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RESUMEN 
La versión que actualmente se interpreta del Concierto para arpa y orquesta op. 25 de 
Alberto Ginastera (sin duda uno de los más célebres del repertorio del siglo XX para el 
instrumento) es la publicada por Boosey & Hawkes, única existente en el mercado. Las 
intervenciones en la parte de arpa de esta edición introducidas por Nicanor Zabaleta -
quien estrenara la obra en 1965- contrastan seriamente con los testimonios que brinda el 
autógrafo. Un examen comparativo de ambas fuentes –la edición de Boosey & Hawkes 
revisada por Zabaleta y el autógrafo de Ginastera- constituye por sí mismo un proyecto 
de filología musical de extremo interés para el estudio de eso que Umberto Eco llama la 
intentio auctoris, intentio operis e intentio lectoris, poniendo en cuestión tanto la 
legitimidad de los cambios introducido por el arpista en el texto original, como las 
intenciones autorales en la configuración del texto definitivo. Resulta además importante 
en este caso establecer cómo fue el proceso colaborativo (si es que lo hubo) entre el 
compositor y el intérprete, que llevó a la fijación del texto musical de esta edición 
conocida y usada a nivel mundial, y considerada como la versión definitiva del mismo, 
cuando en realidad sabemos de la existencia de diferencias sustantivas entre ambas 
instanciaciones de la obra. A través de las herramientas que brindan los estudios de 
interpretación, la crítica textual y la filología de autor, procuraremos dilucidar las 
interrogantes que giran en torno a este interesante caso. 
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CAPÍTULO I – INTRODUCCIÓN 

 

 

La génesis del Concierto para arpa y orquesta op. 25 de Alberto Ginastera la 

registra Epperson (2012:46) del siguiente modo: en 1956 Edna Phillips -arpista de la 

Orquesta Filarmónica de Filadelfia entre 1930 y 1946- y su esposo Samuel Rosenbaum, 

encargaron a Alberto Ginastera una obra para arpa y orquesta con el interés de ampliar el 

repertorio de este instrumento. El concierto iba a ser interpretado en el Festival Inter-

Americano que iba  a llevarse a cabo en Washington D.C., en 1958. El objetivo principal 

de este festival era rendir tributo a la música contemporánea de compositores 

latinoamericanos. El concierto no estuvo listo para ese año, y Phillips –envuelta en otros 

compromisos- había ido disminuyendo paulatinamente sus actuaciones como solista. Por 

esta razón le endosó a su colega y amiga Sylvia Meyer el estreno del concierto. Pasaron 

algunos años más y Phillips no recibía sino bosquejos del concierto, por lo que escribió al 

compositor inquiriéndole por el segundo movimiento. La explicación exacta del retraso 

de la entrega no es clara, pero quizás se debió en parte a la inestabilidad política en 

Argentina durante esa época, además de a otros trabajos de gran envergadura que 

Ginastera estaba escribiendo por ese tiempo, incluyendo una ópera y un concierto para 

piano. 

Nicanor Zabaleta, habiendo escuchado del concierto prometido pero aún pendiente, 

voló a Buenos Aires para reunirse con el compositor en persona. Poco después, Phillips y 

Rosenbaum recibieron una carta de Ginastera informándoles que le había solicitado a 

Guillermo Espinosa, fundador del Inter-American Festival, que Zabaleta tocara el estreno 

dirigido por Espinosa en el Festival 1963. Para ese momento, Phillips ya se había 

retirado, por lo que era evidente que no tocaría la obra. Tanto Meyer como Rosenbaum 

estuvieron de acuerdo con que lo mejor era que Zabaleta estrenara la obra, temiendo que 

el concierto no fuese finalizado nunca, “a menos que el mismo Zabaleta se lo extrajera a 
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Ginastera”. Aun así, el progreso no fue inmediato. La finalización de la pieza tampoco 

ocurrió a tiempo para poderla tocar en el festival de 1963. En todo caso, el concierto fue 

finalmente estrenado el 18 de febrero de 1965 con Zabaleta y Eugene Ormandy 

dirigiendo la Orquesta de Filadelfia. Poco tiempo después, Boosey & Hawkes comenzó a 

negociar con Ginastera la publicación de la partitura, pero obtener una versión más 

refinada de parte del compositor fue un proceso lento incluso después de su premier. 

En 1967, luego de tocar en una de sus óperas, Meyer le escribió a Ginastera y le 

mostró interés por tocar el concierto con la Sinfónica Nacional de Washington. Había 

sido una súbita admiradora de la pieza desde que la escuchó por primera vez en la 

interpretación de Zabaleta, y le solicitó una copia de la partitura al compositor. Mientras 

tanto, Edna Phillips le había prestado una copia de los bocetos originales. Varios meses 

más tarde, Ginastera le envió a Meyer dos copias de la parte, esperando que pudiese usar 

una para estudiar y la otra para enviarle de regreso las marcas de los pedales y las 

digitaciones, ya que ahora Boosey & Hawkes estaba pidiéndole urgentemente la partitura 

a fines de publicarla. Meyer se negó a esto último, comentándole que la mayoría de los 

arpistas prefieren añadir sus propias anotaciones, y que por tanto ese trabajo no tenía 

mucho sentido. Silvia Meyer interpretó el 9 de enero de 1968 la versión revisada por 

Zabaleta (y ahora publicada) del concierto para arpa de Ginastera, con Guillermo 

Espinosa dirigiendo la Orquesta Sinfónica Nacional de Washington. Hubo más de 40 

revisiones a la parte, en su mayoría cambios menores al ritmo y al registro. Meyer fue la 

única persona además de Zabaleta en tocar la obra durante esa etapa. La interpretación de 

Meyer fue recibida con ovaciones y elogiosas reseñas críticas, porque puso de relieve la 

explotación de las posibilidades del instrumento solista en el marco de una sólida 

orquestación. Desde entonces, el concierto ha servido como repertorio requerido por 

numerosas competiciones internacionales y ha sido integrado al repertorio regular del 

arpa.  

El Concierto para arpa y orquesta op. 25 es una obra de grandes contrastes, con 

cambios rítmicos e intensidad percusiva, alternancia de 6/8 a 3/4, y uso de técnicas 

extendidas como los glissandi de uña y los golpes de nudillos en la caja de resonancia. La 

obra expande las capacidades del instrumento (Epperson, 2012:46). De ahí la importancia 
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de un estudio pormenorizado de las fuentes para su comprensión e interpretación como 

obra clave de la literatura para el instrumento.  

Escribir idiomáticamente para el arpa de pedal resulta una desafío incluso para los 

compositores más avezados (Rensch, 1971:163). En tal sentido, Alberto Ginastera 

consideró su Concierto para arpa y orquesta op. 25 como “la  obra más difícil que jamás 

haya escrito”, porque “las características intrínsecas del arpa plantea muchos problemas 

al compositor moderno” (Epperson, 2012:48). Se trata en realidad de una obra de muy 

difícil ejecución para el solista. Según Epperson (2012:48), la obra ofrece, con sus 

cambios abruptos en las dinámicas y el tratamiento del instrumento como un miembro 

más de la sección de percusión, un gran contraste al trillado estereotipo celestial del arpa. 

El caso es que la versión que actualmente se toca y se conoce del concierto se debe en 

gran medida a las contribuciones hechas por Nicanor Zabaleta al texto definitivamente 

publicado. Zabaleta estrenó la obra en 1965, y a tales efectos realizó cambios sustantivos 

en la parte de arpa para hacerla más idiomática. Los cambios fueron aparentemente 

aceptados por Ginastera, porque la obra finalmente se publicó incluyéndolos, y nunca se 

supo de objeciones de Ginastera a esto.  

La arpista Sonia Inglefield (2009) señala que muchos compositores tienen poca 

experiencia con el arpa, y resulta por tanto importante imbuirlos en el funcionamiento del 

instrumento para lograr que escriban una pieza idiomática. Menciona además que 

usualmente las nuevas obras para el instrumento suelen ser el resultado de encargos, y 

que trabajar con un compositor vivo constituye un reto extraordinario, una oportunidad 

única y apasionante por la posibilidad de crear una obra de arte en conjunto, escuchando 

y compartiendo nuevas ideas con el compositor de la pieza. Sin embargo, habría que 

aclarar que algunos compositores no están siempre bien dispuestos para este tipo de 

trabajo, y que a menudo consideran las sugerencias del instrumentista como una 

intromisión indebida en su creatividad.  

Ejemplo de ello se puede encontrar en el compositor Heitor Villa-lobos y su 

concierto para arpa, otra obra fundamental del repertorio de arpa del s. XX. Al igual que 

Ginastera, Villalobos no estaba familiarizado con el instrumento. En el trabajo de grado 
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Estudio comparativo de las soluciones a los problemas de ejecución del concierto para 

arpa y orquesta de Villalobos, Leila Rodrigues (2016) pone de relieve muchos pasajes 

prácticamente imposibles de tocar tal como fueron escritos por el compositor. Dicha 

investigación arroja información fundamental sobre el hecho de que Villalobos, a 

diferencia de Ginastera, no aceptó los cambios hechos por Nicanor Zabaleta (quien 

también estrenó la obra) para incorporarlos al texto publicado de la obra. Luego que 

Zabaleta le insistiera con las sugerencias de cambios radicales a la parte de arpa (e 

incluso a la orquestación), Villalobos le espetó al arpista español: “Bueno qué va a ser 

esto, un concierto Zabaleta o Villalobos” (Rodrigues, 2015:24). Siendo este el caso, en el 

concierto de Villalobos queda a juicio de cada intérprete el cómo resolver estas 

dificultades, aplicando soluciones ad hoc. 

Por el contrario, Ginastera pareciera no haber compartido este criterio de su colega 

brasilero. Un examen comparativo de la obra publicada y del autógrafo del concierto de 

arpa de Ginastera intervenido por Zabaleta, parece mostrar que la versión que 

actualmente se hace del concierto asume de manera no declarada los cambios realizados 

por el intérprete.1 El objetivo de este trabajo es corroborar esta hipótesis a partir de un 

estudio comparativo de ambas fuentes desde la crítica textual, la filología de autor y los 

estudios de interpretación. 

En tal sentido, la negociación y el consenso entre compositor e intérprete parecen 

constituir factores importantes para obtener un producto que resulte estéticamente 

satisfactorio y al mismo tiempo práctico para el instrumentista. El compositor australiano 

Keith Humble (de Hann, 1998:9-10) menciona la importancia de la colaboración de la 

interpretación en el proceso creativo de la concepción de una obra: “Prefiero escribir 

música con personas en mente y para las personas… porque es una relación musical que 

estás esforzándote en elaborar y no solamente una partitura!”. Esta buena disposición por 

parte del compositor a tener retroalimentación con los ejecutantes de su obra conforma 

una nueva forma de relacionarse y crear, propia de épocas más recientes en la historia de 

																																																								
1	El manuscrito del concierto de Ginastera se encuentra en la Biblioteca del Royal College of Music en 
Londres, Reino Unido. Este material pertenece al archivo personal de Nicanor Zabaleta, y en dichas 
partituras se registran los cambios realizados por el intérprete a la parte de arpa. Estos cambios son los que 
aparecen en la edición de Boosey & Hawkes.	
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la música. A través de un examen de los textos disponibles se buscará establecer si este 

proceso creativo-colaborativo entre Ginastera y Zabaleta quedó plasmado en la versión 

final del concierto. 
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CAPÍTULO II - CONTEXTO HISTÓRICO DEL CONCIERTO 

 

 

Como se mencionó anteriormente, Ginastera empezó en 1956 a componer su 

concierto para arpa y orquesta, pero no fue sino hasta 1964 que logró concluirlo, y sólo 

en 1965 fue que Nicanor Zabaleta realizó la premier. Un poco menos de tres años 

después del estreno, Ginastera revisó la partitura, y la versión final del concierto (que 

difiere del original sólo en 16 compases) fue dada a Silvia Meyer y la National 

Symphony Orchestra  junto a Guillermo Espinosa para tocarlo en 1968. 

En las notas del programa del concierto de 1965, Ginastera relata el reto que 

implicó escribir el concierto de arpa y lo prolongado que fue llevarlo a término:  

Mi trabajo creativo fue entonces lento y doloroso porque deseaba producir, como hice con 
mis conciertos para piano y para violín, un concierto virtuoso, con todas las demostraciones 
virtuosas tanto para el solista como para la orquesta que todo verdadero concierto debe 
poseer. (Free, 2013:35-36)   

Describe al arpa como un instrumento que posee características técnicas simples y a 

la vez tan complejas, que el hecho de tener sólo 7 cuerdas para escribir doce sonidos, la 

naturaleza diatónica del instrumento, y muchos otros problemas de la misma índole, 

hacen de la escritura para el arpa una tarea más ardua que escribir para el clarinete, el 

piano o el violín.  

El concierto está escrito para una orquesta de proporciones modestas: reducción en 

la sección de cuerdas, vientos madera, vientos metal sin trombón ni tuba, celesta, y un 

amplio ensamble de instrumentos de percusión, ya que Ginastera buscaba realzar la fuerte 

pulsación rítmica de la obra. 

Mi Concierto para arpa se divide en tres movimientos: El primero, señalado Allegro giusto,  
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está construido sobre una especie de forma sonata, concentrando más elementos al final de 
la re-exposición y la coda. El segundo movimiento, Molto moderato, es una forma 
yuxtapuesta en cuatro secciones, A-B-C-A. El último movimiento, Liberamente capriccioso 
- Vivace, tiene una forma equivalente a la de una Introducción y Rondó. La introducción es 
una larga cadencia para el arpa sola. El Rondó, en donde uno puede reconocer algunos 
elementos rítmicos de la música argentina, es la última parte del movimiento. Tiene cinco 
secciones, A-B-A-C-A (Free, 2013: 35-36)  

Esta mención de Ginastera sobre el tercer movimiento hace pensar que el elemento 

recurrente percusivo rítmico en sus obras es la presencia nacionalista en las mismas.  

Al respecto Alexander Panizza  (Kohan, 2016:especial núm. 2), pianista que ha 

interpretado y grabado toda la obra pianística de Ginastera, da su impresión acerca de la 

dificultad de las obras, su carácter percusivo y nacionalista:  

(…) hay una asociación muy directa que uno hace con Bártok, en muchas cosas, sobre todo 

las últimas obras, un poco anteriores (…) A uno lo recuerda mucho a Bártok pero también 

por esta búsqueda del piano como instrumento de percusión en muchos segmentos… La 

segunda sonata que es una obra compleja, una obra difícil, no es de difícil audición; el 

discurso estético es relativamente simple, más allá que es terriblemente difícil de tocar…  

(…) el repertorio para piano, muy creativo como él trata de emular algunos de los efectos 

que busca, con cómo lo logra en el piano sobre todo la cosa de percusión, o mismo la 

cuestión de los instrumentos de vientos. Como lo trabaja me parece muy creativo inclusive 

desde el punto de vista del manejo de las alturas, al hacer melodías en séptimas. Es más una 

cuestión tímbrica y armónica que funciona muy bien… Su manera de trabajar el 

nacionalismo fue evolucionando durante su vida, …se fue yendo más al pasado, ya no se 

podía llamar nación porque usa recursos que existían antes del concepto de nación-estado. 

Giselle Ben-Dor, directora de orquesta, habla del uso de Ginastera de la orquesta 

sinfónica como un instrumento de percusión, “destruyendo” y deconstruyendo 

rítmicamente la sonoridad en retazos, imitando así la música electrónica. Esto a pesar de 

que Ginastera no estuvo muy metido en lo electrónico, ya que no era su línea de trabajo, 

tal  como lo refiere Pola Suárez Urtubey (Kohan, 2016:especial núm. 1, 2, 5). 

Free (2013: 35-36) menciona que todo el set de percusión utilizado en la obra 

requiere, en la orquesta, la presencia de cuatro instrumentistas adicionales al timpanista, y 

que esto pareciera no afectar u obstruir al solista en el arpa, puesto que está orquestado de 

manera muy ingeniosa y efectiva. Esa sería a su parecer, una de las características más 
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resaltantes de esta composición de Ginastera. 

La música de Ginastera suele agruparse en tres períodos —nacionalismo objetivo 

(1934-47), nacionalismo subjetivo (1947-57) y neo-expresionismo (1958-83) (NGDMM, 

2001:875-877); sin embargo la musicólogo Malena Kuss (Kohan, 2016:especial núm. 4) 

menciona que a Ginastera no le gustaba el término nacionalismo:  

Lo que Ginastera hace en el curso de su vida es recorrer todos los procedimientos del siglo 

XX con ese control magistral del oficio. Pasó de paisajismo, no lo quiero llamar 

nacionalismo porque es un término que él rechazaba vehementemente, a obras que son 

impresionistas. De ahí pasa con la Sonata para piano de 1950 a una síntesis perfecta de las 

tradiciones amerindias y rurales de la Argentina al procedimiento de Stravinsky del 

neoclasicismo…  

El concierto para arpa y orquesta, debido a su largo proceso de composición que 

inició en 1956 y finalizó en 1964, podría situarse cronológicamente entre los dos últimos 

períodos. Ubiquemos muy brevemente el contexto histórico de Ginastera durante el 

proceso de composición de la obra. Luego de su estadía de estudio entre 1945 y 1947 en 

Estados Unidos, regresa a Argentina y funda tres institutos: la Liga de Compositores 

(cofundador), la Facultad de Música de la Universidad Católica, de la que fue su primer 

decano, y la Escuela de Altos Estudios Musicales del Instituto Di Tella, que dirigió hasta 

su emigración. También creó el Conservatorio de La Plata en 1949 y, en 1951, la Filial 

Nº1 del mismo, posteriormente llamado Conservatorio Julián Aguirre, en la localidad 

de Banfield (NGDMM, 2001:875-877; y Suárez Urtubey (1972:14). El compositor 

chileno Juan Orrego Salas menciona al respecto que “le permitió materializar su idea de 

contribuir al desarrollo, conocimiento e investigación de la música de América Latina, en 

el norte y sur continental.”  (Orrego Salas, 2016: 105-107).  

Ginastera enfrentó en su país dificultades con el gobierno de Juan Domingo Perón. 

En 1952 fue forzado a renunciar a su cargo en La Plata, y fue sólo hasta 1956 cuando 

pudo regresar a Argentina tras la caída del gobierno peronista. Este es el año de inicio de 

composición del concierto y, como nos expone Suárez Urtubey (1972:17, 55, 56, 64 y 68) 

en su estudio sobre el compositor, lo que influye en la demora en completarlo es la 

demanda abrumadora de obras en contraposición a la productividad del autor, que 



	 9	

utilizaba un sistema de componer nota por nota sin disponer de copistas que le ayudaran 

ante las exigencias del mercado. En este particular, durante el período de composición del 

concierto para arpa se encontraba ocupado con la composición de obras de gran 

envergadura como la Cantata para la América Mágica y las óperas Bomarzo (1967) y 

Don Rodrigo (1964), además de los conciertos de piano op. 28 (compuesto y estrenado en 

1961) y de violín op. 30 (compuesto y estrenado en 1963) Ambos conciertos fueron 

reseñados por la crítica del momento como obras que contienen reminiscencias de la 

música argentina folklórica, que vienen dadas por los colores tímbricos únicos y el 

ímpetu y energía características de la misma. El concierto de piano tiene una orquestación 

completa con abundante percusión, y la parte solista presenta grandes dificultades 

técnicas de ejecución. Se puede decir entonces que el concierto de arpa mantiene una 

fuerte afinidad con estos dos grandes conciertos, y que a pesar de no estar escrito en un 

lenguaje serialista, forma parte de un período de transición en la composición de 

Ginastera, donde el leit motiv de “ritmos fuertes y obsesivos, los adagios contemplativos, 

las sonoridades mágicas, misteriosas” (Suárez Urtubey, 1972:58) se mantiene constante 

en su estilo.  

En 1940, Ginastera gana un premio municipal por su Sonatina para arpa (Suárez 

Urtubey, 1972:12- 15,17, 44, 52). Es interesante hacer notar que el grado de dificultad de 

esta obra es menor al del Concierto para arpa y orquesta. Marisela González (2007:196) 

ubica la sonatina entre un tercer o cuarto grado de dificultad, mientras que el concierto 

con un definitivo quinto grado, en una escala del uno al cinco. Los elementos de 

dificultad comunes catalogados y tomados en cuenta entre ambas obras son: frecuencia 

de armónicos simples de octava y digitaciones convencionales de secuencias 3,2,1; 

4,2,3,1; 1,3,4,2; 4,3,2,1. Como explica González, el concierto de arpa y orquesta presenta 

mucha frecuencia de elementos técnicos que pueden añadir complejidad en la ejecución, 

como son el tempo rápido, arpegios con manos alternadas, arpegios dobles, acordes 

consecutivos, cambios de pedales, octavas consecutivas, intervalos grandes, saltos 

grandes entre registros, glissandi, y glissandi de pedal. Además, menciona que el tercer 

movimiento del concierto contiene elementos del tercer movimiento de la sonatina. 

La gran mayoría de las obras de Ginastera, especialmente a partir de 1941, surgió 

por encargo de grandes instituciones argentinas o del extranjero, en su mayoría de 
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Estados Unidos, con miras a ser ejecutadas de inmediato. Ya para 1958, Ginastera se 

encontraba en la lista de los compositores más interpretados durante la temporada 

musical de los años 1956 y 1957 en Estados Unidos,  época en que el concierto de arpa 

fue encargado (Suárez Urtubey,1972:12- 15,17, 44, 52). 

El nacionalismo objetivo presenta el material folclórico/popular de manera directa 

y tonal de forma tradicional, como lo hace Ginastera en su Sinfonía porteña, donde cita 

un tema de tango. A su vez, este “primer estilo” complejiza el lenguaje musical para 

hacerlo menos local. El segundo estilo es el nacionalismo subjetivo, producto de su 

estadía en Estados Unidos por más de un año, la añoranza por su país, su cultura, y cómo 

reinterpreta los elementos autóctonos argentinos ya dentro de un lenguaje politonal. No 

aparece ligado a temas o ritmos de entera procedencia popular, aunque sí hay una 

recurrencia a ellos con carácter más bien simbólico. Habla también de las características 

de vitalidad, fuertes contrastes rítmicos y tensa carga emotiva que configuran y vertebran 

la totalidad estilística del Cuarteto de cuerdas nº 1, op. 20. Estos elementos están 

presentes en el concierto de arpa. El cuarteto pertenece al segundo período luego del 

regreso de Ginastera de Estados Unidos, donde se inicia en el lenguaje dodecafónico y 

atonal entre 1948 y 1958. El concierto para arpa rescata los elementos mencionados del 

cuarteto de cuerdas. Presenta armonías politonales en acordes expuestos en ambas manos, 

por mencionar un ejemplo. Puede mostrar pasajes muy expresivos y líricos, pero 

mantiene las oposiciones de distensiones y tensiones propias de su música. (Suárez 

Urtubey, 1972:12- 15,17, 44, 52). 

El compositor sentía una fascinación por lo dramático, que se expresa de manera 

muy particular a través de sus conciertos, donde la virtuosidad del solista pasa a un 

primer plano, creando innovadoras estructuras en cada uno de los primeros movimientos, 

que inician con enérgicas cadencias y concluyen con brillantes estudios o variaciones que  

retan técnicamente al ejecutante. Ginastera enriqueció la concepción tradicional de 

concierto de solista con técnicas de interpretación extendidas, a lo cual coadyuvó la 

colaboración cercana con los intérpretes, a los cuales debe gran parte del éxito de su 

música. (Schwartz-Kates, 2007-2016:4)   

Podríamos pensar que, de alguna manera, la confluencia de su estilo nacionalista  
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para la fecha de la composición del concierto, y la referencia histórico musical de la 

época, de la influencia de sus impresiones de grandes compositores como Debussy y 

Stravinsky, sirvieron de inspiración a Ginastera y lograron crear una obra de gran éxito 

que le dio una perspectiva nueva al instrumento y a su repertorio. 

Ningún compositor de Latinoamérica ha recibido en vida un mejor reconocimiento. 
Deborah Schwartz-Kates, en su guía para la investigación de Alberto Ginastera,  establece 
la existencia de 56 tesis doctorales, 87 estudios breves en revistas, 15 entrevistas y 9 libros 
en español, inglés y alemán. A estos se agrega una buena cantidad de fonogramas de sus 
obras, por destacados solistas, conjuntos de cámara, orquestas sinfónicas y directores. 
[Orrego-Salas, J.; 2016: 105-107] 

 

Grier (2008: 127-133), en su libro La edición crítica de música: historia, método y 

práctica, menciona que el objetivo principal de la edición crítica estriba en mostrar el 

texto musical más fiel a la información que ofrecen las fuentes históricas. También nos 

habla de algunos intérpretes-editores que reescribían la pieza cortando trozos a voluntad, 

haciendo cambios sustanciales del original, sin siquiera hacer referencia a dichos 

cambios, ni indicando cómo difieren de la fuente original. Aunque nuestro trabajo no 

propone ni mucho menos una edición crítica del Concierto para arpa op.25 de Ginastera, 

buscamos precisamente cotejar el autógrafo con la publicación, la cual incorpora los 

cambios hechos por Zabaleta al momento del estreno de la obra, con o sin la anuencia del 

autor. Aunque no está declarado en la publicación, Zabaleta hizo en este caso las veces de 

editor efectivo del texto del concierto de Ginastera, fungiendo como intermediario entre 

la música que el compositor escribe y aquella que va a ser definitivamente plasmada en la 

impresión, produciendo un texto musical que si bien es apropiado para el intérprete, no 

necesariamente se acoge a las intenciones autorales originales.  

Richard Taruskin insiste precisamente en la exagerada importancia que la 

musicología tradicional le ha dado al compositor como protagonista de la historia de la 

música, centrando su interés en el proceso creativo de las obras y en las técnicas 

compositivas por él empleadas, dejando de lado el fundamental aporte de la 

interpretación y el rol que juega el ejecutante como mediador entre la obra y el público en 

el proceso creativo (citado por Meehan, 2011:3). John Rink (2006:35, 36, 55, 57, 58, 60, 

61) menciona que el deber ser del intérprete es, generalmente, respetar las intenciones del 

compositor, ayudar a transmitir el “contenido emocional” y el carácter de la obra; pero 
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los intérpretes, al involucrarse, alteran inexorablemente la tradicional jerarquía entre 

compositor e intérprete (Meehan, 2011:4). 

Paul Roe (2007) menciona que la concepción tradicional en la que el compositor es 

el creador, el instrumentista el  intérprete y el público el  receptor, ha generado barreras 

en el desarrollo y difusión de obras nuevas. La intervención del intérprete facilita sin 

duda la difusión de una nueva obra, aportando desde su experticia técnica características 

musicales que podrían realzar la interpretación. Eso fue lo que hizo Zabaleta con el arpa, 

como gran promotor de obras nuevas para arpa de pedales, tanto para el instrumento 

solista como dentro de la música de cámara y la orquesta; y su gran técnica y 

conocimiento profundo de las cualidades del arpa ayudaron a incrementar el repertorio 

original para el instrumento. 
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CAPÍTULO 3- DE LA INTERPRETACIÓN Y LOS MÉTODOS 

 

 

John Rink (2006:107, 125, 130, 158) menciona cómo el movimiento de 

interpretación histórica de la música (HIP - Historically Informed Performance) sirvió 

para animar a los intérpretes a adoptar un enfoque menos restrictivo y más creativo 

respecto de la música que interpretaban, independientemente de cual fuera el repertorio. 

Lo importante es que el ejecutante demuestre una coherencia estilística, integrando sus 

conocimientos de la música más allá de las intenciones del compositor. Estos 

conocimientos vienen influenciados por la notación musical, ya que el ejecutante deberá 

traducir en sonidos lo que la partitura -con su serie de instrucciones, por naturaleza 

ambigua e imprecisa- pretende dar a entender. Las partituras pueden contener una 

cantidad importante de indicaciones expresivas para ayudar en las decisiones que debe 

tomar el ejecutante, pero es imposible que abarque todas y cada una de las delicadas e 

imperceptibles operaciones que ocurren en una interpretación. Así, la subjetividad de 

cada quien hará que una misma obra suene diferente en cada caso, a pesar de que se tocan 

las mismas notas, y en general, las mismas dinámicas y articulaciones. Es un camino 

difícil de recorrer por los intérpretes, ya que por un lado tienen sembrado el prurito de 

tocar exactamente la partitura tal como está escrita hasta sus últimas consecuencias, 

siempre en aras de un respeto a las sacrosantas “intenciones del compositor”; pero por el 

otro, se percatan de que los compositores son seres humanos, imperfectos, y que 

eventualmente esa música podría sonar definitivamente mejor y mucho más idiomática 

de lo que el compositor la escribió, haciendo algunas intervenciones inteligentes y 

estratégicas, con lo cual ponen en práctica su propia perspicacia creativa. A este respecto, 

Copland nos dice que  

lo que oye el auditor no es tanto el compositor como el concepto que del compositor tiene 
el intérprete. El contacto del escritor con su lector es directo; el cuadro del pintor no 
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necesita más, para que se vea, que colgarlo bien. Pero la música, al igual que el teatro, es un 
arte que, para que viva,  necesita ser reinterpretado… (Carmona, 2006:27) 

Carmona (2006:27) habla de la manipulación del intérprete en la reconstrucción 

que surge al dar vida a lo estructurado por el compositor en la partitura.  Menciona 

además que Boulez considera que, según el carácter que adopte la obra (lírica, rítmica, 

con bravura, con ternura, etc.) variarán los criterios técnicos por parte del instrumentista. 

Esto se evidencia en las exigencias técnicas reflejadas en los numerosos y diversos casos 

de modificaciones tanto superficiales como de concepto realizadas por Zabaleta a la parte 

de arpa en el concierto de Ginastera. Boulez habla también de que la interpretación es un 

recorrido que va de la intención del compositor a la “puesta en escena” del sonido. Esto 

se puede verificar claramente en los cambios propuestos por Zabaleta, quien interpreta la 

intención de Ginastera a través de operaciones técnicas idiosincrásicas en ciertos pasajes, 

tratando de mantener a toda costa el espíritu de la idea primera del compositor, dando así 

cabida a una negociación entre el ejecutante y el compositor. Esto conduce a lo que 

Boulez menciona (citado por Carmona, 2006:29-30) como alquimia de la reconstrucción 

musical, donde el dominio y conocimiento del instrumento por parte del intérprete 

termina por modificar la propia voz del autor, ya que introduce un gusto ya definido por 

un estilo, un entorno y una época, donde el público se reconoce en lo que se escucha.  

La interpretación es un acto de transformación donde el ejecutante expresa con los 

medios a su disposición las ideas vertidas por el compositor en el texto musical. La 

función del intérprete es así develar la obra a partir de un texto que viene cargado con 

elementos sociales, históricos, existenciales, que deben ser siempre reconstruidos, 

transformados por el ejecutante desde su subjetividad. Es aquí donde entran en juego los 

llamados criterios de interpretación. ¿Qué camino optar? ¿Seguir la voluntad del 

compositor, basarse en el estilo de la época, apelar a la literalidad de la notación, o 

atenerse a eso llamado el “espíritu de la obra”? Dart habla de que el intérprete debe estar 

al tanto del estilo de fraseo, ornamentación y tempi de la época en la que fue escrita la 

obra, y de que estos elementos son considerados esenciales para una buena interpretación. 

Pero también es esencial adaptar las obras a los gustos del público, que puede 

simplemente rechazar modos de ejecución e interpretación de otras épocas (p.e., los 

glissandi no escritos que hasta la primera mitad del siglo XX hacían las orquestas al 
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interpretar el repertorio romántico, hoy resultan demodé e inaceptables para el público 

actual). Las transformaciones hechas al texto musical de Ginastera por parte de Zabaleta 

responden de algún modo a estas premisas. 

 Carmona (2006:42-43) menciona también la búsqueda de sentido en una obra 

musical a través de la interpretación, pero menciona además que a veces esto puede 

degenerar en una lectura caprichosa por parte del ejecutante, al permitir que su voluntad 

musical se imponga en la expresión. Cuando el ejecutante comunica la obra, sirve de 

mediador entre ésta y el público, produciendo una interpretación, ya que ha modificado y 

dado significado propios a los signos de exteriorización, tal como los llama Carmona, 

recogidos en la partitura: “Se interpreta cuando se atribuye sentido o significación a algo 

que nos viene previamente dado.” (Carmona, 2006:43).  Podría decirse que Zabaleta 

abusa de este recurso al reescribir trozos enteros de la obra de Ginastera, tratando de 

mantener el espíritu original de los pasajes intervenidos, pero modificando 

sustantivamente su escritura para que puedan ser ejecutados de manera idiomática, sin 

dejar de expresar lo que a su juicio es la intención del compositor.  

Para comprender como operan estos procesos de escritura y lectura de un texto 

musical, se apelará a la filología musical. En términos generales, la filología tiene como 

objeto el estudio de los textos desde una perspectiva crítica, sea cual sea su época, su 

tipología y su estructura. Como bien dice Ferdinand de Saussure (1980:39), la filología 

pretende “sobre todo fijar, interpretar, comentar los textos; este primer estudio la lleva a 

ocuparse también de la historia literaria, de las costumbres, de las instituciones, etc.; en 

todas partes usa el método que le es propio, que es la crítica.” De este modo, la filología 

busca comprender y explicar cómo funcionan los textos dentro de un contexto dado. El 

método de la filología es la crítica textual. Se trata pues de hacer la exégesis de una obra 

y de sus fuentes desde las más diversas perspectivas: la del productor, la del lector, y la 

de los textos mismos que le sirven de soporte. Eso nos permite explicar la génesis de la 

obra, su instanciación como texto y su hermenéutica (esto es, la manera como el texto es 

interpretado por los lectores). Este método es aplicable por igual a los textos musicales en 

su conjunto. 
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Este trabajo se basa de dos textos: un autógrafo y una publicación. Ambas fuentes 

representan en principio la misma obra, pero en realidad se trata de textos diferentes. El 

primero es el autógrafo, esto es, el manuscrito del autor; el otro la publicación de Boosey 

& Hawkes. No obstante, en el autógrafo mismo se encontraron ya registradas las 

numerosas y severas intervenciones de Zabaleta a la obra, que ponen en evidencia un 

profundo contraste entre lo originalmente escrito por el compositor y las 

transformaciones de manos del ejecutante. En la publicación se pudo constatar cómo 

dichas intervenciones fueron asimiladas a la obra de forma absolutamente silente, porque 

en ninguna parte se hayan declaradas las intervenciones que se hacen patentes al 

compararla con la fuente manuscrita propiedad de Zabaleta. De este proceso surgen 

varias interrogantes a las cuales procuraremos dar respuesta en este trabajo: ¿Afecta esta 

intervención la ontología de la obra? ¿Sigue siendo entonces la misma obra, o se trata de 

obras diferentes, o de versiones de una misma obra? ¿Qué sentido tiene mantener la obra 

tal como la escribió el compositor, con pasajes enteros prácticamente intocables? Y de ser 

así, las intenciones del compositor ¿dónde quedan? ¿No resulta entonces fundamental –al 

menos en este caso- la intervención del intérprete en el proceso creativo? ¿Hasta qué 

punto ha sido reconocida la intervención del intérprete-editor en este proceso particular? 

¿Qué legitimidad tiene la obra intervenida con respecto a la obra no intervenida?  

El caso de esta composición pone en evidencia cómo es posible que se generen 

flagrantes contradicciones entre la concepción inicial de la obra, su instanciación como 

texto, su performance, y cómo ésta es percibida por el público. Así vista, esta obra 

termina siendo más un constructo social, que un hecho fijo y objetivo producto de una 

mente creadora individual. Toda obra musicales es, al decir de Cook (2001), más un 

proceso que un producto. El hecho musical pasa a comprenderse así como una suma de 

diversas actividades humanas de gran complejidad, que configuran una cadena 

interpretativa que arranca con el sistema de notación disponible y los límites y 

posibilidades que éste ofrece al compositor para transcribir sus ideas, emociones y 

sensaciones; la concepción que el compositor tiene de la obra; la lectura que hace el 

editor del texto de la obra; la interpretación que hace el ejecutante del texto de la edición 

a partir de su mundo contextual; la comprensión que tiene la audiencia de la obra 

ejecutada, etc. En cada uno de estos procesos se plasman las intenciones del compositor, 
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del texto, de la casa editora, de los ejecutantes, de la audiencia, que quedan asimiladas 

como parte constitutiva de la obra misma (Sans, 2007 [“El diálogo entre el compositor y 

el público en la música de conciertos”, en Adriana Bolívar y Frances de Erlich, El 

análisis del diálogo. Reflexiones y estudios. Caracas: Fondo editorial de la Facultad de 

Humanidades y Educación, Universidad Central de Venezuela, pp. 81-95])  

La filología pretende confrontar sistemáticamente las fuentes de una obra para 

comprender la naturaleza de las variantes encontradas en ellas y determinar cuáles 

podrían ser las diferentes lecturas posibles de un mismo texto. Entre los principios del 

trabajo filológico se encuentran la atención a la relación entre los testimonios y su lugar y 

fecha de producción; el estudio de la tradición textual; la conciencia de los riesgos que 

involucran a los textos en su transmisión; el valor de la prudencia y la duda al formular 

conjeturas interpretativas; la recolección y análisis del mayor número de testimonios de 

los cuales se tiene registro de su proveniencia, etc. (Caraci Vela, 2005:28-29). Debido a 

las diferentes tipologías de texto, el filólogo debe desarrollar capacidad crítica para saber 

qué método específico aplicar  para cada caso. Además, debe tener comprensión plena 

del texto, de su génesis y su movimiento en el espacio y tiempo. El filólogo busca 

entender, reconstruir las relaciones del proceso de transmisión de la obra. En el trabajo 

filológico los métodos pueden variar según la naturaleza y problemas de las tradiciones 

textuales.  

Existen diferentes aproximaciones a la filología. Por ejemplo, la filología clásica (la 

que aborda los textos antiguos griegos y romanos) aborda tradiciones de tipo inmanente, 

inactivo, quieto. Se trata de tradiciones donde el texto una vez escrito, se copia y 

transmite de manera conservadora, y que pueden ser indagadas en gran medida con el 

llamado método estemático. El método estemático utiliza la crítica reconstructiva cuando 

su objetivo es reconstruir el texto original. Pero la filología medievalística afronta textos 

transmitidos de modos muy diversos. Existen tradiciones del tipo activo, caracterizadas 

por la tendencia del copista a reelaborar el texto, introduciendo mutaciones lingüísticas y 

adaptaciones de varios géneros y donde, por lo general, las transmisiones han sido una 

mezcla de oral y escrito. Los textos musicales suelen adaptarse más a este segundo tipo, 

que es menos rígido que la de la filiación estemática. A través de la crítica de las 
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variantes se intenta descubrir los diferentes niveles de correcciones realizados por los 

amanuenses, las concesiones estéticas, la evolución del proyecto textual, el contexto 

histórico, social y cultural (Caraci Vela, 2005:134, 210, 222). Su método es el 

comparativismo, que funciona muy bien para el tema de este trabajo. 

La filología no es una simple técnica, sino un conocimiento integral que, mediante 

la exégesis de un texto, la reflexión  y la comprensión de su forma, encuentra la totalidad 

de su historia. Procura la restitución crítica del mismo, tomando en cuenta su relación con 

el autor y su relación con quien lo transmitiera, se beneficiara o disfrutara de él, es decir 

el lector que en su momento lo interpretó. Surgen así tres perspectivas posibles a ser 

aplicadas a los textos: 1) la del autor, que abre el campo al análisis del proceso creativo y 

las correcciones autorales, será la que utilizaremos para el estudio comparativo del 

presente trabajo; 2) la de tradición textual, que individualiza los errores y/o variantes que 

se puedan haber producido  en el texto a lo largo de la transmisión del texto en el tiempo 

y sus sucesivas copias e intervenciones; es la perspectiva más tradicional en la historia de 

la filología; y 3) la del beneficiario o fruidor, que corresponde a lo que hoy llaman los 

estudios de recepción, donde se privilegia la relación del texto musical con sus 

destinatarios, no sólo en la reconstrucción textual, sino en los resultados producidos en el 

receptor y en su cultura y sociedad. (Caraci Vela, 2005:19). 

Manuel Ferreira (2002:251-253) afirma que el raciocinio filológico parte de un 

documento escrito, cuestiona el sentido gramatical y la consistencia estilística de lo 

escrito. Pudiéramos relacionar esto con lo que mencionamos anteriormente sobre el 

trabajo al que se enfrenta y que realiza el intérprete ante una obra. De alguna manera son 

procesos similares, procesos que van de la mano. En la música clásica europea el objeto 

escrito (notación) y el objeto percibido (proyección sensorial) requiere de la 

intermediación del intérprete. El raciocinio filológico será más objetivo en cuanto tome 

más en cuenta las condiciones generales de la interpretación debido a su contexto 

histórico. Es acá donde juega un papel importante la intervención de Zabaleta en el 

concierto de arpa de Ginastera, ya que incorporó y modificó la notación de extractos del 

concierto que no eran idiomáticos para el arpa y que no podrían de alguna manera 

expresar las intenciones del autor por ser muy difíciles o imposibles de tocar debido a  las 
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características y exigencias técnicas del instrumento. 

El trabajo filológico consiste, esencialmente, en la transformación de un documento 

en un objeto inteligible, a través de la revisión intelectual de sus principios gramaticales y 

de su coherencia estilística. Esto evidencia que este mismo proceso de transformación es 

por el que pasa un intérprete ejecutante al trabajar una obra musical, como menciona 

John Rink (2006:107) en su libro la interpretación histórica de la música. 

Como se menciona anteriormente, la filología de autor es la que más se acerca al 

problema planteado en nuestro trabajo de investigación. En ésta, el filólogo realiza un 

análisis de la actividad de revisión que el autor desarrolla sobre su texto, en épocas y de 

maneras diferentes. El estudio de las variantes de autor coloca al texto en una perspectiva 

nueva: la obra pasa a ser un “proceso” dinámico donde se reconstruye el hacer artístico, 

verificando y analizando los testimonios disponibles para representar lo más fielmente 

posible el origen y desarrollo de una obra (donde se cuenta con el original). Según Caraci 

Vela (2005:64), la filología de autor identifica varias operaciones posibles del autor sobre 

un texto: 

- Aditivas: añaden y fijan una parte de texto que antes no existía 

-Sustractivas: eliminan una parte de texto sin ser sustituida por otra. 

-Sustitutivas: eliminan una parte del texto y la sustituyen por otra. 

-Alternativas: cuando el autor, en un mismo pasaje, anota dos ejemplos diferentes sin 

agregar o escoger una definitiva.  

 

En el capítulo 4 se relacionarán estos tipos con los cambios hallados a través de la 

comparación del manuscrito y la edición Boosey & Hawkes. 

Se pueden dar diversas fases de revisión de autor sobre la obra, con diferentes tipos 

de intervenciones como las anteriormente descritas. En tal sentido, la edición genética 

ayuda a restituir un texto, identificando estas operaciones e intentando comprender la 

lógica que las mueve. Una vez reconocidas, se debe buscar la manera de hacerlas notar y 

hacerlos inteligibles. (Caraci Vela, 2005:66). Conocer la génesis del texto implica 



	 20	

conocer la eventual movilidad del texto, reconocerlo como lo que esencialmente es: un 

objeto inestable y no definitivo. Es allí donde el filólogo recupera y analiza las cartas 

archivadas, bosquejos del autor, las fases preparatorias de la obra  y aquellos en las que 

esté registrado lo provisional (o dudoso). Una búsqueda donde se revaloriza el interés por 

el quehacer artístico con sus condicionamientos histórico-culturales. Para el estudio del 

concierto de arpa contamos precisamente con todos estos insumos (cartas, manuscritos, 

ediciones) ya que permiten utilizar la filología de autor como método crítico. 

Interpretar los testimonios no autorizados pueden ayudar a comprender y aclarar 

problemas textuales puntuales y concretos de los que un autógrafo se escapa, como 

errores involuntarios del autor cuando pasa en limpio su obra y la escribe de manera 

apurada, o por pérdida de un trozo de hoja, deterioro de la tinta, pérdida de una página, 

etc., además de esclarecer posibles ambigüedades en la escritura o falta de indicaciones 

relativas a pedales, arcadas, adornos, efectos (Caraci Vela, 2005:145). Podría decirse que 

estos errores involuntarios fueron notados en algunos trozos de los autógrafos del 

concierto para arpa –la reducción para arpa y piano- donde se advierten anotaciones 

melódicas como de ideas imcompletas para la orquestación. Se puede relacionar con lo 

que menciona Rodrigues (2016:39) que Villalobos escribía incompleta las partes por 

aquello que  iba muy rápido en su escritura, y esto pudiera ser un reflejo de que Ginastera 

procedía igual.  

Asímismo, los testimonios de la intención del autor pueden encontrarse no sólo en 

un autógrafo o en una revisión autorizada (como una edición príncipe), sino también 

verse reflejada en los registros hechos en la partitura por intermediarios (Caraci Vela 

2005:146): entiéndase ejecutantes, estudiantes o amigos del compositor, adaptaciones 

hechas por solistas, revisiones que pudieran dar más luces respecto al texto que los 

propios autógrafos. En el caso de los manuscritos del concierto de arpa, vemos 

anotaciones, sugerencias y adaptaciones hechas por parte de Zabaleta. Algunas de ellas 

no fueron incluídas en la edición final del Boosey & Hawkes, lo que hace suponer que 

Ginastera no aprobó absolutamente todo lo que sugirió Zabaleta. Como menciona 

Rodrigues (2016:45), en el caso del concierto para arpa de Villalobos, la edición final del 

concierto no presenta muchas de las anotaciones que Zabaleta como intérprete hizo. 
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Incluso el arpista generó su propia edición del concierto, pero Villalobos no la aceptó.  

Pueden ser varios los factores que  pudieron influir en la toma de decisión de incluir 

o no las sugerencias. Entre ellas puede ser omisión del editor por no comprender lo que 

estaba añadido o escrito a mano, o por decisión del compositor que consideró irrelevantes 

los cambios. En el caso del concierto para arpa de Ginastera, como mostraremos en el 

cuarto capítulo, y por mencionar tan solo un ejemplo, se pueden notar sugerencias por 

parte del ejecutante de cambios de registro de un pasaje que se repetía, tal vez buscando 

mayor contraste tímbrico, pero que no fueron asumidos en la publicación. Podría decirse 

que algunas sugerencias del intermediario, entiéndase el arpista español, pudieron 

responder más a su voluntad creativa que a las últimas intenciones musicales del 

compositor.  
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CAPÍTULO 4- ESTUDIO COMPARATIVO 
DE LAS FUENTES AUTÓGRAFAS Y EDITADAS 

 

 

En septiembre de 2013 se realizó un viaje a Londres para consultar en la biblioteca 

del Royal College of Music, específicamente en el archivo Zabaleta, el manuscrito de la 

parte de arpa, así como de la parte de arpa y piano del concierto de Ginastera. En estas 

fuentes se hacían patentes las modificaciones introducidas por Nicanor Zabaleta a la 

partitura de Ginastera, por lo que constituyen una fuente de inmenso valor para 

comprender el proceso que estamos estudiando. 

Ello permitió hacer un cotejo triple entre la versión publicada por Boosey & 

Hawkes, el autógrafo de Ginastera y las intervenciones de Zabaleta en el autógrafo, 

brindando así un panorama genético de cómo se gestó la versión publicada. Se procedió a 

extraer los pasajes musicales del manuscrito con marcas de Nicanor Zabaleta, para 

compararlos con los presentados en la versión final publicada. Para ello, se clasificaron 

los pasajes de acuerdo a las categorías que nos ofrece la filología de autor: aditivas: 

cuando se fija una parte de un texto que no existía en la versión previa; sustractivas: 

cuando se elimina una parte de texto sin ser sustituida por otra; sustitutivas: cuando se 

elimina una parte del texto y se sustituye por otra; alternativas: cuando el autor, en un 

mismo pasaje, anota dos ejemplos diferentes sin agregar o escoger una definitiva. Se 

añadieron a esta tipología dos categorías más: una llamada mixtas para los casos donde se 

presentan al mismo tiempo dos o más categorías: y otra llamada omisiones, para las 

indicaciones de cambio en el manuscrito sugeridas por Zabaleta que no fueron incluidas 

en la edición de Boosey & Hawkes.  

Para hacer más operativa la lectura de esta clasificación, ofrecemos a continuación 

un glosario de abreviaturas. 
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Cuadro 1. Glosario de abreviaturas. 

 

 

En el siguiente cuadro se muestran resumidos los diversos casos presentes en cada 

uno de los pasajes.  

 

 
Cuadro 2. Tipos de filología de autor presentes en el concierto de arpa. 

 

 

m.d.: mano derecha m.i.: mano izquierda ms.: manuscrito 

c.: compás c.c: compases B&H:Boosey & Hawkes. 

Os.:  Omisiones Mov: movimiento 8va:  Octava 

S-:  Sustractiva Adtva.:  Aditiva. 8va+:  Octava superior. 

S±: Sustitutiva.  Mx.:  Mixtas. 8va-: Octava inferior. 
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Como se puede observar, la categoría sustitutiva es la que más casos tiene, lo cual nos 

indica una preferencia clara hacia este tipo de intervenciones. Por otra parte, no se 

encontraron categorías alternativas, por lo que queda claro que este procedimiento no fue 

usado en ningún caso. Analicemos a continuación cada uno de los casos, siguiendo esta 

categorización. Cabe aclarar que muchos de los ejemplos mostrados en las Figuras son 

extraídos de partes intermedias del pentagrama/ sistema por lo que se realizará una 

edición o intervención de las imágenes colocándoles las armaduras de clave 

correspondientes al extracto. Esto es imprescindible para entender el contexto en el que 

está escrito y así tener mayor claridad y compresión de los cambios realizados en cada 

uno de los casos. 

 

 

1. SUSTRACTIVA 

 

1.1. Caso donde se evidencia en el ms. indicaciones de Zabaleta sugiriendo suprimir por 

completo las notas de la  m.i. que se encuentran doblando la melodía en octavas que 

hace la m.d. Se busca evitar la repetición consecutiva y por un extenso número de 

compases de un mismo intervalo (en este caso la octava), visto que el movimiento 

mecánico que debe realizar la misma mano para producir ese sonido en la misma 

posición de manera continua es poco idiomática en el arpa. Además, por ser el tema 

y la primera entrada del arpa en el concierto, se busca de resaltar y hacerlo lo más 

limpio y sonoro posible, sin dejar espacio a dudas de ataque por parte del dedo que 

hacía la línea melódica con la m.i. Las sugerencias de octavas en alternancia entre la 

mano derecha y la izquierda se muestran en las plicas anotadas a mano en el 

pentagrama de la m.d. del manuscrito. En el ms. este caso se repite en el I Mov. cc. 3 

al 20, 39 al 43, 45. 
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Fig. 1. Tipo 1. Caso 1.1 

(I Mov. c.c. 3 y 4) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./ Ed.B&H 

 

 

1.2. Caso donde se encuentran sugerencias de suprimir una nota de la mano izquierda. En 

los compases enmarcados se pueden notar los cambios realizados añadidos en la 

edición final: comp. 100, 102, 105, 107, 109, 111 y 113 del I Mov. se suprimió una 

nota de la m.i. quedando un grupo motívico de 5 notas.  

1.2.1. En el compás 104, 106, 108, 110, 112. Sucede lo mismo sólo que 

además se añade la indicación de cambiar a la octava superior el texto 

musical. Este cambio responde más a un cambio de color y contraste buscado 

por Zabaleta que a una demanda netamente técnica (v. casos mixtos). En los 

c.c. 44 y 46 el grupo motívico pasa a ser de 6 notas. Estos cambios hacen el 

pasaje más rápido por la digitación a utilizar como lo exige la velocidad del 

movimiento. Existen unas anotaciones que parecieran no haber sido tomadas 

en cuenta ya que pareciera mantener el pasaje en la octava baja. Ver Imagen 

número 3. 
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Fig. 2. Tipo 1. Caso 1.2 y Caso 1.2.1 
(I Mov. c.c. 105 y 104 respectivamente) 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 
Fig. 3. Tipo 1. Caso 1.2.2 

(I Mov. c.c. 44) 
 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

1.3. Caso donde se evidencia en el ms. la sugerencia de eliminar la primera nota más 



	 27	

grave del compás escrita por Ginastera, que forma parte de un gran arpegio. Por ser un 

salto grande de octava entre la primera nota y la segunda del arpegio -y para poder 

tocarlo a la velocidad- Zabaleta añade un mi b en reemplazo del suprimido al inicio del 

compás, utilizando la enarmonía de alteraciones utilizando un re sostenido.  Se suprime 

también la primera nota de la m.d. del compás 22. Se colocan ambos casos 

simultáneamente para demostrar el por qué añadir la nota de la m.i para formar octava 

tiene sentido, visto que viene de un gran arpegio en crescendo, y lo natural para el 

instrumentista del arpa sería colocar octava, no sólo por la sonoridad, sino por el agarre 

que tendría en el ataque de esa nota para concluir con estabilidad ese pasaje. Se puede 

apreciar este caso en los c.c. 21 y 22 del I Mov. 
 

Fig. 4. Tipo 1. Caso 1.3  
(I Mov. c.c. 21 y 22) 

  

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
1.4. Caso donde se simplifica la m.d. suprimiendo repeticiones de movimientos 

direccionados de un pasaje como glissandi que se desplazan en registro de octavas 

descendentes. Además, se suprime la m.i que realizaba movimiento contrario en el 

registro donde la m.d. está tocando. Se busca un pasaje más simple pero más efectivo, 

certero y preciso, que pueda lograr mejor control del movimiento de la mano, ya que tal y 

como estaba escrito, ambas manos tocando glissandi en movimiento contrario y con el 

deplazamiento tal vez añade vistosidad al gesto, pero también una dificultad innecesaria 

que no favorece al pasaje musical ni técnicamente. Se encuentra en la primera página de 

la Cadencia del III Mov. 
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Fig. 5. Tipo 1. Caso 1.4   
(III Mov. Cadencia pág. 1)  

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

1.5. Caso donde se suprime en ambas manos la información de tocar el pasaje con 

sonidos armónicos ( o ). La sugerencia es de tocarlo con sonidos naturales. Este cambio 

responde a motivos tímbricos más que técnicos. Se encuentra en los c.c. 45 y 46 del II 

Mov. 
 

Fig. 6. Tipo 1. Caso 1.5  
(II Mov. c.c. 45 y 46) 

 

  
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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1.6. Casos donde se suprimen compases enteros del texto musical. Este gran cambio  

responde a razones técnicas que comprometen la capacidad del intérprete pero se puede 

hablar de un cambio ad libitum pues como se mostrará más adelante en los casos número 

3- correspondiente a los casos sustitutivos- Zabaleta no escatima en editar trozos a placer 

para hacer un pasaje más idiomático. En este particular, optó por suprimir completamente 

el extracto no idiomático. Se puede encontrar en la cadencia del III Mov. desde el 

segundo al cuarto sistema de la p. 5 y en el primer sistema y mitad del segundo sistema 

hasta el calderón de la pág. 6 del III mov. En la imagen 7 y 8 se muestra respectivamente 

el m.s con las tachaduras de compases- que inicia luego del glissando con unghie y 

finaliza antes del Mosso- y la edición B&H ya con el corte realizado.  
 
 
 

Fig. 7. Tipo 1. Caso 1.6  
(III Mov. p. 5 y 6 ms.) 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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Fig. 8. Tipo 1. Caso 1.6 
(III Mov. p. 5 B&H) 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
 

 
1.7. Caso donde se suprimió material de la primera corchea del compás en cada tiempo 

de negra. La segunda corchea del compás la reorganiza para ser tocado en intervalo de 

segunda por la m.d. Esto facilitaría la digitación y por ende la rapidez en el ataque del 

pasaje, favorecería la alternancia de manos debido a los saltos que ambas manos debieran 

realizar en un tempo rápido y donde  además se evidencia movimiento contrario entre la 

m.d. y la m.i. Se encuentra presente en los c.c. 163 y 171 del  I Mov.  
Fig. 9. Tipo 1. Caso 1.7  

(III Mov.) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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1.8. Caso donde se suprime el primer tiempo en la m.i. Pasa algo similar al ejemplo 

anterior donde se busca una digitación más acorde al tipo de disposición de las notas del 

pasaje en ambas manos que requeriría un movimiento de muñecas muy amplio para 

poder logra tocarlo tal y como está escrito. La sugerencia, entonces, es de simplicar el 

pasaje ayudando a la m.d. a tocar sola el motivo inicial y luego alternar con ambas manos 

las octavas que se presentan en la superposición de ambas manos. Como se ve y se verá 

más adelante en otros casos, la alternancia de manos en pasajes muy amplios y rápidos es 

una solución muy idiomática y pertinente para resolver complicaciones técnicas. Lo 

encontramos en el c. 177 del I Mov.  
 

Fig. 10. Tipo 1. Caso 1.8  
(III Mov. c. 177) 

 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

1.9. Caso donde se suprimieron las indicaciones de glissando en la m.i y la repetición de 

los mismos en la m.d. Esto puede responder a una búsqueda de sonoridad más diáfana 

donde ambas manos se alternen y no toquen simultáneamente en el mismo regristro ya 

que podría o bien producir ruido o apagar la reverberancia que una u otra mano produce 

al pasar por una zona común. Se puede hallar en el primer sistema del III Mov.  
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Fig. 11 . Tipo 1. Caso 1.9  

(III Mov. primer sistema. p. 2 ) 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
 
 
 

1.10. Caso donde se suprimen las últimas tres notas del grupo y la blanca (do) la 

convierte en octava, además de colocarla una 8va+. Este cambio puede responder a la 

necesidad de concluir el pasaje de manera contundente para dar paso a una nueva sección 

más tranquila y suave. Las notas suprimidas están en un registro muy grave y la 

colocación de de el do  en blanca permite mayor reverberación de la nota en un registro 

más sonoro y por mayor tiempo.  Se puede apreciar en el II Mov. en el Mosso (2do 

sistema) al final. 
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Fig. 12 . Tipo 1. Caso 1.10  
(III Mov.segundo sistema p.2) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

1.11. Caso donde se suprimieron fab, lab, mi b, fa becuadro (negras) notas de la m.i. para 

sólo dejar fa en blanca y do en blanca y se bajaron una octava. Esto se debe al registro en 

el que están escrito los sonidos armónicos que podrían interferir en el efecto del glissando 

al encontrarse en un mismo registro. Otra solución hubiera podido ser bajar una octava el 

registro de la m.i.  Lo encontramos en el 3er sistema de la p. 4 del III Mov. 
 

Fig. 13. Tipo 1. Caso 1.11  
(III Mov. tercer sistema p. 4) 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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1.12. Caso donde se suprime glissandi y no coloca nada. Parece una elección personal sin 

motivación técnica para realizar ese cambio. Se ubica en los c.c. 29 y 30 del III Mov. 
 

Fig. 14. Tipo 1. Caso 1.12  
(III Mov. c.c. 29 y 30) 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

1.13. Caso donde suprime en la m.i. dos fusas en cada tiempo buscando agilizar el pasaje 

colocando motivos rítmicos de cuatro notas que resultan más fácil para digitarlo y de esta 

manera poder lograr la alternancia de manos (como se puede observar en la edición 

B&H) para resolver el pasaje que exige rapidez y fuerza. Lo encontramos en los c.c. 170- 

172 del III Mov. p. 20. 
Fig. 15. Tipo 1. Caso 1.13  

(III Mov. c.c. 170- 172) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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2. ADITIVA  

 
 

 

2.1. Caso donde añaden una nota para que suene una octava, lo que da un carácter de más 

presencia y de estabilidad. Se puede apreciar en el c. 23 del I Mov. viniendo de un 

arpegio en crescendo (para ver procedencia, v. caso 1.3) También se puede encontrar este 

caso en el II Mov. en los c.c. 37, 38 y 51. Además, se presenta en el c. 36, en su segunda 

parte, donde se busca tener más estabilidad tocando el pasaje con la octava en la m.d. a 

diferencia del ms., que se encuentra tocando una nota sola la m.d. en un pasaje en 

repetición continua. Este compás posee otros cambios (v. casos mixtos 5.6.) Se ubica 

también en el c. 50 del III Mov y en el 1er sistema del III Mov, al inicio de la cadencia en 

el accellerando. 

 
 
 

Fig. 16. Tipo 2. Caso 2.1 
 (I Mov. c. 23)   

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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Fig. 17. Tipo 2. Caso 2.1 
(II Mov. c. 36- segunda parte.) 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 
Fig. 18 Tipo 2. Caso 2.1 

(II Mov. c. 51) 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.2 Caso donde se añade nota inferior en la m.d. en la 1ª y 2ª corchea del compás, 

tomándola de la m.i. que estaba en 8va, con el fin de reorganizar el material escrito para 

ser tocado por la m.d. como octava. Estrictamente hablando, no habría aquí una 

alteración de lo escrito por Ginastera. En cambio, en la m.i. en la mismas 1ª y 2ª corchea 

del compás se añade una nota inferior al bajo de las octavas escritas por el autor. En 
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consecuencia, se altera el texto dando como resultado una 8va- de lo previamente escrito. 

Se encuentra en el c. 38 del II Mov.  

 

 

 
Fig. 19 Tipo 2. Caso 2.2 

(II Mov. c. 38 ) 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

2.3. Caso donde a un compás en blanco se añade un acorde en el segundo tiempo en 

ambas manos. Pareciera una sugerencia un tanto caprichosa de parte de Zabaleta,  puesto 

que no es motivado a un problema técnico en la ejecución. Se puede apreciar el cambio 

en los c.c. 291-295 del I Mov.   
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Fig. 20. Tipo 2. Caso 2.3 
 (I Mov. c.c. 291-295)  

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.4. Caso donde se ha añadido un acorde en la m.d. Se presume dicho cambio busca 

hacerlo más sonoro dentro del pp que Ginastera quería y al mismo tiempo permitir mayor 

resonancia como indica el L.V. (dejar vibrar) que aparece escrito. Se encuentra en  el c. 

292 del I Mov. 

 
Fig. 21. Tipo 2. Caso 2.3 y 2.4 

(I Mov. c.c. 291 y 292) 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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2.5.  Caso donde se encuentra en el ms. sólo una nota grave (mi b) en la m.i., y se ven 

añadidas a mano  tres notas para completar el acorde. Además, fue añadido un acorde en 

la m.d. Se ubica en el c. 296 del I Mov. 

 

 
Fig. 22. Tipo 2. Caso 2. 

(I Mov. c.c. 296)  
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

2.6. Caso donde en el ms. se indica cambiar el registro del texto musical añadiendo 8va- 

c.c. 318, 319 I Mov. y c. 97 I Mov. en el segundo tiempo del compás; la indicación de 

dejar vibrar las notas sin apagar (L.V) c. 324 y la indicación de 8va+ en los c.c. 114, 116, 

322 y 323 del I Mov. Además, añade la indicación 8va+ en ambas manos en los c.c. 167-

169 del III Mov. En este último ejemplo se apreció un error de copiado en la tercera y 

cuarta nota de cada compás puesto que en el B&H aparece fa becuadro en lugar de un mi 

becuadro y  un fa becuadro en lugar de un sol bemol. 
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Fig. 23 Tipo 2. Caso 2.6 
(I Mov. c.c. 318 y 319)  

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
 

Fig. 24 Tipo 2. Caso 2.6 
(I Mov. c.c. 322 y 323)  

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.7. Caso donde se añadiò la indicación de tocar en octavas el pasaje que aparece como 

línea melódica sola en la m.i. c. 31 del II Mov. Se añade en la m.i. una nota inf. a cada 

una de las presentes en la melodía para formar una octava. Esto puede responder a la 

necesidad de estabilidad en el pasaje que en octavas se lograría de mejor manera que con 

una nota suelta repetida, que a la velocidad del pasaje podría complicar la limpieza del 

mismo. 
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Fig. 25 Tipo 2. Caso 2.7 

(II Mov. c. 31)  

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
 
 
 

2.8. Caso donde se añadió un cambio de registro a partir del segundo tempo c. 32 del II 

Mov. Esto implica la escritura en otra clave, y dicha indicación de cambio no aparece en 

el ms. El mismo pudo haber sido incorporado por el compositor luego del estreno de la 

obra. Además, añadió un nuevo grupo de cuatro notas modificando el ritmo en 16: 12.  
 
 

Fig. 26 Tipo 2. Caso 2.8 
(II Mov. c. 32)  

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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2.9. Caso donde se añaden indicaciones como: 7: 6   c. 273 del I Mov., Più Lento (color 

rojo) y pp c.47 del II Mov, añadió non arpegiato c. 59 del II Mov, dinámicas c.44 del II 

Mov. p.    16: 12  c.c. 32 y 36 II Mov., añade indicación ¨e drammatico¨ - 3er sistema de la 

p. 2 del III Mov.), añade ff y se ve reflejado en el tutta forza en el B&H- c. 81 del III 

Mov. Añade un regulador de p a f (c.c. 122 y 124 del III Mov.), añade ff aunque en la 

edición final aparece fff c. 35 del III Mov. 

 
Fig. 27 Tipo 2. Caso 2.9 

(II Mov. c. 59)  
 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.10. Caso donde Zabaleta añade notas a los acordes de la mano derecha para hacerlos 

más sonoros. Además añade la indicación 7:6  en la m.i. (como se indica en el caso 

anterior) Ambos cambios no responden a soluciones de tipo idiomático sino a propuestas 

musicales de Zabaleta y se ubican en el c. 273 del I Mov. 
 



	 43	

 
Fig. 28 Tipo 2. Caso 2.10 

(I Mov. c. 273)  
 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.11. Caso donde se añadió la indicación a la m.i de tocar p.d.l.t y a la m.d. de tocar una 

8va- porque los armónicos donde están colocados no suenan tan claro ni proyectan tanto 

como en la octava inferior como aparecen en la edición B&H. Además, se tacha la 

indicación de pp para colocar p. escrito a lápiz se encuentra añadido lo que en la edición 

final aparece como sons sifflés. Eso aplica para los dos motivos consecutivos. Se 

encuentra en tercer sistema pág. 3 del III Mov.  
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Fig. 29 Tipo 2. Caso 2.11 
(III Mov. tercer sistema 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.12. Caso donde se añadió la indicación colle unghie para tocar el glissando  de la m.d. y 

además se añadió la m.i. en respuesta a la m.d con mov. contrario en glissando. En la 

edición B&H aparece la indicación de tocar el glissando con tres dedos simultáneos, 

dicha indicación no aparece en el m.s. por lo que pudiera haber sido añadida por Zabaleta 

posterior al estreno. Se aprecia en el primer sistema de la p. 5 del III Mov.  
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Fig. 30. Tipo 2. Caso 2.12 
(III Mov. primer sistema p. 5) 

 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

 

2.13. Caso donde se añade en el Mosso un sol sostenido en octava para dar entrada al 

tempo Mosso. p. 6 del III Mov. Zabaleta buscó de dar efecto de pedal con la octava grave 

vibrando en sf mientras en la parte superior se desarrolla un diseño, esto  debido a la 

modificación que sufrió el texto musical antes de llegar a este punto de la gran cadencia 

donde, entre otras cosas, se suprime un cluster con la indicación tutta forza y L.V. que 

permitirían mantener un piso armónico.  
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Fig. 31. Tipo 2. Caso 2.13 
(III Mov. p. 6) 

 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

2.14. Caso donde añade la indicación para que ambas manos toquen lo mismo. Lo 

encontramos en los c.c. 161- 164 del III Mov.  

 
Fig. 32. Tipo 2. Caso 2.14 

(III Mov. c.c. 164) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

2.15. Caso donde añade un glissando en un compás en blanco para anteceder el glissando 
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que en el m.s. inicia en el c. 192. Cambio ad libitum. Es importante señalar que en la 

edición B&H la clave de la m.i contiene una clave de Sol y en el m.s. aparece clave de Fa 

en la misma mano. Puede deberse a un error de copiado. Lo encontramos en el c.191 del 

III Mov. 

 
Fig.33. Tipo 2. Caso 2.15 

(III Mov. c.c. 144-149) 
	

	

	

	

	
	
	
	
	

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

3. SUSTITUTIVA. 

3.1. Caso donde encontramos sustituida la información de las dinámicas. No aparecen 

reflejadas fielmente del original pero toma la idea de crescendi más contrastantes. Lo 

encontramos en los c.c. 50-52 del I Mov. 
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Fig. 34. Tipo 3. Caso 3.1 
(I Mov. c. 50-52) 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

3.2  Caso donde encontramos reescrito los compases.   

3.2.1. Sólo mantuvo la idea gestual de ambas manos tocando a octava, como se 

puede ver en el ms., y el inicio de las escalas descendentes aparecen anotadas a mano en 

el ms. Lo encontramos en los c.c. 142 a 145 del I mov. 

 
Fig.  35. Tipo 3. Caso 3.2.1 

(I Mov. c.c. 142) 
 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.2. Caso donde reescribe los compases añadiendo notas al ritmo c.c.146- 149 

del I Mov. Sustituyendo un ritmo de 4 por uno de 5. Esto podría verse motivado a 

producir mayor reverberación de sonido con la enarmonía que produce el sol bemol (nota 

añadida) y el fa sostenido. Además, cambió registros a voluntad para contraste rítmico. 

Su justificativo es más retórico que técnico.  Cabe añadir que en el ms. aparece la palabra 

incisivo  y en el B&H aparece sustituido por la palabra inciso. Se presume fue error de 

copiado.  
 

Fig.  36 Tipo 3. Caso 3.2.2. 
(I Mov. c.c. 148) 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

3.2.3. Caso donde Zabaleta escribe ritmos y efectos como podemos encontrar 

anotado a mano donde dice derecha con 3 dedos a cambio de la nota suelta que podemos 

notar en el sistema superior del ms. Se encuentran en los c.c. 150 al 159 del I Mov.  
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Fig.  37. Tipo 3. Caso 3.2.3 
(I Mov. c.c. 150) 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

3.2.4. Caso donde escribió material nuevo, donde había un glissando colocó 

pasaje digitado. Podría deberse a una propuesta musical de parte de Zabaleta. Se puede 

apreciar en los c.c. 203 y 204 del I Mov. 

 
Fig. 38.  Tipo 3. Caso 3.2.4 

(I Mov. c.c. 203 y 204) 
 
 

  

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.5. Caso donde Zabaleta re-escribió el texto musical. En esta página del 

concierto podemos encontrar una combinación de dos intervenciones diferentes.  

Por un lado el material presente en el ms. c. 273 y del cual se desprende la información 

que se modificó y por otro lado el material añadido en el c. 274 donde se pueden apreciar 

anotaciones de Zabaleta reorganizando el material escrito por Ginastera y que aparecen 

en ambas manos. Mantiene la intención gestual de realizar una cadencia que inicie en lo 

agudos llegue a los graves y se regrese al sitio de origen. Tiene la particularidad que 

trabajó con dos acordes diferentes superpuestos, uno en cada mano. Zabaleta mantiene el 

acorde pero aplicando la alternabilidad de las manos que hemos mencionado 

anteriormente que es tan idiomático del instrumento y le da un carácter virtuoso al pasaje 

además de generar volumen sonoro que es algo que se busca en la escritura al arpa. Se 

encuentra en los c.c. 274- 277 del I Mov. 
 

 
Fig. 39. Tipo 3. Caso 3.2.5. 

(I Mov. c.c. 274 y 275) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.6. Caso donde se coloca material nuevo en un repetido y continuo número de 

c.c. La manera como aparece escrito en la edición B&H, considerando lo movido del 

tiempo- como podemos ver en la indicación molto veloce, es muy idiomático para el arpa  

como lo muestran los pasajes descendentes, en un mismo sentido para ambas manos y 

donde el canto que debe resaltar se toca con el pulgar. Se pueden apreciar en los c.c. 277-

285 del I Mov. En el c. 282 del ms. se puede ver las anotaciones de cómo sería el cambio. 
Fig.  40. Tipo 3. Caso 3.2.6. 

(I Mov. c.c.  279) 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

Fig. 41. Tipo 3. Caso 3.2.6. 
(I Mov. c.c.  282-283 ms./ c. 283 B&H) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.7.  Caso donde Zabaleta reescribió el texto musical añadiendo una especie de 

cadencia en un compás donde había una blanca en ambas manos. Cambio que 

respondería más a una libertad creativa por parte del arpista. Se ubica en los c.c. 286 y 

287 del I Mov. 

 
Fig. 42. Tipo 3. Caso 3.2.7. 

(I Mov. c.c. 286 y 287) 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

3.2.8. Caso donde reescribió el texto utilizando parte del material del ms. Lo que 

mantiene del original es el canto que realiza la m.d. en cada tercer tiempo del compás, 

mezclándolo con los motivos rítmicos. Podemos notar el cambio realizado en la 

direccionalidad de los mismos y las octavas- entiéndase el registro- donde lo presenta. Se 

aprecia en los c.c. 188-190, 193- 195, 198- 200 del I Mov. 
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Fig.  43. Tipo 3. Caso 3.2.8 
(I Mov. c.c. 188-190) 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.2.9. Caso donde reorganiza el material de la m.d. dejando el motivo rítmico en 

cinco notas. Esto lo logra cambiando la indicación de tocar tres notas consecutivas para 

tocarlo con una digitación que facilita la rapidez en la ejecución donde el pasaje es 

descendente y con las manos haciendo movimiento contrario. Se encuentra en los c.c. 

191, 192, 196,197, 211, 212, 217- 220 del I Mov. 
 

Fig. 44. Tipo 3. Caso 3.2.9 
(I Mov. c.c. 191-192) 

 

 

  

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.10. Caso donde sutituye el texto por las enarmonías correspondientes para ser 

leídas de manera más clara y ser tocado más rápido al arpa. Se pueden apreciar estos 

cambios en el c. 202 del I Mov. y los c.c. 9-12, 20, 25, 26, 31- 33, 79, 80, 89-92, 107, 

109, 152, del III Mov. 

 
Fig.45. Tipo 3. Caso 3.2.10 

(I Mov. c. 202) 
 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.2.11. Caso donde Zabaleta re- escribe manteniendo la línea melódica de la m.d. 

Se encuentra en los c.c. 213, 214, 221, 222 del I Mov. 
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Fig. 46. Tipo 3. Caso 3.2.11. 
(I Mov. c.c. 213 y 214) 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

3.2.12. Caso donde reescribe por más de 20 compases el texto del ms. c.c. 229- 

250. A partir del c. 235 sí mantiene el motivo rítmico de 4 corcheas. Se puede notar 

también cambios en la indicación de dinámicas: en el ms. aparece ff marcato y en la 

edición B&H marcatissimo c.c. 229 y 230 I Mov. 
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Fig. 47. Tipo 3. Caso 3.2.12 

(I Mov. c.c. 229 y 230) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

Fig. 48. Tipo 3. Caso 3.2.12. 
(I Mov. c.c. 234 y 235) 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.2.13. Caso donde Zabaleta reutiliza material del ms. de la siguiente manera: 

mantiene tal cual se presenta la m.d. en el primer y tercer tiempo del compás. Suprime la 

m.i. en el primer y tercer tiempo y modifica por completo el segundo tiempo. Se puede 

observar en el c. 43 del III mov.  

 
Fig.  49. Tipo 3. Caso 3.2.13 

(III Mov. c. 43) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.2.14. Caso donde Zabaleta reescribe el compás. Se puede apreciar en los c.c. 46-

49 del III Mov. 

 

 

 

 

 

 



	 59	

Fig.  50. Tipo 3. Caso 3.2.14 
(III Mov. c.c. 46- 49) 

 
 

 

 

 

  

 

 

 

 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.2.15 Caso donde redistribuye e intercambia información entre los compases 

para facilitar la digitación y la lectura del pasaje. Se aprecia en los c.c. 136-141 del III 

Mov.  
Fig. 51. Tipo 3. Caso 3.2.15 

(III Mov. c. 140) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.3. Caso donde reorganiza el material de la m.d. cambiando así la digitación y el motivo 

rítmico para permitir que el pasaje sea interpretado con mayor fluidez. Se ubica en los 

c.c. 191, 192, 196, 197, 209-212, 217- 220. En el c. 196 cambia el sentido de las 

semicorcheas número 4, 5 y 6 de cada tempo para que sean ahora ascendentes. 

 
Fig. 52. Tipo 3. Caso 3.3 

(I Mov. c.c. 196)  
 

 

 

 

 
 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 
 

Fig. 53. Tipo 3. Caso 3.3 
(I Mov. 209 y 210) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.4. Caso donde cambia los glissando simultáneos por glissando alternados además de 

intrucir un cambio en la de dinámica. Se considera una sugerencia para buscar un sonido 

más diáfano correspondiente a la dinámica indicada por el autor. Se puede apreciar en los 

c.c. 251 y 252 del I Mov. 
 
 
 

Fig. 54. Tipo 3. Caso 3.4 
(I Mov. c.c. 251 y 252) 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

3.5.  Caso donde en un compás de 6/8 Zabaleta sustituye la nota de la quinta corchea en 

ambas manos, pasando de un sib a un reb. Se puede notar la intervención en el ms. y este 

cambio respondería a la necesidad de evitar la repetición de notas en el canto y así poder 

modificar la digitación, buscando colocar la mayor cantidad de notas posibles para lograr 

fluidez en el pasaje. Se puede observar en el c. 60 del II Mov. 
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Fig.  55. Tipo 3. Caso 3.5. 
(II Mov. c. 60) 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

3.7. Caso donde se sustituye la dinámica mf para colocar f. Este cambio no responde a 

complicaciones técnicas. Se puede apreciar al final del tercer sistema del III Mov. p.2  
 

Fig. 56. Tipo 3. Caso 3.7. 
(III	Mov.	tercer sistema p.2)	

	
	

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.8. Caso donde se indica tocar los armónicos una 8va-. En la B&H aparece el final del 

glissando de la m.i. con una terminación que no aparece anotada a lápiz en el manuscrito 

de hacer la parte final del glissando imitando la m.d. El inicio del glissando de ese 

sistema aparece en la B&H para ser tocado con las uñas. Cada vez que aparecen los 

armónicos, los glissando pasan a tocarse normal y luego a ser tocados con la uña. Se 

puede observar en el último sistema del III Mov. p. 3  

 
 

Fig. 57. Tipo 3. Caso 3.8 
(III Mov. cadencia. Último sistema.p. 3) 

 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

3.9. Caso donde se modificó el ritmo de las notas de la m.i. y las bajó una octava: 

quedando el fa en duración de blanca. Este cambio responde a una libertad creativa por 

parte de Zabaleta más que a un cambio idiomático. Se aprecia en el último sistema p. 4 

del III Mov. 
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Fig.  58. Tipo 3. Caso 3.9. 
(III Mov. último sistema. p. 4) 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

3.10. Caso donde se sustituye la armadura llave por la que viene haciendo desde el lento e 

drammatico p. 2. En el ms. cambia a seis bemoles desde el Vivace. En el B&H se 

mantiene sin armadura de llave (el arpa estaría en do) para ir utilizando o haciendo las 

alteraciones en el camino, tal vez para mantener poco pedales y evitar el movimiento 

innecesario de los mismos, para fines de lectura al arpa también es mejor. Se encuentra 

en el Vivace de la p. 7. 
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Fig. 59. Tipo 3. Caso 3.10. 
(III Mov. Vivace luego de la cadencia inicial. p. 7) 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.11. Caso donde distribuye el material de la m.d. logrando alternancia en ambas manos 

para poder tocar las octavas, esto luego de haber omitido lo originalmente escrito para la 

m.i. Añade nota a la última corchea para formar un acorde. Se ubica en el c. 34 del III 

mov. 
Fig.  60. Tipo 3. Caso 3.11 

(III Mov. c. 34) 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.12. Caso donde se cambian los motivos que se repiten a octavas, esto buscando 

desplazarse a lo largo del arpa. Además simplifica el pasaje suprimiendo nota inferior del 

intervalo que se encuentra al inicio de cada tiempo del compás en su primera y tercera 

fusa ya que por la velocidad del pasaje, la digitación y la rapidez se verían 

comprometidas al encontrarse estos intervalos al inicio del motivo rítmico. Se puede 

observar en los c.c. 40- 42 del III Mov. 

 
Fig. 61. Tipo 3. Caso 3.12. 

(III Mov. c.c. 40- 42.)  
 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

3.13. Caso donde alterna manos e incluye información nueva. Se ubica en los c.c. 51-59, 

60-67 del III Mov. 
Fig. 62. Tipo 3. Caso 3.13 

(III Mov. c. 51) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.14. Caso donde sustituye el texto por notas sueltas en ambas manos  donde antes había 

un pasaje en semicorcheas en octavas en la m.d. y donde en la m.i. había un pasaje con 

intervalos de sexta por cada semicorchea. Simplicó el compás dándole una digitación más 

idiomática para tocar de manera precisa y marcada el pasaje que exige sonoridad fuerte. 

Lo encontramos en los c.c. 123 y 125 del III Mov. 

  

 
Fig. 63. Tipo 3. Caso 3.14 

(III Mov. c. 123) 
 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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Fig. 64. Tipo 3. Caso 3.14 
(III Mov. c. 125) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

3.15. Caso donde sustituye glissando con la palma por la indicación colle unghie y 

alternancia de las manos. Lo encontramos en los c.c. 126, 127, 132 del III Mov.  

 3.15.1. Caso donde suprime el glissando y coloca información nueva. Lo 

encontramos en el c. 142 del III Mov. (ver caso S- donde sup. glissando y no coloca 

nada) 
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Fig. 65. Tipo 3. Caso 3.15 

(III Mov. c. 126 y 132). 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 
 

 
 

Fig.  66. Tipo 3. Caso 3.15.1 
(III Mov. c. 142) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3. 16. Caso donde añade la indicación unghie y alterna las manos. Podría considerarse un 

sub caso de los c.c. 126 y 127 del III Mov (caso 3.15). Lo encontramos en los c.c 130, 

134 y 135 del III Mov.  

 
 

Fig. 67. Tipo 3. Caso 3.16 
(III Mov. c.  130) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

 

3. 17. Caso donde alterna ambas manos.  Lo encontramos en los c.c. 150, 153, 157 del III 

Mov. (v. caso Mixto c.c. 93-96) 
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Fig. 68. Tipo 3. Caso 3.17 
(III Mov. c. 150) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

3.18. Caso donde añade una octava al pasaje en cada mano para hacer el efecto de 

glissando de pedal de manera más efectiva por la reverberación de las cuerdas se escucha 

más el efecto de deslizado.  Lo encontramos en los c.c. 151, 154, 155, 158-160 del III 

Mov. p. 18 
 

Fig.  69. Tipo 3. Caso 3.18 
(III Mov. c. 151) 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.19. Caso donde cambia la nota de la tercera semicorchea por un sol becuadro y la sexta 

semicorchea por un fa becuadro. Sustituye el texto con enarmonías.  Aparece un signo de 

interrogación en la parte superior del ms. Podría ser un cambio que Zabaleta consultó con 

Ginastera. Lo encontramos en el c. 152 del III Mov. 
Fig. 70. Tipo 3. Caso 3.19 

(III Mov. c. 152) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 
 

3. 20. Caso donde cambia la direccionalidad de los glissando. Lo encontramos en los c.c. 

192 y 193 del III Mov. 
Fig. 71. Tipo 3. Caso 3.20 

(III Mov. c. 192 y 193) 
 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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3.21. Caso donde añade grupo motívico en el 1er tiempo y rodó el glissando al 2do 

tiempo. Lo encontramos en el c. 204 del III Mov. p. 22 A partir de esta p. 22 ms. y la 

siguiente pareciera haberla pasado en limpio luego de anotaciones porque no contiene 

ninguna tachadura externa, marcas en rojo, etc. Además, no aparece la parte de piano. 
 

 

Fig. 72. Tipo 3. Caso 3.21. 
(III Mov. c.c. 201- 204) 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

3. 22. Caso donde cambia el grupo rítmico de 4 a 5 o de 4 a 6 redistribuyendo o 

cambiando la direccionalidad del motivo.  Lo encontramos en los c.c. 205- 217, 222- 225 

del III Mov.  

 3.22.1 Caso donde cambia el grupo rítmico de 4 a 5 o de 4 a 6 redistribuyendo o 

cambiando la direccionalidad del motivo y además elimina la m.i.  Lo encontramos en los 

c.c. 218- 221, 228- 231 del III Mov.  
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Fig. 73. Tipo 3. Caso 3.22.1 

(III Mov. c.c. 217 y 218) 
 

 

 

 

 

	

	
	
	
	
	
	

 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

	
	
	
	
4.-	ALTERNATIVA.	
	
No	aplica	este	caso	para	este	trabajo.	
	
	
	
5. MIXTAS  

 

5.1. Adtva + Os. Caso similar al 1.2.1 del tipo 1 donde se añade indicación 8va+ y donde 

además se sugiere suprimir una nota de la mano izquierda en el grupo de seisillos, sólo 

que en estos compases en la edición B&H se omitió la sugerencia de eliminar la quinta 

semicorchea de cada grupo de 6 notas. Lo encontramos en los c.c. 104, 106 , 108. 114 y 

116 del  I Mov. 
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Fig. 74. Tipo 5 Caso 5.1 
(I Mov. c.c. 106 y 108) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

5.2. Adtva (c. 271 y 272- I Mov. p. 31) y S- (c. 271) En este caso del I Mov. 

conseguimos sugerencias múltiples. En la m.d. encontramos: A) añadida la indicación de 

tocar dos 8va+ hasta la mitad del tercer tiempo del compás. B) Luego añadida la 

indicación de tocar sólo una 8va+ el pasaje que comprende la 2da mitad del tercer tiempo 

del c. 271 hasta el 2do tiempo por completo del c. 272. El último tiempo de negra lo deja 

en el registro original. En la m.i.: A) Se añade la indicación una 8va+ los dos primeros 

tiempos del c. 271 y 272. B) Se indica dos 8va+ para las dos primeras semicorcheas del  

tercer tiempo del c. 271. Los cambios responden a la digitación a utilizar en el pasaje 

original donde implica un cruce del cuarto dedo al pulgar, incómodo a realizar a la 

velocidad puesto modifica la posición de la mano, haciéndola que gire momentáneamente 

de cara a las cuerdas y reste velocidad. La solución es cambiar de registro la primera 

parte del pasaje para que sea más natural y fluido la ejecución del mismo y así mantener 

estable la posición de la mano. 

S- (c. 271) En la m.i. suprime la indicación de 8va-. El cambio responde a la intención de 

mantener las manos en movimiento y digitación paralelo sin cambios bruscos de octavas 

que restarían velocidad y limpieza al pasaje. 
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Fig. 75. Tipo 5 Caso 5.2 
(I Mov. c.c. 271 y 272) 

 

  

 

 

  

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

5.3. Adtva: Caso donde añade material nuevo donde había compases en blanco. Es uno 

de los casos donde priva la voluntad creativa de Zabaleta y no razones técnicas 

idiomáticas para intervenir el texto. S-: suprime la indicación de sonidos metálicos. Se 

puede observar en los c.c. 144-149 del III Mov 

 
     Fig. 76. Tipo 5. Caso 5.3. 

(III Mov. c.c. 144-149) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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5.4. S±: Caso donde encontramos la indicación Incalzando al Tempo I sustituyendo la 

indicación Piu Lento. Os: En el mismo compás encontramos una sugerencia de dinámica que 

pide tocar el pasaje en mf  y no fue incorporado en la edición B&H. Cabe mencionar que, como 

muestra el compás 50 de la edición final, se incorporó un regulador de dinámica y un pp en el 

compás siguiente. Pudiera deberse a la búsqueda de contraste sugerida por Zabaleta tomando la 

idea pero no llevada a cabo literalmente. Lo encontramos en el c. 49 del II Mov.    
 

Fig. 77. Tipo 5 Caso 5. 4  
(II Mov. c. 49) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

5.5. Caso donde en un mismo compás encontramos más de dos cambios. Adtva: cuando 

al inicio del compás añade la indicación Senza tempo, S±: cuando en la segunda parte del 

compás modifica el patrón motívico cambiando la ubicación de la nota si para crear un 

escala descendente en ambas manos para que pudieran alternarse con facilidad y fluidez 

hacia un mismo sentido y a la velocidad que exige el tempo del movimiento.  S-: suprime 

la indicación ma quasi moderato. Este caso lo encontramos en el c. 35 del II Mov. 
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Fig. 78. Tipo 5 Caso 5. 5  
(II Mov. c. 35) 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

5.6. Caso donde S±: reagrupó las notas para visualmente dejar claro la digitación a 

utilizar 2da parte. Adtva: Añadió una nota a la m.d. para que sea tocado con la m.i en 

octava. Además, se presenta en el c. 36 -en su segunda parte donde se busca tener más 

estabilidad tocando el pasaje con la octava en la m.d. a diferencia del ms. que se 

encuentra tocando una nota sola la m.d. en un pasaje en repetición continua- Lo 

encontramos en el II Mov. en el c. 36 en su primera parte.  

 
Fig. 79. Tipo 5 Caso 5.6 

(II Mov. c. 36) 
 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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5.7.  Caso donde Adtva: se añade la indicación 3 sobre el ritmo de la m.i. en el Segundo 

tiempo y Os: omite la indicación de añadir una nota en la m.d. Lo encontramos en el c. 

34 del I Mov. 
Fig. 80.  Tipo 5. Caso 5.7 

(I Mov. c. 34) 
 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

5.8. Adtva y S-: Caso donde se añade una nota en la m.d. para formar una octava en la 

última corchea (si) y en la 2da corchea (fa). Aparece la indicación de añadir nota a la 

derecha para tocar en octava pero con las sugerencias de suprimir la nota superior de la 

8va de la m.i. Pareciera que no fue entendida la seña que hacía más idiomático la 

escritura del pasaje y fue colocado doble una octava arriba y abajo m.d y m.i.  Además se 

nota la indicación de tocar una 8va- la m.i. Lo encontramos en el c. 37 del II Mov.   
Fig. 81. Tipo 5. Caso 5.8 

(II Mov. c. 37) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 



	 80	

5.9. Caso donde se S±: sustituye en la mano derecha y S-: en la izquierda sustrae la línea 

melódica en unísono con la derecha. Esto para poder hacer el motivo rítmico que sugiere 

en la mano derecha donde la alternacia de manos cada dos semicorcheas. Lo encontramos 

en los c.c. 283- 285. Ver caso 3.  

 
Fig. 82. Tipo 5. Caso 5.9. 

(I Mov. c.  283) 
 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

5.10.   Caso donde encontramos S-: suprimió la primera nota de cada grupo de la m.d. 

S±: la m.i. mantiene sólo las dos notas iniciales de ambas manos pero una 8va inf. 

Además, la m.d. en el segundo tiempo de cada compás modificó la dirección del motivo. 

Ahora es ascendente. y Adtva: añadió la indicación de decrescendo que en la edición 

B&H aparece como pp 

Reescribió la m.d., ya no son acordes en saltos descendentes sino que mantiene la 

armonía y la mano en la misma posición permitiendo que sea la mi. la que realice los 

saltos, con sus intervalos de cuarta y segunda. Lo encontramos en los c.c. 47- 49 del I 

Mov. 
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Fig. 83. Tipo 5. Caso 5.10 
(I Mov. c. 47- 49 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

5.11. Caso donde encontramos S-: se suprime la 2da corchea de tresillo y repartió la 

información en ambas manos. Os.: tercera nota del tresillo de la mi. Sugiere proceder de 

la misma manera, y la omisión está dad por encontrar en el texto un glissando. En lugar 

de lo sugerido por Zabaleta. Lo encontramos en los c.c. 167, 175 del I Mov.  
 

Fig. 84. Tipo 5. Caso 5.11 
(I Mov. c. 167) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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Fig. 85. Tipo 5. Caso 5.12 

(I Mov. c. 175) 
 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

5.12. Caso donde Adtva: añade indicación 8va-. Nota m.d. para tocar la primera nota de 

cada tiempo en 8va por ser un pasaje fff. S±: reorganiza material para ser tocado por la 

m.i. en escalas ascendentes. Reescribió por completo el compás. Lo encontramos en los 

c.c. 180- 182 del I Mov. Ver casos sustitutivos donde reescribe compases. 

 
Fig. 86. Tipo 5. Caso 5.12 

(I Mov. c. 180) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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5.13. Caso donde  Adtva.: añadió indicación de cambio de 8va-. Y S- porque suprimió la 

primera nota del compás. Lo encontramos en el c. 201 del I Mov.  
 

Fig. 87. Tipo 5. Caso 5.13 
(I Mov. c. 201) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

5.14.  Caso donde Adtva: añadió nota para la primera nota de cada tiempo para ser 

tocado en octava y Os: donde omite en la edición B&H la sugerencia. Lo encontramos en 

los c.c. 205 y 207 del I Mov. (v. caso 6.5) 
Fig. 88. Tipo 5. Caso 5.14. 

(I Mov. c. 205) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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5.15. Caso donde S±: sustituye información y Os: al mismo tiempo omite información 

para realizar un cambio anotada en lápiz. Lo encontramos en el c. 44 del I Mov. hay 

información cruzada. 

 
Fig. 89. Tipo 5. Caso 5.15. 

(I Mov. c. 44) 
 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

5.16. Caso donde S±: sustituye las notas por enharmonías y facilitar así la lectura al arpa. 

Además sustituye la indicación de sonido xilofónico xlf por la indicación sulla tavola. 

Adtva:  Añade texto musical a la m.i. doblando lo que hace la m.d. Lo encontramos en 

los c.c. 89, 107, 109 del III Mov. (v. figura 90) 

5.16.1 Caso donde S±: sustituye las notas por enarmonías y Adtva: añade la m.i 

para que doble la m.d. Lo encontramos en los c.c. 89-92 del III Mov. 
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Fig. 90. Tipo 5. Caso 5.16 y 5.16.1. 
(III Mov. c.c. 89-91) 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

 

5.16.2. Caso donde S±: sustituye la indicación de sonido xilofónico (xlf) por la 

indicación sulla tavola y Adtva: añade texto musical a la m.i. doblando lo que hace la 

m.d. Lo encontramos en los c.c. 97, 98, 101 y 102 del III Mov. 

 
Fig.  91. Tipo 5. Caso 5. 16.2. 

(III Mov. c. 97) 
 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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5. 17. Caso donde S-: suprime la m.i. Mantiene la m.d. para la alternancia en ambas 

manos. Adtva: Añade una nota al acorde de la m.d, siendo esta tomada de la nota sup. de 

los acordes escritos originalmente en la m.i. Lo encontramos en los c.c. 93-96, 99, 100, 

103, 104, 105, 106, 108, 110 del III Mov.  
 
 

Fig.  92. Tipo 5. Caso 5. 17 
(III Mov. c. 99) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

 

6.  OMISIONES 

 

6.1 Caso donde se pueden ver anotaciones de Zabaleta sugiriendo suprimir la primera 

nota de cada grupo y colocar un silencio. Las mismas no aparecen incorporadas en la 

versión B&H. La sugerencia del intérprete implica una simplificaciòn del pasaje ya que 

tal y como está escrito exige un poco màs de virtuosismo. Es viable tocarlo tal y como se 

encuentra pero exige un mayor dominio técnico por ser un pasaje rápido que, de no ser 

por las octavas de la m.d. que llevan el canto, se podría usar la alternancia de manos y así 

simplificar el compás. 
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Fig. 93 Tipo 6. Caso 6.1  
(I  Mov. c. 98) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

6. 2. Caso donde  se encuentra la sugerencia de tocar los glissandos en terceras y en la 

edición final de B&H aparece como un glissando simple. Lo encontramos en el c. 47 del 

II Mov. (v. caso mixto) 
 

Fig. 94. Tipo 6. Caso 6.2. 
(II Mov. c. 47) 

 
 
 
 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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6.3. Caso donde se sugiere quitar de la m.i. una nota del grupo de 6 pero mantiene el 

grupo rítmico. Lo encontramos en los c.c. 104, 106-109. (v. caso 5.1) 
 

Fig. 95 Tipo 6. Caso 6.3. 
(I Mov. c.c. 106-109 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

6. 4. Caso donde omite la indicación de tocar el pasaje una 8ª sup. Lo encontramos en los 

c.c. 115 del I Mov.  Omite indicación de suprimir nota pero queda en seiscillos, lo 

encontramos en los c.c. 118-127 del I Mov. y en el c. 124 del I Mov. además de obviar la 

nota suprimida, omitió la indicación loco.  

 
Fig. 96. Tipo 6. Caso 6.4 

(I Mov. c. 115 ) 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 



	 89	

Fig. 97. Tipo 6. Caso 6.4. 
(I Mov. c. 124 ) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 

 

6.5. Caso donde se sugiere suprimir la tercera semicorchea de cada tiempo para ser 

tocada como octava en el primer tiempo de semicorchea de cada tiempo. Dicha 

sugerencia es desestimada.  Es mucho más idiomático tocar notas sueltas que una octava 

digitada colocando un segundo dedo, como lo indica la marca en lápiz, ya que implica 

una colocación que requiere más fuerza para punzar la cuerda y esto haría más difícil el 

pasaje por la rapidez que exige la velocidad del Tempo del movimiento. Lo encontramos 

en los c.c. 206 y 208. 
Fig. 98. Tipo 6. Caso 6.5 

(I Mov. c. 206) 
 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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6.6. Caso donde se omitió la sugerencia de cambio de notas en la m.i. Lo encontramos en 

c. 117 del I Mov. 
Fig. 99. Tipo 6. Caso 6.6. 

( I Mov. c .117)  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
 

 

6.7. Caso donde se mantuvo la réplica de la m.i. con la m.d. sólo que redistribuido en la 

digitación de la m.d. y no como sugería Zabaleta de suprimir la m.i. Lo encontramos en 

los c.c. 128 y 133 del III Mov. 
Fig. 100. Tipo 6. Caso 6.7. 

(III Mov. c. 128) 
 

	

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

Fuente: Ms. Biblioteca del Royal College of Music, Londres./Ed. B&H 
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CONCLUSIONES 

 

 

A lo largo de esta investigación se ha hecho un repaso por los acontecimientos históricos 

que rodearon a Ginastera en el proceso de elaboración del concierto y cómo esto influyó 

en el resultado de la obra que pasó por varias etapas para poder ver su culminación. Se 

realizó un estudio comparativo del Concierto de arpa de Ginastera para orientar a los 

interpretes, a los compositores, músicos y al lector en general, de las dificultades técnicas 

encontradas en el manuscrito y cómo estas fueron modificadas para hacer más idiomático 

el concierto; además de mostrar la importancia de conocer las capacidades técnicas del 

instrumento y el proceso elaborativo y creativo de una obra tan compleja y virtuosa como 

el concierto para arpa. 

Luego de haber comparado el autógrafo de la parte de arpa del Concierto para arpa y 

orquesta op. 25 de Alberto Ginastera con la edición de la obra intervenida por Nicanor 

Zabaleta y luego de haber catalogado y analizado los elementos no idiomáticos 

recurrentes en el manuscrito, hemos encontrado que la mayoría de los cambios integrados 

a la edición final son de tipo sustitutivo donde se cambia el texto escrito por otro 

totalmente nuevo. Los mismos responden en su gran mayoría a un entendimiento de las 

posibilidades técnicas y sonoras del instrumento. Otros responden a gustos estéticos por 

parte del intérprete, cambios libres, un tanto caprichosos algunos, pero en su gran 

mayoría basados en razones de facilitar -bien sea a través de su re- escritura o cambios 

abruptos que difieren de la propuesta musical hecha por Ginastera- un pasaje. Los 

cambios sugeridos por Zabaleta fueron incluidos en gran parte a partir de la adaptación 

idiomática de la parte de arpa a las posibilidades instrumentales. En el III Mov, al menos 

un tercio de los compases, del texto musical, fueron cambiados. Algunos cambios 

menores de dinámicas, o enarmonias, añadir notas para hacer más lleno algun acorde, etc  

hasta cambios radicales donde por secciones enteras cambia la información escrita por el 

autor, reinterpretándola melódica, ritmica y timbricamente, etc. 
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Se puede pensar que Ginastera estuvo de acuerdo con los mismos buscando dar prioridad 

a lo idiomático y así lograr una obra que pudiera ejecutarse, especialmente luego de 

tantos años de producción y espera para ver la luz. Además,  siendo Zabaleta un arpista 

reconocido que aportó mucho al mundo del arpa con sus estrenos de obras, encargos 

hechos por él o dedicados a él, el éxito de la obra estaría asegurado. Cabe aclarar que esta 

colaboración no fue ni ha sido aclarada o dejada en evidencia por parte del compositor 

argentino o de la casa editorial Boosey&Hawkes. 

Entonces se pudo corroborar que la versión actual del concierto asume de manera no 

declarada los cambios realizados por el interprete, que a través de Zabaleta y su lectura 

del concierto- ayudó a dilucidar la idea que el autor quería musicalmente plasmar en su 

obra. Acá entra en juego la colaboración intérprete compositor. Se puede pensar que 

Ginastera encontró en la edición interpretativa que hizo Zabaleta del concierto la voz 

idiomática que haría de su obra un concierto viable para los arpistas y que pudiera llegar 

a los intérpretes así como al oyente. Gracias a las anotaciones hechas por Zabaleta en el 

manuscrito de la obra se pudo notar cómo evolucionó la idea musical de Ginastera aún 

después de culminado el concierto. Cabe destacar que a pesar de todos los cambios el 

concierto mantiene el norte virtuoso en la parte del solista que tanto caracteriza los 

conciertos para instrumento y orquesta de Ginastera. 

Sería interesante ver cómo fue el proceso de composición y edición final de la Sonatina 

para arpa de Ginastera (1938), ganadora de Premio Municipal en 1939 y dedicada a 

Augusto Sebastiani. Saber si sufrió tantos cambios y complicaciones en el texto como el 

concierto para arpa y cómo fue el proceso interpretaivo antes de su estreno, aunque cabe 

destacar que debido a la dificultad y la busqueda del virtuosismo del concierto solista se 

produjeron estas complicaciones idiomáticas. Complicaciones que no sólo sufrió 

Ginastera, hemos visto que el concierto de arpa de Villalobos contiene pasaje igualmente 

difíciles de tocar. 

Se puede decir entonces que el texto intervenido y publicado es el resultado de dos 

autores: Ginastera y Zabaleta y que en la edición B&H debiera aparecer indicación del 

texto intervenido por el intérprete, de la colaboración que le prestó al compositor, no sólo 

digitando pasajes y poniendo pedales sino cambiando muchas veces a placer el texto 

musical.  
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Concluyo esta investigación invitando a los intérpretes y compositores a acercarse 

durante el proceso de creación de una obra, no sólo para un instrumento tan complejo 

como el arpa, para así lograr un equilibrio entre la voluntad del autor y las capacidades 

físicas y expresivas inherentes a cada instrumento. Esto abre un espacio para futuras 

investigaciones acerca del concierto de Ginastera y sobre las posibilidades de ampliar la 

escritura del arpa como instrumento solista. 
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APÉNDICES 

 

Los especiales de La 96.7: Alberto Ginastera 

El 11 de abril de 2016 la  Radio Nacional clásica argentina 96.7 FM rindió homenaje a 

Alberto Ginastera con un programa especial en conmemoración del centenario de su 

nacimiento. Pablo Kohan conversa con figuras como Pola Suárez Urtubey, Gisele Ben 

Dor, Alexander Panizza y Malena Kuss donde cada uno brinda su visión sobre la obra de 

Ginastera. A continuación se transcriben los cinco especiales del podcast de la radio. 

 
● Especial Alberto Ginastera 1: Pola Suárez Urtubey  

Kohan: Cómo fue que lo conociste? Antes de empezar a hablar de su historia, de su trayectoria. Algo 

cortito, personal para que sepamos que no sólo lo investigaste sino que tenías una relación personal con 

él... 

Pola: Ocurrió que yo estaba terminando mi profesorado en letras y se abrió la facultad de música. Su 

primer director fue Ginastera. Me faltaban dos materias, gramática histórica y griego,  para terminar la 

carrera de letras; dije voy a ver de que se trata porque yo había estudiado en Santiago del estero desde muy 

chica música y me recibí como profesora de  piano. Se abrió la facultad de música y me interesé por el 

asunto. Fui a verlo, a Ginastera, no nos conocíamos, pero estaban esperando recibir gente para poder abrir 

la carrera, ahí empezamos, ahí lo conocí al poco tiempo empecé a tener relación un poco más cercana con 

la familia de él con la primera mujer mercedes Toro. El después dejó la facultad porque tomó la dirección 

del recién fundado Instituto Di Tella. 
K: Como era el en el trato? 
P: Era muy encantador, te sabia escuchar, no era para nada atropellado, era tranquilo, súper respetuoso, y 

así seguí en relación con Alberto que estaba entonces ya como director del Instituto Di Tella. Yo Terminé 

la facultad y entonces él me llamó para que  yo trabajara en el instituto Di Tella.  
Nos ayudes a conocer los inicios musicales de Ginastera. Hay una división en tres períodos de su obra 

creativa.. 
P: Llegó un momento en que me pidieron que escribiera un libro sobre él, ese primer libro que estuvo en 

gran parte hecho por él. hecho a medias porque él y Ñata (su mujer) me fue dando todos los materiales 

necesarios y demás. De manera que así Salió y se publico ese primer libro. Estuvo toda esa primera etapa 

que ya sabemos de obras que estaban ligado a lo folklórico que lo trataba desde su formación musical y 

desde su  gusto por un tipo de armonía un poco mas complicada. Empieza un periodo de obras totalmente 

vigentes: Estancia. Las obras muy tempranas de él. 
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K: Estoy hablando con Giselle Ben-Do que en los portales dice que es directora de orquesta israelí-

estadounidense de origen uruguayo. 
Ben-Dor: Nacida y criada en Uruguay. Al terminar mi educación secundaria fui a Israel. Luego quería 

continuar la dirección orquestal… recibí beca para estudiar en la Universidad de  Yale en los Estados 

Unidos. Mi carrera empecé en USA. 
K: La que más ha dirigido la música orquestal de Ginastera… 
Ben-Dor: Ya bien al comienzo de mi carrera como directora escuché La estancia. Es una obra que se 

comunica inmediatamente. Me enamoré… Me interesó el ballet completo, el primero que grabé, luego 

Panambí de Ginastera joven. Op. 1 Estancia op. 8…. Son obras de la misma época pero Panambí era una 

historia distinta, un enfoque distinto… siendo argentino, población indígena… mucho más disonante que 

La Estancia. Se escuchaban influencia Bartok, Ravel…. 
B: un Ravel más robusto. 

K: Panambí tiene más elementos europeos… La Estancia está más atravesada por el nacionalismo 

argentino. 
B: Pablo Casals… ya no era el nacionalismo objetivo que podíamos encontrar en… allí encontré muchas 

cosas, por primera vez pude contemplar la idea de la música que se puede llamar alucinatoria de Ginastera. 

Ginastera tiene pasajes que es como estar en otro planeta. Se pueden ver en Estancia también pero… El es 

tan expresivo tan cantable que uno no se transporta como se transporta por ejemplo en el movimiento lento 

del primer concierto de piano que es como estar en la selva escuchando apenas unos sonidos altos como si 

fueran pajaritos, como si fueran unos insectos, lo que se escucha es como un encaje sonoro.  
K: vos has dirigido… a lo largo de su vida.. el dividió en tres períodos su historia compositiva. Vos 

encontrás … Popol Vuh de la década del 70. Cómo ves  
B: Ha habido mucha discusión. No hay duda que esos períodos existen. Es muy difícil ponerle una fecha a 

un período. Es música y escuchas cosas que la había oído anteriormente.. 

Fácilmente tres periodos… Beatrix Cenci… la opera entera en cd, también partes de Don Rodrigo ..otro 

compositor.  
K: cuáles son los componentes… 
B: quizás por haber sido educador él mismo… inició… era muy consciente de su propia evolución. No lo 

he visto en otros compositores latinoamericanos.. panorama tan amplio como el de Ginastera el utilizó 

orquestalmente toda técnica contemporánea como se conoce actualmente. Stravinsky instrumento de 

percusión (relacionar con el concierto) la cantata Milena que e s un lenguaje aleatorio.. impresionada por la 

música electrónica … re conozco sonidos producidos … 
He visto ese panorama y es tipo de sonoridades de percusión absoluta.. lenguaje honesto. 

K: que vos sentís que están en la misma escuela. Que otro compositor: 

B: me cuesta mucho por lo que… Copland, Picasso, Stravinsky.. lo pondría así, me siento … por las 

evoluciones de estos artistas… no necesariamente en un evolución tonal como la de Ginastera. Copland 
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empezó con obras muy disonantes… en Sudamérica le hizo impresión Ginastera es la esperanza un 

talento… la marca que le hizo a Copland cuando volvió a los años 40. Empezó a escribir en un estilo 

nacionalista norteamericano. 
 

● Especial Alberto Ginastera 2: Alexander Panizza 

Pablo Kohan: Sabemos que tocaste toda la música para piano solo de Ginastera, la has grabado... 

Queremos tu opinión general cómo es que vos llegaste a de Ginastera. Cómo lo sentís, cómo lo ves, cómo 

lo estudias? 
Alexander Panizza: Yo llegué a Ginastera antes de llegar a la Argentina. Estaba viviendo en Canadá 

cursando el ultimo año del conservatorio, en Toronto. Dentro del programa, una de las opciones era el 

Rondó sobre temas infantiles de Ginastera para una de las categorías y ahí fue donde lo conocí. Yo me 

enteré a través de mis padres de que eran temas infantiles muy conocidos porque yo realmente… no 

formaba parte de mi imaginario infantil 
K: Qué encontraste de diferente, de original en tu primer contacto con Ginastera con estas piezas para 

chicos. Este rondó de temas infantiles. 
P: Específicamente en el repertorio para piano me parecía muy creativo y muy interesante como manejaba 

los temas y cómo transformaba el enlace entre cada tema. Me sigue gustando como Ginastera arma las 

obras, con gran capacidad. Como que genera el efecto dramático de la obra, más allá del carácter en sí. 

Siempre me parece que está muy bien logrado. Esa obra es muy pequeña. Cuando me empecé a meter con 

las sonatas y algunos de los ciclos... me gusta mucho la primera sonata,  me encanta. …Su manera de 

trabajar el nacionalismo fue evolucionando durante su vida, …se fue yendo más al pasado, ya no se podía 

llamar nación porque usa recursos que existían antes del concepto de nación-estado. 
K: Al mismo tiempo que lo vincula con los elementos más post modernos... Es cierto de ir hacia atrás en la 

búsqueda de ciertos elementos geográficos regionales o culturales pero además con una visión muy 

moderna de lo que podía hacer con ese material. 
P: Al repertorio para piano, muy creativo como él trata de emular algunos de los efectos que busca, con 

cómo lo logra en el piano sobretodo la cosa de percusión, o mismo la cuestión de los instrumentos de 

vientos. Como lo trabaja me parece muy creativo inclusive desde el punto de vista del manejo de las 

alturas, al hacer melodías en séptimas. Es más una cuestión tímbrica que armónica que funciona muy bien. 
K: Cuando tocas toda la música de Ginastera que escribió desde la década del 30 hasta la última sonata 

que es casi una obra final a principios década de 80. Tocas mucha música del siglo xx… Cómo lo 

relacionas a Ginastera en el contexto general de la música argentina y en el resto de América Latina o del 

mundo? 
P: …hay una asociación muy directa que uno hace con Bártok, en muchas cosa, sobretodo las últimas 

obras, un poco anteriores, Las segunda sonata tiene cosas del segundo concierto de Bártok, la primera 

sonata también. A uno lo recuerda mucho a Bártok pero también por esta búsqueda del piano como 

instrumento de percusión en muchos segmentos. De ubicarlo en el contexto de compositores argentinos 
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como símbolo internacional sin duda Ginastera es el referente en lo que sería la música clásica 

contemporánea en el mundo, no hay ninguna duda. Su música para piano es tal vez la más tocada de los 

compositores argentinos por pianistas de otros países en su repertorio. La sonata número 1 es una obra de 

repertorio universal, las tres danzas, varias de sus ciclos son muy tocados y muy queridos. La segunda 

sonata que es una obra  compleja, una obra difícil no es de difícil audición, el discurso estético es 

relativamente simple, más allá que es terriblemente difícil de tocar. 
K: Vos tocas el concierto número 1 para piano y orquesta de … lo estrenaste en Londres. Cuando vos 

tocas un concierto para piano y orquesta, cómo es la escritura de Ginastera no para piano solo sino para 

piano y orquesta. 

P: No hay tanta diferencia, por ahí se simplifica un poco en cuanto a que hay ciertas cosas que no utiliza. El 

estilo que usa para tocar los pasajes muy rítmicos es  más o menos igual, la construcción es lo mismo. 

También ese concierto tiene mucha alternancia, hay mucho momento que el piano toca solo, tiene varios 

solos entonces no siento una diferencia muy grande entre su forma de escribir para piano solo y para piano 

y orquesta. 
P: Voy a estar tocando bastante este año Ginastera, varios recitales, varias veces el concierto y 

reencontrarme con las obras y verlas de otra manera, tratar de potenciar otros aspectos que ahora me 

interesan más que los que me interesaban hace ya casi 7 u 8 años de cuando grabé los discos. 
Transcrita el 12 de junio de 2016.Los especiales de la 96,7: Alberto Ginastera. Radio nacional clásica 

argentina. Online en el centenario del nacimiento de Ginastera. 
 
(Escuchar minuto 12:06 ritmos del concierto de piano, similares al de arpa. Deben ser ritmos argentinos? 

Lo digo yo :P ) 
Especial Alberto Ginastera 3: Pola Suárez U. 
K: Seguimos hablando con Pola Suárez Urtubey (… ) Hablábamos antes del primer período que él lo 

llamó Nacionalismo objetivo o de un nacionalismo quizás más paisajista pero en el cual los elementos del 

nacionalismos  están muy  presentes con una modernidad y un tratamiento armónico realmente delicioso, 

únicos. Creo que la modernidad comienza con Ginastera. Mas adelante el llamó al segundo período el 

nacionalismo subjetivo. Qué diferencias hay entre uno y otro, cómo lo podríamos explicar esto? 
P: Por una parte es el lenguaje que va avanzando más hasta llegar a la dodecafonía. E ..dejando marcas a 

la dodecafonía.., él mismo empezó a no querer estar tan encima de los modelos mismos de la música 

folklórica sino que empezó a hacer una elaboración, un trabajo sobre ese material y eso lo llevo a él a 

pensar que se trataba de otra etapa. Yo creo En ese sentido creo que está bien pensado, que él acertó bien 

en el momento en el que estaba dejando una etapa para entrar a otra. Así comienzan esa obras que él 

llamó de nacionalismo subjetivo donde aparecen ya composiciones más elaboradas. 
K: Me parece que uno de los elementos esenciales 50 es que la referencialidad hacia la música rural de la 

argentina es mucho más sutil ..la presencia de las pautas de danza o  las melodía más tradicionales 

características de la primera época … dan pasa a esto… más subjetivo, más personal de mayor 
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elaboración… a partir por lo menos quizás de la primera sonata de piano la música de Ginastera adquiere 

otra dimensión. Se aparta de lo paisajista para llegar a un plano más abstracto aún con toda la… 
P: sí, sí. 
K: Qué obras vos considerás que son más representativas de este nacionalismo subjetivo más 

representativas … o como modelo para entender … La pampeana número 3… algunos de los cuartetos, los 

dos primeros, …comienza con el concierto para arpa… 

P: El concierto para arpa es una obra que parecía haber quedado un poco atrás pero ha agarrado un gran 

vuelo esa obra. 
K: Es una obra maravillosa. No sé si me equivoco pero La América Mágica también lo vincula con el. .. 
P: es una obra estupenda. Ahí ya es un G que está desde su lenguaje muy avanzado . Creo que es una de 

las obras que marcan su gran producción. Todavía segunda etapa entrando en la tercera etapa. 
K: Nos va a servir para pasar después a sus operas.  
K: Te pido Pola que nos cuentes las características para llegar a este período. 
P: El ya se encontraba mucho más suelto y un poquitito más convencido que su posterior producción no 

tenía que estar tan ligado a lo vernáculo, a lo nacional. 
K: 

P: Esa etapa la vivió con más convicción con… con mucha seguridad, con un dominio de su lenguaje muy 

… él era lento para trabajar osea no esatmos en … 
Yo sigo componiendo como antes, componiendo en el papel y no atra ves de otros procedimientos. YA 

Ginastera era super atraído por Esatdos Unidos, de manera que ya tenía muchas dificulyades para 

cumplir con esos compromisos. 
K: cuál es la originalidad.. dodecafonismo. Cómo elaboraba un discurso tan personal, 

P: Yo creo que la pudo realizar tan personal porque nunca se separó de lo que había hecho antes si tener 

en e… incorpora. Al fin y al cabo de sus primeras obras… de todas maneras se siente como una 

continuación y se siente muy cómo  entrando en la dodecafonía. 
K: conciertos para piano, Popol Vuh, las operas. Que significación tienen las tres operas 
P: para mi la que está mas cerca de su prolongación de ese lenguaje.. la más espontáneos es la primera. 

Don Rodrigo, enorme entusiasmo y convicción. Más cerca de lo anterior. LA necesidad de un salto para 

poerse en abstracto y de acuerdo con la música sde sus actualida. Es una prolongación. Un punto al que 

llega de  
K: Se hace poco Don Rodrigo 
P:  tocan instrumentos fuera del escenario, es alra.. tiene sus exgencias de interpretación y de ejecución. 
K: En cuanto a la vocalidda, los cantantes rearos destreza par a escribir ara la voz 

P: Justamente encuentro que la que está mñas cerca, mñas directo es don rodrigo. Las oras empiezan con 

exigencias de armar… si no con gente especializada, creo que su gran opera es Don Rodrigo. Qudé n 

minuto (19,17) 
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Especial Alberto Ginastera 4: Malena Kuss  
K: Cuando lo conociste? Qué relación tuviste con él? 

M: Es un gran compositor. La historia es muy linda la de mi relación con Ginastera. Yo tenía 14 años, nací 

en Belville en córdoba y ya era pianista, Estudiaba con Galia Schallman en Bs As. Y Antonio Tauriello iba 

a pasar los veranos a Belville  a la casa de unos amigos  de mis padres. Entonces Tonito me escuchaba le 

dijo a mis padres que los pianistas, los ejecutantes tenían que ser músicos inteligentes y que a una pianista 

había que enseñarle composición, armonía y contrapunto. Entonces mi madre enseguida dijo: quién es el 

mejor maestro y dijo: Ginastera, si la acepta. 
Entonces llegué al conservatorio Sebastiani, un a tarde de  lluvia en BS As, y recuerdo el sonido de los 

pasos de Alberto. Muy calmado, muy firme, él  Tenía 38 años, era muy joven (en 1954)… yo le toqué una 

samba de mi propia creación, muy inspirada y le dijo a mi madre: va a ser un placer darle clases.  
…Surgieron Seis años maravillosos, en que Ginastera enseñaba historia de la música a través de la 

composición en el resto de mi vida El haber crecido a esa edad en plena formación con un músico de esa 

estatura , de es sabiduría. Nos hacía escribir formas musicales… todo era un ejercicio de composición. 

Enseñaba en forma de historia musical… Cuando Ginastera fundó en el 58 el programa de musicología de 

la UCA... me pidió que yo me integrara a la primera camada de estudiantes… Dos años más tardes vino 

George Sanders al Colón, tocó conciertos de Bártok, logré audicionar con él y me dio una beca para 

estudiar piano en los Estados Unidos y yo me viene en agosto del 60… Con Ginastera fue la mejor 

musicología que he estudiado en mi vida…, tan interno de conocer una partitura, de poseer una partitura. 

Cuando llegué a Estados Unidos, a Dallas, Mercedes y Ginastera me invitaron al festival 61 donde se 

estrenó la cantata y el primer concierto para piano… 1981 Martita Casals organizó un concierto en el 

kenedy center de Washington para vcelebrar los 65 años de G. 
K: Vos Eres una especialista en la música de América Latina … Cómo consideras los aportes de Ginastera 

en la música de g en el mundo, que valoración vos haces a Ginastera como compositor ,… 
M: Ginastera fue un gran artífice, por sus propios análisis de las obras de Shoemberg, Berg, Weber él 

conocía todo. No sé donde aprendió tanto control de procedimientos del siglo XX.. Lo que Ginastera hace 

en el curso de su vida es recorrer todos los procedimientos del siglo XX con ese control magistral del 

oficio. Pasó de paisajismo, no lo quiero llamar nacionalismo porque es un término que él rechazaba 

vehementemente, a obras que son impresionistas y de ahí pasa con la sonata piano de 1950 es una síntesis 

perfectas de las tradiciones amerindias y rurales de la argentinas al procedimientos de Stravinsky del 

neoclasicismo y de allí se va, Las variaciones concertantes.. el segundo cuarteto aplica por primera vez el 

método de 12 sonidos compuestos en ese orden… cantata para América mágica, que es una suma de los 

símbolos de las culturas precolombinas que alude a los calendarios mayas, y luego a Don Rodrigo y 

Bomarzo… obras muy importantes del siglo XX.. creando como hizo Alban Berg la figura del laberinto de 

Borges, la forma en la que el maneja las relaciones motívicas de las dos óperas. 
Y de ahí nos vamos a los años 70 donde el crea una especie de liberación, obras my liricas, muy 
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simplificados como en la serenata y tercer cuarteto con soprano 
K: el hablaba de un nacionalismo subjetivo… Cuál es la valoración que se hace en el mundo de su obra en 

general. 
M: El transfiere materiales de una obra a otra y … allí vuelve la figura de Borges en su laberinto. Lo que 

está pasando en Nueva York la gente interesada puede ir al sitio de Boosey and hawkes  donde tienen todo 

con el calendario de este año de todas las obras de g que van a hacer en el mundo de Ginastera. Lo veo yo 

como un abismo entre lo que se toca y lo que los interpretes quieren tocar. Construcción perfecta tienen 

poder dramático, fuerza expresiva. Una de sus virtudes es que no se inhibía , interpelaba las emociones más 

profundas del ser humano. Lo de NY es muy lindo y un poco irónico es una serie en una iglesia famosa en 

donde el director del programa del programa de música ha organizado 15 conciertos con 15 obras de 

Ginastera. La programación está basada en Ginastera y Beethoven como 2 revolucionarios. Fue un gran 

tradicionalista, no revolucionario… Estamos salvando a Ginastera del olvido, nadie salvarlo del olvido.  
 

● Especial Alberto Ginastera 5: Pola Suárez Urtubey.  

K: Seguimos con Pola Suárez Urtubey en este programa especial de la 96,7 dedicado a Alberto Ginastera 

en nuestro homenaje en el centenario de su nacimiento. Con Pola hicimos el trayecto del Primer período, 

el segundo período y estábamos con el tercer período y podríamos seguir hablando del Popol Vuh y de las 

Glosas sobre temas de Pau Casals.. pero en este mismo tiempo él emprende un camino nuevo que es la 

reapertura de espacios. Vos habías hablado en el comienzo cuando fue tu relación inicial con Ginastera  

de lo que fue la apertura de Facultad de música de la UCA y también en el mismo tiempo o un poquito 

después es la apertura del Di Tella. Que yo creo que son realmente dos hechos no solamente auspiciosos y 

beneficiosos para la realidad porteña o de Buenos aires sino que son dos momentos significativos y dos 

hechos significativos tanto la apertura de una facultad de música como de un espacio tan emblemático. 
K: Cómo fue la apertura de la facultad de música de la UCA? Vos que quizás estabas en aquella época, El 

contexto estaba en el Conservatorio nacional pero a nivel universitario no había ninguna posibilidad de 

formarse como músico, ni compositor, ni musicólogo a nivel aniversario dentro de Buenos aires y el Gran 

Buenos Aires. Cuál era el papel que él tenía, estaba en contacto con los estudiantes, estaba involucrado en 

los programas, él diseño los contenidos de la carrera?  
P: Sí, sí. .Yo lo tuve de profesor, lo tuve de profesor de armonía. Ahí es donde yo pude acercarme un poco 

más siendo alumna de él  y vino de ahí también un acercamiento a la familia porque coincidió con que 

empezaron a pedirme a ver si podía escribir un libro sobre él, entonces necesitaba acercarme la familia. La 

mujer fue extraordinaria la ayuda que me dio. 
K: El era una persona que no estaba todo el tiempo componiendo ni  pensando  en música sino que parece 

ser que tenía otro tipo de ideas de proyectos de elaboración de emprendimientos con otros tipos de 

alcances. No? 
P: Eso le debía quitar horas pero por otra parte  como él era muy sociable, a él le gustaba también todas las 

relaciones y todo  lo que pudiera venir como director de estas dos instituciones. Se dio tiempo para trabajar 
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y para hacer las dos cosas. 
K: Contanos del Di Tella. Ya lo fundamos, sabemos que te convocó a vos para participar como asistente o 

lo que fuera pero la significación del Instituto Di Tella en los años 60 y más adelante también pero: cómo 

fue que surgió y cómo adquirió esa trascendencia que tuvo dentro de lo que fue la música contemporánea, 

la música en general. Yo recuerdo haber visto a Almendra cantando en el Instituto Di Tella… Cómo fue 

que se formó el Di Tella y como llegó a tener el alcance y la trascendencia? 
 
P: El se supo rodear muy bien también con Gerardo Gandini  y con Auriello. De manera que fueron dos 

personas que colaboraron muchísimo con él, pero muchísimo. Gandini tuvo ahí, además como  por su edad 

y su manera de ser se hacía amigo de toda la gente que venía de afuera, los hacía sentir muy cómodos y 

todos aprendían mucho de él porque Gandini ha sido realmente muy muy...  
K: Contanos quienes eran estas personalidades que venían de afuera. Algunos, para que tengamos la 

dimensión de quienes llegaban hasta el Instituto Di Tella . Llegaron por ejemplo Luigi Nono, Olivier 

Messian… 
P: Bueno, él apuntaba a traer lo más alto que se pudiera. 
K: Y la música más contemporánea en la cual estaban viviendo en ese tiempo. Los grandes compositores 

de esos que uno estudia hoy en día que existían en la década de los 60 y 70 llegaban también a participar y 

dar clases magistrales. 
P: Dalla Piccola por ejemplo fue un gran, gran maestro y otros que estuvieron, bueno a lo mejor menos 

tiempo, pero se entusiasmaron mucho y encontraron muy buena recepción en el alumnado y por su puesto 

en Ginastera. 
K: Vos crees que cuando él comenzó intuyó que tendría la trascendencia que alcanzó a tener el Instituto Di 

Tella? 
P: Yo creo que él estaba convencido que las cosas que él hacía iban a ser trascendentes. El tenía en ese 

sentido se tenía mucha confianza y a pesar que no estaba de acuerdo con algunos elementos, como por 

ejemplo con en la música electrónica, y él no entró no se vinculó estando en el propio centro no hizo nada 

para poder integrar, porque estaba convencido de lo que estaba haciendo y no le interesaba estas otras 

propuestas pero las apoyó absolutamente y trajo y se rodeó de la gente más formada para poder hacer toda 

esta etapa del Di Tella. Yo creo que el Di Tella fue para muchos alumnos fue un período de una formación 

casi decisiva para una carrera futura.  
K: Para ejemplificar este período de la década del 60: el primer concierto para cello y orquesta numero 1. 

Mark Kosower.  
 
K: Seguimos con PS U no dejo de agradecer tu presencia. Trayectoria, la historia d G en ets…  
Ginastera se va del país, sus últimos 10 años reside en Suiza. Qué pasa em esso últimos 1º anos como es su 

vinculación con argentina. Qué escribe? 
P: Nunca se puede haber sentido absolutamente feliz estando en Suiza, estaba muy apegado a este medio y 
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a sus amigos, sus hijos.  
K: Cuál fue  la razón por la cual se radicó en Ginebra? 
P: por Aurora, por la  su segunda esposa. Ella vivía allí haciendo su carrera. Ella vino aquí al poco tiempo 

de separarse Alberto. El se sentía muy mal solo sin una compañera. Yo Estuve en suiza,2 veces o 3, en su 

casa y le encantaba que le contara cosas de aquí. Por supuesto, me hizo participar, es decir, me invitaba a 

conciertos y operas. De todas maneras, ara él La argentina siguió estando afectivamente ligado.  
K: Pola qué compuso en su período de Ginebra? Qué significación tiene dentro del general de su obra las 

creaciones finales de Ginastera? 
P: Lo que ocurrió estando en Suiza es que, por entonces, se dedicó exclusivamente a la composición, ya no 

como aquí que estuvo con todas estas otras actividades. De manera que compuso mucho. Compone el 

concierto número 2 para piano y orquesta… Ahí escribe su tercer cuarteto para voz y cuerdas… La 

serenata, claro aquí empieza a dedicarse más al violoncelo, la Serenata para violoncelo, barítono y orquesta 

op. 42 es de esa época. Escribe Las turbas que le llevó mucho tiempo, se interesó mucho por esa obra. 

Luego llegamos al Popol Vuh que fue realizada por pedido de la Orquesta de Filadelfia y a la cual no lo 

pudo terminar, no terminó el último movimiento pero de todas maneras  él consideró que la obra quedaba 

bien cerrada y que se la podía hacer y realmente la obra  funcionaba aunque uno sepa que  le está faltando 

ese último movimiento. 
 P: Compone después la Puneña número 2 para violoncelo solo. 
K: Mucho violoncelo, mucho pensado en Aurora en este período. Y también las sonatas en el final. Y qué 

significación, cómo ves vos esta música …? 
P: Perdón, Sonata para guitarra también que no había sido un instrumento que él había tomado hasta 

entonces. 
K: Y sin embargo todos estudiamos en alguna época que las cuerdas al aire de la guitarra es el acorde 

Ginasteriano y sin embargo nunca había escrito ninguna sonata. 
P: La sonata para guitarra es del final. Otra sonata para violoncelo y piano, op.49. El concierto dos para 

violoncelo y orquesta Iubilum , esas son las obras,  variaciones y tocata op.52 para órgano, y después 

vienen las dos últimas obras que son las sonata 2 y 3 para piano. Esas son las últimas 
K: son las obras que menos interpretan, prácticamente. 
P: lo que pasa es que el interés de la gente ha quedado mucho por el Ginastera de la primera y segunda 

etapa. Si preguntas a cualquiera sobre obras de Ginastera te van a hablar de Estancia, Pananmbí aunque 

Panambí no se la hace… Estancia es digamos la base de la obra de él. Y Efectivamente la gente pareciera 

que lo encuentra más a Ginastera, y no solamente aquí sino en general en el mundo lo encuentran más a 

Ginastera en esa época que en lo que vendría después.  
K:. Cuál es la significación de Ginastera. La trascendencia, la singularidad? 
P: Lo que pasa es que él llego a tener un tipo de  formación posiblemente un poquito más importante de la 

que pudieron haber tenido otros músicos argentinos. El respetaba a algunos a compositores argentinos 

anteriores a él. Y yo creo que dentro de la música argentina ha significado un avance absoluto, aun 
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tratándose de esas obras tempranas en las que él no llega a estos procedimientos. Alberto ha sido una 

persona muy entregada, muy muy entregada y muy seguro. 
K: A nivel genera, los 4 compositores  más célebres de Argentina... son Guastavino, Ginastera, Piazzola y 

Kagel... Cuál es el lugar de Ginastera?   
P: Bueno, yo creo que el que ha llegado más lejos o más conocido o más difundido es Ginastera... 

Ginastera en determinado momento estuvo entre los 10 compositores más importantes del mundo. En ese 

lugar no estaba Guastavino Sin embargo Guastavino es de una gran formación y con una seguridad total en 

la música que hacía.  
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ANEXOS 

Transcripción cartas a Silvia Meyer. 

A continuación se muestra correspondencia entre Edna Phillips, Silvia Meyer y Samuel 

R. Rosenbaum donde se evidencia lo lento del proceso de envío, por parte de Ginastera, 

de la parte de arpa del concierto que debía ser estrenado por Meyer. Dichas cartas se 

encuentran en Biblioteca Harold B. Lee de la Brigham Young University. Provo, Utah. 

 

CARTA  1 
Dear Silvia. 
I know you now have a copy of the connected harp part of the concerto and all good wishes to your success 
with it. 
Please break the chords more in the second movement. Mr. G has more rapport with the Salzedo color tan 
with the dryness of Zabaleta and would like it. The tempi and interpretation however, are perfect as Z does 
it. Would you be so kind and return to me the original pages I lend you last time. I am apprehensive to have 
them on … my possession as they are original sketches from G. I like to keep these things intact, no doubt  
it shipped your mind. 
Good luck and happy practicing. 
Affectively 
Edna 
 

CARTA 2 
2 august 1960 

Dear Sylvia: 
Edna is in Rhode Islands so she asked me to open your note and read it to her. The Ginastera has never yet 
come to hand. Once she cabled him Where is my second movement,¨ but this only agitated the wire Clerk 
unduly. So it is quite academic. We advise against counting on it. Espinosa and Spivacke keep nudging him, 
to no avail. Warmest congrats on eloquence you extracted from Paul Hume. Love from both. 
Cordially,  
 
Samuel R. Rosembaum 
 

CARTA 3 
11 Sept. 67 

Dear Sylvia: 
You are to be congratulated on finally getting Espinosa to extract the corrected versión from Ginastera, but 
I understand from Espinosa that all he got and sent you was the cadenza, not the complete harp part, let 
alone the proof corrections on the orchestra score, for which Boosey & Hawkes have been waiting for two 
years now. As you will be back in Washington this week I am writing to your home instead of to Falmouth. 
If, indeed, you have received from Espinosa the cadenza or whatever it is, I would be grateful if you would 
have four copies run off by Xerox, as we need them for others who are preparing the work. Send me the 
bill. Espinosa says all he sent you was all he received, that is , a photocopy, but he thinks it will Xerox 
satisfactorily. 
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Hope you got the tape I sent and find it helpful. You may keep it; I am sure you will need it, though 
Zabaleta plays a small, unsatisfactory instrument. 
Cordially 
Samuel R. Rosenbaum 
 
 

CARTA 4 
13 November 1967 

Dear Mr. Ginastera, 
It was good to hear from you. Since I did not make the tour with the Washington National Symphony, your 
letter was mailed to me from Madrid by Guillermo Espinosa. 
As you probably realize, harp pedal markings—unless the music is quite simple—are the result of careful 
study. In difficult passages, it is only after countless experiments and repetitions that a satisfactory 
sequence of pedal changes is worked out. And until the tempo of actual performance is attained, it is 
frequently not possible to determine the ideal pedal markings. 
In other words , I am at this time still making changes in the pedal markings is an effort to achieve the best 
possible results.  
All harpist do not ¨think¨ their pedals in the same way, in passages where there is a choice. Therefore, one 
performer might be quite unhappy with the pedal markings of another. 
As an experienced harpist, I prefer to have NO PEDAL MARKINGS indicated when I approach a new 
work. On occasion, when some other harpist (or the composer) has supplied the markings , I have removed 
them—after several readings—in order to have them as I prefer them! 
As I continue to study the Concerto, I enjoy it more and more. After Mr. Espinosa´s return to Washington 
in the future, we plan to meet as often as seems desirable—in advance of rehearsals with the orchestra—in 
order to reach a mutual understanding of music. We both hope that you can be here in January to hear the 
performances. 
With kindest Greetings to you and Mrs. Ginastera. 
Sincerely, 
Silvia Meyer 
 
 

CARTA 5 
7 February 1968 

Dear M. Ginastera 
You have already received accounts of the Washington performances of your Harp Concerto. 
To these I wish to add my personal appreciation to you, the composer, for having created this wonderful 
music. 
In my estimation, your Concerto is the finest work which has been written for harp and orchestra. I 
performed it with great devotion and with equally great satisfaction. Devotion, because I believe in the 
harp as a musician´s instrument, and you have made it speak to musicians. Satisfaction, because the 
audience, like my friends in the orchestra, listened with interest and rapt attention, the responded with 
enthusiasm. 
I am sure Guillermo Espinosa has told you that he shares my enthusiasm. I hope that opportunities may 
arise for future performances. 
Please give my regards to your charming wife. I hope that you are both enjoying a pleasant stay in New 
York. City 
Again, permit me to express my great enthusiasm for your incomparable work and my personal 
appreciation to you for having completed the revision in time for my performances with the Washington 
National Symphony last month. 
With the greatest admiration. 
Most sincerely,  
Silvia Meyer 
	
	


