguaje, y en la
del ejecutante que en su didlogo con la obra, construye una nueva realidad musical a la vez
interpretada e interpretable.

El fuerte desarrollo de posiciones constructivistas en los Ultimos afios ha hecho que el énfasis de la
ensefianza se haya puesto en la comprension. Sin embargo, considero importante recordar que en el
aprendizaje de instrumentos musicales la practica constituye una parte esencial de la ensefianza
porque sin practica es muy dificil que se consolide un sistema de ensefianza. Por lo tanto, la
dicotomia entre la practica como actividad repetitiva y falta de significacion, y las actividades
destinadas a la comprension, constituyen una falsa oposicion en este estudio.

Fundamentacion

La realizacion de esta investigacion tedrica ha surgido a partir de la pregunta ¢ Cémo se llaman todos
los temas infantiles argentinos usados por Ginastera en su Rondé Op.19?

Para responder a la misma, ademas de ejecutar esta obra en piano, la he analizado en su estructura
formal, identificando las canciones infantiles argentinas que sirvieron al compositor para dar forma
musical de rondo a esta composicion.

Las nuevas generaciones de pianistas clasicos del mundo, al abordar esta obra del compositor
argentino Alberto Ginastera, para poder interpretarla adecuadamente, deberian poder reconocer
aquellas canciones que sirvieron al compositor como material para la composicién de su obra. Si ellos
por pertenecer a otros paises nunca las escucharon en su infancia, dificilmente puedan reconocerlas,
por lo tanto su interpretacién no pasaria de la mera decodificacidén de las indicaciones del compositor,
y nunca seria un auténtica interpretacion comprensiva de la obra. Por eso las he recordado en musica
y letra, como las aprendi en mi infancia, y las he encontrado escritas y publicadas en partituras, con
semejanzas y leves diferencias ritmico-melédicas, entre lo que he recibido por transmision oral y lo
gue aparece editado.

He realizado un analisis interpretativo-compositivo del Rondé Op. 19 de Alberto Ginastera
reconociendo cuatro canciones evocadas en la composicion.

Objetivos
Los objetivos de este estudio han sido:

3.1 Analizar el Rondd sobre temas infantiles argentinos op. 19 de Alberto Ginastera desde la
estructura formal compositiva de la obra y desde la interpretacion comprensiva del pianista.

3.2 Reconocer con precision formal las evocaciones y/o reminiscencias de las canciones infantiles
argentinas que aparecen en el Rondé op. 19.

3.3 Evidenciar los sectores de cada cancion infantil y la disposicion de sonidos para el teclado
realizados por Ginastera, para componer una obra académica a partir de melodias infantiles
populares.

3.4 Poner al alcance de los pianistas clasicos, elementos interpretativo-compositivos que ayuden a la
comprension y a la mas justa expresién musical de esta obra de un compositor académico de
Argentina.

Supuestos y limitaciones

1. Desde lo compositivo:

El rondé (del francés rondeau, ronda o danza en circulo), es una forma musical basada en la
repeticion de un tema musical. Francois Couperin lo definia como una forma basada en «un tema
principal que reaparece y se alterna con diferentes temas intermedios, llamados couplets».


http://es.wikipedia.org/wiki/Idioma_franc%C3%A9s
http://es.wikipedia.org/wiki/Couperin
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Segun Schenker (1980) la repeticion es el cimiento sobre el que se edifica la masica como arte puro,
independiente de la palabra, el ritual y la danza.

La Dra. Pola Suarez Urtubey en una catalogacion integral de las obras del compositor argentino
Alberto Ginastera (1916-1983) escribié que éste compuso su Rondd op. 19 sobre temas infantiles
argentinos en 1947 y lo dedic6 a sus hijos Alejandro y Georgina.

Guillermo Scarabino (1996) afirma que Alberto Ginastera entre 1935 y 1950 hace abundante uso de
la repeticion, tanto en la construccion de sus frases como en la estructuracion de unidades formales
de mayor longitud. También considera que la repeticion es el mas elemental principio generador de
contenido musical y afirma que Ginastera en el periodo mencionado, prefiere construcciones
simétricas, equilibradas, de neta raigambre clasica. Agrega que muchas construcciones se originan
en la adopcion de formas poéticas o melddicas directamente tomadas del repertorio popular, en tanto
gue hay otras enteramente inventadas por el compositor y que connotan dicho repertorio.

Scarabino ademas considera que la personalidad de Ginastera se perfila con mucha mas nitidez en el
contenido que en la forma, volcando sus ideas musicales en moldes formales estandarizados,
equilibrados, facilmente perceptibles, con apariciones de contrastes y recapitulaciones.

2. Desde lo interpretativo:

Segun Casella (1936) la musica no existe mas que en el acto de la ejecucion. Fuera de ella no queda
nada mas que una obra mas o menos muerta. Y agrega que los verdaderos grandes maestros de
piano, no tienen ni tuvieron nunca un sistema determinado de ensefianza, pero si un cierto nimero de
principios generales que adaptaron a cada caso particular... Enemigo de los sistemas fijos, lo era
también de los programas oficiales de los Conservatorios....El sélo frecuenté el Conservatorio de
Paris que no conocia programas y que dejaba los diez afios de estudio del piano, librados a la
responsabilidad del ensefiante. En Italia en cambio, la supresién de programas se veia reaccionaria,
como si tal supresion fuera la posible causa del derrumbe de la estructura didactica del
Conservatorio. Casella también sostenia que por razones culturales, el maestro de piano debia
formular a sus discipulos toda clase de cuestiones: historia de la musica, armonia, formas, polifonia,
instrumentacion, la relacion existente entre las diversas artes, etc., como asi también el respeto al
trabajo con el instrumento que, pequefio o grande, tendrd que hacerse con la misma conciencia.
Algunas recomendaciones de Roberto Caamario (1978), han sido:

--Para el alumno de piano, éste deberd comprender que su formacién profesional:

a- Depende de su constante inquietud para lograr la mas intima asimilacion y efectiva adecuacion de
las ensefianzas a su propia personalidad

b- No depende:
b.1 sélo de su capacidad, facilidad, talento o buena disposicion fisico-musical
b.2 tanto del maestro como de él mismo.

--Para el maestro de piano, éste debera comprender que su meta es llevar al alumno al nivel de
preparacion técnico-musical que le permita independizarse de su tutela. Y aclara que si esto no se
cumple, es que algo ha fallado en una de las partes o en ambas.

En términos de ensefianza-aprendizaje, tanto lo planteado por Casella como por Caamafo, dos
grandes pianistas clasicos de épocas diferentes y distintos en formacién, apuntan en ambos casos a
la formacion del pianista profesional, proceso en el que coinciden en que se debe producir
enriguecimiento mutuo de maestro y alumno, en la genuina busqueda de la comprension de la musica
para interpretar en el piano.

La problematica de la comprension de lo que se ejecuta en el piano ha estado siempre presente entre
los grandes pianistas clasicos, y deberia ser la meta principal de todo buen intérprete. Los nuevos
pianistas deberian tomar conciencia de esta responsabilidad evitando versiones casi “virtuosisticas”
desde la técnica y notablemente “vacias de contenido”.

Las canciones infantiles argentinas

El cancionero infantil argentino se ha formado con las melodias de canciones espafiolas, italianas y
francesas que en el idioma de Argentina se han consolidado como parte del cancionero popular
infantil argentino. La transmision oral de las mismas ha producido leves modificaciones melédicas y
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de texto, pero en esencia, se ha mantenido muisica y letra de esas canciones a través de las
diferentes generaciones de nifios argentinos que las han cantado y han jugado cantandolas.

El Rondé sobre temas infantiles argentinos de Ginastera, como su nombre lo indica, esta
compuesto con "evocaciones sonoras instrumentales” de las siguientes canciones:

A - Sobre el puente de Avignon
B - Una linda mafiana

C- Palomita ingrata

D- En coche va una nifia

Las cuatro canciones utilizadas por Ginastera en su Rond6 op. 19, aparecieron publicadas en
partituras musicales con textos, en dos tomos llamados “Canten sefiores cantores” 150 melodias del
cancionero tradicional, de Violeta Hemsy de Gainza y Guillermo Graetzer. Es una seleccién didactica
de canciones infantiles argentinas anénimas, con indicaciones para el acompafiamiento de guitarra y
percusion.

En el Tomo 1 estan publicadas las canciones desde la n°® 1 al n° 84.
En el Tomo 2 estan publicadas las canciones desde la n® 85 al n® 150.

Las cuatro canciones halladas al analizar la partitura del Rond6 op. 19 de Ginastera, se encuentran
escritas, publicadas en el Tomo 1:

A- Sobre el puente de Avignon, figura como “Sobre el puente de Avellon”, n® 15.
B- “Yo no soy buenamoza”, figura con ese mismo nombre, n° 70.

C- “Palomita ingrata”, figura con ese mismo nombre, n°19.

D- “En coche va una nifia”, figura con ese mismo nombre, n° 18.

Las canciones infantiles suelen ser nombradas por su primera frase musical y literaria. Es decir, son
definidas por su primera frase o partes de su primera frase que es la que les da el nombre o titulo.

La Cancidn “Sobre el puente de Avignon” aparece titulada “Sobre el puente de Avellén”, posiblemente
porque el nombre del puente francés, se intentod “traducir al espafol” al publicarse, para facilitar su
difusiéon en Argentina.

Las melodias de estas canciones aunque son europeas, han sido recopiladas en el idioma de
Argentina en 1963, como cancionero tradicional por Hemsy de Gainza y Graetzer. Evidentemente
estas canciones populares se han “argentinizado” al ser cantadas por nifios argentinos y por eso
Ginastera las nombré canciones infantiles argentinas.

Andlisis interpretativo-compositivo del Rondo

Musicalmente habria que definir si las canciones infantiles evocadas por Ginastera en su partitura,
se analizan desde el punto de vista interpretativo o desde el punto de vista compositivo. La
interpretaciéon adecuada implicaria analizar la obra respetando su concepcién global, ademas de
tener en cuenta todos los elementos constructivos utilizados por el compositor.

-Desde lo compositivo, en el analisis musical de la partitura de Ginastera, he considerado que hay
evocaciones de cuatro canciones infantiles argentinas. Las canciones Palomita Ingrata y Yo no soy
buenamoza aparecen completas. Y tres canciones aparecen con su primera frase musical:

A. Sobre el puente de Avignon
B. Yo no soy buenamoza (o Una linda mafiana)
C. Palomita ingrata

Estas tres canciones aparecen en el transcurso de la obra “definidas por su primera frase o partes de
su primera frase" que es la frase que les da el nombre o titulo.

La reminiscencia de Ginastera de la cancién En coche va una nifia, presentando en la obra un sector
de esa cancion en el que no aparece la primera frase musical sino la segunda frase de esta cancion,
me ha permitido inferir de cudl cancidn se trataba al realizar la identificacion de canciones infantiles
utilizadas por el compositor. Y porque no aparece esa primera frase con la que suelen titularse las
canciones infantiles, solo a esa cancion la he llamado “reminiscencia” en mi analisis.
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- Desde la interpretacion comprensiva para la ejecucién de pianistas, al pertenecer todos los sectores
de canciones infantiles a la misma obra, he considerado que deberian escucharse “todas las partes
de la primera frase o de la segunda frase o los giros ritmico-melddicos que aparezcan” de cada una
de las cuatro canciones encontradas, todas las veces que el compositor las escribio, las evocé o las
sugiri6. Para eso he realizado un andlisis morfolégico- interpretativo por compases, considerando lo
qgue el compositor ha ido escribiendo simultdneamente para cada mano, y las distintas apariciones,
modificaciones y utilizaciones de las cuatro canciones infantiles mencionadas, que presento a
continuacion:

Al-Entre los compases c. 4 a c. 11 en la melodia superior de la mano derecha Ginastera indica en la
partitura “cantando” y precisamente alli comienza una “evocacion ritmico-melddica” de la cancién
Sobre el puente de Avignon. Reaparece esta evocacion una 82 mas aguda entre los compases ¢.20 y
C. 24. Y luego entre el compas c. 24 y c. 26 se evoca esta cancién en la mano izquierda. Y en el
compas c. 28 concluye el primer sector de este rond6 con una “pequefia coda” de tres compases a
modo de respuesta conclusiva de la evocacion de los tres compases anteriores.

B1-Entre los compases c. 29 y c. 33 se evoca la cancién Yo no soy buenamoza (o Una linda mafiana)
en compases de 7/8 y 5/8, como “puente tematico” hacia el tercer sector del Rond6 que empieza en
el compas c. 34 con indicacién Andantino, con dolcezza.

C-El tercer sector tiene una introduccion sincopada de cuatro compases y a partir del compas c. 38
hasta el compas c. 55 se evoca la cancion Palomita ingrata completa.

Un nuevo “puente” con figuracion de cuatro semicorcheas alternadas entre ambas manos comienza
en el compas c. 56. Y desde el compas c. 63 al c. 66 hay una sucesion ascendente a modo de escala
de 42 paralelas entre las dos manos con esa figuracion, a modo de interpolacion entre distintos
sectores de la obra.

A2-La cuarta seccién del rondé comienza con otra evocacion de la canciébn Sobre el puente de
Avignon en una melodia de acordes para las dos manos entre los compases c. 66 y c. 74. En ese
compas comienza un nuevo “puente” como interpolacién entre sectores, con figuracién de cuatro
semicorcheas en la mano derecha, y para la mano izquierda aparecen acordes y acordes quebrados
alternados que finalizan en sonidos staccato, rallentando y diminuendo en el compas c. 86 hasta el c.
91

B2-La quinta seccion del ronddé comienza en el compés 92 con indicacién Allegretto. Para la mano
izquierda Ginastera escribié las primeras frases de la melodia de la cancion Yo no soy buenamoza (o
Una linda mafiana) y en la mano derecha acordes de corcheas en contratiempo, hasta el c. 95.

La seccién quinta del rond6 continGa entre los compases c. 96 y 99, sector en el que el compositor
hace una imitacion en la mano derecha de lo que presenté en la mano izquierda en los cuatro
compases anteriores (primeras frases de la melodia de la canciébn Yo no soy buenamoza) y en la
mano izquierda aparecen acordes sincopados hasta el c. 99.

D-La sexta seccion comienza en el compas c. 100 con la segunda frase de la cancién En coche va
una nifia con bicordios en la mano izquierda hasta el c. 103 en el que en un “leve contrapunto a tres
voces” el compositor reitera la evocacion de esta cancién que termina en el c. 106.

A3-El séptimo sector del rondé comienza en el ¢. 107 con indicacién Allegro (Tempo 1). Ginastera re
expone la melodia de Sobre el puente de Avignon para el sector central del teclado del piano en
pianisimo y en la mano izquierda escribe un pedal y una voz de corcheas sincopadas hasta el c. 114.

Con un puente-glissando ascendente en la mano izquierda continGia en el c. 115 el 7° sector tematico
del rondé donde vuelve a re exponer la melodia de Sobre el puente de Avignon en acordes para el
sector agudo del teclado con acordes sincopados para la mano izquierda hasta el c. 123, indicando
compas de 1/4. Este brevisimo compas lleva a la coda del rondd, en la que se alternan compases de
718 y 2/4 hasta el c. 133 donde finaliza esta obra con un acorde fff para cada mano.
Alberto Ginastera toma como tema para su seccién tematica A la cancién infantil Sobre el puente de
Avignon. Luego aparece un puente insinuando el tema B correspondiente a la cancion Yo no soy
buenamoza e inmediatamente aparece la seccion temética C correspondiente a elementos ritmico-
melédicos de la cancion Palomita ingrata. Un nuevo puente en grupos de cuatro semicorcheas
aparece antes de una nueva aparicion variada del sector A. Y reaparece otro puente con
semicorcheas en la mano derecha y corcheas en la mano izquierda para pasar a la aparicion del
tema B con evidentes elementos ritmico-melddicos de la cancién Yo no soy buenamoza. Y la
respuesta de ese tema B es la 22 frase de la cancion En coche va una nifia o sector D de este rondo.
Después de una re exposicién del sector A, un puente glissando ascendente lleva huevamente a una
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reaparicion de la seccién tematica A que al terminar da lugar a una coda que sintetiza elementos
utilizados en toda la obra en pocos compases.

Al realizar una analisis morfolégico- interpretativo por frases, considerando lo que el compositor fue
escribiendo para cada mano, he hallado como forma musical o continente de este rondé de
Ginastera, una introduccién de cuatro compases y los sectores tematicos A1B1CA2B2DA3 con un
puente tematico, dos como interpolacion entre dos secciones, un glissando puente y una coda, donde
he mencionado el contenido tematico de cada cancion infantil segun las letras A, B, C y D.

Implicancias y Conclusiones

Educar a las nuevas generaciones de pianistas clasicos implica que han de tomar conciencia de los
muchos detalles que se deben cuidar al ejecutar un instrumento musical, para poder llegar a
convertirse en auténticos intérpretes de musica.

Las ideas musicales escritas en las partituras de musica académica, deberian ser comprendidas por
los intérpretes musicales, que tendrian que profundizar en el contenido de cada obra, para descubrir,
captar y transmitir las mas recénditas intenciones del compositor en sus ejecuciones. Para lograr esto
todo enfoque técnico, todo procedimiento, todo recurso mecanico, etc., debe tener una justificacién
gue reuna las razones fisicas y fisioldgicas individuales, con aquellas razones fundamentadas en los
conceptos musicales que han constituido cada obra o composiciéon musical.

Al realizar el andlisis del Rond6 sobre temas infantiles argentinos op. 19 de Alberto Ginastera desde
la estructura compositiva de la obra y desde la interpretacion comprensiva del pianista, he
reconocido con precisiéon formal las evocaciones y/o reminiscencias de cuatro canciones infantiles
argentinas, evidenciando qué sectores de cada cancion infantil y cual disposiciéon de sonidos para el
teclado ha realizado Ginastera para construir su composicion académica.

Después de esta investigacion y andlisis del Rondé Op. 19 de Ginastera, es esperable que las
implicancias y conclusiones de este estudio lleguen con estos elementos interpretativo-compositivos a
los pianistas clasicos, promoviendo una justa expresion musical de esta obra, para favorecer la
comprension musical y enriquecer la formacion de los muasicos profesionales.

En resumen, esta investigacion me ha permitido evidenciar que en el proceso de ensefianza-
aprendizaje del piano, tanto para los profesores como para los estudiantes avanzados, es muy
importante observar la constante vinculacidon que existe entre la practica y la comprension de las
obras que se ejecutan, porque si al ejecutarlas en el piano la practica y la comprensién son
consideradas en conjunto, ambas permitiran enriquecer las interpretaciones pianisticas y mejoraran la
calidad de la musica que escuchamos.
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Apéndice

Figura 1: En las cuatro “pequefias partituras” se observan las cuatro canciones infantiles argentinas que evoco
el compositor Alberto Ginastera al componer su Rond6 Op.19.
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