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» Resumen

Con la patria adentro —obra para tenor y orquesta— fue concluida por José Maria Castro el 22 de junio de
1964, tan solo cuarenta y dos dias antes de su muerte, acaecida el 2 de agosto. Realizada sobre trece sonetos
compuestos por Gustavo Garcia Saravi, fue estrenada el 26 de agosto del afio siguiente por Washington
Castro y la Orquesta Sinfénica de Radio Nacional, oficiando como solista el tenor Marcos Cubas.

En esta composicion, a instancias de los poemas de Saravi, Castro trabajoé sobre una tematica nacionalista —
eleccion evitada por la mayoria de los compositores de su generacion para diferenciarse de quienes los
precedian— presentando como corolario un tango: Memoria para el suburbio. Existen pocos ejemplos de
esta musica popular urbana en su catalogo —un tango instrumental en La otra voz (1953) y materiales afines
en la Sinfonia de Buenos Aires (1963)— constituyendo este nimero, el tnico tango cantado de su produccion.
En esta ponencia, sumado a la edicion critica de su inédita partitura orquestal, asi como de la reduccion para
ensayo (canto y piano), retomo el analisis estilistico compositivo de su obra vocal del ultimo periodo,
poniendo también en consideracion los rasgos e influencias de esta musica popular manifiestos en un “tango

culto” de un compositor argentino —por esos afios, ya consagrado— de musica académica.

>  Presentacion

El compositor argentino José¢ Maria Castro (1892-1964) encontr6 en la musica vocal para canto y piano un
vehiculo de expresion que lo acompaind durante toda su trayectoria creativa. Sin embargo, existe un
segmento de obras vocales, en general mas tardias y de mayor extension, en las cuales el marco esta dado a
través de un acompafiamiento orquestal. El organico previsto para dichas composiciones suele ser sobrio,
no superando la conformacion habitual para una plantilla de orquesta sinfonica con maderas a dos. No
entraré aqui en mayores precisiones acerca de esta porcion de su catalogo, pues ello ya fue trabajado en una

ponencia anteriormente presentada en estas mismas jornadas (Martinez, 2021). Si sefialaré, que las obras
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mas significativas que poseen dichas caracteristicas —E/ libro de los sonetos (1947), La otra voz (1953),
Cinco liricas (1958) y Con la patria adentro (1964)— pertenecen a la etapa de madurez de Castro, tomando
como referencia la periodizacion de tres fases que propuse en el mismo trabajo.

Con la patria adentro (1964), trece sonetos para tenor y orquesta de camara' —escrita sobre poemas de
Gustavo Garcia Saravi— es la tltima obra compuesta por José Maria Castro y una de las pocas de su autoria
que posee alguna referencia o connotacion nacionalista, aparte de su sugestivo titulo, pues en ella “se evocan
situaciones y personajes de la historia del pais” (Suédrez Urtubey,1995: 85), en una produccion netamente
orientada hacia las corrientes cominmente denominadas “universalistas”.

Explicaremos brevemente la dicotomia “nacionalismo—universalismo” dentro del desarrollo de la historia
de la musica culta argentina y su contexto sociopolitico en la primera mitad del siglo XX.

Durante la época de los Centenarios, el ambiente musical estaba mayormente en manos de los representantes
musicales de la llamada Generacion del 80.% Estos compositores adherian al nacionalismo musical
siguiendo, en mayor o menor medida, la linea de sus “fundadores”, Alberto Williams y Julian Aguirre. Sus
obras presentaban referencias —mas o menos directas— del folclore argentino, principalmente del proveniente
de la llanura pampeana, en un contexto compositivo provisto por las tendencias y técnicas europeas de fines
del siglo XIX. En ese momento historico, el concepto de lo nacional era tomado por la clase aristocratica
como bandera propia de identificacion. Durante estos afios comenzaron a desarrollarse una serie de reformas
con el objetivo de “construir” algunos simbolos nacionales que proveyeran una identidad patriotica frente
al avance de los usos, costumbres y pensamientos politicos traidos por la inmigracion. Esta construccion
identitaria era impelida a la poblacion principalmente a través de reformas educativas. De esta manera, la
figura del gaucho, antes vilipendiada, pasaba ahora al status de héroe nacional y la Ley 1420, a través de la
escuela obligatoria, enraizaba los deseados ideales nacionales en la descendencia de la inmigracion.?

En esta realidad sociopolitica, se incorpora a la escena musical una nueva camada de compositores nacidos
en torno a la década del 90 del siglo XIX, cuyos ideales ¢ intereses compositivos distaban mucho de quienes
hasta ese momento establecian el canon del ambiente musical. Es importante sefialar que, a la inevitable
confrontacion generacional por nuevas busquedas estéticas, se agregaban situaciones de pertenencia social
y/o politica, ya que muchos de estos muisicos tenian un origen inmigrante. La Generacion del 90 entonces,
busco su ubicacion en las corrientes contemporaneas de su época, cultivando la individualidad creadora y

evitando constituirse como una escuela con tomas de decision a priori. La mayor y mejor comunicacion a

1 Esta denominacion aparece en el manuscrito de Castro. Sin embargo, se trata de una orquesta sinfonica similar a las
del periodo clasico: 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 cornos, 2 trompetas, timbales, percusion (tambor-
platillos) y cuerda completa.

2 Desde luego, este tipo de divisiones tales como Generacion del 80 o Generacion del 90 son reduccionismos para
comprender de modo didactico las generalidades. Sin embargo, estas denominaciones estan bastante aceptadas en
la musicologia argentina. Véase Plesch (2008: 55-111); Scarabino (2000: 15-59); Suarez Urtubey (1995: 54-140).

3 Véase Plesch (2008: 55-111).
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nivel mundial les permitio estar al dia respecto del conocimiento de las ultimas creaciones musicales,
actualizando y diversificando las caracteristicas técnico—expresivas de un grupo de compositores, que ya de
por si, rendian culto a la singularidad creadora y que propiciaban ciertas aspiraciones “universalistas” sin
desdefar del todo “lo nacionalista”, pero utilizandolo solamente como un elemento enriquecedor mas, a
diferencia de la generacion anterior que tendia a colocarlo como aspecto fundante y preponderante. Esta
generacion —a la que pertenece José Maria Castro— pretendid intencionalmente alejarse de ciertos rasgos
romanticos que aun prevalecian en la anterior, proponiendo una mirada mas apolinea y objetiva frente a la
obra. Por ello, podriamos afirmar que —en términos generales y considerando unas pocas excepciones— esta
camada de compositores manifestd su modernidad en el Buenos Aires de ese entonces, vinculandose con
las tendencias neoclasicas contemporaneas provenientes de Europa. En esos afios surgen numerosos
establecimientos e instituciones relacionados con la educacion musical y su difusion, asi como también
espacios de critica en los que participan los propios compositores. Omar Corrado deja entrever en sus
reflexiones que la pugna generacional también se manifiesta en la lucha por ocupar estos espacios y que, de
hecho, la participacion en uno u otro grupo podia asociarse a un implicito posicionamiento politico o idea

de pais, aunque los compositores no adhirieran oficialmente a un partido (Corrado, 2010: 320-329).

> El poemario Con la patria adentro

Por lo sefialado, las tematicas relacionadas con /o racional eran en general evitadas por parte de los
compositores de la Generacion del 90. Sin embargo, un José Maria Castro ya en el final de su vida, decide
hacer caso omiso a esa suerte de tacita convencion a instancias de un poemario de Gustavo Garcia Saravi.
Esta serie de poemas habia obtenido el premio del Concurso Literario de La Nacion del afio 1963 (dedicado
a la poesia), otorgado por el “jurado permanente” compuesto por Carmen Géandara, Jorge Luis Borges,
Eduardo Mallea, Adolfo Bioy Casares y Lednidas de Vedia. En el archivo personal del compositor nos
encontramos con la hoja del peridédico La Nacion, del domingo 10 de noviembre de ese afio; al parecer, a
José Maria le habia interesado la coleccion de trece sonetos y la conservé para, en el transcurso del siguiente
aflo, terminar la composicion de la que seria su ultima obra: Con la patria adentro. Este trabajo, como sefala
la partitura autdgrafa, fue concluido el 22 de junio de 1964, tan solo cuarenta y dos dias antes de la muerte
de Castro, acaecida el 2 de agosto de ese afio.

El poemario de Garcia Saravi estd dividido en dos partes muy desiguales: la primera que consta de doce
poemas bajo el titulo de La tierra y el hombre (El soldado de la independencia, Habla el ultimo indio, La
luz mala, Urquiza, El ombu, El montonero, El entrerriano, La cautiva, La pampa, El resero, El indio muerto
vy Juan Facundo Quiroga); y la segunda —de un solo soneto, denominado Tango— bajo el rétulo de Memoria

para el suburbio. Como sefialamos, se trata de trece sonetos que conservan las caracteristicas
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convencionales: la totalidad posee catorce versos endecasilabos con la habitual rima fija en las cuartetas
iniciales (ABBA-ABBA), y esta, a lo largo de toda la serie, es consonante.
A continuacion, transcribimos el ultimo poema cuyo texto fue musicalizado por Castro para realizar la
cancion final del ciclo:

Tango

Naci en los arrabales, en el nexo
entre la pampa cruel y el empedrado.
Una mujer sin fe y un guapo armado

fueron mi origen triste e inconexo.

Fui, desde entonces, concavo y convexo,
sencillo y vertical, duro y alzado,

y aunque me muestren en candor ganado
sigo siendo calor, valor y sexo.

Después, dejé el farol y los cuchillos.
Y la esquina del Sur y aquella suerte
de ganarle a las copas y a los grillos.

Siempre estoy pronto para la partida:
ya tengo un nuevo paso si la muerte
quiere bailar conmigo y con la vida.

> El canto del cisne del compositor: un “tango culto”

Antes de adentrarnos en el analisis musical, conviene realizar ciertas aclaraciones acerca del término “tango
culto” y sus alcances. Procedente del libro Tangos cultos. Kagel, J.J. Castro, Mastropiero y otros cruces
musicales, compilado por el musicologo Esteban Buch y editado por Gourmet Musical en 2012,
encontramos una etiqueta para identificar una serie de articulos referidos a obras de compositores que han
abordado el género desde la mirada de la musica académica.* En su articulo introductorio, Buch relata lo
complejo que es encontrar una descripcion adecuada a este fendmeno pues las obras analizadas dentro de la
publicacion, no constituyen una tipologia sino una muestra de las disimiles perspectivas y expectativas de
los compositores tanto en cuanto al trabajo del material como en su relacion contextual historica. Por ello,
luego de recorrer los variados métodos de aproximacion, que van desde la cita o la reminiscencia hasta la
actitud crossover de Astor Piazzolla, remarca que la terminologia de “tangos cultos” debe ser usada con una
gran prudencia ya que estos no son de por si, portadores de una “mayor dosis” de cultura, ni de un mayor

refinamiento que sus homénimos populares y “auténticos”. Asi, los “tangos cultos” obtienen simplemente

4 Algunos textos presentes en ese libro son de autoria de Buch y otros, de investigadores que participaron de un
seminario de doctorado dictado por él mismo en la Universidad de Buenos Aires, en 2007.
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esa condicion por haber sido creados en el ambito de la musica culta o erudita, que detenta sus propias reglas
de produccidn, circulacion y recepcion (Buch, 2012: 5-27).

Pasando al analisis musical, encontramos en la obra un rasgo distintivo de una parte importante de la
produccion de José Maria Castro: la presencia de un pensamiento compositivo complejo ¢ imbricado en sus
parametros generando una musica en apariencia mucho mas simple, cuya melodia es perfectamente
reconocible y memorizable.

El tango se presenta —desde una audicion despreocupada— como una situacion formal ternaria: luego de una
brevisima introduccion de un compas —realizada por lineas en movimiento contrario, suerte de reinvencion
de un yeite propio del género— surge una idea melddica tematica que sera recapitulada en el compas 34,
luego de un profuso desarrollo. Sin embargo, tomando como referencia la llegada a su punto climatico (c.21)
que pone en evidencia la posterior reanudacion del parametro axial (en este caso, el retorno a la tonalidad
principal, Do menor), la pieza puede entenderse estructuralmente en dos partes. Este pensamiento aparece
respaldado por la utilizacion de las dos cuartetas del poema para el primer sector y los dos tercetos para el
segundo.

Desde el punto de vista armoénico, es posible sefialar que Memoria para el suburbio esta escrito en la
tonalidad de Do menor, aunque por momentos recurra al modo edlico y se vuelva mas modal que tonal (por
la ausencia de la sensible) como sucede en los compases que cierran la cancion. Esto resulta evidente dada
la recurrencia a ese centro en varios momentos de la obra (cc.1-13; cc.23-26; cc.34-44). Sin embargo, los
ejes sobre los que se apoya la musica en los compases no sefialados —tonales o modales— distan mucho de
lo que se espera para una convencional pieza tonal.

En algunos casos, las notas que generan las sonoridades modales aparecen debido al comportamiento
contrapuntistico de algunas lineas internas. También puede notarse en varios sectores, la afirmacion de los
ejes mediante el uso de pedales. En otros momentos, el criterio estructural se sostiene por la ubicacion
temporal de las notas reales y su repeticion, en segmentos con mayor movimiento u ornamentacion. La serie
de retazos generada por los sefialados saltos axiales dan a la cancién originalidad y sorpresa: en un discurso
complejo y, a su vez, facilmente inteligible en gran parte por las cualidades de su melodia vocal diatonica.
En ella, las alteraciones que van apareciendo responden al itinerario de los ejes tonales/modales. Asi, en un
estilo completamente silabico, en su construccion predomina el grado conjunto con la aparicion de algunos
pocos saltos expresivos.

La orquestacion es muy equilibrada: poco densa, resulta excelente para el respaldo de una voz. La cuerda
se ocupa principalmente de procurar un marcato ‘en cuatro’ propio del género a través de una secuencia de
corcheas en staccato ejecutadas con el arco hacia abajo y cerca del talén, generando asi una sonoridad de
mayor énfasis y tension. La seccidn esta escrita muy meticulosamente: debemos recordar que José Maria

era un destacado ejecutante de violonchelo y plasmaba todo ese conocimiento empirico explicitando cada
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detalle en las particelle de los intérpretes. Nuevamente —como hemos notado en otras composiciones—
extrafia la aparicion de notas graves fuera del registro comun del contrabajo, solo asequibles mediante una
scordatura, la adicion de un aparato mecanico a tal efecto, o bien, la incorporacion de instrumentos de cinco
cuerdas. Las maderas, por su parte, se dedican mayormente a efectuar comentarios melodicos en soli o
contrapuntos a la linea cantada, con gran protagonismo del fagot.

Para concluir, sefialaremos algunos rasgos que se vinculan al tango como especie de musica popular urbana:
a) el uso de estilisticas lineas por movimiento contrario (cc.1-2 y 42-43); b) la marcaciéon en cuatro,
propuesta desde el compas elegido (4/8) y remarcada mediante una expresa anotacion en el manuscrito; c)
El efecto de marcato, debido al pedido particular de articulacion en la cuerda, junto con algunas
disposiciones acordicas que podrian relacionarse con modalidades de comping o formulas de
acompafiamiento pianistico en estilo; d) Algunos giros ritmicos en la melodia vocal, asi como la dualidad
menor—mayor presente en la primera oracion, rasgos propios de algunos tangos de Guardia Vieja; ¢) El
gesto ritmico del soli de clarinetes y primer fagot (cc.29-30) que recuerda una particular subdivision ritmica
muy presente en las guitarras gardelianas; f) Un atisbo de variacion (c.40, sector codal) en el pasaje de la
flauta cercano al epilogo. Si bien este puede ser tomado como un giro neo-barroco y, de hecho, no responde
a la subdivision habitual del pulso en cuatro figuras del estilo, su ubicacion cercana al final evoca el
momento de cierre brillante que presentan las variaciones en el desarrollo formal de muchos tangos; g) El
uso del fagot realizando un contracanto melddico (cc.25-28 y cc.33-39) y evocando lo que en la jerga del

estilo se ha llamado equivocadamente armonia y cuya ejecucion es usual en el violin.

» A modo de cierre

El tango Memoria para el suburbio pone de manifiesto cierto poder de sintesis en relacion a los
procedimientos utilizados por José Maria Castro a lo largo de su carrera como creador. En algunos casos
aparecen rasgos perennes de su trayectoria —como su melos vocal y cierta predileccion por el pensamiento
contrapuntistico—; en otros, se manifiestan apaciguados aspectos que en otros periodos eran mas profusos o
exacerbados, como el panmodalismo que sefialamos en sus Tres Liricas (1940) (Martinez, 2019: 82).

Memoria para el suburbio es, ademds, un “tango culto”, que aparece mediado por numerosos gestos y
elementos propios del lenguaje del género, provenientes del conocimiento y/o la audicion atenta de su
homoénimo popular. De este modo, Castro —sin realizar concesiones a su estética personal— quiso intervenir
respetuosamente las influencias asumidas, generando una musica original que propone un cordial didlogo
entre los recursos neoclasicos de la tradicion occidental y la gestualidad de la musica popular urbana

rioplatense.
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