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ADVERTENCIA

significados de cada término en el glosario.

comun.

En este trabajo de tesis todas las palabras pertenecientes al “argot”
o “jerga flamenca”, han sido colocadas en letra cursiva. Se podran encontrar los

Cuando han sido necesarias palabras de uso comun escritas en
cursiva se ha optado por colocarlas en cursiva y negrillas para diferenciarlas de la
terminologia especifica del flamenco. Esta diferenciacion ha sido utilizada con la
unica finalidad de destacar el argot y, por otra parte, no recargar el texto con
negrillas, ya que, aparecen muchas mas palabras del argot que palabras de uso
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RESUMEN

El objetivo central de esta investigacion es la creacion de una obra musical que integra la musica
flamenca, la poesia y la trova, todas disciplinas artisticas que han sido mis propios caminos de expresion
desde finales de la década de los ochenta. La obra se ha configurado y planteado como una puesta en

tension de esos caminos habituales como compositor en la realizacion del propio oficio.

Conjuntamente con la propuesta creativa podremos encontrar un analisis musical exhaustivo de la
partitura de la obra, en interseccion con una detallada investigacion en la propia poética compositiva

como autor y compositor de la misma.

A partir del cruce de este andlisis y la tension aportada por la reflexion se presentaran una serie de
pensamientos, un cierto modo de poner en interpelacion y observacion el propio hacer bajo una mirada
con sentido critico. Consignar una indagacion profunda en la razon de ser del propio mundo compositivo

y como ésta poética se entrelaza con el tiempo cultural y social en el que se ve inserta.



ABSTRACT

The central aim of this research is the creation of a musical work that integrates flamenco music, poetry
and trova, all artistic disciplines that have been my own paths of expression since the late years of
eighties. The work has been configured and conceived as a way of putting in tension those habitual

behaviours in which a composer carries out he's own craft.

Together with the creative proposal we can find an exhaustive musical analysis of the score of the
work in intersection with a detailed investigation into my own compositional poetics as composer and

author of it.

From the crossroads of this analysis and the tension contributed by this reflection, a series of
thoughts will be presented, a certain mode of questioning and observing one's own work under a critical
gaze. Set down a profound enquiry into the reason of being of the compositional world itself and how

this poetics is intertwined with the cultural and social time in which it is inserted.
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1. INTRODUCCION

El presente trabajo de tesis se origina a partir del interés por crear una nueva obra musical que
integre las distintas areas musicales y artisticas que he desarrollado a lo largo de mi trayectoria como

musico, que son la guitarra flamenca, la cancion trovadoresca y la poesia.

Con la seguridad de que llevar a cabo estos estudios de magister me entregarian el sustento
académico y tedrico a mi trabajo, junto a una mirada amplia y contemporanea del hecho musical

experimental e integrador, me he embarcado en esta nueva tarea.

El tema elegido y su titulo surgen directamente de la experiencia compositiva anterior al inicio del
magister, realizada en Espaiia al alero del Conservatorio Profesional de Musica Musico Ziryab de la
ciudad de Cordoba en Andalucia y patrocinado por el Programa Multilateral de Cooperacion

Internacional conocido como Ibermusicas. (¥

Durante esta estancia pude tomar consciencia plena de la importancia que tiene para mi el acto de
la composicion. Esta importancia se hace patente en mi mente, como un hecho innegable, al estar
inmerso en el proceso mismo de composicion de esa obra. La frase que me surgid en ese periodo fue:
“Lo que mas me interesa hacer en la vida es estar componiendo; si pudiera financiarme la vida de algin

modo, lo tnico que haria seria componer y escribir hasta mi ultimo dia de vida”.

La importancia que ha tenido para mi labor artistica la toma de decision de “sentarse a componer

(*) Amén de estos trabajos debe considerarse el hecho que he estado componiendo musica instrumental de guitarra flamenca y musica trovadoresca (musica
vocal con acompafiamiento para guitarra popular), desde 1986 a la actualidad.



musica” presupone una posicion y una actitud ante la vida y la sociedad. El tiempo que cada compositor
debe utilizar para posicionar su mente en el ambito de la creacion, la composicion musical y su
planteamiento artistico en general, segun mi experiencia, son momentos en los que aparece la
abstraccion, la concentracion, el apartamiento del mundo, la idealizacion y la imaginacion, entre otras
situaciones. También hay una cierta soledad y un grado de invisibilidad que ésta decision otorga al
compositor en el momento mismo del acto compositivo, el cual infunde una sensacion de conexion con

la vida social, y por otro lado, de independencia y libertad al mismo tiempo.

Puede haber multiples y muy diversos caminos para llegar a la composicion: intelectualizacion o
ideacion previa, improvisacion, procesos matematicos aleatorios diversos, obtencion de insumos a través
de juego de azar, entre otros, pero, por antonomasia sabemos que el acto creativo es, por regla general,
un acto solitario y ascético en el que es necesario desproveerse de la presencia de los otros, retirarse en
cierta manera del mundo para poder reconectarse con esa parte esencial de nuestro ser desde donde
pueden aparecer aquellas realidades sonoras que deseamos mostrar o que desean ser mostradas. Poder
registrarlas y envolverlas en las formas y estructuras pertinentes para que nuestros receptores puedan
comprenderlas y captarlas adecuadamente. Consideremos, atn asi, que existen y han existido casos de

composicion colectiva de diversa indole y nimero de integrantes.

Es asi como surge la idea de una cierta continuidad con la anterior obra, que también fue intitulada
como “suite”, debido a que fue un conglomerado o reunidn de piezas musicales y cantes flamencos con

textos y musica propias.

En el presente caso, la obra de esta tesis es una suite cruzada por el silencio requerido para crear

pero también de todo el silencio que contienen y enuncian las disciplinas especificas que he desarrollado



a lo largo de los afos. Enuncia, y al mismo tiempo se confronta, con el silencio que hay en las palabras
escritas sin ser leidas: mi escasa publicacion y abundancia de obras inéditas. Enfrenta el silencio que hay
en mis canciones que muy poco alcance mediatico y publico han tenido hasta el momento. El silencio
que ha tenido mi guitarra en estos dos afios de pandemia. El silencio (y negativa) de mis patrias ante mi
obra: la adoptiva (Brasil) y la de origen (Chile) ante mis solicitudes de apoyo financiero y artistico para
mi obra musical. Por ultimo, el silencio en el que colocaré mi guitarra de “flamenco chileno”), al

expatriarme, voluntariamente esta vez, por tercera vez en la vida, hacia un pais europeo como es Espana.

Desde 1986 cuando comencé mis primeras composiciones de guitarra, poesia y de musica
trovadoresca (o canciones de trova como se les conoce), estas tres disciplinas han transitado conmigo
de forma mas bien independiente, y de alguna manera, dispersas, sin posibilidades ciertas de conformar

una unica obra, expresarse juntas para mostrarse sin luchar o sobreponerse unas a otras.

Si bien hubo algunos intentos en la obra “Entre el vacio y la palabra”, obra poética y musical
estrenada en Santiago de Chile en 1997, o en el “Concierto Horizonte” postulado a los Premios Altazor
en el afio 2002, no hubo de mi parte mayores intentos de unir la trova, la poesia y la guitarra flamenca

que el hecho de mostrarlas juntas en diversos recitales y conciertos.

Por primera vez, me propongo hilvanarlas con un sentido unitario y coherente en una sola obra.
No puedo anticipar si este cometido se logrard plenamente en la composicion pero sera un desafio ex

profeso con el que deberé debatirme durante el transcurso de su creacion y escritura.

(*) El término “flamenco chileno” fue acufiado por mi durante la década de 2010 y se vio plasmado en un programa radial llamado “Pasion Flamenca en
Chile”, contenido online pionero en nuestro pais entre 2010 y 2011 alojado en el sitio web del Centro Cultural de Espaia de Santiago de Chile, dependiente
de la Embajada de Espafa en Chile. De este programa se llegaron a emitir tres nimeros contando con invitados como Carlos Ledermann, Francisco Garcia
Sanchez y la afamada bailaora flamenca espafiola Francisca Sadornil Ruiz “La Tati”, quien llegara a bailar para artistas de la talla de Camaré6n de La Isla.
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Considero de gran interés personal y profesional poner mi pensamiento ante el reto que ofrece la
generacion de preguntas reflexivas profundas, y la elaboracion de la o las consiguientes hipotesis sobre
el propio trabajo compositivo. Establecer ciertas preguntas que — aunque no logren del todo responderse
— puedan dar lugar a hacer visible posibles respuestas o conjeturas, hilos de un tejido de pensamientos
y razonamientos que den lugar a tensionar el propio hacer, discutir los propios caminos. [luminar o poner

en penumbras los propios procedimientos y sus resultados.

Muchas veces, al oscurecer un poco alguna cuestion, ponemos luz o semisombra en otros aspectos
los cuales, ante la completa luz no nos habian aparecido como destacables. O simplemente no resaltaban
ante nuestra mirada de la misma manera que ahora lo hacen. Imagino que es como ir a mirar un atardecer
a la sierra de Andalucia o el Cajon del Maipo: vemos los mismos montes que vemos cada manana en el
horizonte pero ahora estamos adentro, en medio de los bosques, lomas, quebradas. Y aquello que
veiamos majestuoso se presenta ante nosotros con una luz nueva, una mirada que parece absorberlo todo
desde un angulo jamés imaginado. Lo que parecia tan lejano podemos verlo més cercano, o al mismo
tiempo cada vez mas lejano de nuestras manos porque la perspectiva es nueva y el punto de mira en que

estamos ubicados es distinto.

Entonces, constatamos que estamos perdidos, dislocados, pero sabemos que en general estamos
en la sierra, en un parque periurbano, que no hay peligro aparente. Pero, no sabemos lo que acecha, en
la lejania nada acechaba por que observaramos un paisaje, nos enfrentdsemos a una vista. Asi, al estar
inmersos en la obra musical y en su proceso compositivo, lo que vemos es un universo, un mundo de
detalles que tan pronto son amigables como pronto se vuelven hostiles o inservibles. Esos contornos de

luz que arroja el sol desde cuanto mas alto en el zenit o cuanto mas rasante a la hora del crepusculo

11



ponen una luz nueva sobre la realidad propia y ya no sabemos si es la sierra o nosotros mismos los que

atardecemos.

Algo parecido sucede con la obra: me adentro en ella y no sé si estoy componiendo del todo la
obra o es la obra la que me esta sefialando en algin modo como debe ir siendo arquitecturada mi propia
consciencia. No sé si la luz que pongo en un rincén estd dindome ciertas lineas y prismas o si es la obra
la que me estd dando a mi mismo cada vez mas vida en la mirada, en esas preguntas que me hago casi
para no responderlas ya, como quién suelta una arenga en medio del silencio, lanza una luz tenue en

medio de la luz palida y muriente del atardecer de su propia obra, de su propio yo.

(La obra construyéndose a si misma o la busqueda de una obra haciendo que me descubra a mi

mismo a través de ella?

12



1.1. El surgimiento de la obra y la tesis

Los fundamentos que sustentan la obra: se pueden auscultar en el hecho que dentro de la
conformacion de la identidad a la que pertenezco, tanto la fusion y el mestizaje son ejercicios habituales,
practicas constitutivas y ampliamente extendidas para conformar, otorgar, recibir o expresar la identidad
colectiva y propia. Esto sustentaria el hecho de unir, de “fusionar o realizar un mestizaje” entre musica
flamenca, trova y poesia. Dicha union también puede o no tener visos de hibridacion y de sincretismo,
por lo cual es importante avizorar que podriamos llegar a necesitar la concurrencia de los diferentes

grados de mezcla que hoy podriamos encontrar en el arte y la cultura en general.

La hipdétesis a presentar: seialara la fusion, mestizaje, sincretismo o hibridacion de elementos
como expresion de la propia identidad. La necesidad de mezcla de elementos como una forma de tener
un sentido de pertenencia a una identidad propia y comunitaria que es a su vez mestiza y fusionada. Esto
denota mi ser chileno (pais enclave de mestizaje) y también mi ser mezcla con la cultura brasilera por
un lado (por migracion y formacion en la infancia), y andaluza, por otro, (por ascendencia y migracion

de ancestros de ascendencia paterna).

La metodologia utilizada: est4 anclada en el uso de la partitura. El uso del discurso musicologico
recogido de fuentes bibliograficas (fuentes primarias y secundarias). El estilo de escritura reflexiva
ensayistica. La composicion desde la partitura y la composicion desde la experimentacion en el

instrumento son procedimientos que estan en tension.

13



1.2. Los resultados que se esperan

a. La composicion de la obra y la escritura de su respectiva partitura. Esto esta connotado asi
debido a que tradicionalmente tanto la musica flamenca como la musica de trova o cancion trovadoresca
son expresiones agrafas, es decir, musica de tradicion oral o que dependen de que sean grabadas en
soportes fono mecéanicos como CD, digitales (plataformas de streaming, redes sociales, etc.) y otros

medios de grabacion para lograr su difusion y llegada al auditor.

b. La unién de elementos de guitarra flamenca, poesia y de cancioén trovadoresca. Obra para
guitarra y voz (cantada y recitada). La guitarra tendrd una afinacion distinta a la tradicional siendo una

scordattura con la sexta cuerda en SI (afinacion no tradicional).

c. El analisis estilistico musical escrito de la obra.

d. Respuesta a las preguntas de investigacion o “hipotesis”. Al decir el término “respuesta” nos
referimos a que esa respuesta puede ser positiva o negativa con los respectivos matices o gradaciones de
cada posibilidad, ya sea para dejar la respuesta abierta o simplemente para desplegar la generacion de

nuevas preguntas.

14



2. ESTADOS DEL ARTE

2.1. Origen del Arte Flamenco

El flamenco es un género musical que se expresa con elementos artisticos y estéticos a través de
diversas ramas que son: el canto flamenco — llamado cante —, el baile flamenco y la guitarra flamenca.
Asociado de forma directa a la expresion cantada existe lo que se conoce como la “poesia flamenca” que

es la rama artistica desde la cual se generan las letras o textos de los cantes flamencos.

Entre las principales caracteristicas de la musica flamenca se encuentra el hecho de que tiene
elementos estructurales y formales constitutivos propios los cudles posibilitan que su respectivo analisis
musical sea Unico y caracteristico. Debido a que es una musica que exhibe un comportamiento
mayoritariamente modal no obedece del todo a las leyes y reglas de la musica occidental tradicional.
Como ejemplo citaremos que al hablar de la cadencia andaluza basada en el modo frigio ascendente (Mi,
Fa, Sol, La) se consideran los grados de esa escala de la siguiente manera: Mi es el I grado, Fa es el 11
grado, Sol el Il grado y La es el IV grado. En musica flamenca se considera el siguiente reordenamiento

de la importancia y nombre de los grados:

I grado: Toénica (acorde de Mi mayor con 9 bemol agregada).
II grado: Dominante (acorde de Fa Mayor).

III grado (Sol Mayor) y IV grado (la menor): dominantes secundarias.

Segun el catedratico chileno-espafiol Carlos Pacheco, “el flamenco es un género artistico moderno
y debemos buscar sus origenes en las circunstancias sociales y la vida cultural del siglo XIX”. En su

tesis doctoral sefiala, basado en el sociologo y flamencologo Gerhard Steingress: “El flamenco (...) no

15



es un canto primitivo sino el producto de una evolucion histérico-musical en la que se han conservado
tanto los elementos de la musica primitiva como los de las tradiciones musicales que influyeron en ella”.
Sabemos que gran parte de esos elementos primitivos fueron aportes de las diferentes culturas presentes
por siglos en la actual Espafia: los andaluces, los propios espaioles de otras regiones que emigraban a
Andalucia, los judios, los mozarabes y el pueblo gitano. Y antes que ellos visigodos, celtas, romanos,
entre mucho pueblos durante milenios. Continta reafirmando que: “El flamenco supo representar su
vivencia de lo tragico, del dolor y la injusticia social en sus diferentes formas de expresarse musical y
artisticamente. De igual manera, musicos como Liszt o Glinka y los espafioles Pedrell, Falla o Turina,
se sintieron atraidos tanto por las caracteristicas musicales del cante y la guitarra flamenca asi como por

las connotaciones socioculturales presentes en la expresividad del mismo”. (Pacheco, 2018)

El periodo comprendido entre finales del siglo X VIII y primeras décadas del siglo XIX es cuando
aparecid el folclore andaluz. Nacen de alli los primeros cantes sin acompafiamiento de guitarras
provenientes de los romances (forma estrofica). Ana Vega Toscano sostiene que a partir “del folclore
andaluz comienza a emerger el flamenco” y, posteriormente, fue el flamenco el que influye en el folclore
andaluz como reafirma el catedratico e investigador chileno-espafiol Carlos Pacheco en su tesis: “La
reinterpretacion de los cantos y bailes presentes en la Andalucia de aquella época fue pasando
paulatinamente de una préctica popular hacia lo que seria, méas adelante, un formato de cantaores

profesionales que eran los encargados de representar las formas del sentir popular” (Pacheco 2018).

Culmina su idea diciendo que “la musica flamenca ha tenido una repercusion destacable en la
cultura espafiola y de gran parte del mundo, siendo més evidente dicha repercusion en la cultura andaluza
e hispanoamericana. La guitarra flamenca ha estado siempre presente en el devenir historico de Espafia

y de los paises hispanoamericanos.” (Pacheco, 2018)

16



Hoy en dia, la guitarra flamenca se destaca por hacer gala de una gran proyeccion y reconocimiento
a nivel internacional. Actualmente, “se encuentra institucionalizada como parte de las ensefanzas
musicales oficiales tanto en universidades, conservatorios y centros de estudios de Espafia”, lo que
también se verifica en otros paises de Europa, América y Asia, destaca el catedratico y musico chileno-

espafiol, Carlos Pacheco.

17



2.2. La guitarra flamenca en Espafa

Es muy complejo determinar una datacion exacta de cuando aparece la guitarra flamenca en
Espana. Aun asi, ciertos escritos parecen coincidir en el siglo XVIII como el enclave temporal de las

primeras manifestaciones del género musical que hoy se conoce como Guitarra Flamenca.

Segun el estudioso Norberto Torres, se puede ver en los escritos del europeista e ilustrado de Cadiz
llamado José Cadalso Vasquez, quien describe en sus “Cartas a Marruecos” (1773) que se veia “la
presencia de la guitarra popular en ambientes festivos gaditanos flamencos o pre-flamencos”. Sumado a
ello, a partir de 1889 se tiene registro en las primeras grabaciones en discos de acetato o en rodillos de
cera, las que constituyen segin el musicologo Dr. Guillermo Castro, una “constatacion historiografica
fehaciente de que fue la primera vez que se dio cuenta del término ‘flamenco’ y que nos llegan hasta el
dia de hoy como prueba de como habria sonado ese flamenco primigenio del género conocido hoy en

dia como tal”. [informacion entregada por el Dr. Guillermo Castro Buendia durante su citedra de Historia del Flamenco]

Existen muchas conjeturas e hipotesis de lo que habria ocurrido con el género antes de esta fecha
pero como dice el eminente flamencélogo y poeta Félix Grande “muchas de las constataciones y

explicaciones sobre los origenes del flamenco se han perdido en los pliegues del tiempo”. (Grande, 1979)

No obstante debemos dar valor a estos documentos como una “fuente historica que nos permite

considerar los primeros antecedentes de la guitarra flamenca”. (Torres 2005; Pacheco, 2018)

La presencia de la guitarra en los estratos populares tuvo su mayor esplendor en la segunda mitad

del siglo XVIII. La llamada guitarra popular destinada al acompafiamiento de cantos y danzas se

18



desarrolla fundamentalmente en la primera mitad del siglo XIX, destacdndose Cadiz como la metropolis
que aglutina las novedosas musicas traidas del nuevo mundo que fue América, en los que se conocen
como los Cantes de Ida y Vuelta. Musicos cantantes como Francisco Rodriguez “El Murciano” (1795-
1848) y Antonio Monge “El Planeta” (1789-1856) estan reconocidos como los primeros cantaores de

flamenco (Torres, 2005).

Histéricamente sabemos, a ciencia cierta, que la guitarra flamenca proviene casi integramente de
la guitarra clasica, ya que se toman todas las técnicas que ya se tocaban y se resolvian excelentemente
en esta escuela: arpegios, punteos (en flamenco se les llama picados, debido a su busqueda del stacatto
o “nota picada”), el trémolo, acordes. Sin embargo, uno de los rasgos mas distintivos de la guitarra
flamenca frente a la guitarra clasica es el gran desarrollo de la técnica de ejecucion llamada rasgueo. A
principios del siglo XVIII evoluciona esta técnica con las aportaciones de Vicente Espinel. Esta forma
de ejecucion es también llamada ““a la espaifiola”, la cual gozd de gran popularidad en toda Europa,
especialmente en Italia, donde un sector de los musicos “cultos” lo despreciaban por relacionarlo con
los cantos y danzas donde “se zapatea y toca las castafiuelas”. Esta técnica, continud6 como rasgo
caracteristico de la guitarra flamenca, siendo “la guitarra clasica quien abandona esta practica en un afan

de depuracion del sonido” (Pacheco, 2018).

En el ultimo tercio del siglo XIX y en las primeras décadas del XX, surgen los cafés cantantes.
Estos eran lugares donde por un poco de dinero pagado como acceso o entrada se podia ver un
espectaculo de flamenco. Estos espacios propiciaron una gran eclosion de cantaores, guitarristas o
tocaores y bailaores, los cuales encontraron alli un lugar idoneo para mostrar al publico las formas de
su propia estética interpretativa y creadora. Es mads, estos espacios fueron el medio para la

profesionalizacion del cante y el toque, hecho de gran trascendencia para el desarrollo del flamenco
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como género artistico. Los artistas que mas influencia tuvieron en este sentido fueron el cantaor
sevillano Silverio Franconetti y Aguilar (1823-1889) y el guitarrista José Patifio Gonzalez “Patifio”
(1829 -1902). Franconetti dio un impulso definitivo a los cafés cantantes pues, ademas de cantaor, fue
propietario de locales y promotor de otros artistas. Fueron muy destacados en esta época los cantaores
Tomés Ortega “Tomas El Nitri” (1838-1877), Antonio Chacén (1869-1929), Francisco Jiménez
“Enrique el Mellizo” (1848- 1906) y Pastora Pavon “La Nifia de los Peines” (1890-1916). “Los cafés
cantantes fueron lugares donde se desarrollaron las multiples facetas del cante, toque y baile en todo su

esplendor, denominandose este periodo como la Edad Clasica del Flamenco”. (Pacheco, 2018)

La desaparicion de los cafés cantantes se debid tanto a una nueva tendencia en la sociedad como
a una decision politica cuyos efectos se hicieron notar rdpidamente. En 1926 se promulga una ley fiscal
en Espafia que aplicaba un impuesto del 10% a los cafés cantantes, mientras que los espectaculos
realizados en grandes espacios abiertos pagaban un impuesto del 3%. Esto fue insostenible para los
propietarios de los cafés cantantes que, paulatinamente, tendieron a desaparecer. Surge entonces la
produccion de espectaculos flamencos en grandes espacios abiertos llamada, en aquel entonces, “Opera
Flamenca”. Atn cuando segiin el musicologo Guillermo Castro era mas bien un Teatro Musical porque

“no tenia ninglin parecido a la 6pera”, ésta se convirtio en una nueva moda para representar el flamenco.

[informacion entregada por el Dr. Guillermo Castro Buendia durante su catedra de Historia del Flamenco]

Destacaron en esta nueva formula de espectaculos flamencos los cantaores: Manuel Torres (1878-
1933), José Tejada Martin “Pepe Marchena” (1903-1976), y Manolo Caracol (1909-1973) y los

guitarristas Ramon Montoya, Melchor de Marchena y Javier Molina, entre otros.
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Posteriormente el concurso de Granada, celebrado en 1922, fue el que le dio un nuevo impulso al
cante jondo. Entre sus promotores mas destacados se encontraban: Manuel de Falla, Joaquin Turina y

Federico Garcia Lorca, asesorados por el cantaor Antonio Chacon.

Los cambios en el gusto de la sociedad andaluza, y espafiola en general, que se dieron entre las
Giltimas manifestaciones de los cafés cantantes y la llamada “Opera Flamenca”, se articulan también en
torno a la presencia de la guitarra flamenca como instrumento caracteristico del acompanamiento al
cante y al baile. Los guitarristas destacados en este periodo han marcado un paso importante en la
evolucion de la guitarra flamenca, entendida dicha evolucion como generadora de nuevos enfoques en
torno a la composicion musical para el propio instrumento, asi como también a los fundamentos que
definen las dos vertientes claramente diferenciadas aun en nuestros dias, que son: la guitarra flamenca

de acompanamiento y la guitarra flamenca de concierto.

Los tres artistas que promueven el desenvolvimiento de la guitarra flamenca en este periodo fueron
Ramoén Montoya (1888-1949), Manuel Serrapi “Nifio Ricardo” (1904-1972) y Agustin Castellon
“Sabicas” (1912-1990). Se destacaron como guitarristas de acompafiamiento al cante y el baile que, a su
vez, marcaron el inicio de lo que llegaria a ser la escuela moderna de la guitara flamenca de concierto.
Esta escuela moderna esta representada por los guitarristas y compositores Paco de Lucia, Manolo
Sanlticar y Victor Monje “Serranito”. Actualmente podemos nombrar a uno de sus mas grandes

renovadores que son los cordobeses de renombre mundial Vicente Amigo y José Antonio Rodriguez.

Considerando también que en aquella época la ensefianza de la guitarra flamenca se realizaba en
el contexto de la tradicion oral, se da un hecho que no deja de ser relevante, seguramente motivado tanto

por la preocupacion de aspectos referidos a la depuracion del sonido, como al uso de nuevas armonias y
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técnicas propias del instrumento que permitieran ampliar los horizontes de la guitarra de
acompafiamiento (al cante y al baile) hacia la de concierto, se produjo un interesante encuentro de estos
artistas con guitarristas de la escuela clasica. En este sentido, son importantes de mencionar, Miguel
Borrull (1866-1926) — quien fuera maestro de Ramon Montoya, otro gran guitarrista flamenco de
concierto de la época —; Julidn Arcas (1832-1829), concertista y compositor que destacod tanto en
guitarra clasica como flamenca, Rafael Marin (1862-19??), como figura trascendental en el contexto de
la ensefianza, creador del primer método de guitarra flamenca publicado en 1902, y por supuesto, el

propio Ramon Montoya.

Segun Norberto Torres, a finales del siglo XIX y principios del XX los registros fonograficos
indican una influencia de la técnica clasica en la flamenca. Alli puntualiza la influencia del triunvirato
Arcas-Tarrega-Llobet en Rafael Marin, y la influencia de Miguel Borrull en Ramén Montoya (Torres,

2005).

Ramén Montoya es considerado el padre de la guitarra flamenca de concierto. Desarrolld en su
toque las evidentes influencias de la guitarra cldsica y flamenca, pues coincide con Miguel Llobet y
Rafael Marin. Montoya se destaca como “un revolucionario” del sonido en el toque flamenco. Se le
atribuye ser el creador del estilo de Rondefia para guitarra flamenca de concierto, donde modifica la

afinacion de la guitarra bajando la tercera cuerda a FA# y la sexta cuerda a RE.

Ramén Montoya es el que realmente da comienzo a la era de la guitarra flamenca de concierto,
siendo en los cantes (0 toques) de Levante donde despliega gran parte de sus aportes en lo armdnico.
Montoya desarroll6 una carrera artistica junto al cantaor Antonio Chacén con quien ha dejado aportes

fundamentales definiendo las estructuras ritmico-armoénicas del acompafiamiento al cante.



“La ensefianza de la guitarra flamenca desde la tradicion de su cultura ha utilizado la transmision
oral como fuente de conocimientos.” (Carlos Pacheco, 2018). Los conocimientos se han ido
transmitiendo de generacion en generacion, dando origen a escuelas importantes en el devenir historico

de la ensefianza de la guitarra flamenca.

Otros guitarristas que dejaron aportaciones extraordinarias a la guitarra flamenca de concierto
fueron Manuel Serrapi Sanchez “Nifio Ricardo” (1904-1972) y Agustin Castellon “Sabicas™ (1912-
1990), quienes, al igual que Ramoén Montoya, tienen el reconocimiento de ser los generadores de las
primeras escuelas guitarristicas flamencas, siendo hoy en dia las referencias fundamentales en la llamada
“escuela clésica del flamenco”. Estos maestros, han repercutido en la formacion de Paco de Lucia y
Manolo Sanlucar, por nombrar algunos, y “han sido figuras claves para entender los nuevos conceptos
de la técnica y la composicion del instrumento, constituyendo el puente de conocimientos necesarios

entre la llamada escuela clésica y las nuevas corrientes guitarristicas de hoy en dia.” (Pacheco, 2018)

También aportaciones relevantes en el ambito de la guitarra flamenca de concierto han sido
materializadas por figuras como Mario Escudero (1928-2004) (quién grabd en Chile un disco
acompafiando a mi tio abuelo Pepe Lucena en cantes flamencos), Miguel Vega de la Cruz “Nifio Miguel”
(1952-2013) y Victor Monge “Serranito” (Madrid, 1942). Estos artistas han seguido “un camino
marcado por una constante inquietud creadora, la cual los ha llevado a experimentar sus musicas desde
la tradicion del flamenco hacia lo que sera una época marcada por la transgresion para poder transitar

hacia nuevos caminos estéticos.” (Pacheco, 2018)
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2.3. La fusion o mestizaje en el lenguaje musical flamenco

Las continuas migraciones y las interrelaciones entre comunidades de diversa procedencia dan
lugar a la interaccidn entre personas y colectivos que muestran convenciones culturales diferentes. Es
en esta interaccion entre grupos culturales diversos donde pueden ocurrir procesos de transferencia e
intercambio de codigos y convenciones culturales llegando, incluso, al mestizaje de culturas. “El
resultado de este mestizaje sera fruto de las mutuas influencias entre las respectivas culturas y en el que,
desde luego, en ellos los miembros de estas comunidades podran encontrar rasgos de su cultura de origen

e identificarse con dicha produccion.” (Pacheco, 2018)

En este sentido, haciendo referencia al fendmeno musical, Margareth Kartomi introduce el término
“sintesis musical”. Para la autora esto implica mas que el hecho de incorporar el uso de un instrumento
de una cultura en otra, o del simple préstamo de elementos musicales por parte de un compositor.
Implica, por el contrario, “un proceso creativo de elementos musicales en constante interaccion, que se
reorganizan y mezclan en lineas nuevas y especificas en donde, por asi decirlo, el “hibrido” se convierte

en una especie nueva”. (Pacheco, 2018; Kartomi, 2008)

El mestizaje en el lenguaje musical flamenco es una corriente creativa, nacida en la década de los
ochenta. Dicha corriente, se caracteriza por un sometimiento a la demanda de un mercado condicionado
por las diferentes repercusiones que la globalizacion ha tenido en la creacion de diferentes productos

musicales y su posterior comercializacion.

El mercado globalizado y las nuevas tecnologias producen un desarraigo de las culturas nacionales,

lo que Steingress denomina “‘hibridacion transcultural”. El autor utiliza el término fusion refiriéndose a



que “se produce cuando determinadas musicas incorporan nuevos elementos en su lenguaje.”

(Steingress, 2004)

En la actualidad puede verse que esta suerte de mestizaje musical en el flamenco ha hecho que
tanto el cante como el baile hayan renovado sus estéticas, basados también en las nuevas tendencias de
mercado y las nuevas relaciones entre el publico receptor y el arte, impuestas por los nuevos medios de
informacion y digitalizacion de la musica y del arte en general. Podria decirse que, de alguna manera, se
ha producido una masificacion de las artes con su consiguiente democratizacion y alcance a un nimero
creciente de personas que tienen acceso a muchisima informacion a través de sus dispositivos moéviles

(celulares, computadores, etc.).

Existe un cierto movimiento que intenta dar visos nuevos al flamenco de hoy, a la vez que observar
una continuidad con la tradicidon sobre la que descansa. Estas nuevas generaciones estan representadas
por artistas como Vicente Amigo, Jos¢ Antonio Rodriguez, Rafael Riqueni, Gerardo Nufiez, Manolo
Franco, Antonio Rey, Dani de Morén, Francisco Prieto “Currito”, José¢ Fermin Fernandez o Jos¢ Manuel
Ledn y Jeronimo Maya, por nombrar a algunos, mostrando resultados notables en la incorporacion de
elementos extraidos del jazz, la musica hispanoamericana, la musica contemporanea, la musica arabe,

las musicas del mundo y musicas modales en general.
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2.4. La guitarra flamenca en Chile

El primer intérprete y cultor del flamenco en Chile fue Francisco Gémez Ortiz (Talca, Chile, 13
de Mayo de 1925-Valparaiso, Chile, 6 de Mayo de 2011) conocido musicalmente como “Pepe Lucena”.
Goz6 de gran fama en la década de los 50 y 60 en nuestro pais, durante la época en que no existia ain la
television y la musica se cantaba en directo con orquestas que tenian su lugar habitual en los auditorios-

locutorios de las radios.)

Junto al ambiente de los glamorosos clubes nocturnos de Santiago y regiones como otros paises
de Sudamérica como Brasil, Perti y Colombia, se desarrollé Pepe Lucena hasta llegar a logros como ser

triunfador en el primer Festival de Benidorm en Espafia.

Es considerado el fundador del flamenco en Chile, y en mi caso, he tenido la suerte de que nuestra
familia fue la que primero trajo esta expresion al pais con mis bisabuelos que emigraron desde
Andalucia, a comienzos del siglo XX. Llegué a escuchar de boca de mi abuelo paterno, primo del cantaor
Pepe Lucena, que en casa de sus abuelos espafoles (mis bisabuelos) se escuchaban en discos de acetato
— o de “pizarra” como se les llamaba — a los cantaores “El Mochuelo” y “La Rubia”, considerados
actualmente como discos incunables y que descansan solamente en colecciones de fundaciones

culturales o en poder de coleccionistas de gran renombre en Andalucia. (Ver Larrea, 1975)

En cuanto a la guitarra flamenca, destaca el guitarrista Carlos Ledermann, pionero chileno en la

guitarra flamenca de concierto. Desde fines de los setenta se inici6 en el flamenco y se ha dedicado a la

(*) Nota: Es importante consignar que al hacer referencia a mi pasar por la musica de guitarra flamenca me encuentro indisolublemente unido a la figura de
mi tio abuelo Pepe Lucena: fue uno de los referentes que me llevo a estudiar la guitarra flamenca a partir de 1991.
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docencia y a la actividad de conciertos hasta el dia de hoy. Ledermann tuvo sus primeras lecciones con
el musico malaguefio Julian Benito, avecindado en Chile, y luego comenzo6 a tocar en quintas de recreo

y lugares nocturnos del sector de Sur de Santiago junto a un elenco de musicos populares.

En 1982 viaj6 por primera vez a Espafia a participar en Cadiz del Primer Curso Internacional de
Guitarra Flamenca impartido por el importante compositor y concertista Manolo Sanlucar (Premio
Nacional de Musica, Espana, 2000), uno de los patriarcas de la guitarra flamenca contemporanea junto
a Paco de Lucia. Ese curso se realizd en el Palacio de Los Infantes de Orleans, Sanlucar de Barrameda,
desde el domingo 1° al sabado 28 de agosto. Eran 72 estudiantes de diversos paises, entre ellos un
jovencisimo Vicente Amigo, de apenas 15 afios recién cumplidos, y al que la fama atin no conocia, ni se

imaginaba que existiria siquiera.

A suregreso a Chile, Ledermann fundé una escuela de guitarra flamenca en la que se han formado
importantes guitarristas del movimiento chileno actual de la guitarra. También a la vuelta de su primer
viaje a Espafia grabd la primera de sus obras como compositor independiente: “Agualuna” (1984). A
este primer LP siguieron las producciones “Ledermann en vivo” (1986), “La sabadera” (1990), “Por
callejuelas” (1991), “Suefios de luna y cal” (1993), “Barajando” (2001), “Oleo en madera” (2004),

“Gotas de anis” (2009) y “De tiempo en tiempo” (2015).

Otros nombres representativos de la guitarra flamenca en Chile son: Francisco Sanchez, Gustavo
Loépez, Alejandro Castro, Juan Pablo Cofré “Morete”, Daniel Mufioz, Alberto Faraggi, Andrés

Hernéndez “Pituquete” y Jorge Bravo.

(*) Nota: en el disco “Suefios de luna y cal” (1993) me cabe, en lo personal, una participacion destacada como acompafiante en segunda guitarra, palmas y
la composicion de la segunda guitarra de la pieza titulada “Paloma negra”, compuesta en el género de sevillanas.



3. DESARROLLO DE LA TESIS

3.1. Mi relacion con la musica, la poesia y la trova. Resumen de mi trayectoria.

En el transcurso de mi vida como estudiante de musica, desde mis inicios cuando era atn un niflo,
hasta el dia de hoy en que ejerzo como profesional en distintas especialidades como son la docencia o la
interpretacion musical (en formato solista o grupal) ha estado presente con gran fuerza la idea de crear
musica nueva. Si la obra en cuestion puede tener textos o letras, tanto mejor, tanto mas completo y

representativo de mi propia realidad inmediata, tanto mas cerca de mi raiz y origen cultural y social.

Es asi como, desde temprana edad, dentro del intrincado conglomerado que representa el dedicarse
a la musica, y en medio de todas las vicisitudes que conlleva, aparecio la idea de la composicion como
algo necesario para poder expresar las ideas, sentimientos y experiencias. Algo fundamental a la hora de

poder conformar una narracion de la propia vision de la vida y el mundo.

De manera aparentemente natural, aparece en mi persona el sueflo de convertirme en compositor,
la idea imitativa de llegar a convertirme en aquella especie de héroe que parecia ser toda persona “que
se dedicaba a crear musica para que otros (o ellos mismos) la interpretaran y deleitaran a publicos
diversos”. Tratar de ser como aquellos a quienes he admirado a través de los discos de vinilo y cassettes,

0 por sus apariciones en la television.

Con naturalidad se afincé en mi la necesidad de proponer cosas propias, de crear cosas que alin no
existian pero que si se emparentaban y se relacionaban con lo que me circundaba y oia en mi medio, en

el conservatorio donde estudié¢ de pequefio, en ese colorido pais donde me crie y eduqué cuando nifio.
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Inicié mi relacioén con la musica de tradicion escrita desde los cinco afios mientras vivia junto a mi
familia de origen (padre, madre y hermana) en la Reptblica Federal de Brasil, donde estudié¢ Piano,
Teoria y Solfeo en la Escola Nossa Senhora da Consolagdo en Sao Paulo, y luego, Piano en el

Conservatorio Santa Cecilia, Santo André, estado de Sdo Paulo.

De vuelta a Chile, comencé por mi cuenta el estudio y practica del canto popular. Desde 1986
abordé el estudio de la guitarra clasica con profesores particulares (Verénica Muioz y Julio Neumann),

y desde 1987, comenzar a indagar la guitarra popular de manera autodidacta.

En 1990 inicié mis estudios de guitarra flamenca en la Escuela de Guitarra de Carlos Ledermann
hasta 1994, afio en que egresé siendo el primero en realizar de manera completa el programa del profesor

chileno.

A partir de 1997 comencé mis estudios en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
abordando la Licenciatura en Artes con mencion en Teoria de la Musica, egresando en 2003. Continué
en 2013 y 2014 con el estudio del grado de Licenciatura en Educacion con mencion en Teoria de la
Musica conjuntamente con estudios de pedagogia obteniendo el titulo de Profesor de Educacion Media

en Musica en la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad de Chile.

Paralelamente fui desarrollando, desde 1986, en los albores de mi relacion con la guitarra, la
creacion de canciones de trova, trovadorescas o “cancion de autor” como suelen llamarse, abordando el
estudio en profundidad del repertorio de Violeta Parra y Victor Jara. Muy especial capitulo ha constituido
(hasta hoy, inclusive) el estudio de la obra del trovador cubano Silvio Rodriguez (1946) de quién llegué

a aprender mas de doscientas canciones con el mayor detalle posible de ejecucion tanto en la guitarra
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como en la voz. Ampli¢ mi experiencia cantando desde 1986 hasta la década de los noventas en
innumerables pefias y café concert de la época en el Santiago de Chile bajo los ltimos afios de la

dictadura.

A la par con ello me interes6, desde muy temprano, la expresion poética, comenzando con mis
primeras lecturas en 1983 mientras estaba en séptimo basico en el Instituto Nacional (colegio del cual
egresé de Educacion Media en 1988). Mis primeras lecturas fueron Vicente Huidobro, Pablo Neruda y

Gabriela Mistral, asi como Nicanor Parra y Pablo de Rokha.

En 1995 obtuve una beca para estudiar poesia junto al destacado escritor y poeta Jaime Valdivieso
(1929-2019) en la SECH (Sociedad de Escritores de Chile) dinero con el que adquiri mi primera maquina
de escribir, la cual conservo hasta el dia de hoy. Al afo siguiente, 1996, obtuve otra beca para participar
en el Taller Isla Negra que dirigia el destacado poeta Edmundo Herrera (1929-2019) en la misma SECH,

beca que obtuve también al afio siguiente, en 1997.

En 2002 obtuve la beca de poesia del Centro Cultural de Espana para estudiar con el poeta Gonzalo
Millan (1947-2006). Desde entonces he sido publicado en revistas y antologias, tanto en Chile como
Espana y México, y he obtenido algunas distinciones entre las que destaca el Primer Lugar en el XVII
Concurso Internacional Gonzalo Rojas Pizarro de la ciudad de Lebu (VIII Region del Bio-Bio, Chile)
obtenido en marzo de 2020 por la obra de poesia tanatica ‘“Poemas para ser leidos desnudos en la cama”
(2020). Actualmente, soy un autor inédito, en el sentido que atin no he publicado ninguna obra poética
propia completa. Mis principales referentes en poesia son los poetas chilenos Enrique Lihn, Gonzalo
Rojas, Rautl Zurita, Nicanor Parra y German Carrasco. Mis poetas espafioles referentes son Antonio

Gala, Francisco Gélvez, Concha Garcia y Mario Obrero.
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También senalaré que he transitado mi propio camino como compositor e intérprete de obras de
guitarra flamenca a la que se suma la labor docente tanto en mi propio taller de guitarra como a lo largo
de innumerables actividades en los mas diversos escenarios: clases magistrales, charlas y conciertos
didacticos impartidos desde 1991 a la fecha tanto en la faceta de guitarrista solista como acompanando
el baile y el cante flamenco, es decir, en la esfera de la guitarra tratada como instrumento de
acompafiamiento dentro de lo que tradicionalmente se conoce como E/ Cuadro Flamenco (la suma de
cante, guitarra y baile). Hay que aclarar que en el flamenco siempre se considera que la guitarra es la
que acompana al baile y al cante, es parte de la tradicion concebir que este instrumento de cuerda pulsada
es quien se pone “al servicio” de ambas, cante y baile, de manera generosa y sin que se establezca por
ello una jerarquia de mayor o menor importancia mutua. Sin embargo, se suele considerar
tradicionalmente que el orden de importancia, a nivel escénico y de discurso artistico es: en primer lugar
el baile, en segundo lugar el cante y en tercero la guitarra, en el caso de estar las tres. En el caso de estar

solo el cante y la guitarra, el orden sera el cante en primer plano y la guitarra secundandola.

En cuanto a publicaciones discograficas cuento con tres de ellas: el diptico “Trovador (canciones
de trova)” y “Herencia (guitarra flamenca)” (2000), y, el CD “Ella” (2005). Ambos publicados bajo el
seudonimo artistico oficial “Juan Pablo Luna”, nombre con el que me presento publicamente desde 1996

a la fecha.

Esta experiencia personal en el &mbito de la composicion y la interpretacion de obras de guitarra
flamenca, asi como de la guitarra al servicio de las canciones trovadorescas, por un lado, y del cuadro
flamenco, por otro, ha dado como resultado llegar a la toma de consciencia acerca de la importancia de
entrar en esta nueva etapa de experimentacion, lo que ha dado pie, a su vez, a componer la obra “Suite

del Silencio”.
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3.2. La obra musical y las razones para componerla. Antecedentes sobre el interés por realizar el

magister.

Mi poesia en algin momento me ha parecido que esta separada de mi musica, o que mi canto esta

separado de mi guitarra flamenca.

Por esta razon, me he hecho un primer planteamiento de caracter reflexivo o pre hipotético: tal vez
esto sea solamente una “sensacion pasajera” o “ilusion perceptual” y, en realidad, estas expresiones se
encuentran unidas no solamente en la persona que las realiza (que soy yo mismo) sino que representan

diferentes voces o maneras de decir y expresar mi propio ser, enunciar y connotar mi propia realidad.

Por otra parte, dicho asi puede resultar un poco extenso el tratar de abarcar tan diversas
manifestaciones en un solo trabajo y, al menos, se puede correr el riesgo de que no logren demostrarse
la o las hipotesis que interpelen estas facetas coexistentes en mi propia obra como una suerte de modelo
o “modus operandi” del oficio artistico al que soy tributario, o tomado a la inversa, lograr la verificacion
a posteriori de que ese cierto modelo o modus de gestionar la composicion se presente (o0 no) en la obra

en cuestion.
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3.3. Planteamiento del problema de trabajo en “Suite del Silencio”.

La razén del uso de la expresion “suite” aparece con el objetivo de hacer referencia a lo que
comunmente se conoce como un “conjunto de danzas o piezas con pulsos alternados entre rapidos y
lentos, la mayoria de ellos”. Considerando la importancia que tiene dentro del arte flamenco la expresion
de la danza y la estrecha relacion existente entre cada uno de los géneros o toques de guitarra utilizados

en la suite se ha elegido este nombre de forma musical como parte del titulo de la obra.

El término “silencio” aparece usado en relacion de aquello que no es percibido en una primera
audicion y que puede encontrarse, a veces, mas alla de los limites de las frecuencias audibles por el ser
humano. El silencio pensado y utilizado como el silencio musical en tanto signo (materia escrita) que se
usa para combinarla con los sonidos a modo de reposo o descanso unos de los otros. Pero, también el
silencio pensado desde la 6ptica de aquello que se encuentra en los intersticios de los sonidos, entre cada
expresion de los sonidos, que observamos en un espectrograma o un andlisis sonoro: constatamos que
aparecen pequefios vados acusticos entre los sonidos, en los que aparece el decaimiento parcial o total

de una onda sonora.

El silencio como expresion o materializacion de aquello que no se puede nombrar, de aquello que
no posee voz o que queda entremedio de la expresion que se da a una voz, entre los espacios que se

prefiguran en medio de las palabras, las letras. Entre los signos y su aparicion en la temporalidad.

De algtin modo, el silencio es lo que, hasta el dia de hoy, ha sucedido con mi obra musical y poética
que ha sido en gran medida desoida, invisibilizada por el silencio: tengo mas discos inéditos de musica

que los publicados, al igual que mas poesia y cuentos inéditos que los publicados. El silencio de mi obra
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y de mi mismo como un material compositivo al que echar mano a la hora de plantear este giro en mi

propia poética, giro que busca unificar estas facetas o disciplinas en su propio silencio.

El silencio aparece aqui como una realidad que observar y sentir. Dejarse llevar por el momento
mismo en que éste silencio aparece, como realidad material, como dimension de disfrute y de goce a que
se puede (o debe) entregar el oyente de la obra: permitirse ser descubierto por cada silencio entre las
secciones de la obra, goce de los momentos de silencio entre cada nota, cada palabra recitada, cada verso.
Entre cada respiracion de la voz hablada o cantada. El silencio como realidad material que esta incluso

mas alla del silencio como signo musical.

Una de las razones de usar mi propia poesia en este trabajo, es hacer referencia y uso de mi trabajo
con el lenguaje escrito a través de la escritura poética. La poesia como manifestacion primera de la
creatividad, toda vez que, en cada momento ante la posibilidad de crear algo artistico, ese “algo” aparece

en mi mente como una palabra hablada.

El ritmo de la poesia y de los versos como sustento del ritmo de la lengua, del ritmo que aplicamos
en la escritura de la musica. Gran parte del contenido semantico de las palabras estd asociado a su sonido

y la ritmica que produce la concatenacion de palabras en el verso y el habla.

Esta, a su vez, tiene su correlato en la mente propia como una palabra que esté escrita o del que es
imaginado su signo o grafema. Desde alli, cualquier idea o concepto es lanzado o vertido hacia un
instrumento, hacia la voz o simplemente es vertido (escrito) en la partitura. Luego, se transforma en una
idea mas o menos prefijada y que, sometida a previo juicio o evaluacion, ve su nacimiento a la realidad.

La poesia como “podiesis”, como acto creativo primigenio y fundante de mi caminar por la vida. Las
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palabras internas que resuenan y se hacen acto y/o carne en mi mundo propio, limitado por mi cuerpo y

mis recuerdos a modo de biografia, mi interaccion con el medio y con los demas seres de mi comunidad.

La poesia como camino hacia la adivinacion o la anticipacion del propio destino. Tal como sefiala
la poeta (y amiga) Concha Garcia (Cérdoba, 1956): “la poesia puede llegar a ser el ejercicio de escribir

algo que aun no sucede o algo que aun no sabes que sabras”. (Garcia, 2022)

Mis palabras como vaticinio y como prediccion de mi propio yo. Como una manera explicar mi
propia percepcion del mundo y como esta percepcion parece acercarse y alejarse a cada instante de lo

que podriamos llamar certidumbre.

Hablando acerca del silencio el poeta (y amigo) Francisco “Paco” Gélvez (Cdrdoba, 1945)
puntualiza con poderio propio de una voz cristalina: “En silencio espera el paso de lo nuevo todos los
dias. / Nada ha sido como dijeron que seria, es otro tono, / y lo que vemos no es nuestro, solo se parece.”
(de “El oro fundido”, 2015). Me veo a mi en esos versos, esperando el paso de cada momento para llegar
a un nuevo sonido (o palabra) a sabiendas que cambian a cada paso, a cada respiracion, que pareciera
que es nuestra (mi) obra, que la hago, pero en verdad no sabemos qué tan mia es ni qué tanto se parece

a lo que queremos (o creemos estar construyendo).

La poesia y la musica (palabras o signos cantados o hablados) como un camino hacia las cenizas
del tiempo, una suerte de Ave Fénix en que se convierte a cada momento la desaparicion del tiempo en
su transcurso. La desaparicion del sonido en el silencio. La desaparicion de lo que creo (o creemos tener

en la obra) pero que no sabemos cuando se pierde o se diluye en su propio silencio.
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3.5. Hipdtesis de trabajo. Preguntas de investigacion.

Una de las importantes aristas que reviste esta investigacion es la indagacion en el propio proceso
compositivo, con miras a lograr la integracioén plena de las disciplinas creativas que convergen en mi
obra, a saber: la guitarra flamenca, el uso de la voz cantada proveniente de la experiencia como trovador,
y el uso de la palabra escrita proveniente de la experiencia como poeta. De hecho, la hipdtesis propuesta
en este trabajo versard acerca de la integracion de estas tres lineas creativas y como poder utilizarlas de

manera expedita, efectiva y consciente en esta obra experimental.

Asumiendo que existe la posibilidad que puedan presentarse algunas dificultades en torno a la
demostracion de la hipdtesis de investigacion, surge una primera idea, antecedente de las hipotesis, la
cual dice relacion con que, en diversas etapas, el intento de unién o al menos de asumir estas distintas
facetas o aristas de mi trabajo creativo, han caminado, si no separadas, existiendo al alero de una tensioén
que las hace “verse unas a otras como antagonicas”. Como si una intentara invisibilizar o silenciar a la

otra.

La obra musical “Suite del Silencio” estd concebida como una obra que une la guitarra flamenca,

la poesia y la trova. Guitarra flamenca, voz cantada y recitada.

La razén para usar estos dos instrumentos busca homenajear musicalmente a mi tio abuelo Pepe
Lucena en sus grabaciones acompafiado de guitarra, especificamente de la guitarra de Mario Escudero,

uno de los mas importantes guitarristas flamencos espanoles del siglo XX.
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Durante una primera etapa de trabajo en la creacion de la obra musical, pude darme cuenta de que
el habito y el acostumbramiento dentro del ejercicio mismo del oficio de guitarrista flamenco, trovador
y poeta, ejercia una fuerza sobre mi proceso creativo que hacia a cada obra obedecer — de manera casi
automatica o inconsciente — a lo que generalmente se espera como resultado en estos géneros artisticos,

algo esperado “a priori”’: una manera inconsciente de caer en ciertos lugares comunes en lo estético.

Surge, a partir de alli, el desafio de intentar componer con una mayor libertad, buscar la
experimentacion mas alla de los limites impuestos y autoimpuestos por el que he llamado oficio. Este
oficio, de algun modo corrige y direcciona el trabajo compositivo, a la vez que lo encarrila y aprisiona,
en una cierta medida, impidiendo el normal desarrollo de los intentos de experimentacion a través de la

busqueda de nuevas formas y estructuras.
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A partir de estas reflexiones es que aparecen nuestras primeras hipétesis de trabajo:

-

necesidad de experimentacion significativa dentro de la propia poética,

y, a la vez, utilice elementos propios de la guitarra flamenca, la trova 'y

\

1. (Es posible crear una obra musical que responda por si misma a la

de la poesia?
- /

2. ;Puede esta obra mostrar un cambio de paradigma en que se vea
reflejada una nueva manera de expresar la guitarra flamenca, la musica

de trova (o cancion de autor) y la poesia con una movilidad o cambio

en la propia poética?

N J

3. (Es posible que el resultado final de la obra haga interactuar la
guitarra flamenca, la trova y la poesia de manera eficaz y donde no se

noten las junturas o soldaduras de los distintos géneros?

J

G
(
4. (En qué medida la obra responde a la blsqueda inicial de una

experimentacion creativa entre estas tres disciplinas, aparentemente tan

disimiles?

~

J
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5.3 Analisis de 1a obra musical.

La obra musical consta de doce movimientos o “danzas” que constituyen la suite, numeradas con

nameros romanos del I al XII.

Estas secciones incluyen partes para guitarra sola, voz recitada sola, voz recitada con guitarra, y,
voz cantada sola o “a capella”. La obra tiene una indicacion al lado del titulo en que se detalla los
siguiente: “Suite del Silencio (para guitarra y voz masculina, recitada y cantada)”. Las distintas piezas

de la suite son:

L A Pepe Lucena (Obertura)

II.  Baido do menininho (Baido del nifito)
III.  Fuego que entra a la seguiriya

IV. Poema recitado (solo voz recitante)

V.  Seguiriya

V1. Voz ancestral (cante a palo seco)

VII. Poema y cante a Pepe Lucena

VIII. Poema recitado ritmicamente y guitarra
IX. Elsilencio inaudito

X.  Siempre estd un sonido

XI.  Silencio rotundo

XII. Palabra rota (poema final recitado, solo voz)

Si bien la obra es una suite o conjunto de danzas no ha sido concebida para ser danzada.

La obra ha sido generada musicalmente a partir de un motivo transcrito desde la grabacion “Mi

sobrinito” de Pepe Lucena junto a la guitarra de Mario Escudero (grabacion realizada en Chile, fecha

desconocida).
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La pieza fue entregada a quién suscribe en una cinta de cassette el afio 2010, poco antes de su
muerte, a manera de dedicatoria y broma (mi tio siempre se caracterizé por su buen sentido del humor).
Me regald ese cassette para que lo oyera y, a la vez, como una manera de hacer referencia, en son de
broma expresa a mi mismo, por ser su sobrino nieto (la letra habla de un sobrino mimado exceso o

“regalon”).

Este motivo o “material” sobre el que estd compuesta o construida en su inicio, consiste en una
tercera menor ascendente y descendente y por cuatro segundas mayores (descendente, ascendente,
descendente y descendente). Son apenas tres notas consecutivas (si-do-re) y una nota a una salto de

tercera (fa#).

Toda la obra esta construida sobre la idea de transformacion (en grado creciente de dificultad) que

pueden sufrir estas cinco (5) notas, sus intervalos y distintas combinaciones de ellos, tanto en sus

aspectos ritmicos, melodicos y armonicos como en sus secciones y apariciones durante la obra.

I. A Pepe Lucena (obertura):

Esta seccion inicia la obra. Consiste en una idea a modo de introduccion, para guitarra sola, de ahi

la aparicion como subtitulo entre paréntesis de la palabra “obertura”.

En esta parte I, lo que sucede es la presentacion del Motivo de Pepe:

“ 1 L @ /\
- o 6) & P R
: oA o W

[ Fan . & / )

NV

Q) E—
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Este motivo es presentado de variadas formas y luego transformado y utilizado como elemento
movilizador para mostrarlo de diferentes maneras a lo largo del diapason desde el espacio II de la guitarra
hasta el espacio X. Su funcion es senalar la entrada “en escena” del personaje homenajeado, Pepe

Lucena.

Se intenta, en esta primera pieza, expresar la tonalidad de Si Mayor y del modo flamenco a partir

de Si (Modo Frigio o Modo Flamenco) que se alternan continuamente durante toda la obra.

La pieza muestra un primer acercamiento a la musica a través de la imagen sonora de Pepe Lucena,
presente desde mi infancia en mi vida debido a los continuos relatos de mi padre acerca de su persona.
Luego, podemos ver la presencia de un cierto animus de guitarra clasica: trabajo de dos o mas voces,
uso extensivo de dindmicas y agogicas, indicacion de “a la boca” para toque mas de yema o suave en su
ataque. Conveniente rememorar que mi padre estudiaba y tocaba guitarra cldsica cuando yo era un nifio
y viviamos en Brasil , lugar donde me comenzo a hablar de la figura de mi tio abuelo, sembrando en mi
el gusto y aficion a la musica, junto a la gran expectativa de llegar a conocerlo cuando fuésemos a Chile

alguin dia.

Luego, aparece el elemento flamenco en una especie de cadenza que va desde el compas 18 al 20,

donde se expresa claramente la vivez y agilidad del toque flamenco “ad libitum” o “sin compas”.

La seccion culmina con la reexposicion del Motivo de Pepe igual al del inicio y la finalizacion
con un breve motivo orientalista (tomado del raga indio Kambhoji), séptimo grado LA natural, que no

logra ser sensible de SI como tonica. [también puede entenderse como parte del modo Lidio a partir de Do]

41



I1. Baido do menininho (Baido del nifiito):

Esta segunda pieza de la suite corresponde a una estilizacion y homenaje a la que considero mi
verdadera “patria materna”+): Brasil. Eso debido a que el primer idioma que aprendi fue el portugués y

no el espafiol. La funcion de la inclusion de este motivo ritmico melddico es una cita y recuerdo a la vez.

Yo naci en Chile (Puente Alto) pero fui llevado muy nifio (tres afios) a vivir a Brasil una época de
crecimiento y formacion claves que marcaron para siempre mi vida. Fui alfabetizado y educado en la
cultura brasilera citadina, y a pesar de eso, comparti mucho con gente de origen rural y de Bahia
(importante estado del norte de Brasil, gentilicio “bahiano” del que proviene esta danza y canto), la cual
fue el mundo que constituia el barrio de inmigrantes donde vivimos en aquellos afios. La musica y baile
conocidos como “baido”, como también el samba, fueron musicas importantes en mi mundo auditivo

durante mis primeros afios de vida.

De hecho, considérese que mi lengua materna es el portugués en tanto fue el primer lenguaje que
aprendi a hablar y escribir: el espafiol lo aprendi en casa con mis padres. Tanto es asi, que hasta el dia

de hoy sigo sintiendo que es una lengua tanto o mas cercana a mi corazon que el propio espafol.

Por esta razon es que aparece, como inicio de esta segunda pieza, el sonido estilizado de la quinta
ascendente y descendente que realiza el “apito do samba” (o “pito del samba”) que se usa para
acompafiar y dirigir las batucadas y “baterias” (conjuntos de percusion popular) que tanto se escuchaban

en el entorno cercano a mi barrio mientras ensayaban durante todo el afio para el carnaval. Algo normal

(*) Nota: expresion propia, union de patria [padre] y lengua materna [madre].
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era oirlos por las calles o cuando pasaba por fuera de las escuelas de samba que habia cerca de casa.
También en todas las festividades que se realizaban, tanto en mi colegio como en la vida publica y social,
en las ciudades donde vivimos durante mas de siete aflos (vivi alla hasta los diez afios). Este llamado del
samba o del pito (‘apito’, en portugués) lo podemos ver claramente en los compases 26 y 27 con que
inicia esta seccion. A la vez, es también la quinta justa de la cita del instrumento tambura de India, que
se cita en diversos momentos a lo largo de la obra. Esto se hace como mencién o cita de “las ancianas
raices indias de la cultura gitana que fue principal en la creacion del flamenco tradicional.” (Grande,
1975). Considérese que tuve dos afios de estudio de musica india junto al destacado profesor Millapol

Gajardo.

A partir del tercer compas (compas 28) irrumpe lo que se denomina “baido” (Baido do menininho,

eso quiere decir en portugués, Baido del nifiito o del nifio pequefio) en recuerdo de mi infancia.

Culmina con una pequefia escala, ya con un cierto tinte flamenco para sefialar la mezcla que sucede

en mi de estas dos culturas: la brasilera y la espafiola, amén de la chilena, por supuesto.

La brevedad de esta seccion es una forma de citar la brevedad de mi infancia como lugar en el
tiempo; también la brevedad de mis primeras composiciones cuando era niflo y estudiaba piano y solfeo
en Brasil. Las composiciones que realizaba en piano eran muy cortas y casi todas copias o

reelaboraciones de piezas de Mozart, Beethoven o del libro de Leila Fletcher en que estudiaba.

43



I11. Fuego que entra a la seguiriya:

Esta tercera pieza constituye el primer climax de la obra: es la primera pieza con disonancias
lejanas al mundo musical del flamenco y con una forma musical basada en una proto-seguiriya pero que
evoca a una pieza de guitarra clasica contemporanea, arpegiada sobre diversos acordes disminuidos y

tensiones consecutivas.

Este climax est4 dado por la tension y disonancia que propone la pieza en su armonia. Si bien habla
en su titulo de tener una relacion con la pieza flamenca que se trabaja que es del género flamenco jondo,
de nombre Seguiriya, en esta pieza no alcanza a configurarse del todo su compds porque de algin modo
queda inconcluso. El compds de seguiriya es una amalgama de compases (alternancia de compases de
3/4y 6/8). En este caso puntual de la pieza III solamente se configura la seccion en 3/4 pero duplicada

en un compas de 6/4 que no alcanza a configurarse como un compas de seguiriya propiamente tal.

Es una pieza ternaria (parte A desde compases 42 al 45; parte B desde compas 46 al 49). La tercera

seccion es una finalizacion en accelerando desde el compéas 50 al 54.

Se inicia la parte A con una acorde de Si disminuido y a continuacion un pequeio cluster de tres
notas formado por SOL-LA#-SI. Luego, en el compas 44 aparece un acorde de DO disminuido séptima
que cierra el compas con RE menor con bajo en DO# (su sensible en el bajo). Esta seccion de transicion

hacia la segunda parte B cierra con el acorde de SOL disminuido séptima en segunda inversion.

En este final de seccion se ve realzada la funcion de cercania a la guitarra clasica, y lejania, a la

vez, al mundo del flamenco tradicional.
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Comienza la seccion B con el acorde de SI menor con cuarta agregada, luego entra a diferentes
variantes de LA (LA con sexta y novena, LA con novena y novena bemol con séptima para desembocar

en LA mayor con novena y con séptima), todo de forma comprimida en los compases 47 y 48.

Viene luego en el compas 49 una modulacion repentina a DO menor con novena y finaliza la
seccion B con una arpegio sobre DO menor con sexta mayor, novena y séptima mayor. El acorde que

enlaza y da paso a la seccion final (C) es un DO disminuido con quinta aumentada y bajo en DO#.

Inicia la seccion C con una breve escala sobre el arpegio disminuido (sobre la escala disminuida)
en las notas LA#- SOL-MI. Le sigue un acorde de RE# menor arpegiado con el bajo en la séptima mayor

(inversion en segunda).

El final de la seccion C es un arpegio sobre el RE# menor con bajo en séptima mayor que se
desgrana en una serie de cromatismos ligados con cuerdas al aire que llevan a que se precipite el acorde
final de SOL mayor con novena bemol agregada. Este acorde tiene por funcion hacer volver nuestra

percepcion al mundo armoénico del flamenco maés tradicional.

IV. Poema recitado (solo voz recitante):

Esta seccion consiste en un poema declamado o leido.

“Al fondo de la vida, mi infancia
encendida de sonidos,
instrumentos,

acostada de «giiata» en las baldosas frias,
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oyendo voces y ritmos

en la melodia de tu canto imaginado.”

Este poema cumple la funcion de ser una remembranza de mis primeras experiencias en la audicion
musical. Vienen dadas por el regalo que recibi de mis padres: un pequefio tocadiscos de color celeste
con que me ponia, desde muy nifio, a escuchar discos de vinilo en el suelo de baldosas del lavadero de

nuestra casa en Brasil.

En este texto es “la infancia en si” la que, ubicada en el fondo de mi vida, o sea, en la infancia
misma, es decir ocupando el lugar que ocupa ella misma en el tiempo y la memoria, se halla encendida
de sonidos. Esos sonidos que se escuchan (escuchaban) a través del tocadiscos. A la vez, esta infancia
que escucha también esta rodeada, cercada de instrumentos, los instrumentos que hay (habia) en mi casa
(guitarra), alguna vez los charangos y otros instrumentos, los cuales los amigos musicos de mi padre del
grupo Tarancén, le encargaron para que mi padre les trajera desde Chile durante un viaje realizado por

¢l en la década de los setenta.

De alguna manera es ella misma (la infancia) la que se encuentra acostada con el vientre en el
suelo, de “gliata” sobre las baldosas para capear el calor tropical, y es ella — transfigurada porque debia
ser yo mismo — es ella misma la que escucha las melodias y los cantos que imagino saldrian de mi tio,
que atn no conocia pero que ya imaginaba. O las voces de los cantantes imaginadas viviendo dentro del
equipo de sonido (el tocadiscos) como pequeiias personas que estaban alli, dentro de la imaginacioén
propia. Es mi infancia la que adquiere vida y se personifica para ser la protagonista de mi “suefio de la

musica”.
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Es la misma infancia la que escucha algo que el mismo hablante del texto asume ha de ser algo
imaginado, porque no puede ser real: el canto imaginado de alguien que atin no se conoce y que sera en
un futuro, muy lejano, una influencia en mi persona, marcara para siempre mi destino: el canto de mi tio

abuelo, el iniciador del flamenco en mi lejana tierra del Chile (no)recordado.

V. Seguiriya:

Esta pieza contiene las tres notas del motivo de Pepe ya descritas: la segunda mayor que esta entre

FA# y SOL# y la tercera mayor que aparece en el bajo entre SI'y SOL en el compas 57.

También aparece una disminucion de los dos intervalos en los bajos del primer motivo: FA# y
SOL# a cambio de la tercera mayor; y, SOL# y LA a cambio de la segunda mayor. Todo ello en el

compas 57.

Este material tiene un breve desarrollo, mas bien ritmico, afincado en el compds de seguiriya. La
pieza culmina con una expresion ritmico melddica en que se utiliza la resonancia de la guitarra realizando
un golpe de caja frecuente en la guitarra flamenca de acompariamiento al cante: golpear con las yemas
de los dedos la tapa armonica en la zona de los golpeadores (micas protectoras de la guitarra) para lograr
que resuenen las cuerdas en las posturas sefialadas en la partitura (efecto percusivo y de resonancia). La
funcioén de estos golpes y resonancias es de cardcter descriptivo de las resonancias dejadas por la

impronta de mi tio abuelo cantaor.
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VI. Voz ancestral:

Esta pieza es la primera pieza de canto a capella que aparece en la obra. Esta basada en un tipo de
cante flamenco que es considerado de los méas antiguos llamado tond (apdcope de Tonada). Corresponde
al ayeo o temple de la tona, que es la forma en que el cantaor se inspira, se conecta al momento expresivo

y prueba su voz, afirma su afinacion.

Estos son cantes a palo seco que es como se le dice en la jerga flamenca a los cantes realizados a
capella. Por lo general, son cantes de gran dramatismo y gran intensidad interpretativa; solistas, y

cantados, en su mayoria, por voces masculinas.

Son aquellos cantes flamencos emparentados con la ancestral herencia de India que ha sido
documentada y estudiada ampliamente en la flamencologia (disciplina musicologica e histérica que
estudia el Arte Flamenco). Por esta razon se ha tomado la decision de utilizar, brevemente, casi a modo
de cita, un raga de India, especificamente de la musica del norte de India o Hindustani (o Indostani)

llamado Kambhoji.

La funcion del uso del raga es que tiene un gran parecido melddico a las melodias usadas
tradicionalmente en el cante de tona. Posee, a su vez, la utilizacion del séptimo grado a distancia de un
tono de la tonica que es apropiado a los fines compositivos de esta obra: que el séptimo grado no siempre
esté a distancia de sensible (semitono) de SI (SI-LA#), presente en los finales de frase, sino que exista

la posibilidad de utilizar el LA natural para llegar al SI (séptimo grado No sensible).
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El pulso es solamente figurativo o aproximativo: con ese fin se han colocado con lineas punteadas
las barras de compas para que, al interpretarlo, no se esté cefiido por una pulsaciéon metronémica exacta

que constrifia al cantante.

VII. Poema y cante a Pepe Lucena:

Esta séptima pieza estd realizada plenamente dentro del género de tona flamenca. Es la segunda
pieza a capella de la obra. Expresa un primer tercio de tond con sus caracteristicos semitonos cromaticos

ascendentes y descendentes (compas 91).

El texto es:

“Ay, tu voz estd en mi corazon
el metal de tu recuerdo

hace brillar mi voz y mi silencio.”

La pieza ya adquiere un movimiento de pulso, un poco mas marcado si bien no es ain del todo

pulsativo, es mayor respecto de la anterior pieza a capella.
Se caracteriza por notas largas y melodias bien definidas. Pulsos en relacion directa al texto que

se canta. La finalidad es que el texto se entienda claramente y se sienta la idea de una cante de inspiracion

puramente flamenca y sin guitarra.
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Comienza en la nota Si, que tiene una importancia cardinal en la pieza: es la nota principal y en la

que convergen muchos gestos a lo largo de la obra.

Continua con un movimiento gradual de segunda mayor al que sigue una pequefia escala
ascendente hasta el Mi, para luego volver al Si. Termina esa primera frase con una repeticion de la
pequeiia escala pero ahora a partir del Do#, descendente y que llega hasta el La becuadro, que es nuestra
sensible natural, tomada del modo lidio o del raga Kambhoji. La ritmica de este giro recuerda o hace

mencion al final del “tema de Pepe”.

La segunda frase la ataca desde la dominante (Fa#) para tomar, luego en tres repeticiones el Si, al
que sigue otra escala gradual que sube hasta el Mi, punto en el que la melodia hace una nota larga en
redonda con calderén. Es el momento en que se nombra que la voz de ese tio abuelo cantaor esta en el
corazon del hablante-compositor. Es el primer momento en que ya aparece un texto inteligible y
reconocible como tal, puesto que los giros anteriores se realizan con la interjeccion “ay”, un grito de
dolor o una queja ante lo que se estd pensando o sintiendo, ante la verdad (o no) que serd contada, propio

del estilo flamenco llamado fona.

A continuacion, se reinicia una pequefia escala, similar a la del comienzo (expresion de los “ay” o
ayeo) pero a partir de la nota Re# que llega hasta Fa#, escala que cierra con una variacion del giro final
del tema de Pepe (o una cita de ¢l) pero todo ello en menos notas. Eso aparece realizado con el texto “el
metal”. En cante flamenco se refieren al metal como una caracteristica vocal, pero en esta pieza aparece
nombrado como una forma o caracteristica que adquiere el recuerdo de la persona y personaje, Pepe

Lucena.
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Este segundo sistema o frase de la pieza continia con una semi frase melismatica (y hacia su final
cromatica) que inicia y se cierra en Re#. El texto es “el metal de tu recuerdo”, con el que se cumple la

funcién de completa remembranza del tio artista, de voz melismatica y “laina” (aguda y fina).

En el alzar del compas 91 se inicia una reexposicion de la anterior subida desde la dominante pero
que, con idénticas repeticiones de la nota Si, llega en su escala esta vez hasta el Sol# alto. El final de
esta pieza lo constituye una pequefia seccion de bajada en pulso lento y meditativo desde el Fa# alto
hasta la nota Si del principio, haciendo una suerte de descripcion de la idea de “hacer silencio” diciendo

al mismo tiempo la palabra “silencio”.

VIII. Poema recitado ritmicamente y guitarra:

Este poema es la segunda expresion a capella de la obra. El texto estd tomado de un poema mayor
dedicado a Pepe Lucena titulado “Tu voz en el silencio mio”, compuesto en seis cuartetas endecasilabas,

homenaje postumo (Ver texto completo en anexos). Corresponde a la sexta estrofa y final de este poema.

El texto es:

“Perdoéname el atrevimiento ingrato
de alzar el vuelo en palabra naciente
tentar a los destinos con mi ansia

y mostrar la envergadura de tu temple.”

El hablante solicita al homenajeado, Pepe Lucena, le perdone su atrevimiento. A la manera de los

poetas y payadores tradicionales de Chile le pide, de algin modo, permiso para expresarse. En el segundo
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verso insiste en su “perddn por decir palabras al aire” cuando esta recién aprendiendo a escribir (o a
hablar). Continua su peticion de absolucion diciendo que el perddn que solicita es “al hecho de tentar a
los destinos”, es decir, el hablante siente que, de algin modo, esta importunando a la fortuna con sus
ansias de vivir, de hablar, de escribir, de homenajear. Que de algiin modo, hace que el destino (el destino

fatal, la muerte o la “pelada”) le miren y se fijen en él por su atrevimiento.

Remata diciendo que aquello que hace con el texto es mostrar la grandeza del vuelo (la
envergadura), que es la distancia entre la punta de unas alas abiertas (las de su cante) pero, en cierta
forma, el texto se ha transformado en un femple, una manera de estar equilibrado, afinado o,
simplemente, en ese punto de dureza que se da a un cristal o un metal en el fuego de la herreria, al que
también se le llama temple o templar, en el lenguaje de los herreros. El hablante pide perdon a los
“dioses” o al “destino” por mostrar el gran tamafio que ha adquirido en el texto mismo (que es, a su vez,
la vida misma) la voz duradera e irrompible de su tio abuelo cantaor. Pide indulto por tratar de hacerlo
inmortal en una palabra tan futil y a la que el destino, posiblemente, habrd de desbaratar a través de su

terrible encono: el paso mismo del tiempo.

Este poema se recita sobre una secuencia de acordes: SOL Mayor con sexta y bajo en LA#, DO
Mayor séptima con bajo en quinta sostenida, SOL Mayor con sexta y bajo en LA#, FA Mayor séptima
mayor y novena, DO Mayor séptima con bajo en quinta sostenida, Diada RE-SOL, FA Mayor en cuarta
sexta con novena, Si Mayor con novena. La funcidn de recitar con estas armonias es mostrar al familiar

homenajeado arropado por la guitarra moderna del propio compositor.

(*) Nota: ver Félix Grande, Memoria del Flamenco, 1975, capitulo 4, “De la remota India a Alcala de Guadaira”, paginas 40 a 56.
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IX. El silencio inaudito:

Esta es una de las piezas mas cortas de la obra. Se expresa a lo largo de dos sistemas y vuelve a
re-exponer el ritmo de seguiriya flamenca (amalgama de 3/4 y 6/8) que constituye un ciclo que se explica
asi: inicia de forma metacrusica en el segundo tiempo del 3/4, continua con el compés de 6/8 para
culminar en el primer tiempo de un nuevo compas de 3/4. En esta amalgama consideramos que corchea
es igual a corchea en cada tipo de compas (octavos y cuartos). Esto es algo comun y obligatorio en todas

las seguiriyas.

Se expone una vez mas la seguiriya en guitarra, casi idéntica a su aparicion anterior pero con
algunos cambios en los bajos en los compases 108 y 109. Luego, en los compases 110y 111 se expresa
el compas de la seguiriya de forma muy tradicional con una exposicion de la que se conoce como base
de la seguiriya en los dos acordes principales (SI y DO mayores). Considérese que la base de los géneros
flamencos son especies de “estribillos” musicales que hacen reconocibles los géneros y que siempre
estan presentes cuando éstos se tocan o cantan. Es lo que los hace distinguibles unos de otros, y de algun
modo, una de las condiciones para que se constituyan como tal, puedan adquirir su identidad propia

esperada (apego a la tradicion).

X. Siempre esta un sonido:

Esta es la inica cancion de trova como tal que aparece en la obra.

Una vez que se han expresado los cantes flamencos con sus respectivos textos, la guitarra flamenca

sola y su discurso poderoso (tradicional y moderno-disonante), es decir, enunciando la fusion y el
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mestizaje junto al torrente potente y profundo de la tradicion musical, tanto de la trova como de la

guitarra flamenca.

El texto de esta seccion es:

“Siempre estd un sonido

que brota desde las raices de mi alma,
siempre esta un silencio

que emana desde lo insondable/invisible.
Adentro tenemos un arbol de luz

en nuestras manos.”

También se ha expresado la poesia, surge a modo de camino de union entre texto y voz esta especie
de “trova-flamenca” como fue llamado mi propio trabajo por el critico y periodista chileno, Sergio

Benavides, en el extinto diario La Nacion en su comentario discografico critico del 4 de mayo de 2002.

La cancion se posiciona desde una vertiente de plena fusion: por un lado tiene la caracteristica de
dejar ver en primer plano la letra y su contenido pero a la vez intenta arroparla con una armonia muy
lejana a la tradicional armonia que acompafa a las canciones de trova actuales, las cuales estan

generalmente atadas a lo tonal y pocas veces discurren en lo modal o mezclan ambos mundos.

En este caso en particular se busca una armonia que estd a medio camino entre lo tonal y lo modal,

que a ratos toma visos de disonancia pura y la légica de la inestabilidad del centro tonal.

Juntamente con ello, se afade una seccion inicial en cada estrofa que esta compuesta dentro del

compads de seguiriya (compases 112 a 118, y, 119 a 121).
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Lo restante estd compuesto en compases binarios simples (2/4) que intentan destacar el significado

rotundo del texto.

Es la tnica de las piezas que abre la posibilidad, aunque minima, de que el intérprete elija qué
interpretar. Esto sucede en el compés 122 y 123, en que aparecen expresadas sobre las notas Si 'y Sol el
final del cuarto verso de la sextilla de pie quebrado que se utiliza en la pieza. Esta decision de si decir
“lo invisible” o “lo insondable” la puede tomar en el momento cada intérprete o bien tenerla decidida

con anterioridad a la ejecucion de la obra.

XI. Silencio rotundo

Es la penultima pieza a modo de final y despedida de la guitarra. Consiste en un proto-contrapunto,
muy simple, casi un organum que inicia con un cromatismo a partir de la la tercera del acorde de SI

Mayor y desciende hasta llegar a la cuarta (MI) todo esto junto a la nota MI pedal en el soprano.

Luego de producida la octava de dos MI se entra una vez mas en la expresion del séptimo grado
de la escala indostani Kambhoji (LA y SI naturales) para terminar con el acorde disonante de SI mayor

con cuarta justa y sexta bemol agregadas.

XII. Palabra rota (poema final recitado, solo voz):

La ultima pieza es un texto poético que debe ser leido lentamente y a capella, en pleno silencio de

la guitarra. Se titula “Palabra rota” y habla sobre la pérdida del lenguaje haciendo un simil con la partida,

la muerte o el silencio. Habla sobre la pérdida de los seres queridos asi como del intento que hacemos
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para que no se nos olviden esos nombres que han marcado nuestras vidas y sefialado nuestros caminos

con luz.

El hablante se expresa sobre la conciencia del paso del tiempo y la pérdida de palabras, las
personas, el lenguaje. El paso de las etapas de la vida y el continuo abrirse de nuevas etapas. La obra
Suite del Silencio es una forma artistica de marcar ese paso de una etapa a otra, en cierta medida,

constituyéndose, si se quiere, ella misma (la obra) en esa marca del paso del tiempo.

El texto es el que sigue:

“Pedazos de cosas trizadas

sin sentido // astillas de viento

flotan en el agua tiesa // se me enredan al pelo
me caen en los 0jos, nublan

la sensacion de mudez:

girar repentino de la rueda

la urna encallecida de silencio.

Al fondo del patio vacio

un remolino de palabras astilladas
se hunde en la cascara

de la ultima higuera viva.

No recuerdo mi nombre.”

El hablante ve cosas que se han roto y que, de algin modo, flotan sobre el tiempo, en el agua tiesa

de su paso, a modo de hielo o tiempo detenido. El agua como lo que fluye pero que en la imagen esta
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detenida, con esos pedazos de aire, filosos como astillas, diminutos, flotantes sobre ese liguido que son

los recuerdos.

El hablante sefiala que se le enredan en el pelo, a modo de como lo hacen con la Ofelia que flota
en el rio, mientras se va, como en el cuadro de John Everett, o como en el poema de Alvaro Mutis que
ficciona la muerte del guerrillero Matias Aldecoa.(*) El hablante siente que esa detencion del tiempo, de
las materias congeladas y punzantes, le nublan la sensacion de su propia mudez, su propio silencio. No
sabe ya como nombrar ese silencio y se ha confundido. Siente girar la rueda del tiempo y del destino,
con su féretro lleno de silencio, el silencio puesto sobre aquello que habita, tras su giro, y endurece como

una callosidad el propio tiempo de silencio en que, el propio hablante, transcurre.

Aparecen los recuerdos del hablante, el patio vacio en las tardes, mientras sus abuelos y familiares
duermen la siesta (motivo recurrente del hablante), mientras ;el indaga el mundo y trata de pausar la

propia destruccion del tiempo en su conciencia? ;Siquiera entenderla?

Se da cuenta que al fondo del patio de sus abuelos, un remolino de esas mismas palabras se ha
astillado, en el congelamiento otorgado por el final de la vida. Momentos que se van uno tras otro,
irremediablemente, invenciblemente como lianas vegetales que se incrustan en si mismas. Las nombra
como algo a hundirse sobre la cascara de ese arbol, el de los frutos onerosos, dulces y repetidos el doble
cada afo (la higuera ofrece no uno, sino dos frutos anuales), el 4rbol mas anoso al fondo del patio, alli

donde podria haber escrito su nombre, el de alguien mas junto al suyo, unas iniciales, tal vez.

El hablante trata de recordar su nombre, el de su tio abuelo y ya ni siquiera eso le permite el tiempo.

El tiempo se ha tornado en silencio y el silencio en el final de la obra.



4. CONCLUSIONES

4.1. Demostracion general de la hipotesis:

De algin modo, creo que, en un primer nivel de profundidad, la obra responde positiva y
activamente a la interrogante planteada, si pensamos sobre todo, que existe una posibilidad inherente de

cercania entre estas disciplinas, por variados argumentos:

A. La lengua en la que estan construidas las identidades y los sustratos filos6fico-ontolégicos de
estas tres disciplinas estan asentadas sobre la base de la lengua espafiola, o castellano, como en realidad
se le conoce oficialmente. Eso hace que tengan como caracteristica el haber sido creadas desde una
conciencia, apoyada y construida desde sus bases, en el entendimiento sobre la realidad dado por nuestra
lengua, o mas bien, posibilita un sustrato comun sobre el que se asientan estas disciplinas en una misma
lengua. Consideremos que la lengua es una de las formas con que el ser humano conforma su conciencia
y su relacion con el mundo, y que esa conciencia esta dada, en gran medida, por la forma en que el ser
humano puede nombrarse y nombrar el mundo a través de la lengua: uno de los pilares fundamentales
sobre el que se apoya el constructo de realidad, el cual posibilita, en gran medida, la consciencia. Como
nos muestra el final de la obra pero con un intento de per negationem: el hablante no puede nombrar, ni

siquiera, su propio nombre.

B. El otro elemento comun en las tres disciplinas integradas (musica flamenca, poesia y trova) es
el hecho de que todas se iniciaron como disciplinas de caracter oral (y dgrafas, probablemente), las cuales
se fueron, en algin momento de la historia, convirtiendo en realidades escritas: la guitarra flamenca, la

trova y la poesia.
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4.2 Respondiendo las preguntas de investigacion (Hipotesis).

1. (Es posible crear una obra musical que responda por si misma a la necesidad de
experimentacion significativa dentro de la propia poética y que, a la vez, utilice elementos propios

de la guitarra flamenca, la trova y la poesia?

Creo que la obra responde positivamente a la pregunta. La obra Suite del Silencio responde por si
misma, es decir, con la propia partitura, a esta necesidad de experimentacion significativa dentro de la
propia poética del compositor. Esto en referencia a la primera parte de la pregunta, y creo que a través
del analisis de la obra se puede verificar que responde, también afirmativamente, a la segunda pregunta

implicita, de manera contundente. Vemos experimentacion en:

A. Acerca la guitarra flamenca a una Guitarra Flamenca Experimental observable en el
trabajo en varias voces, lo que es poco frecuente en la muisica flamenca tradicional que trabaja a una sola
voz o melodia acompafiada. Asi mismo, se ha tomado, a proposito la decision de no utilizar el rasgueo,
debido a que es una técnica muy extendida y diria que pregnante, de tal modo que muchas veces no
solamente se reconoce al flamenco por este sonido de rasgueo de las cuerdas, sino que a veces se puede
llegar a su abuso de parte de los intérpretes o compositores. La técnica de rasgueo como tal, solamente
aparece al final de la obra, especificamente en el final de la Pieza XI (Silencio rotundo), previo a la

entrada el texto final recitado con voz sola.

B. Se utilizan disonancias poco habituales, tanto en la musica flamenca como en la musica

de trova.
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C. Se utiliza poesia que no es costumbrista 0 que no habla de tdpicos costumbristas o
localistas, como lo hace por regla general el flamenco. No es verso con rima consonante o asonantada,

excepto el que aparece en la pieza VIII (Poema recitado ritmicamente y guitarra).

D. Se utiliza la mezcla directa de cancidon de trova con poesia junto a un acompafiamiento

en compas flamenco (seguiriya).

E. Respondiendo a la segunda parte de la pregunta, se puede responder que “Si” se utilizan
los elementos propios de la trova. Aparece el acompafiamiento en guitarra con un grado de elaboracion
mayor que solamente rasgueos o arpegios en acordes completos o tonales (mayores 0 menores), y, por
otro lado, modales (modos eclesiasticos). Se utiliza poesia como tal, es decir, poesia creada
especialmente para la obra y no poesia de otros escritores como suele hacerse en trova o en flamenco, o
bien con temas tradicionales o Del Repertorio popular, como muchas veces ocurre. De la guitarra
flamenca se usan las técnicas pertinentes a su escuela (a excepcion del rasgueo, que se usa solamente al

final), se utiliza el golpe de caja y los ritmos como la seguiriya o el género de cante Tona.

2. (Puede esta obra mostrar un cambio de paradigma en que se vea reflejada una nueva manera
de expresar la guitarra flamenca, la musica de trova o cancion de autor y la poesia como una

movilidad en la propia poética?

Creo que también se puede responder positivamente a esta pregunta: la obra es resultado de una
exhaustiva investigacion en la propia poética, y ha pretendido seguir siéndolo durante esta etapa de
culminacion de tres meses de movilidad que he realizado al alero del Conservatorio Superior de Musica

Rafael Orozco de Cordoba (Andalucia, Espafia) entre los meses de septiembre y diciembre de 2022.
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Aqui me he dejado permear por las asignaturas que realizo, para aportar insumos a mi obra y mi escrito
de tesis, y, por sobre todo, en mi reflexion profunda del hecho artistico y estético que constituye el

flamenco.

Considero a bien decir que se ha logrado positivamente hacer una diferenciacion en el proceso
compositivo que podria llamar como una “movilidad” dentro de mi poética. Curiosamente constato, al
escribir este punto, que ha ocurrido una curiosa coincidencia o sincronia, si se quiere: realmente no habia
observado que el nombre técnico del tipo de estudios que realizo aqui en Coérdoba es justamente
“movilidad de créditos”. Pues bien, sin animo de tratar de resultar grosero, intentando hacer una especie
de broma o chiste de mal gusto, veo que ha aparecido esta expresion en la pregunta sin darme cuenta de
ello. De algiin modo, es una cierta movilidad que he hecho en este proceso hacia un cambio en los
paradigmas de mi propia poética, sobre todo considerando lo observado anteriormente respecto de haber
estado buscando, por lo general, una cierta consecuencia o tributacién con el propio estilo compositivo
y, mas aun, con el oficio de componer dentro de una determinado estilo: la forma esperada en cada uno
de ellos, en cada “parcela” musical o expresiva, con tal de no salirse de los canones y expectativas,

expectativa tanto de mi mismo como de parte de la comunidad y audiencia.

3. (Es posible que el resultado final de la obra haga interactuar la guitarra flamenca, la trova y la

poesia de manera eficaz y donde no se noten las junturas o soldaduras de los distintos géneros?

Creo que en gran medida se ha logrado ese cometido: juntar cosas distintas y aparentemente
distantes sin que se note la soldadura. Esto estd tomado de una idea del gran trovador Silvio Rodriguez

que sefiala respecto de su obra “Trova a Edgardo”, del disco “Silvio”, 1992: “Hice esta cancion tratando
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de unir, una vez mas, la trova tradicional cubana con la nueva trova y un homenaje a Edgar Allan Poe,

y creo que es la primera vez que lo logro sin que se noten las soldaduras™.(x)

En algin modo, he podido lograr esta sutileza en la obra, aunque considero que esas junturas o
soldaduras podrian estar menos expuestas. Espero haber limado esas asperezas en el trascurso de estos
tres meses de movilidad y pulir la obra para hacer que se note menos el paso desde una disciplina a la
otra, que sea mas ductil y amigable para el auditor y para el mismo intérprete este cambio, mas liviano

y amigable.

4. ;En qué medida la obra responde a la bisqueda inicial de una experimentacion creativa entre

estas tres disciplinas aparentemente tan disimiles?

Considero que la obra tiene visos de experimentacion bastante grandes aunque, enlazando con la
respuesta anterior, puedo decir que es algo a mejorar, siempre y cuando mi capacidad de vuelo lo permita
y, también mi capacidad para intentar salirme de lo que yo mismo puedo hacer, dar o imaginar. Muchas
veces soy victima, como miusico ejecutante o intérprete, y a la vez, compositor de mi propia obra —
caracteristica que converge en mi, para bien o para mal — sucede que mis propias costumbres y zonas
de confort, por un lado, sumadas a las limitantes o “aberraciones” propias del oficio y del asentamiento
de las costumbres que dan los afios “de servicio”, por otro, me fuerzan a componer (o no) algo de una
cierta manera. O simplemente hay ciertas “cosas” que no logro crear o que, simplemente, no me "atrevo”
a crear (o componer). Tal cual la literalidad del término: no me atrevo a componer ciertas cosas, es decir,

no tengo la valentia de permitirme ir por ciertos derroteros, los que quizas a veces s6lo puedo imaginar,

(*) Nota: explicacion del propio compositor acerca de la cancion “Trova a Edgardo”, caratula de CD, “Silvio”, EGREM, La Habana, Cuba, 1992.



pero las limitantes propias de todo ser humano no me dejan atn emprender (ya sean limitantes o

cortapisas sociales, morales, musicales, estéticas o incluso de tipo ideologicos).

Espero que este tiempo fuera de mi zona de confort me permita ensanchar un poco mas mis alas
de compositor. En la forma en que lo dice el hablante, al narrar su homenaje a Pepe: me permita mostrar
la envergadura de mis alas, sin miedo a lo que el destino o el tiempo puedo cernir sobre la obra o sobre

el silencio.
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5. GLOSARIO DE TERMINOS DEL ARGOT O JERGA FLAMENCA

(ordenado alfabéticamente)

A palo seco: dicese de aquellos cantes flamencos que se interpretan con la voz sola, sin acompafiamiento

de ningln instrumento armonico o ritmico. Es similar a lo que se conoce como cantar “a capella”.

Argot o jerga flamenca: lenguaje técnico especifico de las personas que interpretan el flamenco, tanto
en el baile, el cante y la guitarra. Es un lenguaje que existe Unica y exclusivamente en la cultura flamenca

y es comun en todos los paises donde actualmente se cultiva el flamenco en el planeta.

Arte Flamenco: términos que hacen referencia a todas las expresiones flamencas, sean baile, cante,
guitarra, palmas, percusiones y otros instrumentos. Se incluye el uso de instrumentos no tradicionales
como el piano, el fagot, el arpa, el oboe, entre muchos otros posibles. Se tiende a escribir con mayusculas
como una forma de honrar su grandeza y su valia, a la vez que destacar que es un arte mayor que ha sido
muchas veces denostado, discriminado y vapuleado por amplios sectores de la cultura espafiola y de
otros paises. [se sugiere indagar en movimientos intelectuales como el llamado “anti-flamenquismo” en
Espana, liderado por escritores notables como Miguel de Unamuno o Pio Baroja.] Podria considerarse
también un uso tautoldgico al sefialar como arte algo que ya es una arte en si mismo, como lo es el

flamenco mismo.

Ayeo o temple (templar): se refiere al momento inicial del cante en el cual el cantaor o cantaora emite
un sonido en la silaba “a” o con la palabra “ay” (interjeccion). Su funcion es poder ajustarse al tono o

nota inicial con que se cantara, y de algin modo, entibiar o preparar las cuerdas vocales para la emision
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del sonido y el canto. También es visto como una invitacion al auditor a ponerse en contacto con lo

“jondo” (hondo) que se va a revelar en el cante a interpretar.

Bailaor y bailaora (plural bailaores): es un apocope andaluz del término “bailador” o “bailadora”. Es

la forma correcta en que se expresa, en nuestro argot, el oficio de bailar flamenco.

Cantaor o cantaora (plurales, cantaores o cantaoras): es un apocope andaluz del término “cantador”

o “cantadora”. Es la forma correcta en que se expresa en nuestro argot el oficio de cantar el flamenco.

Cante(s): nombre que recibe la disciplina que se encarga de la interpretacion del canto flamenco. Por
extension, se entiende que cante o cantes son todos y cada uno de los estilos, géneros o subgéneros que

se cantan.

Cantes de Ida y Vuelta: término que hace referencia a los cantes que surgieron en América y que han
sido llevados por los espafioles en el proceso de colonizacion y transculturacion. Se usa la idea de la “ida
y la vuelta” porque son expresiones surgidas en el continente americano con base en las influencias de
los conquistadores ibéricos y que, luego retornan, a través de ellos mismos, a la peninsula y son

adoptados por los flamencos.

Cantes (o toques) de Levante: hace referencia a un cierto grupo de cantes y toques que surgen en la
Region de Murcia, considerada como la zona del “levante” porque estd ubicada al este de la peninsula,
es decir, por donde se levanta el sol. También se les suele llamar estilos, cantes o toques “levantinos”.

Se caracterizan por ser el grupo de cantes que no tienen una medida de compas métrico estricto y se
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consideran mas bien tocados y cantados “ad libitum” ain cuando provienen del fandango, que es un

género de cifra ternaria simple que se toca a compas.

Compas: el término se usa para referirse a la sensacion pulsativa y su uso expresivo dentro del flamenco.
Mereceria una investigacion aparte, por lo profundo de sus implicancias. En el flamenco cada estilo
musical o género tiene su propio tipo de “compds”, los cuales muchas veces son amalgamas de compases
o ciclos ritmico-pulsativos (seguiriyas o bulerias), o bien por otro lado, consisten en cifras de compas

que se superponen, al mismo tiempo, en un mismo estilo (fandangos o sevillanas).

Compas de la seguiriya: hace referencia al ciclo de cifras indicadoras que rige este estilo jondo. A

saber:

El cuadro flamenco: hace referencia a cuando en un escenario se interpretan juntos el baile, el cante y
la guitarra, triada indispensable y tradicional del flamenco. A esto, casi siempre se suman las palmas
(aplausos ritmicos de timbre emparejado y homogéneo logrado con una cierta disposicion y tension de
ambas manos) los cudles muchas veces pueden ser interpretados por quien canta o baila, o bien, por

“palmeros” especializados.

Los géneros (flamencos): término usado para referirse a los distintos tipos de cantes y toques flamencos
que existen. Entre los mas conocidos estan las bulerias, las seguiriyas, los tangos, las soleares, las

alegrias, entre muchos otros. También se les suele llamar los estilos flamencos.
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Los golpeadores: mica autoadhesiva o magnética que se coloca actualmente en las guitarras que se usan
para el flamenco (tanto clasicas como propiamente flamencas) que se instala sobre la tapa armonica entre
el puente y la boca con el fin de proteger al barniz y la madera de los golpes y arafazos que pueden

causar los rasgueos o los propios golpes de caja.

Flamenco jondo: el término se refiere a aquellas expresiones del flamenco que son mas profundas y
llenas de contenido dramatico. La jondura (de “hondura”) quiere decir aquella expresion que estad
cargada de sentido humano y de transmisioén de experiencias vitales profundas del ser humano y de su

comunidad.

Flamencologia: disciplina histérica y musicologica que estudia y trata el flamenco como expresion
artistica y cultural. Se considera fundada a fines del siglo XIX por algunos escritores como Antonio
Machado y Alvarez (“Deméfilo”), padre de los poetas Antonio y Manuel Machado. Actualmente, en
Espana, en distintos conservatorios publicos de Andalucia se imparten carreras superiores para formar a

flamencologas y flamencdlogos profesionales.

Golpe de caja: accion de golpear la tapa armonica de la guitarra para lograr un efecto sonoro y ritmico.
Existen diferentes tipos de golpes de caja entre los que estan los efectuados con la punta de los dedos

(ufia) sobre el golpeador y también golpes que se realizan con nudillos o con la yema de los dedos.

Guitarra flamenca de acompafiamiento: es cuando la guitarra se utiliza para acompafiar baile o cante.
Es considerada por los especialistas como un oficio especifico dentro del flamenco, pues existen muchos

guitarristas que solamente se dedican al trabajo de acompaiiar.



Guitarra flamenca de acompafiamiento al cante: es una de las ramas de especializacion del
acompafiamiento en el flamenco. Requiere de gran habilidad auditiva e intuitiva asi como también exige
de parte del guitarrista gran conocimiento y memorizacion de cada tipo de cante, dentro de las decenas
existentes y vigentes en la actualidad. También requiere gran capacidad compositiva para ajustarse a las

actuales exigencias del flamenco.

Guitarra flamenca de concierto: es la guitarra de mas alta exigencia técnica y vuelo creativo-expresivo
en la actualidad dentro del panorama del flamenco. Un buen guitarrista flamenco presupone el dominio
del conocimiento de la composicion, el acompafiamiento y también la capacidad expresiva de lo jondo,
cualidad que debe poder ser mostrada bien se esté tocando con una guitarra solista o acompafiando a un

cuadro flamenco.

Jondo (cante jondo): el término es una escritura proveniente de la transliteracion andaluza de la palabra
“hondo”. Hace referencia al campo de expresion de gran dramatismo y “hondura” que el flamenco lleva
consigo. Un arte jondo porque estd cargado de vivencias personales intimas pero que se hacen
universales al representar el sentir de una comunidad y mostrar su forma de ver la vida y el mundo que

les circunda, y del cual, son una parte viva y en movimiento.

Los flamencos: se refiere a todos aquellos que desarrollan el flamenco, ya sea en el baile el cante o la
guitarra. También puede decirse de alguien que es “flamenco” incluso si esa persona no toca, ni canta o
baila, pero siente, sin embargo, el flamenco y vibra con ¢l desde la vereda del que es, ademas, conocedor
o “aficionado”, es decir, alguien que sabe del tema y disfruta con respeto y sabiduria de este arte.
Importante destacar aqui la figura del “aficionao” (ap6cope de aficionado) que es aquella persona que

conoce el flamenco y se deja la vida en ello aunque no sepa de musica y no sea artista de ninguna de las

68



ramas del flamenco. El aficionao entonces, es una persona que ama el flamenco y lo difunde desde la
jondura de su propia vivencia en la comunidad, personas de las cuales existen muchisimas en Andalucia:

aman, respetan y disfrutan del flamenco, y lo apoyan y defienden con toda el alma.

Metal (el metal de la voz): hace referencia a la caracteristica estética y sonora que tienen ciertas voces
de cantaores o cantaoras que los hacen merecedores de admiracion de parte de los aficionados y los
demas artistas. Logran con su voz hacer sentir lo “jondo” a quienes los escuchan, y se considera que en

su garganta y cuerdas vocales tienen algo especial que los hace destacables y unicos (as).

Rasgueo: técnica guitarristica que consiste en pasar unos o mas dedos por el encordado de forma rapida
y coordinada logrando un efecto continuo y de gran sonoridad (de algiin modo, los dedos golpean el
encordado de forma muy rapida y rasante al plano de las cuerdas). Actualmente, es una técnica altamente
desarrollada en la guitarra flamenca y se puede ejecutar con los cinco dedos de la mano derecha o la
mano que pulse las cuerdas, en el caso de una persona zurda. Existen innumerables combinaciones y
tipos de rasgueos pudiendo diferenciarse dos grandes grupos: aquellos en que la mano que rasguea (la
que va cerca del puente) se queda fija en la sexta cuerda con el pulgar mientras se rasguea usando los
dedos anular, medio e indice; y, aquella en que la mano se sirve de movimientos de mufieca y se expresa

libre de apoyarse en la sexta cuerda durante su ejecucion.

Seguiriya: género flamenco que da origen a toda una rama de estilos. Es considerada una de las joyas
del cante y toque jondo, por su dificultad y por su especial acentuacion que da la sensacion de cierta

inestabilidad pulsativa. Esta presente en diversas secciones de la obra de esta tesis.
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Sevillanas: estilo folcldrico espafiol originario de la provincia de Sevilla, Andalucia. Es considerado un
toque y cante “aflamencado” debido a que fue adoptado desde el folclore por el mundo flamenco,
llevandolo a su terreno tanto en lo musical como en lo dancistico. Su compas es de 3/4. Por lo general
se canta, toca y/o baila en cuatro partes o coplas de idéntica duracion. Tiene una coreografia propia y

una forma cerrada.

Soleares: estilo flamenco jondo por antonomasia. Su compas es una amalgama muy similar al de la

seguiriya que contiene doce tiempos acentuado de una manera irregular. A saber:

Tercio: se refiere a las secciones de texto o letra que canta el cantaor o cantaora. Generalmente, son
disticos o pareados. También se utilizan tercetos y cuartetas. Igualmente, se utiliza el término para

referirse a las distintas secciones cantadas entre las que se intercala una seccion de guitarra sola.

Tocaores: apocope andaluz de “tocadores” que hace referencia a los que tocan la guitarra flamenca.

Tona (cante de tona): apocope andaluz de “tonada”. Es un cante muy antiguo, se ha estudiado y se cree
que es de los que surgieron primero en el devenir historico del flamenco. Es cantado a capella o “a palo
seco”’, aunque muchas veces hoy en dia se les acompaiia ritmicamente con palmas o percusion en compas

de seguiriya. Estilo de gran dificultad vocal y lucimiento del solista (hombre o mujer), melismatico y
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con letras muy tragicas, autobiograficas muchas de ellas. Al igual que los cantes de levante o levantinos

no tienen cifra de compds y son de pulso libre y regido por una medida personal.

Toque(s): se dice de todo lo que se hace en la guitarra flamenca. A veces el término es usado para
referirse a variaciones o intervenciones caracteristicas que marcan el término de una seccion del baile o
el cante. Se usa también de manera figurada para referirse a la calidad de intérprete o ejecutante de una

persona: “el toque de Manolo Sanlucar” o “el toque de Antonio Rey”.

NOTA ACLARATORIA

El glosario precedente ha sido la tinica seccion de este trabajo
integramente realizado con los propios conocimientos, memorizados y utilizados
alo largo de los afios de ejercicio, y sin el apoyo de ninguna bibliografia especifica.
Esto ha sido hecho no como un acto de altaneria o lucimiento intelectual, sino
porque dentro de nuestra cultura flamenca se considera que todo aficionado o
musico debe conocer minimamente el argot, el cual, por cierto, contiene muchos
mas términos y conceptos.

En este apartado se han utilizado solamente aquellos que fueron
apareciendo a lo largo del desarrollo de este trabajo de tesis y que, como se sefialo
en la advertencia al final de la tabla de contenidos (pagina ii), fueron colocados en
letra cursiva para que quién lee sepa que debe remitirse a este glosario para
conocer el significado especifico de cada uno.
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8.ANEXOS
Partitura completa de la obra

" Suite del SﬂenCiO " (para guitarra y voz masculina, cantada y recitada)
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[ XII. Palabra rota (poema final recitado, solo voz)|
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Pedazos de cosas trizadas

sin sentido // astillas de viento

flotan en el agua tiesa // se me enredan al pelo
me caen en los ojos, nublan

la sensacion de mudez:

girar repentino de la rueda

la urna encallecida de silencio.

Al fondo del patio vacio

un remolino de palabras astilladas
se hunde en la cascara

de la ultima higuera viva.

No recuerdo mi nombre.
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Biografia de Pepe Lucena

Bautizado como Francisco Gémez Ortiz (Talca, Chile, 13 de Mayo de 1925-Valparaiso, Chile, 6 de Mayo de 2011).

Hijo de padres gaditanos, es decir, provenientes de Cadiz (Espafia). Su padre proveniente de La Linea de la Concepcion
y su madre natural de Arcos de la Frontera, de abuelos provenientes de Torremolinos en Malaga.

Desde muy nifio siente la inclinacion por cantar, influenciado al escuchar a su madre entonar unas soleares al estilo
de la cantaora “La Nifia de los Peines”.

A los 15 afios se presenta en un programa de Radio Cultura de Talcahuano, que dirigia Don Juan Pérez Berrocal
(locutor) junto con Don Armando Carrera, famoso pianista de aquella época, quien se encargo6 del acompafiamiento musical.
Realiza presentaciones en el Teatro Esmeralda de Talcahuano y Teatro Central de Concepcion.

En el afio 1942 es contratado para la inauguracion del famoso “Colmao El Tronio” de Buenos Aires, sala de
espectaculos donde permanece seis meses actuando junto a figuras de la talla de José Muifioz “El Pena hijo”, gran cantaor
flamenco, ademas de Paco Reyes, bailarin, Lola Granados, Lolita Torres, entre otros.

Vuelve a Chile a fines de 1942. Ya a comienzos de 1943 debuta en el antiguo Tap-Room Ritz, salén nocturno de
espectaculos ubicado en Calle Estado, en Santiago.

Entre 1944 y 1947 termina sus estudios de sastreria y en el afio 1948 reaparece en el centro de presentaciones “El
Casanova”. En esa época asiste como invitado de honor al programa “Las Estrellas se retinen con Falabella” de Radio Mineria.
Rautl Matas le propone firmar contrato por todo el afio en esa emisora. Debuta simultaneamente en la sala “Lucerna”.

El afio 1949 firma contrato con el sello “Odeén”, grabando éxitos como “Las Cosas del Querer”, “Nifia Isabel” y
“Castillito de Arena”, entre otros. Actda en el recién inaugurado centro nocturno “Goyescas”.

En 1950 se inicia en Mineria el programa “El Colmao Llodra” — de gran éxito — con Don Paco Pereda, Raul Matas
(conductor), Rafael de Penagos (actor) y el propio Pepe Lucena, programa que dura largo tiempo. Actlia ese afio en el Casino
de Vina del Mar.

En el afio 1953 viaja a Brasil contratado por Radio Record y T.V. Tupi de Sao Paulo, obteniendo el premio “Sucesso
Dumes” consistente en un “Pequefio Micréfono de Oro”. Realiza una funcion en el Teatro Colombo reuniendo a los mejores
artistas del arte hispano en Brasil.

En 1954 es contratado por Radio Cadena Caracol de Colombia. Inicia una gira programada incluyendo Medellin, Cali
y Bogota.

En 1957 vuelve a Brasil y a Buenos Aires actuando en esta ultima ciudad nuevamente en el “Colmao El Tronio”.
Actia durante una temporada en Radio Splendid.

En 1959 viaja a Espaiia contratado por Radio Madrid — donde también esta Raul Matas — para actuar en el programa
“Puente de Triunfos”.

En el mes de Julio de 1959 se realiza el Primer Festival de Benidorm — que organiza y dirige Bobby Deglané — donde
obtiene el Primer Lugar en el Grupo Accesit, con el bolero-nana 'Florecilla Morena'.

Hace varias presentaciones en la television espafiola acompafiado a la guitarra por Pepe Badajoz.

Regresa a Chile en 1960 nuevamente a Radio Mineria, al salon Goyescas y el Casino de Vifia del Mar. Graba en el

sello R.C.A. varios discos de microsurco, entre ellos “Campanitas de Lucena” un Long-Play en el que lo acompaiia en todos
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sus cantes flamencos el guitarrista Mario Escudero, pareja de escenario y de discografia del historico guitarrista flamenco
espaiol Agustin Castellon “Sabicas”.

En 1963 viaja a Perti como artista exclusivo de la firma Oster, realizando el circuito de Panamericana Television, que
comprende Lima, Piura, Chiclayo, Trujillo, Chimbote, Arequipa, Cuzco y Lima nuevamente, para finalizar la gira.

Desde 1963 a 1967 se dedica a otras actividades pero sigue actuando esporadicamente.

Durante su vida artistica cant6 en Chile desde Arica a Punta Arenas difundiendo el flamenco y la cancion espaiiola.

Francisco Goémez Ortiz, “Pepe Lucena”, fallece en la casa familiar el 6 de Mayo de 2011 en El Quisco, Region de

Valparaiso, Chile.

Premios obtenidos durante su carrera:

1. Chile, 1949-1950, Segundo Lugar Concurso 'El Barometro Radial', Revista Ecran.
. Brasil ,1953, Premio Sucesso do Més.

. Colombia, 1954, Titulo Honorario de “Condor Francisco”, Linea Aérea Panagra.

. Chile, 1958, Diploma al Mérito Radial, Radio Sociedad Nacional de Mineria.

. Espaia, 1959, Festival de Benidorm, Primer Lugar Grupo Accesit.

. Chile, 1959-1960, Premio R.C.A. el Mejor Cantante Espafiol.

. Chile, 1999, Socio Honorario, Colectividad Andaluza V Region.

N N B W

Tomado del Blog “Hitos Historicos de Chile”. Consultado el dia 28 de julio de 2022 a las 23:05 hrs.
< http://hitosdechile.blogspot.com/2012/07/pepe-lucena.html>
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Poema en homenaje a Pepe Lucena (version completa)

Tantas cosas que jamas pude darte
ni pude nunca entregarte en persona
la invitacion a aquel viejo concierto

o el libro que olvidaste en mi poltrona.

Cuantos “cantes” faltaron por decirnos
y musica escanciada que aproxima
los cafés con eternas nueve gotas

y el dulzor copiado de tu lagrima.

A veces me falta fuerza y coraje
al andar mis caminos en la vida
en busqueda de numenes y nardos

encontrar al final una salida.

Afioro haber bebido de tu mano
el agua pura, el cante de aquel cuenco
tibia seguridad que me mostrabas:

sabiduria inmensa del flamenco.

Espero este camino que he emprendido
lo puedas entender desde tu orilla
la obra dedicada humildemente

al fuego de tu dulce vocecilla.
Perdoname el atrevimiento ingrato
de alzar el vuelo en palabra naciente
tentar a los destinos con mi ansia

y mostrar la envergadura de tu temple.

(2020)

Autor del poema: Juan Pablo Del Desposito.
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Fotografia del proceso de Movilidad Internacional en Cérdoba - 2022

Conservatorio Superior de Musica Rafael Orozco

Clase y ensayo enmarcado en la asignatura Ensamble Instrumental Flamenco dictada por el destacado catedratico
chileno-espafiol Carlos Pacheco, a quien apreciamos en el centro con polera celeste junto a uno de sus alumnos guitarristas.
En esta asignatura, obligatoria para todos quienes estudian flamenco en el conservatorio, se unen los musicos clasicos junto

a los flamencos para interpretar orquestaciones del propio profesor. A quién suscribe podemos verlo con polera roja al
extremo derecho de la imagen. Conservatorio Superior de Musica Rafael Orozco. Cordoba, octubre de 2022.
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