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6.4 FLAMENCO: ESCUCHA: SILENCIO POSIBLE

Por Pedro Ordonez Eslava

Profesor del Departamento de Historia y Ciencias de la Musica de la Universidad de Granada

En el futuro habrd, posiblemente, una profesion que se llamara oyente. A cambio de pago, el oyente
escuchara a otro atendiendo a lo que dice. Acudiremos al oyente porque, aparte de él, apenas
quedara nadie mas que nos escuche. [...] El oyente es una caja de resonancia en la que el otro se
libera hablando (Han, 2017: 114)

El mediodia se asoma, y la marea alta de la embriaguez quimica empieza poco a poco a retirarse.
Esta sélo nos ha dado una mayor acuidad en la percepcién de la sequedad de las cosas. Toda esa
conmocion sonora que hace estallar los nervios unos contra otros, todo ese torrente de rayos
electronicos que agrietan el tiempo y rayan el espacio, todas esas prodigiosas borrascas caloricas
que ha liberado el agite de nuestros cuerpos, todo esto ha vuelto a su nada, ahora que el sol brillay
que nuevamente nos asedia la implacable, tranquila y triunfante prosa del mundo [...] Una vez mas,
resurgimos solos, desesperados y hechos pedazos de este pandemonio de desfile. Pero, sobre todo,
resurgimos sordos de él. Pues son nuestras facultades auditivas las que en cada ocasion se van un
poco; y esta bien asi, para aquellos que no quieren escuchar nada (Tigqun, s/f).

Dicen que el cantaor Antonio Mairena se acomparfiaba a veces de un oyente o “escuchaor” durante
sus recitales. Esta persona subia con él al escenario, pero no hacia nada -aparentemente- puesto
que no realizaba ninguna accion sonora o musical. Se sentaba justo a un lado del cantaory prestaba
atencion a lo que pudiera acontecer, de manera complice y, sobre todo, en silencio.

En su Historia del silencio, el cronista de sensibilidades Alain Corbin denomina “tacticas del silencio”
al papel que tiene este fendmeno imposible “en las relaciones sociales, en sus ventajas y sus
inconvenientes, en sus vinculos con la creacidn de su propia imagen, en lo que aporta en la busqueda
de distincion™ (Corbin, 2019: 99). Corbin delimita en su ensayo las distintas estrategias que
seguimos para guardar, reclamar o exigir silencio -tacita o explicitamente- cuando abordamos
cualquier tipo de vivencia que implique a mas de una persona. En el caso de lo flamenco, el
sostenimiento de un silencio consciente y activo subraya esa distincion propia del acto de escucha
en un contexto sonoro y musicalmente exigente; dicho contexto exige silencio por parte del oyente,
un silencio militante y casi ritual compartido por el publico acostumbrado a este tipo de
manifestaciones, pero menos habitual en cualquier otro momento de nuestras vidas. Es en ese

1 Cursiva de nuestra parte.
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silencio exactamente donde ubicamos la contingencia de lo otro, la posibilidad de comunicacion,
correspondencia y convergencia. Y también es en él donde comienza toda posibilidad de
aprendizaje.

Este ultimo mddulo del MOOC se encuentra dedicado a la escucha. Pero para ejercitarla
debidamente, es imprescindible el silencio. ;O quizas no?

Para el bailaor Vicente Escudero, la conciencia de lo sonoro estuvo ya presente en su concepcion
artistica, desde que descubriera la obsesion que Antonia Mercé “la Argentina” tenia por el sonido de
sus castanuelas, y que sirvio a Escudero para comenzar con una experimentaciéon sonora todavia
primitiva: “Me encerré en mi cuarto y empecé mis experimentos. [...] No me valié ni cambiar el grosor
del corddn, ni el diametro de los agujeros, ni el hueco de las castariuelas. [...] El resultado continuaba
siendo el mismo"? (Escudero, 1947: 15). Escudero describe este episodio en 1947, cuando publica
Mi baile y, a modo de autobiografia, explica tanto su trayectoria vital como los rasgos estéticos e
ideoldgicos de su particular manera de entender lo que el bailaor flamenco debe desplegar en el
escenario. Cuando volvié a Barcelona para estrenar su Seguiriya gitana en 1940, el propio Escudero
negaba cualquier rastro de extranjerismo o vanguardismo (Vanguardia Espafiola, 1940). Este giro
ideolégico que, sin duda, perseguia la posibilidad crematistica de poder trabajar en suelo espaiiol
tras la Guerra Civil, no alcanzé a Mi Baile. Aqui recupera parte de una genealogia experimental de lo
flamenco en la que figuran artistas como André Breton, Man Ray, Joan Mir6 o, de manera muy
elocuente para nuestro propio relato, Marcel Duchamp. De ahi que

Durante mi fiebre pictérica estaba tan influido por todas las teorias nuevas que me pasaba las
noches sin dormir, y cuando lo hacia mis suefios estaban también sugestionados por ellas. Asi
una noche sofié que bailaba con el ruido de dos motores y al poco tiempo lo converti en realidad,
llevandolo a la escena de la Sala Pleyel, de Paris, en un concierto en el que presenté un baile
flamenco-gitano, con el acompafiamiento de dos dinamos de diferente intensidad. Yo, a fuerza de
quebrar la linea recta que producia el sonido eléctrico, compuse la combinacion ritmico-plastica
gue me habia propuesto por voluntad, y que para mi representaba la lucha del hombre y la
maquina, de la improvisacion y la técnica mecanica (Escudero, 1947: 114).

Pedro G. Romero ha analizado gran parte de las consecuencias coreograficas que se dieron en el
baile de Escudero gracias al contacto con las vanguardias histéricas; y ya hemos visto como Israel
Galvan las incorpord y proyecto.

Nos interesa ahora recuperar esta légica maquinica y tecnoldgica, junto al giro ontoldgico que
acarrea, respecto a lo que hemos denominado escucha-paisaje (Ordéfiez, 2020), en una particular
suma terminoldgica de la accién y su efecto: el cambio de foco conceptual que implica una escucha

2 La ampliacién de esta experimentacion con castafiuelas hechas de distintos materiales, asi como el resto de verdades y posverdades
que encierra la todavia poco conocida vida de Vicente Escudero han sido objeto de estudio y reflexion por parte de Cavia Naya (2003),
Navarro Garcia (2010: 91-120 y 2012) y, desde una perspectiva estética mas amplia, por Pedro G. Romero (2016: 56 y ss.).
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alerta conduce a la lectura de nuestro entorno como si se tratara de una partitura grafica, abierta,
aleatoria y sin autor reconocido, cosa que deshace, en un unico “golpe de dados”, con nociones tan
consolidadas como la de autoria, marca o firma3. En la region de la escucha-paisaje, somos, al
mismo tiempo, receptores de un paisaje sonoro* asi como coautores y administradores de su
devenir, en calidad de oyentes comprometidos y selectivos.

En este sentido podemos atender al instante abierto de E/ Alba del dltimo dia, proyecto coreografico
del bailaor sevillano Andrés Marin, para analizar su dimension disruptiva y observarlo desde esta
region de la escucha-paisaje. El Alba... ofrece una singular disrupcién que, a pesar de lo dicho hasta
ahora, ni siquiera suena. O si lo hace, aunque a través de la sugestion poética y ficticia de la imagen:
hacia la mitad de El Alba... se proyecta una secuencia de video en la que aparece una campana
moviéndose de lado a lado, como si emitiera ese sonido tan familiar y cercano que seguramente ya
tengan en su cabeza. La ilusion® de “escuchar con las imagenes” se presenta en la escena cuando,
ademas, el bailaor danza, al ritmo imaginario de la campana. La ldgica signica y semidtica del
“escuchar como” que Alessandro Arbo observa en Wittgenstein (Arbo, 2012; 2013) nos sirve aqui
para descubrir que Marin baila la musica que cada uno de nosotros genera. Es decir, con el estimulo
visual, cada espectador imagina un sonido particular, “como si” la campana lo emitiera,
efectivamente. Dicho sonido se encontraria vinculado, ademas, a la memoria individual e
intransferible. Esta forma de resonancia imaginaria, asi como el uso empirico de la campana, sera
consolidada en El cielo de tu boca (2008), para el que Marin cuenta con la participacién de Lloreng
Barber. Como dice el musico valenciano: “La campana es el instrumento “trans” por excelencia: su
sonar acompasa y acompafia todos los transitos, publicos o privados, que cuentan” (Barber y de
Francisco, 2003: 10). El elemento disruptivo lo aporta no sélo el uso de un repertorio amplisimo de
campanas, sino el aparato conceptual y performativo del arte sonoro que Barber aporta, como
participe y pionero de esta practica en la escena espafiola del ultimo cuarto del pasado siglo.

Por otro lado, si existe una figura que recupere la nocién coreografica de Escudero y extienda su
horizonte conceptual, sonoro y performativo esa es, sin duda, la de Israel Galvan, aunque no
debamos pensar su osadia estética exclusivamente bajo el influjo del bailaor vallisoletano.

Al intimo amparo de Pedro G. Romero, Galvan trabaja ya desde sus Zapatos rojos en una direccion
experimental que le lleva a transitar por distintos terrenos de la disrupcién que venimos
describiendo. Limitdndonos Unicamente a Lo Real, existen al menos dos vias de exploracion.

3 En este sentido, resultan de altisimo interés la defensa publica de las tesis de Lloreng Barber y Montserrat Palacios, titulada
Convivium, (https://vimeo.com/329300328, acceso a 19.09.2019) y Luis Camnitzer Especulaciones y derivas frente al dilema presentado
por una Falsificacién Original,
(https://vimeo.com/336019382?fbclid=IwAR07Ilv_0vImJhrODM4BGXfmGsYl_YP9sO0GNtQbXPT4SU4PTRv_xXzpdymg, acceso a
19.09.2019), defendida el 27 de febrero de 2019, en el marco de las acciones paralelas a la exposicion Utopias fallidas, organizada por
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Ambos actos fueron promovidos desde la Liberis Artium Universitas, proyecto de accién
“contraacadémica” y libertaria que coordina el artista Isidro Lépez-Aparicio.

4 El término en inglés, soundscape, es mas facilmente rastreable tanto en la creacién musical del pasado siglo XX como en la
historiografia que la ha analizado.

5 Entendida en el sentido etimolégico de emocién positiva y excitante, que investiga Julidn Marias en su Breve Tratado de la llusion.
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La primera de ellas tiene que ver con la incorporacién de técnicas extendidas en la ejecucién musical
que acompaia al gesto coreografico de Galvan, Belén Maya e Isabel Bayon. Antonio Moreno,
miembro fundador de Proyecto Lorca y componente de la plantilla instrumental en Lo Real, lo
describe asi:

Por un lado, cubria un perfil de instrumentista mas clasico en el Flamenco, desarrollando la faceta
de acompafiamiento en el soporte ritmico y timbrico. Al mismo tiempo ofrecia ideas musicales mas
relacionadas con la musica contemporanea, basandome en citas a Cage, Xenakis o Lachenmann. Y
por ultimo en lo escénico, recurria al trabajo corporal, con total consciencia del empleo del espacio®

Efectivamente, el lenguaje sonoro y las técnicas que lo implementan siguen la estética de autores
familiares para el oido curtido en la creacién académica contemporanea: John Cage, lannis Xenakis
o Helmut Lachenmann ofrecen, cada uno desde un pensamiento netamente distinto, territorios de
indagacion timbrica asociados a un compromiso militante por parte del intérprete y que amplian las
posibilidades musicales del instrumento en cuestion. Moreno es percusionista y, como tal, conoce
los recursos propios de cada objeto que maneja. El inicio de Lo Real es un ejemplo paradigmatico,
entre otros momentos que podriamos destacar. Titulado Se corta el aire, este prélogo nos ofrece a
Galvan, en el centro del escenario, solo, desplegando un vocabulario gestual tan tenso y agresivo
como la accién que ejecuta Moreno. Con una vara flexible en cada mano, el musico corta
efectivamente el aire y genera un sonido agudo y afilado, en una suerte de desdoblamiento gestual
que parece extender hacia el horizonte de lo sonoro el baile de Galvan.

La segunda de las vias de exploracion sonora que sigue el bailaor nos conduce hacia el
enriquecimiento sensible de su propio cuerpo y de los objetos que manipula o con los que
interactda. Ya en la primera parte, Un hombre: de los muertos crecen flores nos muestra su lucha
con un piano desvencijado y desmembrado, pero que todavia ofrece resistencia sonora. El repertorio
de resonancias, crujidos y rumores que genera Galvan recupera, desde una perspectiva estética, una
genealogia ruidosa de lo flamenco. Asimismo, y con el anhelo de danzar una realidad que pesa
ostensiblemente en la biografia personal de Galvan, este episodio muestra también la perturbacion
de una contramemoria que convive de forma conflictiva con un acontecimiento tan incobmodo como
poco conocido.

Otra posible direccion, dentro de esta segunda via, es la que toma Galvan al percutir sus pies sobre
superficies no convencionales. Si en el Intermedio comienza bailando sobre una red metdlica, en la
Ultima estacién: La muerte es un maestro bienvenido lo hara sobre una serie de vigas derrumbadas
y distribuidas por el suelo. Esta proyeccion sonora, que ya inicié en Tabula Rasa (2006) y en El final
de este estado de cosas, redux (2007) remite sin duda a un constante afan por escudrifiar las virtudes
musicales de un cuerpo en contacto con distintos materiales, es decir, por revelar las posibilidades
que ofrece una escucha activa cuando la dirigimos hacia la relacion que nosotros mismos
mantenemos con aquello que nos rodea y agrede.

5 En conversacion personal mantenida el 24.07.2019.
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Invocada por el agente musical Alex Sanchez, la participacién de Raiil Refree, guitarrista artista
sonoro y productor, en el El Nifio (2014) de la cantaora Rocio Marquez, justifica la permisién de lo
experimental, desde una 6ptica que posibilite la aparente vulneracion del canon, amparada, ademas,
en la “inquietante” libertad de Pepe Marchena, figura que inspira este registro discografico. Como
intérprete y arreglista, Refree vehicula la participacion en El Nifio de una plantilla instrumental mas
amplia, que extiende las posibilidades timbricas y texturales hacia terrenos no contemplados por el
flamenco convencional, al menos presumiblemente. Entre otros, guitarra eléctrica, sintetizadores
Roland Promars y Roland JX3P y bateria (“El Venadito”), bajo eléctrico, Fender Rhodes y
sintetizadores (“Una Rosa”), charango y surdo (“El Venadito” y “Castillo invulnerable primero”). A
esta némina hay que afadir el procesamiento de la voz (“Las cumbres se estremecieron”) y la
intervencion, en forma de accién sonora, de Nifio de Elche (“Los esclavos”). En este grupo, timbre y
textura se expanden hacia terrenos de la improvisacion y técnicas que tienen que ver con la reciente
disrupcién tecnologica.

Si escuchamos detenidamente estas piezas sonoras de El Nifio, es preciso considerar no
unicamente su alteracion vocal, como harian Fatima Miranda en el contexto de la accidén sonora 'y
otros protagonistas de lo que podriamos denominar la “voz limite"’, sino la consecucién de una
trama instrumental efectivamente extendida.

Mas alla del sprechgesang que Marquez desarrolla en el “Romance a Cérdoba” —que incorporo a las
presentaciones en vivo-, la cantaora se sirve en “El Venadito-Colombiana”, “Una Rosa-Cancién
Soneto” o al inicio de la Saeta “Las cumbres se estremecieron” de una produccién en la que Raul
Refree expande las posibilidades sonoras de su voz. Bien a través de loops, bien con el uso de
autotune y distorsiones de distinto grado, la voz de Marquez se nos muestra expandida, buscando

una amplitud de sus posibilidades timbricas y ritmicas.

La cancion colonial “Los Esclavos”®, que también forma parte de El Nifio, exhibe una forma que
podriamos denominar como flamenco progresivo. Al inicio (0'11”-1'01"), Rocio Marquez,
acompafiada por el charango de Refree, con el que despliega una sencilla melodia ligada a la triada
de fa menor, desgrana, con voz fragil, casi rota, pero intensa, el comienzo de una letra adaptada
parcialmente por José Pérez “el Gitano de Oro” y Pedro G. Romero®.

Al cabo de un minuto (1'01”), el cantaor Nifio de Elche interviene para relatar las “palabritas de
amores” que son 6rdenes del Coronel, con una prosodia entonada o sprechgesang. El primer punto
culminante del discurso sonoro lo configura la entrada de la bateria en un gesto que podria recordar
al Omega de Lagartija Nick y Morente, y la mayor complejidad del entramado instrumental (1'24”)
que se disuelve, para dejar a Nifio de Elche, con un extenso fragmento como voz solista (1'42"-
3'13"). Esta seccion se vacia progresivamente hasta que alcanzamos el segundo climax: un minuto
(3'45-4'41") de absoluta fragmentacién y extension timbrica vocal ejecutada por el cantaor, junto

7 En una particular apropiacién del término defendido por Miguel Alvarez-Fernandez (2015).

8 Pensada y preparada por Pedro G. Romero, ya en 2011, y grabada también por Nifio de Elche en Colombiana (Francisco Contreras
Molina y Sony Music, 2019), con una plantilla instrumental definida por el productor Eblis Alvarez.

9 Segun relata el propio Pedro G. en las notas que acompaiian al registro discogréfico.
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con la expresion desgarrada de Marquez, ya iniciada un poco antes (3'15"). Finalmente, reaparece
la melodia en fa menor del charango para diluir, apaciguar —y hacer olvidar, quizas— la gravedad
recién expuesta. A ella se suma la voz, de nuevo fragil, de la cantaora.

Con el resultado de los procesos algoritmicos que son capaces de proporcionar herramientas como
OpenMusic o AudioSculpt'®, el compositor Mauricio Sotelo investiga, graba y transforma la voz
flamenca para re-crear su propio material melddico, a partir de una concepcidn abierta, abismatica
y casi atavica de la escucha. Un caso paradigmatico es el del Martinete y Tona de Enrique Morente'’,
del que el compositor extrae una gran cantidad de recursos, y cuya aplicacion puede rastrearse
incluso desde la escucha del resultado musical'2. Para la confeccién de su épera El Pdblico. Opera
bajo la arena (2015), con libreto de Andrés Ibafiez y estrenada en el Teatro Real, la estética espectral
(Besada y Orddéiez, 2019) afecta a la estructura interna del sonido —a nivel microfénico y
macrofonico-y al proceso de sintesis electronica e instrumental.

De hecho, las c(u)alidades -o micro-cualidades- timbricas que hacen tan peculiar la vocalidad
flamenca, sus formantes, su envolvente y su propio “grano” (Gan: 2009, 22) han atraido
poderosamente la atenciéon del compositor. Tal es asi, que el resultado del analisis espectral de
dicha voz define gran parte del material que le sirve para sintetizar, condensar y extraer su propuesta
artistica. El mismo lo explica:

Las columnas de esta arquitectura sonora estan basadas en los estilos mas amigos del flamenco,
como la solea, la seqguiriya, la buleria...; por otro lado, estan los arcos, que se corresponden con unos
procesos de transformacion. El enfoque espectral consiste en investigar los cantes tradicionales
muy austeros para luego recrearlos, los grabamos, los transformo —estirando y modificando los
sonidos—y se los devuelvo al cantaor para que él los interprete (Gavifia y Sotelo, 2009)

En el caso de El Publico, Sotelo se ayuda del compositor Mauro Lanza no para realizar un tratamiento
en tiempo real de la materia sonora generada por el Klangforum Wien, que habria resultado
demasiado arriesgado e ineficaz -en palabras del propio Lanza-, teniendo en cuenta la plantilla
instrumental utilizada, sino con el fin de elaborar objetos sonoros pregrabados y lanzados en
momentos determinados a lo largo de la 6pera. Dichos objetos no son figurativos o descriptivos,
sino que se encuentran ligados al texto de la 6pera. En este caso, “la electronica sirve para hacer
mas grueso el tejido instrumental -funcionando a la manera del pedal derecho del piano- pero, sobre
todo, para hacer viable aquello que no puede ser ejecutado por los instrumentos convencionales”™.
Asi ocurre con la sintesis vocal (por Funciéon de Ondas Formantes -FOF-) que repite y toma como

10 para cuyo uso ha sido imprescindible la asistencia de los compositores Fernando Villanueva (Ciudad Real, 1976) y Mauro Lanza
(Venecia, 1975).

11 Soy un pozo de fatigas, en Morente, Enrique. Cantes antiguos del Flamenco (Hispavox HH 10-355, 1969), p. €.

12 En piezas como Estremecido por el viento. Canto a Federico para violin solo (2003), Wall of light Red—Fiir Beat Furrer (2003-2004),
para saxofén y ensemble, o el segundo cuarteto de cuerdas Artemis (2004).

13 Entrevista personal realizada el 8.11.2019.
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referencia las notas emitidas por los cantaores para ser lanzada hacia el final de la épera o con la
compensacion de la distancia timbrica que existe entre la voz flamenca y los instrumentos que
habitualmente la acompanan: las voces de Jesus Méndez y Arcangel son descompuestas en granos
“cuyo flujo puede modular entre el sonido continuo que emula el de la propia voz y un crepitar que
se asemeja a los ataques secos de la guitarra”'.

Con una actitud contestataria expresamente manifiesta y mayor aproximacion a las denominadas
musicas urbanas, se encuentra Flamante. Su produccién discografica incluye Flemish LAMENTO
(2016), Por tu mala cabeza (2017), FlamanteRMX — “Proyecto sonoro que propone la eclosion
auditiva de badanas musicales de actitud Punk y deje jondo” (2017), como lo define el autor—, o el
trabajo experimental Estudio de bajo eléctrico y dispositivo mévil HTC sobre Antonio Mairena (2018),
que toma como referencia sonora y visual el icono mairenista.

A partir de un proceso creativo basado en la intervencion digital y, sobre todo, de una
absorcion de los modos ritmicos y estéticos de géneros como el trap —escichese “GLICHTEA (la
paquera de Jerez_Buleria)” —, Flamante genera un discurso contracultural mas amplio, en lo que se
refiere a los géneros musicales por los que transita. Asimismo, ;y como ocurre con el artista sonoro
Een Pianist?, la distorsion generada desde una dimension estrictamente sonora se ve proyectada
en lo visual hacia la subversién y la iconoclastia, mas aun en el caso de Flamante, que edita
imagenes simbdlicas del flamenco candnico desde una perspectiva urbana y despreocupada.

Escuchar, aprender, oir, percibir, prestar atencion... todos ellos son sindnimos y sin embargo
califican formas distintas de relacionarse con cualquier objeto sonoro que podamos sentir a través
de nuestros oidos o de nuestra propia piel. Para aquellos que no quieren escuchar, la genealogia
experimental e impura que da lugar a un flamenco radicalmente contemporaneo nos abre a la
posibilidad de conocer nuevos horizontes musicales y maneras incluso inéditas de comprender
hasta donde llega la disolucién de sus limites como practica artistica de hoy.

14 Ibidem.
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