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> Resumen

En un programa dedicado a la audicion de cantatas, la Sociedad de Conciertos de Camara de Buenos
Aires reuni6 para finalizar su temporada del afio 1954, la Cantata de Igor Stravisnky y el estreno de El
Tamarit del compositor Roberto Garcia Morillo, obra encargada especialmente por la entidad
organizadora. EI Tamarit forma parte de un triptico de cantatas de orientacion hispanica a nivel musical y
textual; es la cantata intermedia entre la primera, Marin de 1952, y la tercera, Moriana de 1958. Garcia
Morillo, para este caso, recurre a una obra postuma del escritor espafiol Federico Garcia Lorca: Divan del
Tamarit (1934/1940).

Durante el proceso transpositivo —que en este caso sigue el orden texto-musica—, el compositor se
encuentra frente a un universo de posibilidades (Genette,1989). EI Tamarit de Garcia Morillo es un caso
particular en cuanto a este fendmeno. Es posible notar en la partitura, la serie de medidas que tomoé el
musico para imponer su impronta sin alterar, significativamente, el sentido original de la obra transpuesta.
Por lo tanto, este trabajo tiene como objetivo explorar, a partir de un primer acercamiento, las soluciones
ensayadas por el compositor en cuanto a la problematica que conlleva el pasaje de textos de diferentes

lenguajes (Steimberg, 1998).

> Introduccion

En un programa dedicado a la audicion de cantatas, la Sociedad de Conciertos de Camara de Buenos
Aires reunié para finalizar su temporada de 1954, la Cantata de lIgor Stravinsky y el estreno de El
Tamarit de Roberto Garcia Morillo (1911-2003). Esta ultima fue encargada especialmente por la entidad

organizadora y se trata de una cantata de camara para soprano, baritono y orquesta. EI concierto se realizo



en el Teatro Ateneo el 22 de octubre, con la participacion de la soprano Marisa Landi, el baritono Angel
Matiello y la direccion de Teodoro Fuchs (Dellmans, 2013)."

El Tamarit estd basada en Divan del Tamarit, de Federico Garcia Lorca. Esta obra consta de una serie de
poemas reunidos bajo una misma impronta. El poeta espafiol la concibio, aparentemente, como homenaje
a la cultura ardbigo-andaluza de Granada (Espafia). Digo “aparentemente” porque que el Divan del
Tamarit se editd pdstumamente. Si bien, varios de sus niameros fueron publicados por Lorca de manera
aislada y en diferentes momentos, fue luego de su muerte cuando se publicé como una obra auténoma. En
1938, Guillermo de Torre, compilé las Obras completas para la editorial Losada en Buenos Aires y la
colocé en el tomo VI de la coleccion junto con Asi que pasen cinco afios, Odas y Poemas Pdstumos. Esta
primera edicién difiere bastante de las posteriores reediciones. Su contenido era escueto dado que le
faltaban algunos poemas y, ademas, estaban ordenados arbitrariamente por el compilador. De Torre
escogid solo los poemas que Garcia Lorca habia publicado en vida. Sera para la sexta edicion, de 1952,
cuando Divan del Tamarit se publique tal como lo habia concebido su autor (Devoto, 1976; Calvente,
2015).2

Estructuralmente, esta obra lorquiana se compone de una serie de “gacelas” y “casidas”. Ahora bien, cabe
aclarar qué es un divan de gacelas y casidas. Esto que en primera instancia parece una imagen surrealista,
tiene un sentido determinado. El “divan” no es el lugar donde reposa el paciente durante su terapia
psicoanalitica, sino que dentro de la cultura arabe, “divan” se refiere a una antologia o coleccién de
relatos. Asimismo, las “gacelas” no son esos animales que vagan por las praderas, se trata en este caso, al
igual que las “casidas™, de formas de poesia oriental con determinadas caracteristicas de longitud, rima,
estructura, etc. La “casida” es una forma de poesia arabe expresada en versos monoritmos y la “gacela”
deviene de la lirica persa y es de longitud corta con temaética preferentemente erética (Garcia Gémez,
1998).

Para continuar, podriamos intentar determinar los motivos que atrajeron al compositor de la obra de
Lorca, un aspecto escasamente tenido en cuenta en los estudios transpositivos. Usualmente, se presta
mayor atencién a las consecuencias del pasaje o transito —como lo denomina Steimberg— de un texto a
otro, que a las causas de dicha transformacién (1998). Las motivaciones —que por lo general son
ideoldgicas, ya sean estéticas y/o politicas— tiene el mismo valor y la determinacion que el resultado de la
transposicion (Genette, 1989). Por dicho motivo, es importante indagar en la produccion del compositor
para evidenciar posibles motivos que hayan incidido en la eleccion del texto fuente. Son varios los que se

podria mencionar y todos con distinto grado de relevancia en cuanto a lo mencionado.

! Esta ponencia forma parte del trabajo que realizo en el marco del proyecto UBACyYT "Mdsica culta y literatura en
Argentina. Algunos repertorios vocales del siglo XX", radicado en el Instituto de Artes del Espectaculo de la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires dentro de la programacion 2016-2018, y se relaciona con
mis estudios de doctorado en curso, en la misma institucion.

Para mayor informacion sobre las ediciones de la obra, véase la tesis doctoral de Calvente (2015).



Primero: a principios de los afios 50, Garcia Morillo tenia pensado hacer una serie de cantatas de tematica
hispanista. Es asi como EI Tamarit —de 1954, recordemos— forma parte de un triptico. Es la cantata
intermedia entre Marin, de 1952 y Moriana, de 1958. El hecho de que lo espafiol articule las tres, residia
en la idea de que, alguna vez se pudieran reponer de manera consecutiva todas las cantatas juntas, de
acuerdo al compositor, cuyo mandato nunca se cumplié (Garcia Morillo, 1985; Garcia Mufioz, 2002).
Segundo: la obra Divan del Tamarit esta concebida desde y para la tradicion cultura arabigo-andaluza
(Puertas Moya, 2009), por lo cual presenta un alto grado de exotismo, aspecto que siempre interesé al
musico. El estrecho vinculo que estableci6 desde temprano con la literatura y la plastica, en muchos casos
estuvo mediado por temas fantasticos y esotéricos. Por ejemplo, Conjuros (1934), una obra temprana para
piano, se compone de cuatro episodios basados en la mitologia africana; Usher (1940), toma como base el
conocido cuento The Fall of the House of Usher de Edgar Allan Poe; o las Variaciones olimpicas para
orquesta (1960), que se funda en la mitologia griega.

Otro de los motivos que podria haber despertado el interés del compositor, son los dos grandes temas que
trata la obra de Lorca: el amor y la muerte. En caso de Divan ambos temas tienen como ndcleo relacional
al erotismo. Asi, la “Gacela del amor imprevisto” se inicia con un poema cargado de dicha cualidad:

Nadie comprendia el perfume
De la oscura magnolia  de tu vientre.

Para concluir de la siguiente manera:

La sangre de tus venas en mi boca,
Tu boca va sin luz para mi muerte.

Ambos temas, amor y muerte, fueron también recurrentes en la produccion de Garcia Morillo. Basta
mencionar sus obras Romances del amor y la muerte (1959) y Las pinturas negras de Goya (1939), para
corroborar lo dicho.

Por altimo, existe un dato mas que ayuda a aproximarnos al/os motivo/s de la eleccion por parte del
compositor. Que la primera edicién de las Obras completas de Lorca haya sido en Buenos Aires, €s un
hecho bastante orientador para imaginarnos el grado de recepcion, a mediados del siglo XX, en el publico
local. Sin entrar en detalles —los cuales excederian considerablemente esta presentacion—, podria decir
que, existe un repertorio lorquiano dentro de la musica “académica” argentina. EI Tamarit de Garcia
Morillo, forma parte de esa amplisima serie de composiciones que toman como base la obra del poeta
granadino cuya cronologia comienza inmediatamente luego de su asesinato en 1936. Asi, tenemos las
Operas La zapatera prodigiosa (1943) y Bodas de sangre (1952) de Juan José Castro, EI martirio de Santa
Olalla (1950) de Rodolfo Arizaga, entre muchos otros casos. Luego de haber intentado establecer un

vinculo de interés comUn, pasemos a nuestro estudio de caso.

> El Tamarit de Roberto Garcia Morillo (1954): un juego de simetrias



Para comenzar hay que decir que EI Tamarit de Garcia Morillo es una cantata. Recordemos que una
cantata es una forma musical que no tiene representacion escénica, lo que conlleva que la musica deba
concentrar gran parte del poder de alusion, para lograr resultados dptimos. Esto seguramente lo sabia el
compositor puesto que, a través del analisis, se puede hallar una serie de recursos empleados con el
propdsito de obtener, a partir de una obra literaria, una obra musical autosuficiente.

Durante el proceso transpositivo —que en este caso siguid el orden texto-musica—, el compositor se
encontro frente a un universo de posibilidades (Genette, 1989). Frente a ello, debid tomar decisiones que
alterarian en diferentes grados al texto original. No nos interesa tanto la fidelidad, semejanza o traiciones
que hubiera con respecto al texto tanto como la manera en que pensé musicalmente el sentido de un texto
literario. Es decir, su resignificacion.

Una las principales intervenciones que hace del texto original radica, ni mas ni menos, sobre el titulo
mismo de la obra de Lorca. EI compositor se despoja de la palabra “Divan”, centralizando todo el
significado en la palabra “Tamarit”. Este accionar tiene consecuencias directas —como veremos—, a nivel
formal y contenido, en el sentido de la cantata.

Primero, hay un efecto del orden tematico. A partir de titular su cantata EI Tamarit, el madsico enfatizé un
aspecto determinado de la obra de Lorca: el espacio geografico. Tamarit era el nombre de la residencia
familiar de los Garcia Lorca ubicada en Granada y, ademas, el escenario donde se desarrollan los versos
del “Divan”. Era, también, un lugar estrechamente vinculado con la biografia del poeta. Ademas de nacer
y que su obra esté plagada de referencias a Granada, es el mismo territorio donde fue fusilado en 1936.
(Gibson, 1987). Por lo tanto, Tamarit representa, al mismo tiempo, significados opuestos: Tamarit es vida
y muerte, amor y odio.

Pero, como si no fuera suficiente referencia, el compositor decide reforzar, alin mas, este indicio. Y, lo
hace por medio de la seleccién de aguellos poemas que hacen mencidn a esta region con connotaciones

claramente dramaticas. Asi, por ejemplo, en la "Gacela del amor que no se deja ver", leemos:

Granada era una luna
ahogada entre las yedras

y en la "Casida de los ramos"™;

Por las arboledas del Tamarit
han venido los perros de plomo.

Por las arboledas del Tamarit
hay muchos nifios de velado rostro.

La segunda consecuencia de la supresion y alteracion del titulo original, es de orden morfoldgico. A partir

de la division silabica de la palabra “Tamarit” (Ta-ma-rit), el nGmero 3 adquiere funcién estructural y va a



estar presente en diferentes niveles de la obra. De esta manera, EI Tamarit se constituye a partir de un
juego de simetrias.
El “Divan” de Lorca estd compuesto por doce “gacelas” y nueve “casidas”, agrupadas consecutivamente:

Estructura de Divan del Tamarit de Garcia Lorca:

Gacelas Casidas

I. Gacela del amor imprevisto I. Casida del herido por el agua

I1. Gacela de la terrible presencia I1. Casida del llanto

111. Gacela del amor desesperado I11. Casida de los ramos

V. Gacela del amor que no se deja ver IV. Casida de la mujer tendida

V. Gacela del nifio muerto V. Casida del suefio al aire libre
V1. Gacela de la raiz amarga VI. Casida de la mano imposible
VII. Gacela del recuerdo del amor VII. Casida de la rosa

VIII. Gacela de la muerte oscura VI1II. Casida de la muchacha dorada
IX. Gacela del amor maravilloso IX. Casida de las palomas oscuras
X. Gacela de la huida

XI. Gacela del amor con cien afios

XI1. Gacela del mercado matutino

El compositor extrajo, guiado por la division silabica de “Tamarit”, tres gacelas y tres casidas, las cuales
estan concebidas para voz y orquesta. Luego, adiciona tres secciones instrumentales: “Prologo”,
“Interludio” y “Epilogo”. Formando, de esta manera, una organizacién interna tripartita: tres

movimientos, de tres secciones. Cada una con una gacela, una casida y una unidad instrumental.

Estructura de El Tamarit de Garcia Morillo:

I. Prélogo. [instrumental sin texto]

Il. Gacela. 1. Del amor maravilloso (canto y orquesta)

I11. Casida. I. De la muchacha dorada. (canto y orquesta)

IV. Gacela. 11. Del amor que no se deja ver (canto y orquesta)
V. Casida. Il. De la rosa (para canto y orquesta)

VL. Interludio. Il. [instrumental sin texto]

VII. Gacela. I11. Del amor con cien afios (canto y orquesta)
VIII. Casida. I11. De los ramos (canto y orquesta)

IX. Epilogo. IlI. [instrumental sin texto]

Aqui, huevamente estamos ante otra alteracion del original. No solo no tomé la obra en su totalidad, sino
gue tampoco respetd el orden de aparicién original de las gacelas y casidas. Asimismo, notamos que, en
cada movimiento aplicé el mismo procedimiento realizado con el titulo de la obra. El objetivo es el
mismo: despojarse de la atadura formal y centrarse en el contenido. De esta manera, suprimio, en cada

namero de la cantata, las palabras “gacelas” y “casidas” concentrandose en la referencialidad tematica de



cada poema: por ejemplo "Gacela del amor desesperado” en el original pasa en la cantata a llamarse “del
amor desesperado”.

Para poder lograr un equilibrio dramético bajo esta organizacion tripartita, el compositor doté a cada
seccion con un caracter diferente. La primera, o sea el “Prologo”, “Del amor maravilloso” y “De la
muchacha dorada”, esta basado en un ambiente poético y lirico clésico, nostalgico. La segunda seccidn,
compuesta por “Del amor que no se deja ver”, “De la rosa” y el “Interludio”, adopta un tono étnico,
haciendo referencia a la Espafia andaluza. La Gltima seccién, “Del amor con cien afios”, “De los ramos” y
“Epilogo” desarrolla un aspecto dramético de contornos tragicos.

Si analizamos microscdpicamente la obra, también hallaremos construcciones sobre el nimero 3, por
doquier. Debo mencionar antes de seguir que, muchas (no todas) de las conclusiones que estoy
describiendo, son producto del andlisis que realicé de la reduccion para voz y piano que el compositor
edit6 por Ricordi Americana posteriormente, de algunos nimeros de la cantata. Nunca se edit6 la partitura
completa de la cantata.

La representacion musical de la palabra “Tamarit” esté realizada con tres sonidos (Do-Si-La). Suele estar
en los inicios de los nimeros [véanse Figuras | y Il]. Se trata de un motivo que se mueven por grado
conjunto, que muta por diferentes registros y, que por lo general, sus intervalos no superan las terceras.
Armonicamente, suelen primar las triadas, es decir acordes formados por tres notas a distancias de
terceras y cuartas, fundamentalmente. Asimismo, se hallan ritmos de tresillos en tiempos binarios. Por
altimo, para subrayar la importancia de la numeracion, es importante mencionar que la obra esta
construida mayormente sobre el modo frigio, que es el 3° modo de la escala. En resumen, el motivo del
“Tamarit”, pareceria estar presente en toda la obra, como un recurso inagotable. Disimulado por su
tratamiento en algunos pasajes, se presenta, generalmente, de forma manifiesta.

Gran parte de los elementos mencionados se pueden apreciar desde la primera parte de la cantata. En la
Gacela “Del amor maravilloso”, el comienzo presenta un motivo en tresillos cuyo tiempo fuerte acentda
sobre las notas del motivo “Tamarit”. Las notas Do —las primeras dos figuras del compas 1-, Si —las dos
altimas figuras del compés 1-, La — las primeras dos figuras del compas 2—, Si —las dos ultimas figuras
del compés 2—, y Do —las primeras dos figuras del compés 3—, etc. Luego, en el compas 5, la voz refuerza
el motivo con la vocalizacion sobre la letra “O” [Figura 1]. En el siguiente nimero de la cantata con texto,
la casida “De la muchacha dorada”, notamos un procedimiento similar. Luego de la introduccién, la voz
presenta un motivo cuya estructura estd dada a partir de Do-Si-La. Su comienzo anacrisico y la
acentuacion sobre la nota La, para luego seguir con una linea melédica que pasara por Si y Do, lo
emparenta al recurso aplicado en el niamero anterior [Figura 2].

Frente a esta original concepcidn de forjar la organizacion de una obra a partir de una numeracion, resulta

extrafia la constante repeticidn o escasa variacién que presenta el motivo musical tematico. No se trata de



una incapacidad del compositor para realizar un trabajo elaborativo. Se trata, mas bien, de un recurso que
Garcia Morillo extrajo de Divan del Tamarit. Es decir, un recurso propio del texto. La repeticion es un
mecanismo constante en las gacelas y casidas de Lorca. Por ejemplo, en la Casida 7 “De la Rosa”, hay
palabras que aparecen en reiteradas ocasiones: “buscaba” esta dos veces por estrofa y 6 en todo el poema;
mientras que la palabra “rosa” abre cada estrofa y “cosa”, las cierra. También, dentro de esta misma
perspectiva, se encuentra el procedimiento de “enroque”, entre versos, de una misma palabra. Su
representacion musical en la obra se realiza por la inversion intervéalica. En la gacela “Del amor
maravilloso”, Lorca presenta la inversion siguiente:

Cielos y campos
anudaban cadenas en mis manos.

Campos y cielos
azotaban las llagas en mi cuerpo.

Por su parte, Garcia Morillo propone un recurso consecuente. Mientras que “Cielos y campos” se
construye sobre el intervalo descendente Sol-Do [Figura 3], su contraparte “Campos y cielos” lo hace de

forma invertida, es decir a partir del intervalo ascendente de Do-Sol [Figura 4].

» Conclusién

Es importante aclarar que, por cuestién de espacio y tiempo, en esta presentacion solo se atendi6é a
algunos aspectos de los muchos que presenta la obra. La mayoria son de caracter técnico y para
evidenciarlos se requiere una andlisis detallado de la relacion musica—texto. Sin embargo, los recién
mencionados —a pesar de ser generales en muchos casos— sirven para puntualizar algunas aproximaciones
de caracter conclusivo.

He querido postular que: descifrar, primero, y analizar, luego, el conjunto de decisiones que tomo el
compositor durante la confeccién de la obra, es una clave de acceso para dilucidar el proceso
transpositivo. Podriamos arrojar, entonces, —después de todo lo descrito— la siguiente premisa: a mayor
alteracion de la obra original literaria, mayor autosuficiencia adquiriria la obra musical. Pero, esta
deduccion es, en cierta medida, relativa o parcial. Al menos, lo es mientras no contemplemos que la
transposicidn no se agota en el hecho transformacional, sino que sigue produciendo sentido mas alla de la
relacion musica-texto.

En el caso estudiado, asi como hay medidas en cuanto a la estética y la estilistica que afectan el orden
interno de la obra, también hay otras decisiones que entran en juego. La complejidad del fenémeno
musica-texto no concluye con el estudio y examen del proceso transpositivo. Para intentar alcanzar un
entendimiento mas acabado de la obra, debemos ademas prestar atencion a otros fendmenos. Por ejemplo,

todos aguellos significados que acarrea una obra por ser producto de un autor determinado. Es decir, todo



aquellos sentidos que se heredan por transferencia. De esta manera, el texto original termina funcionando
como una caja de resonancia de sentidos que exceden, en muchos casos, a su contenido. Divan del
Tamarit es un ejemplo.

El turbulento suceso del fusilamiento de Garcia Lorca durante la Guerra Civil Espafiola rapidamente lo
convirtié en un simbolo en contra de toda forma de autoritarismo politico. En Argentina, este hecho
repercutié inmediatamente. Si Lorca ya contaba con amplia recepcion, a partir de ese hecho su obra 'y su
figura se propagaron de manera masiva y unidireccional. Por lo tanto, todo compositor argentino que haya
recurrido a un texto lorquiano después de 1936 era consciente de que, intencionalmente o no, su obra
adaptaria determinadas connotaciones, sobre todo si se trataba —como en el caso de Divan del Tamarit-
de un trabajo truncado por su desaparicion.

El Tamarit nos permite entender como la transposicién se constituye en un acto de negociacion constante
entre sentidos que se pierden y se ganan, recursos que se toman y se desechan, elementos que se destacan
y se atenuan. El resultado final —que ademas siempre es parcial- es el corolario de sentidos en tension
permanente por el choque de aquellas tensiones intrinsecas y extrinsecas de la obra original literaria en

este caso- Yy la nueva obra musical.
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Figura 1. Gacela “Del amor maravilloso” (cc. 1-6)
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Figura 2. Casida “De la muchacha dorada” (cc. 14-16)
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Figura 3. Gacela “Del amor maravilloso” (cc. 40-42)
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Figura 4. Gacela “Del amor maravilloso” (cc. 55-57)
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