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EDITORIAL

La revista Demdfilo no habia dedicado hasta ahora ningtin
numero monografico al flamenco, de modo que la cifra mégica
de los 50 numeros se llena de feliz contenido.

Siendo conscientes de la imposibilidad de abarcar en es-
tas paginas el inconmensurable universo flamenco, hemos elegi-
do para esta primera ocasion a las letras del cante gitano andaluz.
Nace este proyecto, por otra parte, del deseo de documentar las
letras inéditas que formaron parte de los distintos espectaculos de
la XXI Bienal de Flamenco de Sevilla.

Vive el flamenco un momento historico, pero convulso.
Junto a la casi desaparicion de los espacios de la sociedad tradi-
cional en los que surgian el rito y la fiesta flamencos y el naci-
miento con enorme fuerza de nuevas formas trasmisoras de las
melodias, ademas de los casi ya pretéritos modos de transmision,
como los discos, grabaciones o videos, esta llegando un enorme
aluvion de documentos flamencos bajo el cobijo de las nuevas
tecnologias digitales y las redes sociales, abiertos a cualquier re-
ceptor interesado.

A ello se suma la conexion continua del flamenco, y de
los flamencos con otras musicas contemporaneas, que sin duda,
lo enriquecen; pero otras muchas veces, lo desvirtian y lo alejan
excesivamente de sus origenes, en especial cuando los canales de
transmision (publicaciones periddicas, radio, television) actlian
desde la ignorancia de las esencias de la musica del flamenco.

Destacable es también la evidente elevacion del nivel de
profesionalizacion que han alcanzado los distintos actuantes de
este ambito musical: cantaores, bailaores, guitarristas, pero tam-
bién, directores escénicos y demas personal vinculado a la pro-
duccion artistica.



POETIGA MUSICAL, PRISAJE SONORO Y
ORALIDAD SIMBOLICO-NARRATIVA
EN EL PENSAMIENTO ESTETIGO
DE PEDRO BACAN

Francisco Javier Escobar
-Universidad de Sevilla-
fescobar@us.es

RESUMEN / ABSTRACT

El presente articulo ofrece un analisis monografico circunscrito a la
poética musical del guitarrista flamenco Pedro Bacan (1951-1997), con espe-
cial énfasis en categorias conceptuales como paisaje sonoro y oralidad sim-
bolico-narrativa. Se editan, ademas, tanto los dos estadios redaccionales de su
poética musical como otros dos textos autdgrafos suyos, inéditos hasta el mo-
mento: el primero se ubica en las fronteras de la creacion literaria entre reali-
dad y ficcidn, dada su caracterizacién genérica de memoria autobiografica; el
segundo se orienta mas bien hacia la ética, la estética y el compromiso civico.
En fin, en la armonizacién de estudio analitico y edicion critica, se atiende a
una pluralidad metodolégica sustentada en el comparatismo interdisciplinar,
la etnomusicologia y la ediciéon de textos, junto a otras herramientas instru-
mentales procedentes del analisis filologico y musicologico, asi como de la
critica genética o filologia de autor.

This article offers a monographic analysis limited to the musical po-
etics of flamenco guitarist Pedro Bacan (1951-1997), with special emphasis on
conceptual categories such as sound landscape and symbolic-narrative orality.
The two editorial stages of his musical poetics are also edited, as well as two
other autograph texts of his, unpublished until now: the first is located on the
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borders of literary creation between reality and fiction, given its generic char-
acterization of autobiographical memory; the second is oriented more towards
ethics, aesthetics and civic commitment. Finally, in the harmonization of ana-
Iytical study and critical editing, we attend to a methodological plurality based
on interdisciplinary comparatism, ethnomusicology and the edition of texts,
together with other instrumental tools from philological and musicological
analysis, as well as critical genetics or author’s philology.

PALABRAS CLAVES

Musica, literatura y otras artes, poética musical, paisaje sonoro, orali-
dad, flamenco, Pedro Bacin

KEY WORDS

Music, literature and other arts, musical poetics, sound landscape, ora-
lity, flamenco, pedro bacan

. mi respeto por todas las personas que
dedican su tiempo a investigar, a estudiar y
profundizar en el conocimiento de nuestro
arte flamenco.

(Pedro Bacan)

En el estado de la cuestion circunscrito a la interseccién de codigos entre
flamenco y literatura, se hacen necesarios diferentes paradigmas metodologicos
y conceptuales que puedan implementarse en la investigacién de procesos com-
positivos y creatividad estética. Tanto es asi que suele ser habitual la aplicacién
de metodologia deductiva e inductiva, con especial énfasis, por lo general, en
un enfoque epistemologico de comparatismo interdisciplinar.!

En este contexto, el musico, revestido de formacién integral (holistica) y de
aliento humanistico, durante su paulatina bisqueda compositiva e interpretati-

1 Una sintesis de tales planteamientos metodolégicos, epistemoldgicos y conceptuales ofrece
Escobar (2005a, 2005b, 2012, 2013, 2018a, 2018b, 2019a, 2019b, en prensa).
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va, se erige como un avezado investigador en su laboratorio laberintico en vir-
tud de la epistemologia de la creatividad, con suma frecuencia en las fronteras
entre el discurso musical y el literario. Por ello, no es de extrafiar que, a efectos
de canon e historiografia contemporanea del flamenco, un granado nucleo de
musicos, como es el caso que me ocupa en estas paginas, el guitarrista lebrijano
Pedro Bacan (1951-1997), se hayan decantado por la investigacién y hasta por
la docencia de la creatividad entre la ciencia y el arte.?

Como voy a poner de relieve al hilo del pensamiento estético de este mu-
sico, como si de un puente cronoldgico modulatorio se tratase y mas alla de
las barreras del tiempo, la formacién humanistica interdisciplinar propuesta
para sus discipulos y alumnos por el maestro Nebrija in illo tempore acabaria
preludiando in nuce sus resonancias en el paisaje sonoro de la Lebrija musi-
cal y literaria recreada, ya en el siglo XX, por Bacan.’ De hecho, segin iremos
comprobando al trasluz de su amplia mirada poliédrica y reticular, el musico
lebrijano, desde su experiencia formativo-vivencial, acabaria conformando su
universo creativo conforme a un lento proceso multidisciplinar consistente en
imaginar, pintary hasta describir cromaticamente los colores del sonido en su
laberinto creativo.’

2 El presente articulo es un avance de un estudio monografico que dedico a la interseccién
de codigos entre el discurso musical y el literario en el flamenco. En lo que hace a la labor de
campo y documentacién al servicio de este articulo, quiero agradecer la impagable aportacion
de informantes de primera magnitud, en mis entrevistas cualitativas y semidirigidas, tanto en lo
profesional como a nivel de calidez humana; asi, entre otras sefleras fuentes, sobre todo a Pedro
Bacan, en la década de los noventa hasta practicamente su fallecimiento, y en estos altimos afios,
de manera muy especial, a Inés Bacan, Sebastian Bacan, Dorantes, José Bacan, Antonio Moya
y Tomas de Perrate. En este contexto, como se procede en el campo de la etnomusicologfa
actual y semiologfa performativo-musical, no me he limitado metodolégicamente al empleo de
la entrevista como herramienta o instrumento de acceso a las fuentes de informacién, sino que
he convivido con tales artistas en sus respectivos entornos profesionales y familiares en aras de
ir afinando, con la mayor precisién posible, el enfoque y prisma investigador al tiempo que me
estaba enriqueciendo a nivel humano.

3 Se trata, por cierto, de una inclinacién interdisciplinar muy arraigada en la familia Pefia, habida
cuenta de que, como me comenta Dorantes, su padre, el guitarrista e investigador Pedro Pefia,
marida también musica y literatura en su practica creativa, e incluso hasta él mismo, cuando sus
obligaciones pianisticas se lo permiten.

4 En el pensamiento estético de Bacan resulta esencial, como iremos comprobando, el simbo-
lismo del Zaberinto, asi en sus alegrias homénimas, con pasefllo, rosa y silencio, en la tradicional

féormula de armonizar el sistema tonal mayor con el menor desde Nifio Ricardo a Paco de Lucfa;
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Por tanto, voy a centrar mi atencién seguidamente en un analisis mono-
grafico cenido al pensamiento estético de Bacan a partir de su formulacion
tedrico-empirica, concebida a modo de poética musical,” que edito en el pre-
sente estudio. Al tiempo, atenderé también a su praxis creativa bajo el maridaje
de musica y literatura, como reflejan sus textos inéditos autdgrafos que ven la
luz por vez primera en el presente articulo.® Tal enfoque, que permitird com-
prender la validez implementativa de paradigmas metodoldgicos y categorias
conceptuales procedentes del comparatismo interdisciplinar para la investiga-
ci6én en procesos de composicion y creatividad entre la ciencia y el arte,” se or-
ganiza, a efectos de dispositio o diataxis estructural, en las siguientes lineas de
indagacién: 1. Pedro Bacan: datos biobibliograficos. 2. Pensamiento musical:
investigacion e implementacién creativa. 3. Creatividad: estadios redaccionales.
4. Apéndice textual: edicién critica. Vedmoslo.

PEDRO BACAN: DATOS BIOBIBLIOGRAFICOS

En primer lugar, sirva este epigrafe de obertura o poértico de entrada al
presente estudio como manifiesta reivindicacién canénico-historiografica de
Pedro Bacan por su aportacién técnica no solo a la historia de la guitarra sino
también a la historia de las ideas, mentalidades y representaciones entre musica
y literatura aplicada al flamenco. Como es sabido, Bacan nace el 12 de febrero
de 1951 en el sevillano pueblo de Lebrija. De origen humilde, el estudio pro-
gresivo e ilusionante de la musica y de otros campos culturales afines le habran
de facilitar un medio de ascenso tanto profesional como espiritual.® De hecho,
su dilatada y s6lida andadura le hara merecedor en 1980 del Premio nacional
de guitarra, en el marco de la Catedra de flamencologia y estudios folcléricos

es el caso de Recuerdo a Patinio, tema incluido, como esa sabido, en La fabulosa guitarra de Paco de
Lucia.

5 Siguiendo la categoria conceptual de Igor Stravinski en su conocida obra homénima (2006),
con data de 1939-1940.

6 Asi se trasluce, pot ejemplo, en su aporte critico-reflexivo a propdsito de la dicotomia cante —
cancidn; vid. Apéndice textual.

7 Binomio que interes6 a Bacan, como deja ver en sus notas de poética musical; véase Apéndice
textual.

8 Cuestion, la de la espiritualidad, tratada por Bacan en sus ensayos de reflexion critico-musical,
sobre todo en lo que atafie a la estética de oriente; vid. Apéndice textual.
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andaluces, mientras que en esta misma década obtiene otros reconocimientos
en diferentes ambitos y marcos académico-universitarios; asi, en 1983, recibe la
mencién de honor por el Departamento de musicologia de la Universidad de
Washington, mientras va madurando su obra discografica Aluricin, bajo los
auspicios de Le Chant du monde, que veria la luz en 1989. Sin embargo, de ma-
nera inesperada y tragica, cuando Bacan habia logrado el acmé de su trayectoria
profesional, contando con solo 46 afios, el 26 de enero 1997 tuvo un accidente
de trafico, en las proximidades de Utrera, que acabaria con su vida.

Pues bien, pese a la indiscutible contribucién de Bacan a la estética del fla-
menco,’ lo cierto es que los estudios monograficos al respecto, en lo que hace al
estado de la cuestion, no resultan abundantes e incluso puede detectarse hasta
clerto vacio a efectos de nuevas perspectivas criticas. A este respecto, hay que
recordar, como honrosas salvedades, el realizado por Alfonso Garcia Herrera
(2006), redactado a partir de las siguientes directrices: Preambulo; De Nabrissa
a Lebrija; La Lebrija de los afios 50; Genealogia familiar; Mi pueblo, mi gente;
Sevilla: de profesion, artista; Francia: un mundo nuevo; Su altimo viaje; Disco-
grafia y documentales; Afioranzas. A esta monografia cabe sumar tanto el texto
de Juan Manuel Suarez Japén,® como sendas referencias puntuales al cuidado
de Norberto Torres", asi como de José Blas Vega y Manuel Rios Ruiz.”? Especial
mencion merecen, en fin, por sus respectivos enfoques de fuste musicoldgico y
etnomusicologico, los avances técnicos de Claude Worms (s. a), a proposito de las
modalidades genéricas y estilemas de la soled “por medio” y “por arriba”, siguiri-
ya, tientos, tangos y bulerias, y sobre todo los de Corinne Frayssinet Savy," sobre
el concepto performativo propuesto por Bacan," en el paso del ambito familiar
y privado, con Lebrija al fondo, a la dimensién ptblica y de practica escénica.’

9 Y como iremos viendo, con notorio calado en las relaciones fronterizas entre musica y lite-
ratura.

10 J.M Suarez Japon, Pedro Bacin para siempre, 2004.

11 N.Torres, H? de los gitanos flamencos, 2005, pag. 126

12 J. Blas Vega y M. Rios Ruiz, Diccionarios enciclopédicos, 1988, 1, pag. 67.

13 C. Frayssinet Savy, Le paradoxe de la performance flamenca, 2008, pags. 67-85.

14 Con otros trabajos de Frayssinet Savy previos, pero complementarios, consagrados a la et-
nomusicologia y las artes performativas (1985, 1987, 1994).

15 Sobre este particular, Dorantes, durante mi entrevista, pone especial énfasis en el hecho de
que, en esa temprana implementacioén de la practica escénica por parte de su tio Bacan, contd
con artistas que en aquella época todavia no eran profesionales, aunque, eso si, muasicos de indis-

cutible magnitud estética, tales como Inés Bacan, Mari Pefia o Miguel el Funi.

e 27 o



Francisco Javier Escobar DEMOFILO, N° 50, 2020

Por lo demas, la estética conceptual de Pedro Bacan, en didlogo con su
hermana la cantaora Inés Bacan, ha dejado su huella en una interesante filmo-
grafia al cuidado de Carole Fierz,'* como puede comprobarse en Pedro Bacan et
le Clan des Pinini (Pedro Bacén y la familia Pinini), de 1998, e Ines, ma Soeur
(Inés, hermana mia), de 2005. Por Gltimo, en este marco cultural con vinculos
intrinsecos entre las artes a prop6sito de Bacan y la familia Pefia, sobresale una
escultura organica, a modo de reivindicacidon canénica, entre el sonido y el
silencio realizada por Augusto Arana; en concreto, Monumento al guitarrista
Pedro Bacin en Lebrija, de 2007, como poética del vacio, en la linea conceptual
de Eduardo Chillida, Jorge Oteiza y otros artistas contemporaneos. Arana, no
obstante, llev) a cabo este disefio escultorico con el objeto de captar el fugaz e
efimero instante de una escala (picado) ejecutada con la mano derecha y una
posicion o acorde con la izquierda que contd, en fin, como fuentes de referen-
cias tanto una fotografia de Pedro Bacan como un modelo bien préximo a éste,
es decir, el hijo del guitarrista lebrijano, Sebastian Bacan."”

16 Para una mayor comprension del calado estético de Fierz, a la que agradezco su amabilidad
en la recepcion de mis consultas, puede examinatse el siguiente hipervinculo: http://carole.fietz.
free.fr/. Mas alld de esta filmografia documental, cabe poner de relieve la metitotia labot en la
difusién del legado de Bacan por la Asociacién Pedro Bacan y Lebrija Flamenca, entidades a las
que transmito igualmente mi agradecimiento por mis reiteradas consultas documentales, foto-
graficas y fonograficas.

17 Como me ha comentado Sebastian durante mi investigacién circunscrita a la obra de su

padre, prolongada en el tiempo durante afios.
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PENSAMIENTO MUSICAL: INVESTIGACION E IMPLEMENTACION CREATIVA

Si se examina con detenimiento y atencién el complejo pensamiento
musical de Bacan, se reconoce, de entrada, una visible imitacién de modelos que
conlleva, como gradual aprendizaje de este arte de la memoria, la aplicacién de
las neuronas espejo o encantadas, segun se estudia en neurologia cognitiva y psi-
cologia de la musica. No obstante, en su poética musical conviven, en armonia
y concierto, la retroalimentacién (feedback), recreacion y creacion en la inter-
seccion apuntada de codigos entre musica y literatura; o lo que es lo mismo, en
las 1abiles fronteras de la imitaciébn o mimesis,'® en la memoria sonoro-visual de
Pedro Bacan se conjugan los hibridos colores vocales de Perrata, Perrate,'” Bastian
Bacan, Pedro Pefia®, Juan Pefia el Lebrijano, Inés Bacan y otros sefieros modelos
que iré desgranando seguidamente. Procedi6, ademas, Bacan conforme a procesos
de composicién y técnicas para la interpretacion entre la voz y la palabra,! como
sucede con la imitacién vocal de la melodia o musitacidén del fraseo melddico,?
a la manera de Nifio Ricardo®. Asimismo, como he indicado, la aplicaciéon de
las neuronas espejo por parte del nifio Pedro, ya desde sus primeros compases
durante el arduo y complejo aprendizaje, propicio la imitacién o sublimacién del

18 Entendida como traduccion, adaptacion y hasta version del texto cantado en clave de musica.
19 Especial interés reviste el siguiente documento visual de Perrate de Utrera, cantando por
soled, acompafiado de las guitarras de Pedro Bacdn y Pedro Pefla; accesible en: https://www.
youtube.com/watch?v=89IC4jIYwrw. Otros datos complementarios sobte la estética de su pa-
dre y los vinculos con la familia Pefia, con Perrata a la cabeza, me ha ofrecido Tomads de Perrate,
en calidad de informante.

20 Primo hermano suyo, con quien compartié enrriquecedoras experiencias estéticas humanas
entre la voz y la palabra. De hecho, Pedro Pefia y Pedro Bacan compusieron el discurso musical
y literario de sevillanas que cantaban, como he tenido la ocasién de comprobar examinando los
textos autégrafos, no solo en el ambito familiar sino también a nivel de practica escénica o acto
performativo; para otros aspectos medulares en la cosmovision estética e investigadora de Pedro
Pefia, véase de este autor su monograffa de 2014, con dialogo conceptual con su hijo, el pianista
Dorantes, en el siguiente documento audiovisal a propésito de Presencias flamencas en la Universidad
de Cadiz (04-04-2013): https:/ /www.youtube.com/watch?v=-X3PihvXDi0.

21 Bien conocida es, a este respecto, la faceta de Bacan como cantor de la guitarra y hasta cantaor
o sutil escritor-traductor musical del fraseo oral a partir de un texto literario preexistente. Para otras
implicaciones conceptuales afines, puede leerse el Apéndice textual.

22 Muy reconocible en sus grabaciones, a las que me refiero mas adelante, si bien esta practica
empirico-ritual se identifica igualmente en otras musicas de tradicién oral.

23 Otra de sus fuentes directas en la mas acendrada escuela sevillana del toque flamenco.
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cante a través de la escritura timbrica y textural de la guitarra, o sea, como una
auténtica partitura sonora, mas alla de la musica fijada o impresa;** de ahi que en
los maduros textos de poética musical de Bacan®, se identifique su sensibilidad
por los microtonalismos, la divergencia en lo que hace a la técnica vocal entre
occidente y oriente,” o, en fin, la cortedad del decir de la guitarra, como poética
de lo inefable y sus limitaciones organologicas.”’

A la vista de lo expuesto, en lo que atafie a la conformacién de la poli-
facética figura artistica de Bacan, cabe considerarlo, en sintesis, como un mu-
sico-escritor, traductor de codigos y polisistemas plurales, y hasta, si se quiere,
pintor de sonidos y colores vocales, con implicaciones simbolicas en sus hetero-
géneos escritos. No obstante, en su pensamiento conceptual se maridan, desde
una fundada intuicién vivencial y continua btisqueda empirica,”® écfrasis y
plasticidad sonora, sinestesia multidireccional e iconotexto sonoro® conforme
a los ideales humanisticos de ut poesis musica e incluso ut pictura musica. De
hecho, Bacan fue receptivo a los matices y sutilezas de la plasticidad ritmica y
textural tanto de las obras poéticas como pictéricas, de manera que se deleitaba,
con frecuencia, en la contemplacién de cuadros, con su intrinseca eurritmia y
eufonia, dedicados a él por artistas como Antonio Sanz.”

24 Se trata de un concepto arraigado en el universo sonoro de Bacin, que siempre supo va-
lorar la importancia de la musica impresa, como él mismo me decfa con frecuencia y me ha
confirmado también Dorantes, aunque el guitarrista lebrijano no se sirviera, es verdad, de este
valioso recurso para su practica profesional. En cualquier caso, Bacan se refiere a dicho medio
de transmisioén y conservacién musical en sus ensayos de poética musical, como se puede com-
probar en el Apéndice textual. Por lo demas, la partitura sonora, vinculada a la oralidad y el arte de
la memoria, suplia en su estética compositiva la posibilidad de trabajar con musica fijada, como
resulta habitual en el ambito clasico de occidente.

25 Que edito a modo de Apéndice textual como cierre conclusivo del presente articulo.

26 Con notable relevancia, a su entender, de la estética otiental, incluso mds, si cabe, que el ca-
non de la musica clasica de occidente. Sobre esta cuestion, y a efectos también de su experiencia
formativo-vivencial, he conversado detenidamente con Dorantes durante mi entrevista, entran-
do en dialogo interdiscursivo, a su vez, con las claves cardinales de la poética musical de su tio.
27 Directriz, con implicaciones espirituales y como wzisidn de vida, a la que volveré mas adelante
a proposito de Narciso Yepes y la guitarra de diez cuerdas, por la que sinti6 curiosidad estética
Bacan a rafz de su espectaculo Marisma.

28 Linea de pensamiento medular abordada por Bacin en sus notas de poética musical; véase
Apéndice textual.

29 En cuanto a la sutil armonizacién de imagen sonora y visual.

30 Recuerdo, durante mis conversaciones con Bacan, su marcada inclinacién por los colores pic-
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Por todo ello, no es de extrafiar la necesidad por parte de Bacan de
imaginar y pintar la armonia o “sonido vertical”,’! atendiendo a nuevos es-
pacios y contextos cromadticos en el proceso compositivo-interpretativo desde
una creatividad estética interdisciplinar. Ello explicaria, claro esta, su crea-
cién personal de espacios acusticos, tratando de generar ilusiones sonoras
diferentes y no esperables. En cualquier caso, entre estos ensayos préoximos
a la acuidad acusmatica se distingue como una patente suya, en didlogo con
amigos arquitectos, el disefio técnico de una cabina como espacio sonoro de
madera, tras la estela de la arquitectura organica de Frank Lloyd Wright,*? en
un salén con poértico proximo al jardin de su casa en Mairena del Aljarafe, en
concreto, en la sevillana zona residencial de Simén Verde.” Tanto es asi que
esta paulatina indagacién centrada en sonoridades sorpresivas, por lo general
con reverberacion ecoica en la onda fisico-actstica de las ondas, le llevaria a
la grabacién, en dicho contexto experimental-vivencial, de los temas 2, 5y 7
del disco De viva voz, esto es, solei por buleria Hojita de limén verde, tango
Si quieres venir, te vienes'y buleria Qué bonito ser gitano, con su hermana
Inés Bacan, en paralelo a la grabacion de Aluricdn en la arquitectura sonora
espiritual de espacios acusticos franceses.*

Sea como fuere, esta experimentacion empirico-vivencial mas alla de
la materialidad fisico-acustica del sonido* permitiria que Bacan se familiari-
zase con sus connaturales estructuras armonico-métricas y arquetipos defini-
dos®, complejos polisistemas e hibrida caracterizacion genoldgica;*” tampoco

téricos, dato corroborado por otros miembros de su familia, asi, su hijo Sebastian, su hermana
Inés y también Dorantes. Por lo demds, resulta bien visible la influencia en este pianista, ya desde
su etapa en el Conservatorio de Sevilla, del impresionismo francés, o sea, en lo que hace a la
amplia paleta de colores timbricos, texturales y hasta de agdgica de Claude Debussy, con paisaje
sonoro al fondo.

31 De esta manera lo refiere el guitarrista lebrijano en su poética musical; zid. Apéndice textual.
32 En paralelo también a la escultura organica del monumento consagrado a su memoria en
Lebrija, ya referido.

33 Esun dato que me confirma Sebastian Bacan 7 situ.

34 Retomo el contenido de estas dos grabaciones en paginas sucesivas.

35 O sea, conforme a la recomendada multidisciplinariedad de las formalizaciones humanisticas
contemporaneas.

36 Como refiere en su poética musical, segin puede leerse en el Apéndice textual.

37 Incluso mediante imdgenes obsesivas, a modo de constantes simbolico-sonoras, en términos

de psicocritica.

e 31



Francisco Javier Escobar DEMOFILO, N° 50, 2020

falta, claro esta, su inclinacion por el agudo examen de microtonalismos me-
lismaticos caracteristicos del flamenco, a su entender, de filiacion oriental,®
y hasta ilusiones sonoras, pero, eso si, sin desnaturalizar en modo alguno los
géneros, formas y modalidades elegidas,” y siempre con un granado conoci-
miento de la tradicién.*

Ello no fue 6bice, en cambio, para su consciente gusto, como propie-
dades de preferencia, en clave de etnomusicologia, por la disonancia como
categoria estética predilecta,” a veces en virtud de nuevos temperamentos, tan
habituales, de otro lado, en las musicas de tradicién oral, mediante microto-
nalismos o microcromatismos.” Es mas, no cabe olvidar, sobre este particular,
su palmario interés por la escala de tonos enteros, tan reconocible en las es-
tructuras armonico-métricas del jazz, las distintas formalizaciones de la musica

38 Vid. Apéndice textual.

39 Asilo deja ver en sus notas de poética musical al hilo de la solea, seguiriya y otras formas
genéricas, cuya caractetizacion estética vincula a loci commmunes de la tradicioén cultural de oriente;
vid. Apéndice textual.

40 Entendida como legado dinamico y en continuo cambio, como tuve la ocasiéon de compro-
bar a lo largo de mis conversaciones con Bacan.

41 Segin me recuerda Dorantes, bien sensible a los espacios sonoros de Béla Bartok e Igor
Stravinski, compositores, por cierto, sobre los que hemos estado reflexionando detenidamente
durante la entrevista. En efecto, Bacan, por su parte, tendfa a la busqueda de un sonido diferente
o alternativo, con frecuencia, disonante a efectos de zemperamento, hasta el punto de que, en oca-
siones, se podia tener cierta iusidn sonora de desafinacion puntual conforme al canon ortodoxo.
En cualquier caso, mas alla de posibles heterodoxias y marcos de experimentacion vivencial, se
trata de un fenémeno musical, identificable y reconocible en las musicas de tradicién oral, como
he tenido la oportunidad de comprobar en mi didlogo musical con artistas mejicanos y de otros
enclaves geograficos de Hispanoamérica.

42 'Tan complejos de representar en la escritura musical; de ahi, entre otras razones, la dificultad
de transcribir para guitarra composiciones de Bartok o Stravinski, con resonancias afiadidas de
las danzas populares en calidad de citas. Sea como fuere, en consonancia con la deuda de estos
modelos en el creativo universo multicultural de Leo Brouwer, con quien tuve la ocasién de
dialogar ampliamente sobre esta cuestién siendo alumno suyo en sus cursos de composicioén en
el Festival internacional de guitarra en Cérdoba, un notable ejemplo de dicha dificultad ofrece
Christophe Dejour en su transcripcion de los cuatro movimientos (Tempo di ciaccona; Fuga. Riso-
Iuto, non troppo vivo; Melodia. Adagio; y Presto) de 1a Sonata Sz.117, BB 124 (1944) de Bartok, origi-
nariamente para violin solista; accesible en: https://www.youtube.com/watch?v=qml00C5x0wg.
Por lo demas, a tales limites y limitaciones de la musica de occidente, con implicaciones micro-
tonales y melismaticas en el cante flamenco y otras musicas de tradicién oral, alude Bacan en su

poética musical, como se puede leerse en el Apéndice textual.
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1;% e incluso por la scordattura,

contemporanea y, como no, el flamenco actua
asi en una rondefia inédita,* aunque también con reescrituras armoénicas en
Fa# M-F# M (enarmoénico: Sol b M-G b M), Do# M-C# M (enarmonico: Re b
M-D b M) y otras tonalidades afines”, e improvisaciones, a veces visiblemente
disonantes, en los arquetipos ritmicos de las bulerias arromanzadas.*

Por lo demas, lejos de una mera deconstruccidn estética transgresora de
Bacan,” se detecta igualmente, tanto en su pensamiento conceptual como en
su praxis creativa, una meditada ampliacién de paisajes sonoros, en calidad de
personal sonosfera compositivo-interpretativa. De hecho, resulta una practica
coherente con su reflexion critica, de calado ensayistico, sobre la necesidad
de conservacion de la identidad estético-cultural®® y el imaginario creativo, en
tiempos de globalizacién mental;* de ahi su palmario gusto por los ritos, ri-
tuales, fiestas y ceremonias de su tierra, con predileccion aniadida por el ritmo
procesional en la Semana Santa y el Rocio. Esta practica entra en consonancia,
a su vez, con la fiesta entre amigos cabales en diferentes marcos y contextos que
van de lo privado hasta la practica escénica; o lo que es lo mismo, del café-bar
y la gafiania™ a los espectaculos, de notable difusién internacional, sobre todo
en Francia. Por tanto, en la siempre tension creativa entre el respeto al canon
orotodoxo de la tradicién y la apertura hacia renovados lenguajes y formas de
expresion estética, esta dialéctica hegeliana entre tesis y antitesis se resuelve por
parte de Bacan desde una postura de sintesis de ambos términos contrapuestos

43 Entre otras fuentes e informantes, me confirma especialmente este dato el guitarrista y
discipulo de Pedro Bacan, Antonio Moya, cuando juntos estaban escuchando, como experiencia
vivencial compartida, una grabacion del saxofonista Charlie Parker.

44  En proceso de edicién junto a otros toques flamencos inéditos, segun me indica Sebastian
Bacan. Asimismo, Dorantes recuerda a su tfo tocando una guajira de concierto, no grabada, con
su sobrino Pedro M.* Pefia, es decir, hermano del pianista sevillano, en el formato escénico de
dio de guitarra.

45 Sin llegar, claro es, a la pantonalidad y otras sonoridades timbricas, texturales, ritmicas y de
agogica cercanas a la atonalidad, serialismo o dodecafonismo contemporaneos.

46 De sabor lebrijano, con tendencia a los patrones ternatios; volveré sobre esta cuestion.

47 Sobre tal tension entre canon tradicional y apertura hacia la renovacion vanguardista, puede
leerse el Apéndice textual.

48 Véase el Apéndice textual.

49 En aras de la pluralidad signica e iconicidad en el flamenco como construccién cultural de
Andalucia y, en concreto, de los gitanos andaluces.

50 Como deja ver en su relato autobiografico, que edito en el Apéndice textual.
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de la polaridad; o sea, decantandose por un posicionamiento equilibrado entre
apocalipticos e integrados, por recordar una conocida dicotomia en el plano
semioldgico cultural.®!

Sobre este particular, notorio interés reviste asimismo el retrato de Pe-
dro Bacan, desde el prisma de su hermana, Inés Bacin, como informante,*
mas alla de la prosopografia y la esperable etopeya al uso. No obstante, al decir
de la cantaora lebrijana, se hacen bien presentes, en la personalidad artistica
y humana de su hermano, rasgos y constantes tales como su formacién hu-
manistica integral entre tradiciéon y vanguardia, y una visible transmision de
sentimientos, emociones y valores®. De esta manera ha quedado reflejado, en
calidad de marca identitaria, en la entrafiable pareja artistica conformada por
ambos hermanos®, segtin recuerda Inés tanto en mis entrevistas como en otras
precedentes; asi, con anterioridad, cabe destacar la realizada por alumnas del
IES Bajo Guadalquivir de Lebrija, en el marco educativo del Programa ARCE,>
o la de Araceli Pardal, Entrevista a Inés Bacdn con motivo del XX Aniversario
del fallecimiento de su hermano Pedro Bacin, con fecha de 15 abril de 2017.%¢

Ahora bien, en estas fuentes, se pone de relieve fundamentalmente la
experimentacioén con texturas timbricas cord6fonas de Pedro Bacan y su per-
vivencia en proyectos estéticos ulteriores de su hermana Inés; es el caso del

51 V. Eco, Apocalipticos e integrados, 19565.

52 Agradezco a Inés tanto las entrevistas concedidas, de naturaleza cualitativa y semidirigida,
para la presente investigacion, como las sesiones de trabajo interpretativo para mi nueva produc-
ci6n discografica en la que participa como artista invitada.

53 Transmision de valores entre ética y estética a la que alude Pedro Bacan en su poética musi-
cal, segtin se lee en el Apéndice textual.

54 Puede verse al respecto el siguiente hipervinculo a propésito del referido documental de Ca-
role Fierz, Inés, hermana mia, accesible en: https:/ /www.youtube.com/watchrv=12WcsOVCWFEs'
55 Como puede comprobarse en: https://www.youtube.com/watch?v=gMYSpA7WBvo; y ht-
tps:/ /www.youtube.com/watch?v=CsxdEw4605g,

56 Enla que Inés Bacan se refiere a su hermano en los siguientes términos: “En Francia decfan
que mi hermano era el musico del siglo XXI”; y “La musica de Pedro era profunda, era muy
refinada y era de una sabidutfa enorme. Porque ¢l cantaba también y muy bien. Entonces, para
acompaflar y para todo, eso le valia mucho. Nada mas que ta salfas cantando ya sabia el tono
que te tenfa que dar, por eso lo llamaban tanto para acompafiar. Y la faceta de solista, aqui en
Espafia no lo sabfan pero en Francia si, y era una maravilla”; accesible en: http://www.lebtija-
flamenca.com/2017/04/entrevista-a-ines-bacan-con-motivo-del-xx-aniversario-del-fallecimien-

to-de-su-hermano-pedro-bacan/.
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disco Serrana con el guitarrista Pedro Soler y el violonchelo de Gaspar Claus,
que tienen su origen en las primigenias transcripciones de la musica de Pedro
Bacan por Soler.”” Tanto es asi que, como sucede a propésito de la guitarra de
diez cuerdas de Stephan Schmidt y el violonchelo de Ramén Jaffé en la prac-
tica escénica de Marisma, el pensamiento estético-conceptual de Pedro Bacan
dialoga y se imbrica, al tiempo, con las aportaciones hibridas entre flamenco y
musica clasica de la altura de Maurice Ohana (1913-1992) y la escuela francesa.
Pasemos a profundizar en esta cuestiéon medular para comprender el alcance de
sonoridades renovadas en el imaginario del guitarrista lebrijano.

En este marco fronterizo, Ricardo Molina y Antonio Mairena habian
contado ya, para los aspectos musicales de su consabida obra Mundo y formas
del cante flamenco, con Ohana, quien, entre otros apuntes de escritura musical,
tan valorada por Bacan,’® viene a matizar su ritmo estructural interno en tempo
rubato frente al ritmo base o externo, sea de la guitarra o bien de la percusion
mediante palmas. Es mas, Ohana fue autor, como es sabido, de unos Tientos
con disonancias,” categoria conceptual muy valorada por Bacan, que tratan de
evocar la sonosfera peculiar de la musica flamenca. De hecho, no hay que olvidar
tampoco sus puentes modulatorios desde el tiento flamenco a las percusiones
africanas, como se ve en Tiento para guitarra de 10 cuerdas, que dio paso al
Concierto para guitarra y orquesta de Narciso Yepes,” o S amanece, serie de siete
piezas para guitarra de diez cuerdas, Reloj lunar, igualmente para guitarra de
diez cuerdas, la Cancién del cisne, o la ltima obra guitarristica del compositor
francés: Anénimo del s. XX, en contraste con sus primeros proyectos; es decir,
Sonatina monddica para piano, Sarabande para clave y orquesta, oratorio Llanto
por Ignacio Sinchez Mejiasy los 3 Caprichos para piano.

Como se ve, alentado por tales disonancias y experimentacioén cordbfo-
no-organologica guitarristica entre la escuela clasica francesa y el flamenco de

57 Contexto en el que, al hilo de la entrevista de Pardal, Inés Bacan viene a declarar el principal
objetivo de Pedro Bacan en sus espectaculos: “[...] lo que es el flamenco natural de las casas de
los gitanos de la baja Andalucfa, la juerga de los gitanos en las casas. ... Esa tltima faceta es la que
tuvo €l con Stephan y Ramoén (los masicos del espectiaculo Marisma, la guitarra de diez cuerdas
de Stephan Schmidt y el violonchelo de Ramon Jaffé). [...]".

58 Como he analizado en paginas precedentes; #id. también Apéndice textual.

59 Una granada version interpretativa de esta composiciéon brinda el concertista sevillano
Francisco Betnier, como puede comprobarse en: https://www.youtube.com/watch?v=chWpX-
BFgazs.

60 Al que me refiero mas abajo.
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raiz, Pedro Bacin estuvo ciertamente interesado en las atractivas sonoridades
y modulaciones estéticas desde Ohana a Narciso Yepes;* de ahi su dialogo con
Stephan Schmidt en Marisma, que viene a entroncar con los origenes o proto-
historia de la guitarra de diez cuerdas. Baste recordar en este sentido, en 1828,
la valiosa aportaciéon de Fernando Carulli para su método Op. 293 a partir de
una guitarra de diez cuerdas, con ampliacién en el mango del luthier René La-
cote (1861), si bien también Sor, Coste y Mertz contribuyeron, por su parte, al
desarrollo de obras para guitarra de ocho y diez cuerdas. Avanzando en el tiem-
po, ya en la década de los sesenta del siglo XX, hay que mencionar, de manera
preferente, el desarrollo organologico del instrumento al cuidado del constructor
José Ramirez, siendo consciente de las limitaciones fisico-actsticas guitarristicas,
con paulatina evoluciéon de los espacios sonoros y armoénicos para la mano iz-
quierda. No obstante, Ramirez llev6 a cabo una crucial labor conjunta con Yepes,

61 Enlo que concierne a la formacién multidisciplinar de los guitatristas contemporaneos, hay
que subrayar, ademas, la formacién bumanistica de Yepes, quien alude a otro Yepes, o sea, San
Juan de la Cruz, a propésito de la espiritualidad del arte como misién en la vida (Yepes, 1989: 12);
esto es, como hace Pedro Bacan en su poética musical (vid. Apéndice textual) y como él mismo
me venia a decir, con frecuencia, en numerosas conversaciones que mantuve con ¢l. En cuanto a
Yepes, en particular, por el que Bacan sentia verdadera admiracién por su destreza en la guitarra
de diez cuerdas, trae a colacién su aporte en Ser instrumento, o sea, su discurso de ingreso en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, datado en 30 de abril de 1989:

Sélo quiero compartir con vosotros la sensacion interior que me hace ver la evi-
dencia de esta Ley de Evolucién, presente en el continuo e implacable cambio de las cosas

¢Por qué tenemos que tocar obras antiguas con instrumentos modernos haciendo
transcripciones indtiles que mutilan la musica? Yo he salido al encuentro de esta limitacion,
restituyendo al mundo del Arte la guitarra de diez cuerdas que ya habia existido en los siglos
XVIIT y XIX [...].

Las cuerdas que yo he afiadido confieren una amplitud de tesitura y ademas incor-
poran toda la resonancia natural que le faltaba al instrumento en ocho de las doce notas en
la escala temperada. Una resonancia que no solo sirve para tenetla sino para dejar de tenetla
cuando no se necesita |[...].

Igual que un nifio que crece sigue siendo la misma persona, también el instrumento
sigue siendo el mismo; yo no he desvirtuado su esencia ni he profanado su espiritu. Sélo he
sumado sin empobrecer; he ensanchado su horizonte respetando lo existente. Nace de mi

escucha a una determinada llamada, en un preciso momento |...].

¢Y qué mensaje transmite? Tal vez ninguno, o uno erréneo, o simplemente uno que esta en una

tesitura mas alta y los humanos todavia no lo percibimos bien (Yepes, 1989: 15 ss.).
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en aras de afiadir cuatro cuerdas en la extension grave en un mango amplio. Su
propuesta residia, como acabaria calando en el proceso dialogistico-compositivo
de Bacan con Schmidt, en la guitarra de diez cuerdas con efectos de resonancia
interpretativa respecto a la musica barroca con latd.?

Guitarra de 7 cuerdas.

Minich 1840

Guitarra de 10 cuerdas.

Principios S.XIX

Guitarra francesa de 10 cuerdas.

Finales S.XVIII

En sintesis, Bacan, sin llegar a ser un consumado especialista en tales in-
novaciones organologicas de la guitarra, si llegd, en cambio, a familiarizarse con
estas sonoridades, no exentas de sutiles disonancias, y posibilidades alternativas
de expansion armoénico-melddicas a la scordattura; en concreto, conforme a la
secuencia sonoraMi /E-Si/B -Sol /G -Re/D-La/A -Mi/E-Do/
C - La# / A# - Sol# / G# - Fa# / F#.

]

J
ul
|

e 2

Pues bien, siguiendo la estela de estas experimentaciones sonoras con im-
plementacién conceptual afiadida, Bacan desarrollé un instinto y sabiduria

62 Atendiendo, al decir de Yepes (1989: 17 ss.), a las limitaciones organoldgicas de la guitarra
de seis cuerdas por cierto desequilibrio sonoro y falta de posibilidades de arménicos naturales.
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musical que entroncaba, al tiempo,** con una verdadera poética de la interio-
ridad del ser,** materializada, en definitiva, en su original propuesta de catego-
rias identitarias para la musica y cultura lebrijanas. Entre éstas cobr6 un lugar
preeminente el paisaje sonoro o sonosfera de la marisma, lo que viene a otorgar
carta de naturaleza a su especticulo homénimo y el marco contextual de la
guitarra de diez cuerdas, ya trazado. De hecho, desde el prisma humano-estético
de Bacan, la marisma se erige como un auténtico macrocosmos, topografia e in-
cluso topotesia® para una musica original con sus sefias estéticas connaturales.
Tanto es asi que, como tuve la ocasiéon de comprobar durante mis conversacio-
nes con él, éstas llegan a traducirse en auténticas notas de ecologia del sonido o
ecosistema de la musica como tratamiento estético desde su universo creativo y
personal cosmovision artistica; o lo que es lo mismo, una recurrente evocacioén
ficcionalizada e imaginativa del sonido de la naturaleza o musica natural-con-
creta del paisaje sonoro de Lebrija, que llegd a bosquejar parcialmente en los
trazos y esbozo de un texto literario autdgrafo, de naturaleza biografica, que
edito en el Apéndice textual.

En cualquier caso, en consonancia con este imaginario sonoro-visual in-
transferible de su tierra lebrijana, desde la década de los ochenta, Bacan, asenta-
do ya en tierras francesas,” fue experimentando, a su vez, cierta afloranza y nos-
talgia del sabor humano y cultural de su pueblo; asi, el calor familiar y estético
en el hogar de su hermana Inés, las afables tertulias rituales con amigos como
el ceramista José M.2 Herrera, el Gallo, sobre politica y la escucha compartida
de musica desde una refinada acuidad,”” no solo de artistas flamencos sino de

63 Por su calidad y calidez humanas; véase otras implicaciones complementarias en el Apéndice
textual.

64 A la que le dedica Bacan un notable relevancia en sus ensayos de poética musical, como se
colige del Apéndice textual.

65 Esto es, ficcionalizacién, con implicaciones simbolicas, de un enclave geografico concreto.
66 Donde acus6 la influencia organoldgica clasica sefialada.

67 Se trata éste de un concepto crucial en el modus operandi de Bacan, como me confirma su so-
brino Dorantes. Tanto es asf que, durante su etapa como estudiante de piano en el Conservatorio
Superior de Sevilla, recuerda a su tio escuchandole de manera analitica, sobre todo, piezas de
Bach y Debussy, incluso llevando el ritmo con el pie, para luego peditle seguidamente que tocara
de nuevo tales composiciones con un tempo lento y de esta suerte poder realizar un examen mas
atento y pormenorizado del discurso musical. Por lo demas, como es sabido, pese a su formacion
guitarristica, Dorantes no suele implementar técnicas de este instrumento al universo sonoro

pianistico, cuestion sobre la que tuvimos ocasién de conversar con ¢l detenidamente.
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otros géneros, especialmente al compas ritmico y sonoro de Bob Marley y Po-
lice.®® Todo ello se llegd a concretar, en fin, en el imaginario estético-vivencial
de Bacan, en una progresiva bisqueda de su maestro interior, vinculada a la
poética de lo jondo; y lo hizo, en efecto, desde la genuina intuicién del ser, el
autoaprendizaje y una incesante curiosidad de fuste autodidacta y humanistico,
alentada por el aprendizaje como descubrimiento de la causa y origen de los
fenémenos estético-culturales, mas alla de la musica.®’

Por tanto, este modo de proceder viene a explicar, sin duda, su inclinacién
por la metodologia plural, aunque practicamente sin pretenderlo, aplicada a la
labor de examen de campo y de las fuentes, como recomiendan la etnomusi-
cologia y la musicologia comparada a partir de escuchas causales, semanticas y
reducidas.” Bacan fue, no obstante, en este crisol y laboratorio sensitivo, senso-
rial e interpretativo, bien sensible a las denominadas propiedades de preferen-
cias de la musica flamenca, como he apuntado. De hecho, las puso al servicio
de su poética e imaginario cultural en virtud de la (di)similitud/(di)similaridad,
las musicas aceptadasy rechazadas, e incluso, por qué no, atendiendo a cierto
hedonismo estético en el reconocimiento de patrones, arquetipos y estructuras
armonico-métricas definidas.”

68 Son claves biograficas que me han confirmado tanto Sebastian Bacan como José M.* Herre-

ra, autor de la exposicién Blues flamenco, que pude paladear con la presencia de su artifice.

69 El lector puede encontrar una granada ampliaciéon de estas nociones conceptuales en la

poética musical de Bacan; véase para ello el Apéndice textual.

70 Como tuve la ocasiéon de comprobar, en efecto, a la hora de escuchar con atencién analitica

tanto Aluricdn en acustico, cuando me pedia reciprocamente que le tocase mis composiciones,

como sus #ofas orales de auténtica poética musical que me ofrecia durante nuestras dilatadas

conversaciones.

71 Sobre estas cuestiones, que hunden sus pristinos origenes en el pensamiento estético-filo-

sofico aristotélico, Inés Bacan, en la entrevista realizada por Pardal, brinda notas ilustrativas y

complementarias a la poética musical del guitarrista lebrijano (cf. también Apéndice textual):
¢De dénde piensas ti que le venia a Pedro ese instinto musical o esa sabiduria

que t( hablas?

Inés Bacan: Pues de dénde le va a venir, de los genes. A un nifio gitano le haces
compas desde pequefiito y ya estd cantando y bailando. Eso lo traemos nosotros y ¢l lo
expres6 en la guitarra. El era una persona muy... [sid se iban los gitanillos con él al sobe-
rao y tenia una aficién enorme. Se llevaba horas... él no se daba cuenta nunca de soltar la
guitarra. Se le iban las horas, yo lo tenia que llamar para comer. No se acordaba de comer,
de tanta aficién que le tenia a la guitarra.
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A estas sefias de identidad multiculturales cabe sumar, por afadidura, su
templado pulso creativo y hasta un método intuitivo de autoconocimiento
educativo, desarrollado a partir de sus cualidades innatas y connaturales,”” que
bien puede ser objeto de estudio analitico de la llamada musica genética; o sea,
desde los planteamientos epistemolégicos de la neurociencia de la creatividad,
motivada por la inteligencia celular del musico y la activacién de las neuronas
espejo o encantadas.”® No obstante, su reiterada inclinacién por la cita en el
discurso y hasta hipertexto musical en su practica escénico-performativa,” deja
entrever la sutil inteligencia estético-emocional de Bacan a efectos de neuro-
ciencia de la creatividad y necesario cambio de paradigmas contemporaneos en
el que arte + ciencia = innovacién.”

Pero sin duda, como he venido apuntando, en el pensamiento cultural de
Bacan se viene a reconocer el imaginario del arte como observatorio huma-
no-cientifico de la vida y la vida en calidad de obra de arte.”® Por esta razon,

Fue también el tesén, el trabajo de dia a dia. Eso es muy importante, el trabajo diatio en la
musica. Aunque yo soy la primera en decir anda, pero en el fondo pienso que no, que hay que
prepararse y estar en el mundo del arte, actualizada, estar en el momento que hay, saber lo que
suena, €so es muy importante.

72 Como viene a ponderar su hermana Inés en calidad de informante.

73 En virtud, ademds, de la autodidaxis y en el entorno de aprendizaje propicio para ello.

74 A partir de llamadas implicitas y sugeridas a la tradicién, de naturaleza dindmica y cambiante,
no estatica.

75 Con implicaciones conceptuales y culturales en la poética musical de Bacan; vid. Apéndice
textual.

76 A este respecto, Inés Bacan viene a decitle a su entrevistadora Pardal lo siguiente a propésito
de la personalidad estética y humana de su hermano:

[...] Era una persona muy curiosa de todas las cosas, por eso sabfa tanto. Siempre
detras del porqué de las cosas.

Le gustaba mucho conocer a otros gitanos de otros sitios, conocer la forma de
ellos. [...] Querfamos enterarnos del porqué de las cosas. Nosotros los gitanos tenemos
mas o menos la conciencia de dénde venimos, de la India, pero no sabemos. Y ¢l tenfa esa
curiosidad del origen de las cosas, como todos nosotros lo tenemos. Yo creo que todos los
que nos consideramos gitanos tenemos esa cutiosidad.

Lo que define perfectamente la historia de los gitanos es el disco de Juan de Perse-
cucion. (Por qué no tenemos nuestra lengua? Porque nos la prohibieron, nos llevaban a las
galeras, como decfa mi primo Juan, pobrecito. Hacfan inquisiciones con todos nosotros.
Adoptabamos los nombres de ellos, tenfamos que renegar de nuestra raza, todo eso. Y por

ahi los gitanos no sufrieron tanto como los de aqui. Porque yo estuve con mi hermano Pedro

e 40 -

DEMOFILO, N° 50, 2020 Poética musical, paisaje sonoro y oralidad...

la poliédrica personalidad del musico lebrijano cobra su punto algido en la
produccién discografica De viva voz (1995), ofrendada a su hermana Inés, vin-
culada conceptualmente a Frédéric Deval y con arreglos de cuerda en el formato
de camara. Baste recordar, en cuanto a la estructura o dispositio del proyecto
entre el discurso musical y el literario, con tonos humanosy divinos, temas
tan significativos para ambos hermanos como los siguientes: 1. Nana Cansada
marisma; 2. Solea por buleria Hojita de [imén verde, 3. Buleria La carita colors;
4. Siguirtya EI llanto mio; 5. Tango Si quieres venir, te vienes, 6. Fandango De
lejos lo vi pasar, 7. Buleria Qué bonito ser gitano.

Pues bien, sobre este entrafable y afectivo proyecto y su metodologia a
proposito de la cuadratura y movimiento literario-musical, Inés Bacan’ alude
constantemente a un proceso de retroalimentacién o feedback entre los dos
hermanos, sustentados en el fraseo vocal-instrumental como modelizaciéon y
estilizacion formalizada,”® bien representada en la nana Cansada marisma.”
Asimismo, subraya Inés la dificultad de imitar el movimiento dinimico mu-

en Hungtia y allf los gitanos hablaban perfectamente su idioma. Hablaban el romani perfec-
tamente y decfa Pedro: “jqué verglienza, que nosotros no sabemos!” [...].

La relacién que td tenfas con tu hermano era muy intima y especial, desde peque-
fiitos.

A mi, mi hermano no me dijo como cantar por soled o por seguiriyas, como la
gente se cree. A mi, mi hermano me corregfa: “es asi porque cuadra mejor y es mas bonito”.
Pero a cantar no. Yo cantaba por seguiriyas desde que tenia 12 afios, de haber escuchado a mi
padre y a mi gente. Mi hermano Pedro decfa que yo jugaba con la estructura de la seguiriya y
de la soled. Yo una letra chica, me pongo y le hago una terminacién por seguiriyas.

Yo aprendi también mucho de escuchar a mi padre. Mi padre decia que lo mas
importante de los cantes era versificar: “Ay, qué fatiga mas grande la que estoy pasando...”
(v se pone a cantar Inés Bacan, termina la entrevista por seguitiyas). Por cierto, durante mis
entrevistas y sesiones de trabajo con la cantaora lebrijana he tenido la suerte de disfrutar,
con guitarra en mano, de sus cantes por seguiriyas, a partir de los siguientes esquemas en las
fronteras entre la métrica literaria y la musical: endecha o copla de la seguiriya gitana: 7- 7a
11- 7a, asonante o consonante; seguidilla castellana: 7- 5a 7- 5a, con una coda o seguidilla
abreviada; y, finalmente, seguiriya corta: 6(7)a 11- 6a.

77 En concreto, en una de mis entrevistas cualitativas y semidirigidas.

78 Con implicaciones tedrico-conceptuales en la poética musical de Pedro Bacan; véase el
Apéndice textual.

79 Al trasluz del paisaje sonoro lebrijano, siempre de fondo. A este respecto, notable interés
reviste la Nana de los luceros, comprendida en Orobroy de Dorantes, con la voz de Inés Bacan, en

homenaje a su hermano Pedro.
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sical que fluye entre ella y su hermano Pedro, a efectos de variaciones en las
estructuras armoénico-métricas propuestas.®’® A ello cabe anadir, igualmente, la
importancia de la cuadratura asi como de la reescritura de estilos para una mis-
ma letra, en las fronteras entre métrica literaria y musical. De hecho, me lo llega
a ejemplificar Inés con su voz cantada, y yo con guitarra en mano, a proposito
de la solea de Enrique el Mellizo Tiro piedras por la calle. Del mismo modo,
se refiere a Lebrija como macrocosmos, con su paisaje sonoro especifico para
la preservaciéon de su arte y sefias de identidad estética pero con riesgo también
de aislamiento, como habia reconocido ya su hermano Pedro en varias conver-
saciones al respecto que mantuve con él. Ello no es 6bice, claro esta, para la
conservacion del rito, el ritual, la fiesta y la ceremonia en los albores del siglo
XX, incluso en lo que atafie a la albored “de la Baja Andalucia”, en palabras
del guitarrista lebrijano.®!

Por lo demas, Inés recuerda, evocando el testimonio de su hermano, un
marcado escepticismo por parte de los dos artistas en lo que concierne a marbe-
tes y etiquetas aplicados al flamenco; por ejemplo, a propésito de la modalidad
genérica de los Puertos. En cambio, siguiendo las notas de poética musical
de Pedro®, Inés trae a colacién, en lo que hace al imaginario estético de su
hermano, su concepto musical como arte de la memoria, acompafnado de una
marcada espiritualidad, con correlato en la mistica oriental a partir del didlogo
interno®; esto es, lo que vendria a dar sentido, a su vez, a la referida musitacion
de la melodia guitarristica por parte de Bacan. De hecho, recuerda Inés, en fin,
el interés precoz del nifio Pedro, durante su infancia en el colegio, por el ritmo
eufonico de la poesia y en general por la literatura, hasta con recitacion interior
desde su estado introspectivo y de recogimiento; no obstante, ello viene a expli-
car su aficion y sensibilidad por la escritura de sesgo ensayistico-autobiografico,
asi como sus conversaciones sobre Federico Garcia Lorca, Miguel Hernandez y
otros escritores contemporaneos con el hispanista lan Gibson.

80 El lector interesado puede leer los planteamientos estéticos de Pedro Bacan para los casos
de la solea, seguitiya, cantifias, desde el imaginario de la familia Pinini, fandangos, con apuntes
de paso a las variaciones sobre un tema de Luigi Boccherini y Antonio Solex, estilos de ida y vuelta
y otros pales a prop6sito de la filiacion y herencia de los sistemas dérico-frigio y los modos ma-
yor-menor; vid. Apéndice textual.

81 17id. Apéndice textual.

82 17id. Apéndice textual.

83 17id. Apéndice textual.
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En efecto, tales notas sobre poética literario-musical de Pedro Bacén, al
trasluz del testimonio de su hermana Inés, quedan corroboradas sustancial-
mente en sus ensayos, materializados en dos estadios redaccionales (Bacan:
1997a, 1997b). No obstante, esta amplitud de miras, de calado multidisciplinar,
hace entroncar y dialogar los pristinos origenes humanisticos de antafio, desde
Nebrija a partir de la paideia y la humanitas de filiacién clasicista, hasta las
formalizaciones holisticas de los nuevos humanismos contemporaneos, en los
que la musica y la performatividad resultan esenciales para las denominadas
inteligencias multiples, en términos de neurociencia cognitiva y de creatividad
estética.

Pues bien, estos ensayos, concebidos como poética musical, brindan cues-
tiones medulares organizadas en tres nucleos tematicos principales: 1. Soporte
técnico, estructura, medio, la inquietud, el medio [sic] y la propuesta de oriente
y occidente y su soporte técnico, la propuesta oriental y la musica flamenca;
2. Soporte técnico del flamenco; la estructura: elemento principal del soporte
técnico: la estética flamenca: elemento del soporte técnico; [sic] otro compo-
nente del soporte técnico: el ritmo; 3. La propuesta y el medio flamenco; otras
influencias. Graficamente, quedaria asi el presente esquema:

+ SOPORTE TECNICO

+ ESTRUCTURA

+ MEDIO

« LA INQUIETUD

« EL MEDIO Y LA PROPUESTA DE ORIENTE Y
OCCIDENTE Y SU SOPORTE TECNICO

« LA PROPUESTA ORIENTAL

+ LA MUSICA FLAMENCA

» LA ESTRUCTURA: ELEMENTO
SOPORTE TECNICO DEL PRINCIPAL DEL SOPORTE TECNICO

FLAMENCO * LA ESTETICA FLAMENCA:
ELEMENTO DEL SOPORTE TECNICO

+ OTRO COMPONENTE DEL SOPORTE
TECNICO: EL RITMO

LA PROPUESTA Y EL
MEDIO FLAMENCO = OTRAS INFLUENCIAS

Estos escritos se complementan, de otro lado, con dos textos complementa-
rios, en las fronteras entre literatura y musica, que ofrezco en el Apéndice tex-
tual, a modo de edicidn critica; esto es, un autdgrafo inédito entre la realidad y
la ficcién que entronca con la memoria autobiografica y la creacion literaria de
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su autor, con el paisaje sonoro de Lebrija como telon de fondo; y un segundo
autdgrafo inédito sustentado sobre la ética, la estética y el compromiso civico.*
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84 Sefas de identidad reconocibles en la familia Pefia, como me confirman Dorantes, Sebastian

Bacan e Inés Bacan, entre otros informantes, durante mis entrevistas.
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En otras palabras, en los textos referidos de Bacan® se puede extraer una
teoria y poética literario-musical, vinculada sobre todo a los fundamentos
musicales y expresivos del flamenco; asi: sistemas arménicos (modal y tonal);
cadencia andaluza, bimodalismo, melodia micromelismatica, polimodalidad
y politonalidad, transportes en la secuencia ténica - dominante - mediante
- subdominante, scordattura y armonias; el ritmo en el flamenco, creatividad
ritmica y ritual con contratiempos, silencios y sincopas, estilos festeros, poli-
rritmia, ritmo interior y contaminaciones ritmicas; pulso creativo, tiempo y
tempo; matices de expresion en la buleria arromanzada y al golpe, con superpo-
siciones, en ocasiones, de esquemas binarios; amplios periodos en estructuras
armonico-métricas procedentes de la narratividad del romance®; creatividad e
improvisacién al margen del canon mairenista y otros modelos sefieros de la
tradicion; y, en fin, siempre al aire de la familia Pinini con estilizacién formal
de un canon; es decir, desde las cantifias® a la buleria al golpe, con un tempo
mas vivo respecto a una buleria por sole4.®

Ahora bien, en la amplia poética musical de Pedro Bacan, transmitida por
él tanto en sus ensayos escritos como de manera oral y con implicaciones en la
praxis propiamente instrumental, cobra sentido la falseta como estructura ar-
monico-melddica de la guitarra.® De hecho, desde su prisma estético-expresivo,
el principal concepto del musico lebrijano reside preferentemente en su toque
compacto, con contenido esencial y de fondo en las falsetas, sin exageracion
o desmesura, aunque con numerosos elementos en corto espacio de tiempo.”
Tanto es asi que en su estética se detecta lo que denomino movimiento musical

85 Con cotejo afiadido de los datos extraidos de las entrevistas y los testimonios de los infor-
mantes, incluyendo al propio musico lebrijano.

86 Integrando, en esta cadena de fuentes e informantes de la familia Pefia, a la abuela Ana como
transmisora esencial de cuentos, Sebastian Bacan y hasta Inés Bacan, quien recuerda, de hecho,
los relatos de su padre, segun me comenta a lo largo de las entrevistas.

87 Modalidad genérica evocada en sus notas de poética; vid. Apéndice textual.

88 Esto es, en entronque ritual con la cartografia de la bulerfa al golpe (Lebrija, Mordn, Jerez y
Utrera). Por lo demds, Bacan recuerda su familia tanto de Lebrija como de Utrera en su texto de
caricter biografico; vid. Apéndice textual.

89 Instrumento que, al igual que el piano, al decir de Bacan en su poética musical, hunde sus
raices en la musica de occidente; véase el Apéndice textual.

90 Como vienen a subrayar Dorantes y Sebastiin Bacan, en calidad de informantes. Por lo
demas, otras implicaciones vinculadas al contenido esencial y sintético de la estética musical del
flamenco al trasluz de Pedro Bacan pueden leerse en el Apéndice textual.
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esttico o lo que es lo mismo, ‘pararse en reposo’. Para ello resulta fundamental
el empleo de un nutrido conjunto de elementos susceptibles de desarrollo com-
positivo, en virtud de un tempo lento, silencios y remanso expresivo, ademas
de cierto anticlimax con aire lebrijano, en calidad de sefias de identidad, con el
objeto de romper el climax esperable.”

De otro lado, Bacan tiende, en su practica artistica, hacia la continua crea-
cion y desarrollo de estructuras armoénico-métricas y ciclos, a modo de impro-
visacién,* gracias a esquemas demorados en el tiempo y tempo; de hecho, lo
hace dependiendo de su necesidad expresiva y como una manera de desgranar
células tematicas a partir de un motivo expositivo previo.” Esto es, se reconoce
cierta plasticidad elastica en la narratividad ritmica de Bacan, a veces con repe-
ticiones en una suerte de mantra hipnético oriental® o perpetuum mobile ten-
dente al ritmo ternario. Para ello se sirve de sucesivas variaciones en los dibujos
meétricos con ciclos o ruedas de acordes como ostinato en tres y seis tiempos,
mediante estructuras profundas sustentadas en detalles de binarizacién como
efecto polirritmico hasta completar doce tiempos; es decir, como un laberinto
ritual, en términos de Bacan,” de donde finalmente salia asroso, sin necesidad
de exhibir un excesivo o declarado virtuosismo y con frecuencia en un contex-
to de didlogo contrapuntistico.

Por tanto, resulta medular la creatividad improvisatoria del guitarrista le-

91 Incluso con la inclusién de cortes y una manifiesta intencionalidad percutiva en aras de mar-
car los tiempos mediante rasgueos.

92 Entendida, en términos técnicos musicales, con cierta proximidad a la modalidad genéri-
co-improvisatoria del imprompitu, de raigambre romantica; asi lo deja ver la literatura pianistica de
Chopin, Schubert o Fauré, entre otros modelos destacados.

93 Cuestién sobre la que he podido conversar de manera pormenorizada con mis informantes,
especialmente, con Sebastidn Bacan, Antonio Moya y Dorantes. Este dltimo, ademads, me comen-
ta que recuerda como su tio aprovechaba las reuniones y fiestas familiares para experimentar con
estos esquemas y patrones de zzprovisacidn creativa sobre una solida base de estudio, a modo de
tearmonizaciones y juegos ritmicos, como si de un /aboratorio empirico se tratase. De hecho, con-
sistia en una practica estético-expresiva, en el ambito de lo privado, que a Dorantes le agradaba
en buena medida, si bien como contrapunto a la actitud e intereses de otros miembros de estas
reuniones que esperaban acaso una practica ritual candnica y tradicional.

94 Sobre la herencia, deuda y legado de la estética oriental en la expresividad performativa del
flamenco, al decir de Bacan, véase el Apéndice textual.

95 Véase mas adelante tales implicaciones simbolico-literarias a proposito de sus alegrias
homoénimas.
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brijano a este respecto en las variaciones y sentido ritmico ladico como homo
Iudens en el tiempo y tempo, al igual que sucede en otras musicas de tradicion
oral y modalidades tan complejas y ricas como el jazz.”® Ello viene a explicar,
en fin, su obsesiva preferencia, en términos de psicocritica estética, por amplias
introducciones u oberturas instrumentales como invitacion al rito, ritual y
ceremonia de la fiesta; es decir, a modo de introito y morosidad narrativa en
entronque con la oralidad, pero en un formato de espectaculo performativo o
practica escénica; todo ello conducente al realce de la esencia de la tradiciéon y
sus raices desde el conocimiento técnico concretado, por lo general, en rasguea-
dos percutivos acompasados, pulgar y alzaptia, arpegios y escalas.”

De otro lado, mas alld de una manifiesta coherencia entre la poética litera-
rio-musical de Bacan y su praxis creativa, cabe poner de relieve, asimismo, su
interés y conocimiento de la filosofia y estética del flamenco, con énfasis en la
historia de las mentalidades, psicologia de la estética” y la espiritualidad del
arte con raices en oriente. De hecho, el guitarrista lebrijano valord, en buena
medida, en las culturas de oriente, practicas como la meditacién y la atencion
plena;” la realizacion, desarrollo y trabajo personal a través de la creatividad y
la percepcidn estético-expresiva; la interculturalidad o el didlogo entre culturas
y musicas del mundo: etnia gitana, arabe, sefardi, persa, siria, de Pakistan; la
educacion creadora y ontologico-creativa desde el ser y la conciencia, asi como
el proceso personal, autoconocimiento y desarrollo interior mediante la trans-
misién de valores estéticos y humanos.'®

Conforme a este rico marco ontolégico-conceptual, existe una predileccion
de Bacan por el ser humano y su expresion vocal; de ahi que, en sus notas de
poética musical, brillen categorias conceptuales referidas a la voz humana, con
reiteracion sobre la tonica y sus proximas cromaticas, mas alla de la coloratura.
Bacan muestra igualmente su apertura hacia el barroquismo ornamental, la
creatividad improvisatoria, como no, los microtonalismos, portamenti, gloso-
lalias y vibratos; tampoco falta su sensibilidad por el reducido dmbito tonal,

96 Manifestacion estético-expresiva a la que Bacan era un excelente aficionado en calidad de
oyente.

97 Si bien en menor medida, martillo doble, scordattura o trémolo, aunque esta técnica ultima
resulte presente en sus zzprovisaciones por bulerfa, con aire lebrijano.

98 De notable importancia para la neurociencia cognitiva actual.

99 O mindfulness, en términos mas recientes.

100 1. Apéndice textual.
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la enarmonia modulatoria, las deudas del cante jondo respecto a los cantos
orientales, la melogénesis y las ornamentaciones del cante flamenco, que se
justifican por la reiteracién melismatica en una vocal o silaba, adquiriendo
plena autonomia sobre la palabra.'® Por ello, el misico-escritor de Lebrija llega
a plantear un paralelismo o locus communis entre el flamenco y los primitivos
cantos y canticos orientales, examinando, de facto, las ornamentaciones de
modelos, pero sin mencionar a ninguno de éstos de manera explicita. Sea como
fuere, conforman un capitulo esencial en su pensamiento literario-musical las
ornamentaciones y la naturaleza melismatica del cante flamenco como propie-
dades de preferencia, incluyendo el ostinato, y sobre todo las ornamentaciones
aceptadasy rechazadas por la comunidad flamenca.'®

Es mas, segiin me hizo ver Bacan durante nuestras conversaciones, por su
inagotable curiosidad, atendia primeramente al examen de la protohistoria o
germen histérico antes de la codificacion canodnica de las ornamentaciones pre-
ceptivas de los cantes, y a la imbricacion de sutiles ornamentaciones creativas
en la performance improvisatoria!” En cualquier caso, al margen de sus ensa-
yos literario-musicales que nos ha legado, tuve la ocasién de comprobar a partir
de su testimonio oral, de viva voz, cdmo Bacan se habia decantado por centrar
su mirada analitica, y hasta con cierta voluntad de sistematicidad, en categorias
conceptuales aplicadas a las ornamentaciones,'™ tales como naturaleza, caracte-
rizacion, tipologia y taxonomia, recursos, contextos y funciones en el discurso
poético-musical; es decir, en un ejercicio de musicologia comparada mediante
la reconstruccion de arquetipos o patrones ornamentales comunes a otros géne-
ros melismaticos de tradicion oral, entre ellos, claro esta, el cante jondo.

En fin, a la vista de lo expuesto, no es de extranar el empleo de numerosas
fuentes de documentacioén en la forja y génesis de este laberintico laboratorio
empirico-vivencial que sustenta la poética literario-musical de Bacan. Tanto
es asi que he podido tener acceso a los libros y lecturas de su biblioteca, que
resumo en los siguientes términos para que se pueda comprobar el nivel cul-
tural del mulsico-escritor, mas alld de una mera concepcién utilitaria de su
profesién como guitarrista: Cancionero de Demofilo; Arte y artistas flamencos
de Fernando de Triana; Antologias de poesia y Romancero gitano de Lorca; An-

101 1id. Apéndice textual.
102 Vid. Apéndice textual.
103 Ya fuesen en el cante gitano o de otra naturaleza étnico-cultural.

104 A buen seguro tanto por su aficiéon al cante como por la #raduecidn musical del texto literario.
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tologias de Miguel Hernandez; Memoria del flamenco de Félix Grande; Versos
de Eugenio Carrasco; variadas obras de Frédéric Déval; heterogéneas obras de
consulta sobre Oriente, India, China, judios, gitanos, arte renacentista y otros
temas de varia leccién...; abundantes libros de filosofia, sobre todo, Platon, y
matematicas, especialmente, aritmética. En cuanto a su fonoteca, sobresalen los
maestros canonicos de la guitarra: Nifio Ricardo, Diego del Gastor, Melchor de
Marchena, Pedro Peiia...; y entre sus contemporaneos: Paco de Lucia, Vicente
Amigo'®, Enrique de Melchor...; en lo que hace al cante: Tomas Pavon y Jua-
nito Mojama, al tiempo que resulta de interés la escucha atenta de discos con
Miguel Acal y otras experiencias estéticas con su también amigo Pacote ademas
de la reiterada audicién analitica de cintas, o sea: grabaciones suyas, proyectos
in fieri'y hasta archivos fonograficos en francés con el objeto de ir aprendiendo
gradualmente la lengua.

Como puede comprobarse, Bacan sinti6 siempre la necesidad de documen-
tarse, bien mediante la escucha sonora, bien mediante la lectura, lo que viene
explicar la forja y génesis de sus textos dedicados a la poética musical y, en
general, su escritura creativa entre el discurso musical y la literatura. De hecho,
cabe poner en valor, en esta reticular intersecciéon de c6digos a modo de tara-
cea, su reescritura o palimpsesto de la fuente literaria (hipotexto) al hipertexto
poético-musical en la mayoria de los artistas a los que acompanaba.'® Caso
paradigmatico viene a ser el cantaor y poeta José de la Tomasa, en obras como
Alado bronce, con textos literarios que llevan la rabrica autorial (sphragis) de
José Giorgio y en los que Bacan particip en el movimiento musical de cuadra-
tura métrica; asi en temas como Ya salté la liebre (bulerias), La Alhambra de
noche llora (granaina), Andar de la tropa (seguiriyas), Nueva York, Londres y
Paris (fandangos), Los gitanos de Triana (garrotin) o Mafana me voy pa Vélez
(malaguefias), ademas de la colaboracién de Pedro Pefa!” en las cantifias Que
tu tierra lloré sangre. Asimismo, junto a José el de la Tomasa cabe recordar al

105 Pedro Bacan me llegb a comentar que le agradaban las sonoridades en posiciones de Mi b
M-E b M, Do# M-C# M y otras afines en la linea conceptual de Nifio Miguel, Paco de Lucia y
un joven, por entonces, Vicente Amigo, aunque sin llegar a transitarlas en el plano compositivo;
sobre esta cuestion he conversado también detenidamente con Dorantes y Sebastian Bacan.
106 Con implicaciones estético-compositivas, de paso, para la forja de su imaginario entre el
discurso musical y el propiamente literario; o lo que es lo mismo, en las fronteras entre la métrica
poética y la musical conforme a los ideales del w# musica poesis y ut poesis musica.

107 Primo hermano de Bacin, como he sefialado.
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cantaor, investigador y docente Calixto Sanchez, en la produccién discografica
Calle Ancha, con evocaciones entre la voz y la palabra de Manuel Machado
(Bulerias. Pregén de las flores), Rafael Alberti y José Luis Ortiz Nuevo (Ale-
grias), Fernando Villalon (Diligencia de Carmona), José Luis Rodriguez Ojeda
(Colombiana, Malaguefia, Tangos, Soled, Fandangos), y sobre todo, la fértil
adaptacion, en las fronteras entre la métrica literaria y la musical, de Bacan para
la amplia obra del cantaor lebrijano Curro Malena, en un periodo cronologico
que comprende desde 1971 a 1988 aproximadamente; asi, desde 1971: Yunque
del cante gitano (Movieplay); 1973: Estilos (Movieplay); 1974: Curro Malena
(Movieplay); 1977: Curro Malena con la guitarra de Pedro Bacin (Discophon);
1981: Golpe a golpe de Curro Malena (Discophon); 1986: Antorcha de oro del
cante (Fonoruz); a 1988: Manantial gitano (Pasarela).

Por otra parte, la refinada sensibilidad estética de Bacan por la lectura y
escritura de textos literarios y su implementacién en la praxis musical, como si
de una traduccién en clave se tratase, va mas alla de esta practica hibrida hasta
el punto de que el polifacético artista fue forjando paulatinamente su simboli-
co y connotado imaginario personal. Acaso el concepto paradigmatico resulte
ser el de aluricdn, titulo homénimo de su obra discografica como solista, si
bien en dialogo creativo con otros emblemas identitarios para el musico tales
como la simbologia cromatico-sinestésica,'® reconocible tanto en los colores de
la musica de Aluricdin como en la bandera gitana.'”

108 De notable interés para una semidtica performativo-musical y, en general, aplicada a las
artes.

109 En didlogo cultural, como es sabido, con el himno Gelenz Gelens y las deudas iconologicas
con el estandarte de la India.
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Pues bien, en lo que hace a aluricin, mas alla de la etimologia [ubricin
(‘crepuisculo’), con variantes sonoras [ubican, lupi-can 'y luri-cin, por deforma-
ci6én fonética, se trata de un neologismo connotado para Bacan con verdaderas
implicaciones simboélico-familiares y de pertenencia identitaria lebrijana. De
hecho, resulta una palabra magica o talisman en su vida y trayectoria estéti-
co-expresiva, que llega a atesorar incluso el paisaje sonoro de su tierra como
bajo continuo u ostinato; de ahi que titulase su obra solista desde este prisma
simbélico; o en otras palabras, a modo de iconicidad, musema y hasta core-

105i se tiene en cuenta la performatividad y percusién corporal de artistas

ma,
lebrijanos como Miguel el Funi, en calidad de acompafante del guitarrista en

Aluricdn, a efectos de semiosis musical.

Paradigmas conceptuales para una semidtica musical y performativa

R

Musema Corema

Ademas, este concepto icoénico-simbolico habia sido elegido por Bacan
para su proyecto de didactica del flamenco, finalmente truncado, que habia
de traducirse en una escuela de musica y cultura andaluza, en colaboracién
con su primo Juan Pefia el Lebrijano, en la década de los noventa.'!
este emblema hunde sus origenes en las raices familiares del padre de Bacan,
o sea, Bastian Bacan y sus relatos de vida, como si de un cuento oral se trata-
se que se iniciaba siempre con el mismo estilema narratolégico, a saber, “Al

alurican ... la noche”; esto es: ‘A la hora del lubrican, del creptsculo’.!? Por lo

Y es que

demas, en consonancia con este icono literario-musical de oralidad narrativa
tan connotado para Pedro Bacan y su familia, ofrezco, en los graficos siguien-
tes, una sintesis de sus principales fuentes instrumentales. De hecho, me sirvo,

110 Para otros pormenotes técnicos circunscritos a tales planteamientos epistemologicos y
categorias conceptuales: Tagg (2000), Tagg y Clarida (2003), asi como Kaeppler (2003).

111 Coincidiendo con su etapa de madurez, a modo de implementacién didactica de su ma-
gisterio.

112 Me confirman esta practica de oralidad narrativa por parte de Bastian Bacan, en calidad de

informantes, tanto su nieto Sebastian Bacin como Inés Bacan.
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en primer lugar, de la definicién de la Real Academia Espafiola para pasar

seguidamente a las principales obras literarias, paremiolégicas y lexicograficas

que han transmitido el concepto como arte de la memoria, con notorio calado

en el humanismo hispalense, desde Nebrija, claro esta, y Fernando de Herrera | |

hasta la edad moderna: Refrancs o proverbios cn romance,
Juan de Cinova, 1555; reedicion con las

obras de Juan de Mal Lara v Blasco
de Garay: Refranes o proverbios  en

Deﬁnici(')n (RAE) romance 1621

Fuentes paremioldgicas y lexicogrificas

Tesoro de la lengua castellana o
espariola, spin la impresion de 1611

‘crepusculo’; lat. crepusciilum

1. Claridad que hay desde que
raya el dia hasta que sale el sol,
y desde que este se pone hasta
lubrican que es de noche.

|| 2. Tiempo que dura el
crepusculo.

Lat. Lupus (‘lobo’), canis

(‘perro’); relacionado con

lobrego (‘oscuro, tenebroso, . f, (Lnﬂ-om [furi-can): animal feroz
melancalico’) 3. Fase declinante que precede [...]. Este es propiamente el lince,

L al final de algo. El creptsculo tanto por las pintas de la piel, que

del verano, de la vida. semejan un animal lleno de ojos,

; ; como por la agudeza de su vista, con

Labricér: Lo mismo mnmh anda de noche, y se semeja como

.Esm_anug\la.ﬂ sobre Ia g:edk.l.ehdjaklhmamom

eGRE LR DI o Los gallegos y lobo-rabaz, ¥ en

el o la primera luz de la cast. y gallego porque se

mafana no se oompre]nu’ ide en A . : .

: : e - arroja sobre los ciervos. En Andalucia

= Acoella epelaciin mativnrica el di. le llaman gafo cave. [...] Algunos le
Ettmo : i es
&l

1. Nebrija 2. Fernando de Herrera

Vocabulario espaniol- t N
5 Anotaciones a Garcilaso de Algunas obras, Sevilla,
i iﬂ 4;!';“’ 1495 Andrea Pescioni, 1582 {
8 y

Lubricin ‘ccepisculo’. 1580 F. de Hersera; Cej. VII 92.

Gato-cerval (lince’).
a esta hora no se puede distingnir entre los dos animales (Cuervo, Rom. XTI,

la rse debe al influjo de /dbrego. Gall. (en muchas partes) Jubicdn ‘lobezno, :
de loba y perro, muy dafioso’ (Sarm. Ca 6. 251x).

lm;ﬁ,ddmm Ehntre inbricin ‘entre dos luces™ lS49,NﬁﬁudeTolaiqdeenmlob(o)yw#,§orqne
. 1 :

- 4
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Por tanto, en esta granada cadena de transmisién mnemotécnica desde Bas-
tian Bacan a su hijo Pedro a propoésito de aluricdn, asistimos a formalizaciones
narrativas de la tradiciéon oral, viviendo en variantes, para un efecto luminico
consistente en la transicion modulatoria, hasta con ritmo y eufonia musical,
de la luz del dia a la noche, de la vigilia al suefio...; o sea, la hora del lobo o
entreluces del lubrican, como en La casa sosegada y Los invitados al jardin de
Antonio Gala.'”® Al mismo tiempo, esta simbologia conceptual tiene su fiel en-
tronque en las sefias de identidad lebrijana, cuyo paisaje sonoro, como he pues-
to ya de relieve, resulta crucial en el pensamiento estético del guitarrista. De
hecho, este elemento simbolico-visual consta de forma figurativa en el escudo
de Lebrija, por Delgado y Orellana, con data de 1798, junto a otros elementos
representativos como la torre, en calidad de fortaleza romano-arabe conquista-
da en 1249 por Fernando III, las ondas y un pato, como referentes iconicos de
las marismas del Guadalquivir, tan importante en el imaginario de Bacan,'"* y,

en fin, los linces formando parte de la fauna marismefa.'"

CREATIVIDAD EN LA COMPOSICION MUSICAL: ESTADIOS REDACCIONALES

Como sucede con sus textos de aliento ensayistico y su imaginario concep-
tual, a efectos de interpretacién y composicién guitarristicas, Pedro Bacan se
erige como un investigador autodidacta y creativo por su continua busqueda
de cualidades y calidades del sonido. No obstante, éstas llegan a adquirir impli-

113 Buen aficionado, por cierto, al flamenco y, en general, a la cultura andaluza.
114 Recuérdese, en efecto, su espectaculo Marisma, anteriormente referido.

115 Acaso en alusién simbolico-metaférica a la sagacidad y astucia de sus lugarefios.
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caciones organoldgicas, por su tan valorada guitarra almeriense de Gerundino,
e incluso de naturaleza fisica por el hecho de tocar con ufias de la mano dere-
cha de evidente longitud con el objeto de percutir con fuerza y encontrar asi su
sonido mas genuino.'® Ademas, tales sefias de identidad visiblemente creativas,
con tendencia a la improvisacién, se materializan, como he venido subrayando,
en sus variadas facetas como guitarrista de acompafamiento al cante, con tra-
duccién musical de textos literarios de por medio, compositor, investigador y
escritor de la voz, e incluso hasta director de espectaculos teatrales, sobre todo
en su vertiente de productor y gestor cultural. En este contexto plural, como
es sabido, supo desarrollar una intensa capacidad de trabajo y de continuo
dialogo en equipo, desde una atalaya de liderazgo pero siempre en aras de la
cooperacion, la armonizacién interdisciplinar, la interculturalidad y, claro esta,
la multiculturalidad conforme a sus raices familiares lebrijanas.

Pues bien, este amplio despliegue de facetas alcanza igualmente su floruit
creativo en su Unica obra como compositor y solista de guitarra: Aluricin, de
1989, fruto de un dilatado camino de investigacibn como work in progress,
sustentado sobre arquetipos interpretativos in fieri. Tanto es asi que, si se atien-
de al analisis detallado y atento de esta producciéon discografica, se comprueba
que viene a constituir la fijacién de una musica ya impresa como resultado de
progresivos estadios redaccionales previos mediante palingénesis, de marcado

17 Se trata, en suma, de un meditado y prolongado

contenido improvisatorio.
proceso en el tiempo y en su trayectoria estético-vivencial al servicio de la com-
posicion, improvisacion y transmision del mensaje literario-musical traducido
en cante desde la tradicion oral.

En otros términos, se pueden detectar progresivos estadios redaccionales y
contextos comunicativos en lo que concierne a la composiciéon expresivo-mu-

sical de Pedro Bacan.'® Sucede con su toque por tarantas en obras como la

116 Se trata de un detalle éste, en un principio singular y heterodoxo, que llamaba la atencién
tanto a su primo, el guitarrista e investigador Pedro Pefia, como de sus hijos instrumentistas Pe-
dro M.? Pefia y Dorantes, segun me indica este altimo en calidad de informante.

117 Es decir, palimpsesto o reescritura hasta esa fecha, fruto de su granado conocimiento
empirico-vivencial, con componente zzprovisatorio, al trasluz de la musica guitarristica y el cante,
la voz y la palabra, el fraseo melédico de falsetas y el mensaje literario #aducido en clave musical.
118 Un amplio muestrario de estas variantes redaccionales de Bacan previas a la forja definitiva en
Aluricin tesulta accesible en el siguiente hipervinculo: https://www.google.es/searchrq=Pedro+-
bac%C3%Aln+youtube&tlz=1C2RNVG_enES554ES554&source=Inms&tbm=vid&sa=X&ve-
d=0ahUKEwilpLOcIYXjAhWKnxQKHQGQCIwQ_AUIECgB&biw=1920&bih=969.
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conocida serie de televisiéon Rito y geografia del cante flamenco, con detalles
creativos e improvisatorios, e incluso al hilo de otras versiones suyas en directo,
como su participacién en el Giraldillo de la Bienal de Arte flamenco de Sevi-
lla 0 en variados programas de television como Canal Sur, con una ulterior
revision y evolucién depurada en Calle Sinagoga para el disco Alurican. Lo
mismo cabe decir de los otros palos, estilos y modalidades genéricas que ofrece
en dicha produccién discografica, segun refleja A Maria Pefia, resultado de un
maduro desarrollo de su toque por solea en calidad de concertista, en contraste
evolutivo respecto a otras versiones interpretativas suyas en directo, impreg-
nadas de sutilezas improvisatorias; y, cbmo no, su personal concepto ritmico
y acompasado de las bulerias, de sabor y aliento lebrijano, tan recreadas por
el guitarrista en sus conciertos y en la practica escénica improvisatoria hasta
quedar fijada en Aluricdn; asi lo reflejan los dos cortes, con diferentes forma-
lizaciones del tiempo y el tempo, en Yerbabuena y Madrugd, evolucién de la
interpretacién en vivo de Bacan con Miguel el Funi desde Rito y geografia a
esta granada produccidn discografica, con sabrosos musemas y coremas en sus
jaleos y efectos percutivos.

Por lo demas, en el analisis de estas variantes redaccionales de su pro-
duccién discografica destaca, claro esta, la rica interseccion de codigos del
discurso musical que el guitarrista lebrijano propone en sus diferentes planos
vinculados a la fonética, sintaxis y semantica de la estructura profunda com-
positiva.'” Tanto es asi que esta obra, hasta su fijacion musical ultima, mas
alla de sus contextos de produccién, contd asimismo con variados tipos de
publico, contextos y practicas escénicas para dicha experimentaciéon improvi-
satoria en calidad de laboratorio creativo;'? es decir, desde el marco familiar
y paisaje sonoro lebrijano, tan representado por la marisma y el aluricin,
hasta los diferentes espacios internacionales, con especial énfasis en Francia
y en entronque con su escuela clasica contemporanea'?!; en lo que hace a su
horizonte de expectativas.'?

119 En términos, como es sabido, de Noam Chomsky y la gramatica generativa o transforma-
cional.

120 Como bien me recordaba, durante mi entrevista y segiin he sefialado ya, Dorantes a prop6-
sito de las fiestas rituales en un contexto privado con su tio Pedro y otros miembros de la familia
Pena.

121 Lo he puesto de relieve en paginas precedentes.

122 Al trasluz de los planteamientos de H. R. Jauss y la escuela de Constanza.
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En suma, como resultado, Aluricdn, en calidad de produccion discografica,
constituye un testimonio no solo estético sino de vida, con los colores del paisa-
je sonoro lebrijano siempre presente conforme al ideal del ut pictura musica; se
comprueba, en efecto, si se atiende a los elementos literario-conceptuales de los
titulos vinculados a las modalidades genéricas que se ofrece desde una poética
del fragmento o de collage reticular hasta cristalizar en el principio de unidad:
Buleria Yerbabuena; Soled A Maria Pefia; Taranta Calle Sinagoga; Siguiriya A
mi padre Bastian; Alegria Laberinto; y Buleria Madruga. De hecho, se reconoce
la sutil apelacién a los sentidos de Bacan, es el caso de Yerbabuena, incluyendo
la sinestesia, con un continuo movimiento musical afectivo, como se trasluce
en A mi padre Bastidn y A Maria Pefia. Ademas, este criterio simboélico-con-
ceptual aparece acompafado de otras sefias de identidad lebrijana, por ejemplo
Calle Sinagoga, fruto de su laberinto multicultural, en correspondencia con las
alegrias Laberinto; y cbmo no, tampoco estan ausentes ni la fiesta improvisato-
ria ritual ni la poética romantica de /o nocturno como categoria simbolica en
su Madrugd, a modo de apuntes y retazos para una topotesia de Lebrija como
macrocosmos en la cartografia sentimiental y emocional del artista. Por ello,
en términos de poética del imaginario, mitocritica y mitoanalisis, bien podria
desplegarse tales microelementos, o sea sus mitemas latentes y patentes, en un
auténtico atlas mitémico, acaso como triedro del saber critico; esto es, Alurican,
Calle Sinagoga o Laberinto, con analogias respecto a otros artistas de Lebrija,
afines a la educacién sentimental de Pedro Bacan, como Inés Bacan, El Funi o
Curro Malena, entre otros.

Esto es, en este continuum de creatividad estética lebrijana, con interesan-
tes implicaciones de sociologia estética, teoria de la recepcién y semiotica de
la comunicacién, se reconocen en el pensamiento compositivo-interpretativo
de Bacan distintos elementos susceptibles de analisis a efectos de la deno-
minada neorretérica. No obstante, en el complejo proceso de produccién,
transmision-circulacion y ulterior recepcién de su discurso musical,’” con
implicaciones visuales y literarias por afiadidura, el guitarrista lebrijano parte
de su indagacién intelectiva sustentada sobre su pensamiento estético e in-
tuicion (intelligere), fija sus patrones, estructuras armoénico-métricas y otros
arquetipos en su memoria empirico-vivencial, atendiendo asi a los niveles de
contenido (inventio), estructura (dispositio) y representacion formal (elocu-

123 En el que cabe tener en cuenta, ademas, el deslinde entre infentio anctoris, intentio operis e

intentio lectoris.
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tio), para finalmente llevar el discurso musical y literario-visual a la practica
escénica improvisatoria (actio o acto performativo).

Enfoque desde la neorretorica

Intelligo /
intelligere

Memoria Inventio Dispositio Elocutio Actio

Enfoque desde sociologia estética, la teoria de la recepcion y la semidtica
de la comunicacién

Transmision
/ circulacién

Produccién Recepcién

A modo de coda final y como reivindicacién candnica del pensamiento
estético de Pedro Bacan, en la poliédrica interseccion de cddigos planteada,
cabe subrayar su legado, estela y magisterio, como he podido comprobar du-
rante mi dilatada labor de campo y documentacién por el notable nimero de
testimonios de informantes y fuentes;'** y fue asi hasta el punto de vislumbrar
nuevos horizontes hacia otros discursos y formas de expresion estética, como
ha quedado reflejado, desde otras Opticas artisticas, en sus sobrinos Dorantes,
Pedro M. Pefia y el cantautor de sabor flamenco José Bacan, hijo de Inés Ba-
can, en cuyos temas Azucena y romeroy Tu eres Pedro, con guitarra en mano,
se reconoce la herencia de un maestro de nuestra musica. No obstante, hacien-
do realidad aquellos ideales del humanismo de antafio tales como ut pictura
poesis, ut poesis musicay, por qué no, ut pictura musica, consiguib enriquecer
su plural pensamiento holistico, con creatividad imaginativa e improvisatoria,

124 'Tanto de cantaores y cantaoras, como de discipulos indirectos y otros muy directos, como
son los casos de Sebastian Bacan, hijo del guitarrista, y Antonio Moya, con una destacada recep-

ci6én y ecos del instrumentista lebrijano en Francia, por afiadidura.

« 58

DEMOFILO, N° 50, 2020 Poética musical, paisaje sonoro y oralidad...

adentrandose en otros discursos multiculturales; eso si, para ello siempre tuvo
muy presente, en su laberinto de la interioridad o de lo jondo, el paisaje sim-
bélico-sonoro de aluricin; es decir, emblema iconico de su tierra lebrijana, con
oralidad narrativa al fondo, en los cuentos de su padre Bastian (“Al alurican ...
la noche”); o lo que es lo mismo, auténtico arte de la memoria entre la realidad
y la ficcion.

APENDICE TEXTUAL

I. MEMORIA AUTOBIOGRAFICA Y CREACION LITERARIA: UN AUTOGRAFO
INEDITO ENTRE LA REALIDAD Y LA FICCION

Aquella Torre tenia para mi algo especial: esbelta y orgullosa como una
joven quinceafiera que nunca sobrepasara aquella edad, tan joven y a la vez tan
vieja. A su alrededor se habian desenvueltos todos mis juegos y mis principales
ensefianzas. Junto a ella, en aquella placita vivian y viven mis padres, y a pocos
metros la que fuera mi escuela. Ya se ha derruido, aunque su portada, esa espec-
tacular y entrafiable portada, siga manteniéndose como una rebelde a pesar de
los afios, a pesar de los tiempos.

Cada vez que me acerco a Lebrija y empiezo a divisarla, tengo estos pen-
samientos. Sin embargo, esta vez estaba mucho mas excitado y nervioso. Era un
veinticuatro de diciembre y estaba deseando llegar y estar con mis gentes, pero
aquellos dichosos kilémetros parecian [sic] que no terminaban nunca. Por fin
y tras una pequefa espera de tiempo, consegui llegar al punto de Santa Brigida,
el principio de[l] pueblo, y segui en direccion al centro, alcancé la gran plaza
principal y en sus proximidades aparqué; luego fui al sitio donde tenia que ir,
que naturalmente era a tomarme una copa, pero una copa donde yo sabia bien
que tomarla [sic]: al bar Paula; y al momento alli estaba yo y, como esperaba,
alli estaban casi todos, aquellos flamencol[s], aquellos gitanitos esperaban cele-
brar la fiesta que se aproximaba: la Nochebuena.

Empecé a saludar a todos y a tomar copas con todos. Eran varias reu-
niones pero, al mismo tiempo, era una sola reunidn; éramos muchas personas
juntas y una persona al mismo tiempo; éramos muchas sensibilidades y una
misma sensibilidad. Todos y todo era un conjunto completo. Sabiamos quiénes
somos [sic] y lo que queriamos; nos conociamos en todos los sentidos y nos
entendiamos. No era simplemente una reunién de buenos amigos, bien aveni-
dos, éramos algo mas; aquello era otra cosa, quizas inexplicable pero al mismo
tiempo perceptible y admisible.
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Cada vez mas y segin pasaba el tiempo, ibamos entrando en un am-
biente mas alegre; nos reiamos unos con otros y de vez en cuando, y aun
guardandole el respeto, le ddbamos bromas a los viejo[s] con la sana intencién
de hacerle[s] olvidar un poco su edad, y nos cantaran y bailaran, como en sus
tiempos jovenes, 0 nos contaran sus experiencias de antafio. Al poco rato,
jovenes y mayores estibamos haciendo nuestros pinitos y aportando lo que
sabiamos para que aquella fiesta siguiera.

Empecé a pensar que aproximadamente sabia lo que ocurriria en ade-
lante, pero se me vino a la mente lo de aquel afio; conclui que cualquier cosa
imprevista podria pasar. Recuerdo, debia de hacer quince afios de aquello, que
serian las cuatro de la tarde y estibamos varios flamencos en una situacion
parecida a la del momento cuando uno de ellos nos dijo que en una casa habia
una gran fiesta y que todos estaban muy a gusto. Yo que empezaba a tocar la
guitarra, fui por ella a mi casa y nos fuimos todos juntos, empezamos a andar y
todo el pueblo empez6 a preguntarse que adonde [sic] ibamos; el flamenco que
hubo hablado sobre la célebre fiesta con respuestas vagas se sabia las preguntas y
seguia caminando cada vez mas rapido. Naturalmente no teniamos mas remedio
que seguirle porque el unico que sabia donde estaba era él. No entiendo como lo
hizo; lo cierto es que nos llevo [h]asta la misma estacién de trenes. En fin, que
cuando nos dimos cuenta, estibamos todos en el tren. Ya nada se podia hacer.
Cuando nos dimos cuenta del engafio, lo tinico que hicimos fue reirnos, canta[r]
y bailar. El flamenco, por fin, se confes6 con nosotro[s] y es que por lo visto, pre-
tendia a una flamenquita y la Gnica manera de no desentonar en el lugar en que
ella y su familia se encontraba era llevindonos a todos alli de fiesta hasta que, por
fin, dejamos el tren en una estacién apeadero y después de un tiempo andando,
llegamos al cortijo y nos fuimos a la gafiania. Ellos iban llegando poco a poco,
pue[s]to que nosotros no parabamos de cantar. Yo no habia dejado de tocar desde
que estuviéramos [sic] en el tren. En aquella gafiania hicimos una Nochebuena
de verdadera fantasia. Nosotro[s] no llevamos a[b]solutamente nada de comida y
la bebida la habiamos terminado en el caminar. Todo lo compartieron con noso-
tros.

“Bebe”, me dijo alg[u]ien. De pronto miré hacia arriba y le vi la cara:
era Quilito. jCuantas veces como ésta estuvimo[s] juntos!. Tenia el brazo ex-
tendido y, en la mano, una copa de vino. Me dijo que hacia rato que yo no
bebia. Coji el vaso, la copa y me la bebi. Estuve un poco de tiempo mas con
ellos y decidi irme. Aln no habia visto a mis padres y seguro que estarian es-
perandome. Se lo dije a ellos y quedamos en que luego nos veriamos. Yo sabia
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encontrarlos a ellos y ellos a mi. Seguro que irian a mi casa o yo iria a las suyas.
Recordé que este afio seria normal, es decir, que en una de nuestras casas nos
encontrariamos con nuestras respectivas familias. Hariamos una sola familia y
seguiriamos visitando a las casas [sic], a los demas gitanos y amigos.

Por fin, cuando lleg[u]é, los vi y los abracé. Toda la familia, incluso de
Utrera, y mis amigo[s], grandes amigos que nos entienden, se encontraban en
mi casa. Sabia que dentro de poco tiempo estarian alli los que dejé, los que no
viy alin mas...

II. ETICA, ESTETICA Y COMPROMISO CIVICO EN UN MANUSCRITO AUTOGRA-
FO INEDITO

Los motivos importantes y acciones en la vida de personas con talentos
las masas, por multiples razones, generalmente los destruyen. No obstante,
lo curioso es que las civilizaciones superdesarrolladas critican los métodos,
gobierno[s] y demas cosas de este tipo de los que estin menos [sic], si[n] saber
que caen en los mismo[s] errores que los otro[s] a nivel de masas, los cuales son
criticados de antiguos e incultos.

En mi conclusién, deduzco que la cultura no es suficiente con un de-
sarrollo educativo bastante alto sino que [serian necesarios] ideales que son
inculcados o tienen que ir inculcado[s] de generacién en generacién, porque
la [h]istoria a través del tiempo y del desarrollo continuo de las mentes pueble
[sic] las sensibilidades y las logicas.

Con esto quiero decir que sin base cultural tradicional es imposible
una verdadera captacién de las ideas si éstas son ajenas, en su fondo, al mundo
nuevo y joven, aunque pueda desarrollarse perfectamente en él. Con esto no
quiero decir tradicional como ‘costu[m]bre’ sino como ‘sensibilidades e histo-
rias de formas’.

ITI. POETICA MUSICAL Y PENSAMIENTO ESTETICO: ENSAYOS

ITII.1 “ENTRE ORIENTE Y OCCIDENTE”, EN Actas DEL XXIV CONGRESO DE
ARTE FLAMENCO, SEVILLA, BIENAL DE FLAMENCO, 1997, pp. 112-116.

Existen diferentes estéticas dentro de la musica flamenca, que en origen
estan interconectadas con estructuras tonales de diversa procedencia, pero que
el soporte técnico se ha encargado de aproximar para que no se produzca una
ruptura del mundo flamenco. Veamos qué intento explicar: los propios modos
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dérico y frigio (solea, etc.) en si mismos demuestran el caracter oriental de esta
raiz. Pero ademas, las ornamentaciones en estas estructuras reafirman aiin mas
esta procedencia. La estética flamenca, en sus componentes de vibracién micro-
cromatica y el efecto de percusion en la emision, sugiere una procedencia mas
cercana a las culturas persa, siria y de Pakistin que a las de los paises arabes.
Intento aclarar esto: Oriente ha desarrollado unos sistemas musicales basados
en una estética de descomposicion del sonido. Esto no es otra cosa que realizar
infinidad de particiones sonoras de una misma nota. Hay que decir que la cul-
tura musical de Oriente tiene su base en la voz, puesto que es el instrumento
que desde esta estética mas posibilidades tiene. Ello explica que Oriente haya
inventado infinidad de instrumentos con la idea de reproducir en ellos todas
las posibilidades que permite la voz. Pues bien, esta estética, y es donde quiero
llegar, se emplea en el flamenco, pero estd mucho mas presente en las estructu-
ras doricas que en las demas.

El otro efecto de la estética, el de la percusion en la vibracién con el
bajo diafragma, como se suele decir cantar con el estémago, esta mas proéximo
al modo persa por la razén siguiente: el modo arabe realiza las inflexiones mas
frecuentemente con la garganta. ;Cé6mo podemos comprobar que todo esto
Ultimo es asi y no de otra manera? El tratamiento estético de los microcroma-
tismos en la raiz dérica-frigia se puede comprobar facilmente: existen infinidad
de fandangos y otros cantes del modo mayor o menor perfectamente imitables
melédicamente por la guitarra. Sin embargo, es imposible imitar nada con ésta
de todo lo que proviene de las estructuras de los modos dérico o frigio (solea,
etc.). ¢Por qué doy este ejemplo? Pues porque a pesar de la adaptaciéon de la
guitarra al mundo flamenco, no deja de ser un instrumento occidental que,
al igual que el piano, tiene divisiones de semitonos, y por lo tanto no puede
imitar la voz en las férmulas modales doérica y frigia, donde los cromatismos
estan ultrapresentes, pues para esto se necesitaria un instrumento de proceden-
cia oriental. Este punto es muy importante y ademas demuestra que el soporte
técnico de la guitarra tiene sus variantes en cuanto a la voz.

Como vemos, este ejemplo comprueba el efecto pro oriental de la mu-
sica flamenca en sus sistemas de microcromatismos. Ahora vamos a comprobar
el efecto de percusion del bajo diafragma. Es muy sencillo: cuando a una solea
o seguiriya empecemos a influirlas gargantalmente, las desposeemos de su con-
tenido; sin embargo, este mismo efecto, si bien le restara profundidad a otros
cantes, no sera totalmente rechazado por el cante encuadrado en los modos
mayores y menores.
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Deciamos anteriormente que el soporte técnico ha permitido que el
mundo flamenco no se haya dividido en caminos diferentes, y es lo que intento
explicar a continuacion. Aunque existan otras muchas circunstancias que expli-
can este resultado, desde lo musical se ha realizado un trasvase de la estructura
oriental (o dérica) a la occidental (mayores y menores). Veamos qué quiero de-
cir. Aunque el fandango esté encuadrado en el modo mayor, sus terminaciones
finales, entre otras, desembocan en modo dérico (Existen unas composiciones
de fandangos del padre Soler y Boquerini [sic] que se mantienen en la raiz
principal, lo que nos da perspectiva de tiempo, aunque de todas formas una
estructura no se cambia como no esté influida).

Retomando la idea: ¢qué ocurre cuando el fandango esta influido por
la estructura doérica? Sencillamente se adquiere una naturaleza propia de esta es-
tructura con el caracter estético de los microcromatismos orientales y es, por lo
tanto, imposible de imitar con los instrumentos occidentales. Este ejemplo sen-
cillo, ya que existen circunstancias mas complejas imposibles de explicar en tan
breve intervencion, demuestra coémo el soporte técnico cumple su cometido.

El ritmo es uno de los componentes, quizas el mas importante del
flamenco, que adquiere un comportamiento ritmico que no se encuadra en
las formulas que emplea Occidente. Los compases de seguiriya, solea, etc. son
compases que no responden ni a las formas binarias ni a las ternarias, sino
que son compases con personalidad propia. Podemos decir que los compases
orientales son compases compuestos cuya naturaleza no se ha sacrificado para
la comprension, lo que demuestra la personalidad musical del mundo en don-
de se ha dado.

La musica flamenca, en su raiz principal, se ha dado y desarrollado en
un medio con vocacién intimista. La propuesta de esta musica ha consistido en
ensefiar la interioridad del individuo a los demas para que éstos pudieran com-
partir las inquietudes del ser. Este arte se desarrollé sin pretensioén de convencer
a nadie a ultranza, sino de ensefiarse tal como es y siente. Los conocimientos
musicales fueron acumulados y desarrollados de generacion en generacién de
maestros empleando la férmula oral. La creacién y su soporte técnico se nutrie-
ron de las aportaciones de todos ellos. Muchas melodias cantaoras se deben a la
aportacién creativa de dichos maestros. El mundo flamenco ha ido realizando
un desarrollo lento pero seguro, pues las ornamentaciones superfluas no ha-
bian tomado importancia. Por ello este arte se convirti6é en una musica de alto
poder sintético. Los maestros, aunque no explicaron tedricamente sus conoci-
mientos, desarrollaron un lenguaje alrededor de la conducta del ejemplo, con
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mas elementos basados en lo vivencial. La transmisiéon de informacién musical
se realizd de forma restringida. Las familias y los amigos de musicos adquirie-
ron las claves musicales; todas se producian en un medio social organizado y
vivido por ellos mismos. La propuesta de esta musica era el sentimiento en su
sabiduria musical desde lo intimo del ser humano, y como resignacién ante su
propia debilidad, en un intento de huida del presente y cotidiano [sic], como
acercamiento a otra dimension distinta y mas afable que lo real. Como vemos,
se hablaba de c6digos basicamente orientales.

En un momento historico, este mundo flamenco salié de su medio
natural en un intento mas amplio y menos intimista de ser ensefiado a otros.
Esto significo el contacto de todo este mundo con unos codigos diferentes a los
suyos. Podriamos decir que se habia empezado un nuevo viaje. S6lo habria que
esperar algin tiempo para comprobar la pérdida progresiva de los valores y las
inquietudes con los que habia nacido esta musica, y el auge de otros tomados
del nuevo medio al que se llegaba.

Fue en estas circunstancias que aparecio la guitarra de forma definitiva.
El nuevo medio necesitaba de un instrumento que dulcificara la aspereza musi-
cal de la voz, consecuencia del proceso sintético que habia realizado el mundo
flamenco al desposeer de ornamentacién superflua a las melodias. Ante esto, la
musica flamenca se bipolariz6 en dos medios paralelos: el exterior y el interior.
Al exterior, en un proceso paulatinamente comercial, se le incorporaron cada
vez mas maestros procedentes del medio antiguo. El medio original del flamen-
co, salvo muchisimas excepciones, se habia dado en un entorno econémico y
social con enormes deficiencias; era, por lo tanto, normal que muchisimos de
los maestros cantaores intentaran mejorar su situacion. Este nuevo medio, aun-
que no soluciond por completo el problema, si mejoraba en algo la situacién.
Por lo tanto, la profesionalidad, conforme pasaba el tiempo, se convirtidé en
algo real. S6lo los maestros que econdémicamente podian subsistir con sus tradi-
cionales empleos resistirian a esta tentacién. No obstante, el medio natural del
flamenco tenia tanta fuerza que los nuevos profesionales que se habian hecho
en él volvian para renovar las fuerzas creativas, produciéndose con esto, por
bastante tiempo, una correspondencia entre ambos medios.

Con el tiempo, el nuevo proceso profesional se fue separando cada vez
mas de su raiz original, pues empezo a ser sometido a las leyes normales de Oc-
cidente (geografia en la cual realmente se estaba). Con la mentalidad occidental
era imposible que esta musica siguiera desarrollindose como antes. De manera
que, a mi entender, ocurrid lo siguiente: se rechazé la importancia de la formu-
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la intimista de este arte; a la intelectualizacion se le dio la importancia que en
Occidente tiene, se razono y se archivaron las melodias. Para esto naturalmente
hacia falta, como en Occidente, la partitura. Las grabaciones ocuparon el lugar
de éstas. El concepto de sintesis, al cual habia llegado el flamenco, empez6 a
ser transformado para que fuera mejor la comprension en el nuevo medio. En
el baile es donde mas exageradamente se observa todo esto. En definitiva, la
propuesta habia sido sustituida. En el otro medio se pretendia que la musica
fuera la excusa que sirviera como vehiculo de transposicién y en cierta manera
como codigo de conexiéon con férmulas misticas como en Oriente. La nueva
formula, como occidental que es, consideraba a la musica como principio y
fin. Habia aparecido con esto el concepto de ciencia.

Ante estas nuevas circunstancias, hubo acciones muy distintas por parte
de los maestros profesionales. Algunos desarrollaron trabajos muy dignos en
el intento de mantener los c6digos antiguos, pero estaba claro que lo que pro-
ponia el medio intimista no era precisamente el inmovilismo sino la creacién
desde dentro, lenta pero continua. Por otra parte, el consumismo de Occidente
necesitaba de una creacién mas rapida, imposible de realizar desde la natura-
leza que la musica flamenca habia adquirido en su medio natural. Ademas,
la musica flamenca empezb a ser bombardeada por la informacién musical
de Occidente en los ultimos tiempos, ya que los medios de difusiéon habian
tomado medidas gigantescas con las que el medio natural del flamenco no
podia competir, ni siquiera los movimientos profesionales guiados por algunas
inquietudes moralistas en el intento de defender unos codigos que ellos mis-
mos no tenian claros; entre otras cosas, porque los pocos maestros, a los cuales
podian dirigirse, vivian en un medio que desaparecia a pasos agigantados.

Con esta nueva tesitura, hasta el soporte técnico empezd a ser cam-
biado. Era demasiado denso para la creacion desde la nueva perspectiva. Las
noticias musicales de Occidente fueron cada vez mas fuertes. A la estética se
le empezaron a incorporar elementos mas lisos hasta el punto que la voz fue
utilizada para imitar composiciones realizadas con la guitarra, totalmente al
contrario de lo que habia ocurrido antes. Al ser, como he dicho, un instrumen-
to occidental, a la voz se le quitd la naturalidad de los microcromatismos del
cante y por consiguiente se le produjo un efecto de cancion.

El razonamiento occidental es como ir de una nota a nota, incorpo-
randosele el soporte técnico que subsistia. De esta manera, se habia cerrado el
circulo. Resultado: la creacion ha tomado la misma velocidad que antes tomo
Occidente, los codigos de procedencia oriental se han cambiado por los occi-
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dentales. La cuestion es que, al no tener conciencia, se ha tomado esta direccion
por imitacion, produciéndose un estado de confusién, pues los nuevos c6digos
tampoco tienen la consistencia suficiente. Prueba de ello es que algunos pro-
fesionales que se han sometido al nuevo proceso alguna que otra vez van en
busca del medio natural o, claro est4, de lo poquito que queda. Sin embargo, la
guitarra se ha adaptado muy bien al nuevo medio y no es de extrafiar, ya que
pertenece realmente a él. Toda la informaciéon no ha hecho mas que engrande-
cerla. Como instrumento occidental, ha desarrollado un proceso rapidisimo de
absorcion de la informacién moderna, especialmente en lo que se refiere al gran
invento occidental: la armonia.

La idea que sintetizo es que la musica flamenca ha pasado de unos
codigos orientales a otros occidentales sin darnos cuenta y que los individuos
que no hayan tenido el acceso al medio natural donde originariamente se ha
desarrollado el flamenco tienen una visién totalmente diferente a los que lo
han tenido; y ésta es la base de las grandes diferencias de pensamientos y las
locuras del actual mundo flamenco. Las apreciaciones se hacen a partir de las
comparaciones que vivencialmente cada uno tenga. He de decir también que
los que han tenido la oportunidad de asomarse al medio original flamenco,
cada dia tienen mas dificultad de ser entendidos, ya que los que no han parti-
cipado de las originarias experiencias forman un bloque mayoritario. Podemos
decir que un mismo arte, por estas circunstancias, ha producido cédigos total-
mente diferentes.

II1.2 “EL FLAMENCO, UN ESCALON ENTRE ORIENTE Y OCCIDENTE”, CANDIL,
1997, rp. 66-73.

[Nota aclaratoria del autor:]

Este articulo no tiene la pretensién de hacer ningan tipo de defensa
de las cuestiones tratadas, entre algunas de las cosas porque lo que se expone
es principalmente la importancia de la voz en la musica flamenca y los ami-
gos aficionados saben que soy guitarrista.

Sé6lo he querido hacer un anélisis musical como si fuera un pensa-
miento en alta voz, esos pensamientos que los instrumentistas, alguna que
otra vez, realizamos y decimos en un coloquio de amigos.

Siempre he sido reacio a escribir en un medio publico, pues a fuerza
de ser sincero, nuestra geografia no es precisamente sencilla a la hora de es-
cuchar a los demas, entre algunas cosas porque, bastantes veces, ven sombras
donde no las hay.
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Sélo quiero decir que lo que expongo en el articulo me sale del co-
razébn y sin mas pretensién que de razonarme a mi mismo las cuestiones
flamencas, pues mi calidad me obliga a ello de vez en cuando. Bajo ninglin
concepto pretendo polemizar con nadie y de antemano quiero dejar expre-
sado mi respeto por todas las personas que dedican su tiempo a investigar, a
estudiar y profundizar en el conocimiento de nuestro arte flamenco.

En un arte musical de caracter tradicional, para que no sea efimero,
han de darse razones fundamentales y verdaderamente consistentes, las cuales,
por su fuerte contenido, sean la base de existencia de este arte y su desarrollo.
Estas razones han de convertirse en elementos, los cuales, unidos, definan la
dimensioén total del arte en cuestion.

Partiendo de esta idea preliminar, he desarrollado un trabajo dirigi-
do a la localizacién de los elementos que pudieran responder a la cuestién
planteada, deduciendo de esta forma que estos elementos pudieran ser los
siguientes:

Una estructura, como parte fundamental de un soporte técnico, en
donde la musica se apoye, un medio desde donde se parta y se desarrolle, y
mas inquietudes que se quieran contar con una propuesta de a qué o a quié-
nes va dirigida. De otra manera, no seria otra cosa que un arte basado en lo
abstracto y digo esto sin animo moralista.

Expliquemos la naturaleza de estos elementos para mayor comprension.

SOPORTE TECNICO

Es el elemento en donde se depositan los datos musicales desde el
punto de vista técnico. Esta acumulacién de datos convierte a éste en el sostén
de un arte musical. Ademas, la naturaleza del soporte, al haberse formado en
la relativa diversidad de las informaciones, hace un cuerpo con ellos acercan-
do con esto los distintos caracteres de las informaciones recibidas.

El soporte se nutre de varios componentes que son las bases de su
formacion: el estructural, el ritmico y el estético.

El ritmico esta claro que es el componente al cual atafie todo lo rela-
cionado con el compas.

El estético es el componente que mas se presta a diferentes interpreta-
ciones. Se puede decir que, entre otras cuestiones, comprende el tratamiento
al que se somete el sonido de este tratamiento [sic]. Surgen dos efectos impor-
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tantes, aunque no Unicos: el efecto de emision, cuando se produce el sonido,
y el de vibracién.

EsTRUCTURA

El caracter de una estructura se define, entre otras cuestiones menos
importantes, partiendo de cobmo sus componentes musicales se organicen. Esta
organizacioén depende principalmente de las escalas y sistemas tonales que se
emplean en ella, y por lo tanto, debido a esto, cada estructura contiene una
légica propia y distinta a las demas.

MEebio
En cuanto al medio, este elemento esta claro que hace referencia al lugar
en donde se dé este arte, capa social, ubicacion, etc.

LA INQUIETUD

La inquietud junto con la propuesta son los elementos con los que se
deduce qué tipo de contenido espiritual, humano, etc., tiene un arte, sencilla-
mente por lo que dice con él y qué tipo de proposicién o idea nos lanza, y en
qué o a qué tipos de circunstancias se dirigen éstas.

EL MEDIO Y LA PROPUESTA DE ORIENTE Y OCCIDENTE Y SU SOPORTE TECNICO

Aunque cualquier arte musical antiguo haya tenido como punto de
partida la voz, también es verdad que, dependiendo de la inquietud, la pro-
puesta y el medio, las artes musicales han tomado diferentes caminos. Occi-
dente decidi6 pluralizar los medios de partida juntando todas las inquietudes
mas dispares, lanzando infinidad de propuestas. ;Qué quiero decir con esto?

La acumulacion técnica de datos musicales condujo la musica occi-
dental a compaginar ciencia con arte, desde el punto de vista de la investiga-
c16n musical. Esto fue posible porque Occidente parti6é de la base de como,
desde una nota, se puede ir l6gicamente hacia otra. Al acumularse los datos
tedricos de este principio base, se hallaron las notas mas importantes de
una escala. S6lo habia que sonar estas notas principales a un mismo tiempo
para que apareciera el gran invento occidental, el sonido vertical, es decir la
armonia.

El impetu creativo y de descubrimiento de Occidente imponia una
formula colectiva. Para eso tuvo que desposeer al concepto musical de su
formula intimista. Empez6 asi progresivamente a quitarles importancia a las
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formulas individuales de los intérpretes. De esta forma, poco a poco aparecie-
ron compositores que enriquecieron el mundo occidental en la manera que
respondia mejor a todas estas inquietudes.

La diosa armonia habia sido un descubrimiento grandioso, pues era el
reflejo mas fiel de la propuesta occidental, hasta tal punto que ensombreci6 a
todas las demas ideas de la musica. La intelectualidad se imponia por lo tanto;
sobre todo, el razonamiento sobre las combinaciones de los sonidos era la li-
nea a seguir. La voz se reconvirti6 y se puso al servicio de esto ultimo. En esta
tesitura ya s6lo quedaban dos cosas: primero, descubrir los instrumentos que
hicieran menos complicado todo este movimiento y hacer posible algunos que
por si solos pudieran reflejar la energia de todo este esfuerzo creativo. La impor-
tancia de la voz empez6 a disminuir por ello. La fabricaciéon de instrumentos
sofisticados de emision de varios sonidos a un tiempo permitio la creacién mas
libre, al desposeerla totalmente del componente vitalista al que antes el espiritu
de la creacion habia estado sujeto (1).

Lo segundo y definitivo fue la creacion de la partitura. Esta fue el ins-
trumento de trabajo definitivo, pues en ella se reflejaron todas las formulas que
histéricamente se habian descubierto. Ademas, con ella se pudieron sintetizar
las diferencias creadoras, obteniéndose una perspectiva de lectura global desde
el concepto mas profundamente técnico. La partitura permiti6 el archivo de
toda la informacion de los sonidos y su analisis desde lo tedrico. Por lo tanto,
el aprendizaje obtuvo un desarrollo extraordinariamente rapido. El ritmo se
trat6 bajo esta misma visién y se consiguid una férmula en la cual la escritu-
ra podia reflejar con exactitud y de una forma razonada los compases y sus
tiempos. La légica se impuso sobre cualquier otro aspecto del tiempo. Por lo
tanto, se bipolarizé el ritmo convirtiéndose todo en binario y ternario, sin mas
complicaciones que las combinaciones que se pudieran realizar separadamente
con ellos.

LA PROPUESTA ORIENTAL

La propuesta oriental se basaba en otra formula bien distinta. El con-
cepto era no entender la misica como maxima de principio y fin, sino como
el medio de transportacién hacia otro estado diferente. Esta claro que Oriente
habia elegido el camino de la mistica en la musica. Para ello habia desarrollado
unas técnicas melddicas inicas, pues con las notas, los musicos podian realizar
todas las formas de particiones individuales, en donde podian expresar el refle-
jo de este intento de elevacién. Naturalmente ello significaba un desarrollo de
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esta formula en un medio especial, ya que esta musica no tenia la pretension de
ser ensefiada a los grandes niveles de ptblico. Los instrumentos reflejaron en
su creacion todo este concepto y la voz siguid teniendo una importancia vital
en este desarrollo. Por ello, lo inmediatamente humano se asumi6é como algo
inseparable de lo técnico y musical. Se desarrollé un aprendizaje que, aunque
apoyandose en técnicas de escritos de otro tipo diferente a las occidentales, se
basé mas en el esfuerzo de transmitir de forma oral y con el propio ejemplo de
vida lo inseparable entre la conducta humana y su reflejo en la musica. Desde
esta perspectiva, al compas se le consideraba como algo intercorrelacionado
con la musica, como un solo cuerpo y por lo tanto dejaba la dualidad binaria
y ternaria para convertirse en combinaciones complejas con unidades tnicas
y diferentes a las demas. No se le desposeia de su personalidad para ser com-
prendido.

LA MUSICA FLAMENCA

La musica flamenca esta encuadrada internacionalmente en lo que se
denomina por los medios que rigen la difusion y la distribucion (teatro, prensa,
radio, televisién) muisicas del mundo. Y por el mundo cultural especializado
(departamentos en universidades de etnomusicologia, etc.) como musica étni-
ca. Por lo tanto, es una musica a la cual se le reconoce la importancia de los
elementos sonoros tradicionales, como punto de partida en su desarrollo, al
mismo tiempo que para diferenciarla de otras artes musicales.

Estos elementos tradicionales son de vital importancia por varias razo-
nes, como por ejemplo, el hecho de ser la orientacién musical base, ya que con-
tienen las estructuras musicales, los datos estéticos, tonales, ritmicos, etc., que
constituyen el soporte técnico donde se sustenta el mundo musical flamenco.

SOPORTE TECNICO DEL FLAMENCO

El soporte técnico del flamenco ha incorporado los diferentes datos
musicales de tal manera que ha conseguido, aunque con un verdadero esfuerzo
cuyo rastro se denota, que los caminos de las diferentes estructuras no siguieran
cada uno su propio curso, y quizas de esta manera habernos encontrado con
varias artes musicales en Andalucia.

LA ESTRUCTURA: ELEMENTO PRINCIPAL DEL SOPORTE TECNICO
Dentro del mundo flamenco existen varias estructuras musicales que
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estan organizadas de formas diferentes: una de ellas constituida por los modos
dérico y frigio (utilizados por los griegos en la Antigiiedad) y dos estructuras
mas, correspondientes al sistema tonal occidental menor y mayor. Aclaremos
esto: si una estructura esta organizada en modo menor significa sencillamente
que existe una especie de circuito con sus correspondientes distancias entre las
notas que desembocan en una légica determinada; de lo que se deduce que to-
das las combinaciones melddicas de este circuito estin organizadas respetando
este mismo principio. La farruca pertenece a esta estructura, asi como los tan-
gos del Piyayo y la petenera en su cuerpo principal. Esta l6gica se emplea para
el resto de circuitos o tonalidades. Por consiguiente, podemos decir que cada
estructura contiene sus propias leyes.

El modo mayor, por ejemplo, contiene todas las raices del fandango, las
cantifias, los cantes de ida y vuelta, etc., por no citar mas que algunos [estilos].
Y por fin llegamos a las raices principales: la estructura constituida por los mo-
dos dorico y frigio con los que se identifican la solea, la seguirilla, la buleria,
la liviana, la serrana, el romance, la alborea de la Baja Andalucia, el tiento y el
tango en su cuerpo central. Lo interesante de esta division es que, a partir de
ella, se pueden utilizar razonamientos para explicar muchas de las bases fun-
damentales de la naturaleza original del flamenco. Cuando se habla de mayor
y menor, no existe dificultad de comprensién: todo el mundo con un minimo
de conocimientos musicales sabe qué son los circuitos tonales o modos basica-
mente empleados por toda la musica occidental. Sin embargo, y como dijimos
anteriormente, los modos dérico y frigio forman parte del mundo griego de
la Antigiiedad. Dicha estructura es una de las bases principales de la musica
bizantina y estd en conexi6n con féormulas musicales plenamente orientales. N1
qué decir tiene que esta estructura no existe en el resto de la geografia espafola
ni europea. Pervive como una isla musical en un entorno plagado de elementos
totalmente extrafios a ella. ;Qué podemos deducir de esto? Pues sencillamente
que hemos encontrado estructuras sujetas a las leyes de influencias orientales y
también occidentales. De todas maneras hay ain mas razones que explican esta
division, que mas tarde veremos, como punto clave y de partida de la mayoria
de las confusiones y tergiversaciones que se dan en el mundo flamenco.

LA ESTETICA FLAMENCA: ELEMENTO DEL SOPORTE TECNICO

Hemos hablado de las estructuras diferenciadas del flamenco, que es
lo mas importante, pero existen otros elementos que, junto a éstas, forman
el soporte en donde se sostiene todo este mundo musical, entre ellos, el esté-
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tico. Existen diferentes estéticas dentro de esta musica flamenca, que en origen
estan interconexionadas con las estructuras tonales de las cuales hemos hablado
y expuesto sus diferencias antes, pero que el soporte técnico se ha encargado de
aproximar para que no se produzca una ruptura en el mundo flamenco. Veamos
qué intento explicar: los propios modos dorico y frigio (solea, etc.) en si mismos
demuestran el caricter oriental de esta raiz. Pero ademas, las ornamentaciones
en estas estructuras reafirman atin mas esta procedencia. La estética flamenca, en
sus componentes de vibraciébn microcromatica y el efecto de percusion en la emi-
si6n, sugiere una procedencia mas cercana a las culturas persa, siria y de Pakistan
que a las de los paises arabes. Intento aclarar esto: Oriente ha desarrollado unos
sistemas musicales basados en una estética de descomposicioén del sonido. Esto
no es otra cosa que realizar infinidad de particiones sonoras de una misma nota.
Hay que decir que la cultura musical de Oriente tiene su base en la voz, puesto
que es el instrumento que desde esta estética mas posibilidades tiene. Ello explica
que Oriente haya inventado infinidad de instrumentos con la idea de reproducir
en ellos todas las posibilidades que permite la voz. Pues bien, esta estética, y es
donde quiero llegar, se emplea en el flamenco, pero estd mucho mas presente en
las estructuras déricas que en las demas.

El otro efecto de la estética, el de la percusion en la vibracién con el
bajo diafragma, como se suele decir cantar con el estémago, esta mas proximo,
como lo sugeriamos anteriormente, al modo persa por la razon siguiente: el
modo arabe realiza las inflexiones mas frecuentemente con la garganta. ;Cémo
podemos comprobar que todo esto Gltimo es asi y no de otra manera? El tra-
tamiento estético de los microcromatismos en la raiz doérica-frigia se puede
comprobar facilmente: existen infinidad de fandangos y otros cantes del modo
mayor o menor perfectamente imitables melédicamente por la guitarra. [Sin
embargo,| es imposible de ninguna manera imitar nada con esta misma de
todo lo que proviene de las estructuras de los modos doérico o frigio (solea,
etc.). ¢Por qué doy este ejemplo? Pues porque a pesar de la adaptacién de la
guitarra al mundo flamenco, no deja de ser un instrumento occidental que,
al igual que el piano, tiene divisiones de semitonos, y por lo tanto no puede
imitar la voz en las formulas modales dorica y frigia, donde los cromatismos
estan ultrapresentes, pues para esto se necesitaria un instrumento de proceden-
cia oriental. Este punto es muy importante y ademas demuestra que el soporte
técnico de la guitarra tiene sus variantes en cuanto a la voz.

Como vemos, este ejemplo comprueba el efecto pro oriental de la ma-
sica flamenca en sus sistemas de microcromatismos. Ahora vamos a comprobar
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el efecto de percusion del bajo diafragma. Es muy sencillo: cuando a una solea
o seguiriya empecemos a influenciarlas gargantalmente, las desposeeremos de
su contenido; sin embargo, este mismo efecto, si bien le restara profundidad
a otros cantes, no serd totalmente rechazado por el cante encuadrado en los
modos mayores y menores.

Deciamos anteriormente que el soporte técnico ha permitido que el
mundo flamenco no se haya dividido en caminos diferentes, y es lo que inten-
to explicar a continuacién. Aunque existan otras muchas circunstancias que
expliquen este resultado, desde lo musical ha ocurrido que se ha realizado un
trasvase de la estructura oriental (o dérica) a la occidental (mayores y menores).
Veamos qué quiero decir. Aunque el fandango esté encuadrado en el modo ma-
yor, sus terminaciones finales, entre otras, dessmbocan en modo dérico (Exis-
ten unas composiciones de fandangos del padre Soler y Boquerini [sic] que se
mantienen en la raiz principal, lo que nos da perspectiva de tiempo, aunque de
todas formas una estructura no se cambia como no esté influenciada).

Retomando la idea: ;qué ocurre cuando el fandango esta influenciado
por la estructura doérica? Sencillamente se adquiere una naturaleza propia de
esta estructura con el caracter estético de los microcromatismos orientales y es
por lo tanto imposible de imitar con los instrumentos occidentales. Este ejem-
plo sencillo, ya que existen circunstancias mas complejas imposibles de explicar
en tan breve articulo, demuestra cobmo el soporte técnico cumple su cometido.

OTRO COMPONENTE DEL SOPORTE TECNICO: EL RITMO

Es uno de los componentes, quizas el mas importante del flamenco, que
adquiere un comportamiento ritmico que no se encuadra en las fébrmulas que
emplea Occidente. Los compases de seguiriya, soled, etc. son compases que no
responden ni a las formas binarias ni [a las] ternarias, sino que son compases
con personalidad propia. Podemos decir que los compases orientales son com-
pases compuestos cuya naturaleza no se ha sacrificado para la comprension, lo
que demuestra la personalidad musical del mundo en donde se ha dado.

LA PROPUESTA Y EL MEDIO FLAMENCO

La musica flamenca, en su raiz principal, se ha dado y desarrollado en
un medio con vocacién intimista. La propuesta de esta musica ha consistido en
ensefar la interioridad del individuo hacia los demas para que éstos pudieran
compartir las inquietudes del ser. Este arte tuvo un desarrollo sin la pretension
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de convencer a nadie a ultranza, sino de ensefiarse tal y como es y siente. Los
conocimientos musicales fueron acumulados y desarrollados de generaciéon en
generacién de maestros empleando la formula oral. La creacion y su soporte
técnico se nutrieron de las aportaciones de todos ellos. Muchas melodias can-
taoras se deben a la aportacién creativa de dichos maestros. El mundo flamen-
co ha ido realizando un desarrollo lento pero seguro, pues las ornamentaciones
superfluas no habian tomado importancia. Por ello, este arte se convirtidé en
una musica de alto poder sintético. Los maestros, aunque no explicaron teori-
camente sus conocimientos, desarrollaron un lenguaje alrededor de la conducta
del ejemplo, con mas elementos basados en lo vivencial. La transmisién de
informacién musical se realizé de forma restringida. Las familias y los amigos
de musicos adquirieron las claves musicales; todas se producian en un medio
social organizado y vivido por ellos mismos. La propuesta de esta musica era el
sentimiento en su sabiduria musical desde lo intimo del ser humano, y como
resignacion ante su propia debilidad, en un intento de huida del presente y el
cotidiano, como acercamiento a otra dimensioén distinta y mas afable que la
real. Como vemos, se hablaba de c6digos basicamente orientales.

OTRAS INFLUENCIAS

En un momento historico, este mundo flamenco salié de su medio
natural en un intento mas amplio y menos intimista de ser ensefiado a otros.
Esto significod el contacto de todo este mundo con unos coédigos diferentes a
los suyos. Podriamos decir que se habia empezado un nuevo viaje. S6lo habria
que esperar algin tiempo para comprobar la pérdida progresiva de los valores
y las inquietudes con los cuales habia nacido esta musica, y el inicio de otros
tomados del nuevo medio al cual se llegaba.

Fue en estas circunstancias en que apareci6 la guitarra de forma defini-
tiva. El nuevo medio necesitaba de un instrumento que dulcificara la aspereza
musical de la voz, consecuencia del proceso sintético que habia realizado el
mundo flamenco al desposeer de ornamentacién superflua a las melodias.
Ante esto, la musica flamenca se bipolarizé en dos medios paralelos: el exte-
rior y el interior. Al exterior, en su proceso paulatinamente comercial, se le
incorporaron cada vez mas maestros procedentes del medio antiguo. El medio
original del flamenco, salvo muchisimas excepciones, se habia dado en un en-
torno econémico y social con enormes deficiencias; era, por lo tanto, normal
que muchisimos de los maestros cantaores intentaran mejorar su situacion.
Este nuevo medio, aunque no solucioné por completo el problema, si mejo-
raba en algo la situacion.
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Por lo tanto, el profesionalismo, conforme pasaba el tiempo, se convir-
ti6 en algo real. Solo los maestros que econdmicamente podian subsistir con
sus tradicionales empleos resistirian a esta tentacion. No obstante, el medio
natural del flamenco tenia tanta fuerza que los nuevos profesionales que se
habian hecho en él volvian para renovar las fuerzas creativas, produciéndose
con esto, por bastante tiempo, una correspondencia entre ambos medios.

Con el tiempo, el nuevo proceso profesional se fue separando cada
vez mas de su raiz original, pues empez6 a ser sometido a las leyes normales
de Occidente (geografia en la cual realmente se estaba). Con la mentalidad
occidental era imposible que esta musica siguiera desarrollandose como antes.
De manera que, a mi entender, ocurri6 lo siguiente: se rechazo6 la importancia
de la fébrmula intimista de este arte; a la intelectualidad se le dio la importan-
cia que en Occidente tiene, se razono y se archivaron las melodias. Para esto
naturalmente hacia falta, como en Occidente, la partitura. Las grabaciones
ocuparon el lugar de éstas. El concepto de sintesis, al cual habia llegado el fla-
menco, empezo a ser transformado para que fuera mejor la comprension en el
nuevo medio. En el baile es donde mas exageradamente se observa todo esto.
En definitiva, la propuesta habia sido sustituida. En el otro medio se pretendia
que la musica fuera la excusa que sirviera como vehiculo de transportaciéon y
de cierta manera como c6digos en conexién con formulas misticas como en
Oriente. La nueva formula, como occidental que es, consideraba a la musica
como principio y fin. Habia aparecido con esto el concepto de ciencia.

Ante estas nuevas circunstancias, hubo acciones muy distintas por parte
de los maestros profesionales. Algunos desarrollaron trabajos muy dignos en
el intento de mantener los c6digos antiguos, pero estaba claro que lo que pro-
ponia el medio intimista no era precisamente el inmovilismo sino la creacion
desde dentro, lenta pero continua. Por otra parte, el concepto consumista de
Occidente necesitaba de una creacién mas rapida, imposible de realizar desde
la naturaleza que la musica flamenca habia adquirido en su medio natural.
Ademas, la musica flamenca empezd a ser bombardeada por la informacién
musical de Occidente en los altimos tiempos, ya que los medios de difusion
habian tomado medidas gigantescas con los que el medio natural del flamenco
no podia competir, ni siquiera los movimientos profesionales guiados de al-
gunas inquietudes moralistas en el intento de defender unos codigos que ellos
mismos no tenian claros; entre otras cosas porque los pocos maestros, a los
cuales podian dirigir algunas preguntas aclaratorias, vivian en un medio que
desaparecia a pasos agigantados.
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Con esta nueva tesitura, hasta el soporte técnico empez6 a ser cambiado.
Era demasiado denso para la creaciéon desde la nueva perspectiva. Las noticias
musicales de Occidente fueron cada vez mas fuertes. A la estética se le empezod
a incorporar elementos mas lisos hasta el punto que la voz fue utilizada para
imitar composiciones realizadas con la guitarra, totalmente al contrario de lo
que habia ocurrido antes. Al ser, como he dicho antes, un instrumento occi-
dental, a la voz se le quité la naturalidad de los microcromatismos del cante y
por consiguiente se le produjo un efecto de cancion.

El razonamiento occidental es como ir de una nota a nota; se incorpo-
16 asi al soporte técnico que era lo que mas resistia. De esta manera, se habia
cerrado el circulo. Resultado: la creacién ha tomado la misma velocidad que
antes tom6 Occidente, los c6digos de procedencia oriental se han cambiado
por los occidentales. La cuestion es que, al no tener la conciencia, se ha tomado
esta direcciébn por imitacién, produciéndose un estado de confusion, pues los
nuevos c6digos tampoco tienen la consistencia suficiente. Prueba de ello es que
algunos profesionales que se han sometido al nuevo proceso alguna que otra
vez van en busca del medio natural o, claro esta, de lo poquito que queda. Sin
embargo, la guitarra se ha adaptado muy bien al nuevo medio y no es de extra-
fiar ya que pertenece realmente a él. Toda la informacién no ha hecho mas que
engrandecerla. Como instrumento occidental, se ha desarrollado un proceso
rapidisimo de absorcién de la informacién moderna, especialmente en lo que
se refiere al gran invento occidental: la armonia.

La idea que sintetizo es que la musica flamenca ha pasado de unos
codigos orientales a los occidentales sin darnos cuenta y que los individuos
que no hayan tenido el acceso al medio natural donde originariamente se ha
desarrollado el flamenco tienen una visién totalmente diferente a los que ha-
yan tenido acceso. Y ésta es la base de las grandes diferencias de pensamientos
y locuras del actual mundo flamenco. Las apreciaciones se hacen a partir de las
comparaciones que vivencialmente cada uno tenga. He de decir también que
los que han tenido la oportunidad de asomarse al medio original flamenco,
cada dia tienen mas dificultad de ser entendidos, ya que los demas que no han
participado de las originarias experiencias forman un bloque al ser mayoria.
Podemos decir que un mismo arte, por estas circunstancias, ha producido cé-
digos totalmente diferentes.

NOTA:

a) Lo que se quiere decir realmente es que un instrumento, por ejemplo
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el piano, estaba libre de cualquier tipo de problemas que pudieran sur-
gir a partir de la voz (del componente humano), con la idea que cada
voz tiene y puede tener sus propias condiciones. El propio piano dice
mecanicamente donde estan todos los sonidos y es mucho mas facil
y mucho mas comodo. Aparte que la voz significa también un sujeto
con toda su problematica para bien y para mal, tanto musicalmente
como en el ambito vitalista. Entonces, al desposeerlo del componente
vitalista, el mecanismo se queda ausente de su humano, pero, al mismo
tiempo, se queda mucho mas libre por la propia mecanica de no tener
que contar nada mas y nada menos que con las propias notas.

b) Aqui se trata de los medios de difusién como radio, television, prensa,
etc.

¢) Como si de un piano se tratara, en algunos casos se emplea un sistema
en las nuevas composiciones al cual el cantaor aprende la cancién y
después intenta mejorarla y matizarla con micro-intervalos. Pero de
todas maneras, la idea inteligente de la cancién se queda; es imposible
de borrar a pesar de que después se le incorpore micro-intervalos de
féormula flamenca.
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