Arturo Pavon, recorrido diacrénico y andlisis musicolégico

Arturo Pavon,
desde sus inicios con Pepe Pinto hasta la afioranza a Manolo Caracol

JAIME TRANCOSO GONZALEZ

Resumen

Esta comunicaciéon es la sintesis del analisis musicolégico del corpus musical de uno de los maximos
representantes de la “generacién candnica” del piano flamenco: Arturo Pavon. El objetivo principal es
realizar un recorrido diacrénico analizando sus grabaciones, ya que destapa por qué se convertiria
practicamente en la Gnica referencia para la generacién posterior, destacando etapas y obras claves, como las
colaboraciones con sus familiares —Pepe Pinto, Luisa Ortega y Manolo Caracol—, la Swuite Flamenca y otros
trabajos posteriores. De esta manera, se presentan las bondades y problematicas de su obra, para que futuras
investigaciones puedan resolver cuestiones tan primordiales como una cronologfa exhaustiva.

Abstract
This communication is the synthesis of Arturo Pavon’s work musicological analysis, one of the leading
representatives of the flamenco pianists “canonical generation”. His recordings diachronic tour uncover why he
would practically become the only reference for the following generation, emphasizing stages and key works, as the
collaborations with his relatives —Pepe Pinto, Luisa Ortega and Manolo Caracol—, Suite Flamenca and later works. The
paper aim is to present his work goodness and problems, so future researchers can resolve some of the key issues
such as an exhaustive chronology.

1 Arturo Pavon, desde sus inicios con Pepe Pinto hasta la afioranza a Manolo Caracol

1.1 Contexto

En la segunda mitad del siglo XX, una de las etapas mas brillantes del piano flamenco, surgié
una nueva generacion de autores que cambiaria la historia reciente del fenémeno, la “generacion
canonica” o los candnicos de la generacion actual, cuyos representantes son, principalmente, dos
sevillanos, Arturo Pavon Sanchez (1930-2005) y José Romero Jiménez (1936-2000) —con los
precedentes de Currito el de La Jeroma (1901-1930), Manuel Garcia Matos (1902-1988) y el
posteriormente allegado John Childs (1932)—, quienes tendran un mayor compromiso con el
piano y el Flamenco, en parte debido a sus implicaciones familiares en este arte, especialmente en
el caso de Pavon. Ambos autores bien merecieran una Tesis Doctoral monografica —si la
consulta a sus fondos musicales fuera permitida por los familiares—, por la relevancia de su
generacién, que radica en la codificaciéon de las formas genéricas extrapolandolas a nivel
instrumental, aunque veremos los factores por los que Arturo se convertirfa practicamente en la
unica referencia para la joven generacion de pianistas.

1.2 Introduccion y recorrido diacrénico

Con Arturo Pavén (Sevilla, 27-1X-1930; Madrid, 06-VI-2005), pianista flamenco y compositor,
arranca una corriente pianistica musical flamenca con un fuerte componente canénico. Hijo del
cantaor Arturo Pavon Cruz, elogiado en su época a pesar de que no grabara, y de la pianista y
bailaora, ademas de profesora de baile, Elofsa Albéniz', asf como sobrino de dos de las figuras
mas insignes del cante de todos los tiempos: La Nifia de Los Peines, casada con Pepe Pinto, y
Tomas Pavon, quienes vivian todos en familia en el barrio de profesionales del flamenco por
excelencia, la Alamada de Hércules. Estudia el instrumento por libre yendo al Conservatorio

! Eloisa Albéniz, nombre artistico de Eloisa Sdnchez Frias (1900; II1-1995), dirigi6 durante més de 50 afios en la
misma plaza del domicilio familiar, la Plaza de la Mata del barrio sevillano de la Alameda de Hércules, una de las
principales academias de Flamenco de Sevilla, que fue semillero de grandes artistas y que supuso para su hijo Arturo
la oportunidad de acompafiar musicalmente miles de ensayos tanto al piano como a la guitarra, donde también harfa
lo propio con todos sus familiares, como Tomas Pavén o Pepe Pinto.
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Superior de Musica de Sevilla para realizar los exdmenes, asi como con Antonio Pantién®, y
composicién con Norberto Almandoz’.

Su corpus compositivo se divide entre género instrumental y mixto. El género instrumental
coincide con su faceta solistica o concertistica, representada con tan sélo una obra discografica,
Suite Flamenca (1965), concebida para el lucimiento del piano, que es acompafado por toda una
orquesta. Sin embargo, la mayor parte de su carrera artistica se desarrollé acompanando al cante
fundamentalmente, asi como en ocasiones al baile, primero junto a su tio politico Pepe Pinto,
después con la cantaora Luisa Ortega, con la que formarfa una pareja artistica en torno a 1954 e
inseparable @ vinculo matrimonii en 1957, y mas tarde con su suegro, otro de los cantaores mas
destacados de toda la Historia del Flamenco, Manolo Caracol. Su periplo recorre tanto festivales,
como tablaos, especialmente en Los Canasteros, desde la inauguracion del local del maestro
Caracol en 1963 (tras la muerte de su suegro, en 1973, el pianista se encargd de regentarlo), asi
como en esporadicas apariciones televisivas. Ia discografia de esta primera etapa acompanante
nos ha llegado muy dispersa, debido a las innumerables compilaciones y reediciones llevadas a
cabo por el renombre de estos familiares a los que acompanaba, lo cual dificulta esclarecer una
cronologia oficial.

A posteriori grabara con otros cantaores, aunque ciertamente se trata ya de obras anacronicas,
como el disco de José Soto Sorderita M7 secreto pirata (1994) y, sobre todo, en el del cantaor, con
titulo homoénimo, Juan de Arcos (2000), donde se recrean los temas compuestos por Arturo o por
Quintero/Leén y Quiroga que tantos éxitos dieran a Caracol. En esta dltima etapa también
acompafiaria a dos de sus hijas, Salomé y Jordana Pavoén.

1.3 Analisis de su obra

1.3.1 Los inicios de su carrera discografica acompanando a Pepe Pinto

De tal colaboracion quedaron recogidas en disco de pizarra varias grabaciones que datan de
finales de la década de los cuarenta y principios de los cincuenta, cuando Arturo Pavon era casi
todavia un adolescente, de las que hemos podido entresacar y analizar las pistas tituladas: Brillante
que no da luces (1948 a) y Malagueiia de la pena (malaguefias, recogida en conjunto con el tema
anterior en 1948), Deber cristiano: al Cristo de los Faroles (1948 b) y Huérfanos los dos (zambras con
fandangos, ambos temas grabados en pareja en 1948), En e/ corazon de Espana: a la memoria de
Manolete (1948 c), Esperanza Macarena (1951 2), Dolores Maria: cancién zambra (1951 b), entre otras”.
Lo interesante de las mismas es el concepto estético embrionario con el que Pepe Pinto y Arturo
Pavon conciben el instrumento, marcado por el fuerte componente tradicional vocal familiar.
Pinto confia en la contribucion artistica del pianista y timbrica del instrumento pero éste no tiene
cabida a la vez que el cante, es decir, cuando él canta es acompafiado por la guitarra, por “el
instrumento tradicional”. Asi, al instrumento sélo se le permite la entrada en aquellos temas que
estan fuera del Flamenco, bien en los preludios e interludios o bien en las codas o postludios al
cante, debido a lo cual, desde nuestro punto de vista resultan estructuras un tanto fragmentadas
formalmente.

2 Antonio Pantién Pérez (1-11-1898; 28-X1-1974), compositor y catedratico de piano del Consetrvatorio de Sevilla,
miembro de una familia de musicos relacionada con la vida musical sevillana, quien también daria clases a Manuel
Castillo Navarro y José Romero Jiménez. Estudié con su padre, Diego Pantién, y en Madrid con Joaquin Turina,
aun habiendo nacido el mismo afio, asi como con Conrado del Campo y Emilio Vega.

3 Notbetrto Almandoz Mendizabal (5-VI-1893; 7-X11-1970), organista y maestro de capilla de la Catedral de
Sevilla. En el conservatorio tenfa el cargo de catedratico de contrapunto y fuga, por consiguiente, fue el que ensefi6 a
componer a toda esta generacién: Manuel Castillo, Arturo Pavén, José Romero, etc.

4 Otro tema de esta época que aparece vinculado a Arturo Pavon son las seguidillas s Por gué te fuiste de la vera mia?,
que interpretara igualmente Pepe Pinto. El tema se encuentra incluido en el single Aguellos fandangos (1949). Al ser un
tema destinado al cante y la guitarra donde no aparece la faceta interpretativa de nuestro autor, deducimos que
Arturo Pavon se encargarfa de las labores compositivas o de los arreglos musicales.
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Comentando caso por caso, en la Malaguesia de la pena el piano hace la introduccion o preludio
acompafiado de la guitarra. Como si de la voz se tratase, las primeras dos notas evocan un ayeo
mediante una sola nota precedida de apoyatura, con la particularidad de cerrarse a si mismo, es
decir, acompanandose a s{ mismo mediante dos notas a octava de manera “arpegiada’: sobrio,
lacénico, desnudo. Ia voz de Pepe Pinto interrumpe el discurso pianistico para dedicarle la
malaguefa a su amigo Federico Pulido y la imitacién de la voz al piano, lograda, puede continuar.
Nuestro instrumento arranca de forma autorizada con coplas cortas desarrolladas mediante el
juego ornamental que le permite un motivo simple: un grupo de notas por grados conjuntos -no
mas alla de un intervalo de cuarta- regado de imitaciones melismaticas vocales que se corroboran
en el marco ortodoxo gracias al acompafamiento tradicional de la guitarra. Sin embargo, la
seccion vocal de Pepe Pinto es acompanada de la guitarra de Melchor de Marchena y el piano
brilla por su ausencia, no toca ni una sola nota, como si la voz fuera territorio vedado para el
acompafiamiento de la guitarra o como si el piano y la voz se estorbasen compitiendo por el
registro tradicionalmente vocal. Adn asi, el piano vuelve a aparecer en la coda recreando
libremente el motivo intervalico de cuarta, configurando una forma ciclica, pero esta vez con un
ritmo mas vivo para concluir en una cadencia andaluza con bordaduras que es reforzada con un
arpegio, un recurso de la musica ligera.

El joven Arturo también aprovecha para acompafiar a su tio en los recitativos centrales de los
fandangos, recurso tipico de la época y de su estilo, a semejanza del célebre tema Menos faltarle a
mi mare. En El brillante que no da luces (1948 a), creacion de Pepe Pinto, el piano acompafia la
declamacién mediante trémolos guitarristicos en una mera variaciéon timbrica del instrumento de
seis cuerdas, alternandose cante y guitarra con recitado y piano. En contraste, en Huérfanos los dos
(1948 b), un fandango con una letra emotiva de la postguerra espafiola, el piano no reza hasta el
recitativo central, al igual que en el tema anterior, pero una vez terminado el fandango el piano
nos lleva a otro contexto mediante un pasaje puente para terminar finalmente acompanando y
enfatizando el cante de una zambra de forma respetuosa. En el debate entre la tradicion y la
innovacién los autores se plantean hasta donde podemos llegar a admitir. El hecho de que la
zambra sea una creacién de una cierta mayor libertad genoldgica da rienda suelta para que al
piano se le permita acompanar directamente al cante, enfatizandolo de forma respetuosa y
buscando aposta el crecimiento que supone duplicar la melodia a octava alta con respecto al
cantaor. En el proceso cadencial conclusivo, el acorde final contrasta con los grados conjuntos de
la melodia disonante que le precede.

El tema Esperanza Macarena (1951 a), el restaurado y reeditado en mas ocasiones junto a las
malagueﬁass, constituye una colaboraciéon no soélo pianistica, con recursos como cierres
arpegiados, grupos de notas por grados conjuntos y fragmentos de escalas -primordialmente
quintas- para acompafiar al cante; sino también compositiva y orquestadora. Estamos ante una
forma fragmentada en demasia, contrastando la primera seccién orquestal y pianistica, donde el
piano sustituye con un papel imitativo el rol tradicional de la guitarra acompafiante, con la
segunda, caracterizada por un acompafiamiento guitarristico austero. En la grabaciéon queda
demostrado que Arturo Pavon destaca como pianista acompanante de la voz flamenca desde los
comienzos de su carrera discografica, aunque, como es légico, sus recursos de juventud para
imitar a la guitarra resulten un tanto simples.

En esta misma linea, en referencia a la fragmentacion de formas, el trio Pepe Pinto, Melchor
de Marchena y Arturo Pavén ya habia grabado anteriormente los temas Deber cristiano (1948 b) y
En el corazon de Espana: a la memoria de Manolete (1948 c), tomando la guitarra el relevo del piano en
el acompanamiento a la voz a partir de la segunda secciéon. No obstante, el acompafnamiento
pianistico es mas desarrollado en ambos temas, encargado de dar profundidad, cargado de
cadencias flamencas y de una dinamica que acentta el caracter dramatico del género, el lamento de

_ ° Han sido reeditadas y remastetizadas recientemente por Emi (1998), Efen Records (2000), por la Antologia La
Epoca Dorada del Flamenco, Tecnodisco (2001) y DM (2002).
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la aficiéon entera que llora la desaparicion del diestro tras un afio de duelo (no es fruto de la
casualidad que ese mismo afo la pelicula de Florian Rey Brindis a Manolete (1948) contara con
Paquita Rico, cantaora de la compafiia de Pepe Pinto). Finalmente Pepe Pinto accede a ser
acompafiado por el piano, aunque éste no finalice la tarea, recayendo el acompafiamiento de la
segunda parte en las manos de Melchor de Marchena, como si la guitarra fuera el instrumento
necesario para buscar el crecimiento final del tema o por conseguir, quizas, una mayor variedad.
Sin embargo, en Dolores Maria (1951 b), el piano interpreta un papel menos destacado, aunque
utilizando los mismos recursos (destacan los grupos de notas por grados conjuntos o fragmentos
de escalas y arpegios).

Curiosamente, Pepe Pinto no serfa el unico en apreciar el piano por su riqueza timbrica, sino
que el miximo exponente de la épera flamenca y coetineo Pepe Marchena y algunos otros’
también confiaron en el piano, en esta época en la que se llevo finalmente el flamenco al teatro
en Espafa, como instrumento para enriquecer timbricamente sus creaciones. La diferencia entre
Pepe Pinto y Pepe Marchena, en lo que a nuestro instrumento respecta, es que el sevillano cedio
ante la calidad expresiva del joven pianista Arturo Pavon dejandose convencer de que le
acompafiase directamente.

1.3.2 Luisa Ortega y Arturo Pavon, la unién de dos dinastias flamencas en la Alameda
de Hércules

La siguiente etapa en la carrera musical de Arturo Pavon esta ligada a Luisa Ortega, cuyo
enlace matrimonial suponia el entronque de dos linajes afincados en el barrio flamenco sevillano
por excelencia. Luisa adquiri6 una gran experiencia gracias a aprovechar un momento artistico
familiar clave, la vacante que le cedi6 la cantante y actriz Lola Flores’. En este contexto, Arturo
Pavon se une a la compafifa de Luisa Ortega en 1954, si bien ellos ya se conocfan desde que
tenfan diez afios, al ser vecinos y novios del barrio de la Alameda de Hércules, debido a que
Luisa acudia a la academia de baile de la madre de Arturo, la pianista y bailaora Eloisa Albéniz,
quien regentaba a domicilio dicha escuela situada en una plaza paralela a la gran explanada de los
mencionados jardines del casco histérico sevillano, concretamente en la Plaza de la Mata nimero
seis. En la academia de su madre, segin Luisa Triana (comunicaciéon personal, 2011), Arturo
“acompafiaba al piano, con la guitarra y si no también te ensefiaba los pasos. Tenia una capacidad
muy completa, dando una clase tocando la guitarra de pie para que las alumnas cogieran el
compas, por lo que ensefiaba también baile”. En estas primeras apariciones conjuntas aparecen
como Luisita Ortega y Arturo Pavon —al contar en aquel entonces con veinte aflos— y la musica
del joven pianista se muestra mas equilibrada y conseguida desde el punto de vista de la imitacion
guitarristica. Tras conseguir un estilo propio, gracias a un gran salto técnico, su funcionalidad
pasa a ser la de contribuir a la estética e intensidad del crecimiento de las piezas, contrastando
con aquellos acompafnamientos escuetos a Pepe Pinto. Ademids, el duo contaria con la
colaboracion especial de Caracol, continuamente predispuesto a ayudar con la fuerza de su
presencia en los espectaculos de su hija y yerno, si no se encuentra girando por América.
Preguntado (Manfredi: 1973 a) por qué cantaor le habia impresionado mas, Arturo responde: “Mi

¢ Como, por ejemplo, Pepe Nuifiez El Lorefio o Rafael Farina.

7 Un pat de afios antes, su padre, Manolo Caracol, estaba todavia unido profesional y artisticamente con la genial
jerezana, con la que monta su dltimo espectaculo el 8 de Abril de 1950, La Maravilla Errante, estrenado en el teatro
Calderén de Madrid. Sin embargo, a primeros de agosto de 1951, la pateja Faraona-Caracol se separa y Lola parte
para Latinoamérica con miras a desarrollar su carrera artistica en solitario, gracias a los arreglos y composiciones del
maestro Matos. Por su parte, Caracol no so6lo intenta rehacer su carrera artistica montando un nuevo especticulo
sino que aprovecha para practicamente hacer la presentacion en publico de su primogénita Luisa, que s6lo habia
cantado publicamente en un festival un afio antes, donde la escuché el maestro Quiroga, vaticinando que en pocos
meses la convertirfa en una gran estrella de la cancién. Dicho y hecho, Luisa Ortega es anunciada, con tan solo
dieciséis afios, como figura del nuevo espectaculo de Manolo Caracol en agosto de 1951, quien reaparece con el
espectaculo de Quintero, Ledn y Quiroga Ia Copla Nueva, cuyo estreno tuviera lugar en el madrilefio teatro Calderén
el 21 de Diciembre de 1951.
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tio Tomas y mi mujer, sin la menor duda. Yo tengo la satisfacciéon de que cuando Luisa empezé a
cantar lo hizo conmigo, en la academia de mi madre, y lo hacia tan bien que mi padre, mi tio
Tomas y mi tfa Pastora -que eran la maxima autoridad en flamenco, por lo menos para mi- iban
todas las tardes a escucharla y se emocionaban oyéndola. Desde esa época hasta hoy, tanto ella
como yo nos hemos propuesto dar a conocer todo aquello que no se ha cantado en publico
nunca... y eso a pesar de que sabemos que es algo de minorias y que a la mayoria del publico no
le va a gustar o interesar”.

Los comienzos artisticos de la pareja artistica Luisa Ortega y Arturo Pavon abarcan diferentes
formatos. Como era natural, la independencia de Luisa con respecto a su padre supone una
reduccion de timbres, algunos de los temas del disco La cgpla nueva constan de voz y piano solo.
Al duo se incorporara, si acaso, algun instrumento extra como la guitarra. El piano, aunque
elegante, se caracteriza por breves introducciones y por estar al servicio de la voz de Luisa
Ortega, por lo que su contribucién en el papel de acompafante pasa un tanto desapercibida al
estar supeditada al cante, duplicando la melodia vocal en algunos fragmentos y enfatizando con
algin detalle los finales de frases. Este es el caso de temas como Pozo de mmuerte, Como castigo de
Dios, Me embrujaste, Que si te quiero jiralo, y también del acompanamiento afadido de la guitarra en
LaLola se va a los puertos y Fandangos de Enrigue el Almendro.

Por otro lado, la pareja también continua la linea orquestal a la que estaban acostumbrados,
Luisa con su padre y las canciones de la copla popular espafiola de autores como Quintero,
Leoén, Quiroga, y Arturo Pavéon con su tio, Pepe Pinto, en la linea de Esperanza Macarena (1951 a).
Ademas, en estos trabajos comienza a notarse la mano del Pavén orquestador. Del disco
Evolucion flamenca destaca, en la faceta interpretativa, el tema Cantes de fragna. El piano comienza
evocando armonicamente el grave efecto de la fragua marcando pulso de martinete. Arturo
decide aportar mas virtuosismo cuando canta Luisa Ortega que en la falseta central, que es
melédicamente melismatica y se acompafia por una mano izquierda simple.

Mientras que en temas como Camino del Rocio el efecto ritmico y folklérico aparece ahora en el
timbre de la pandereta y el coro®. Los efectos corales estin presentes en un buen nimero de
obras, como en Remedio del mismo disco, por seguiriya, siendo E/ aguel del carifio también un tema
ligero con la colaboraciéon de Manolo Caracol. Copla de la Giralda son unas sevillanas igualmente
ligeras, donde el piano se adelanta y toca la primera, siendo el resto de los movimientos cantados.
Resulta mas majestuosa armonicamente la cuarta, para dar un cierre brillante y conseguir el
crecimiento de la obra. Concluye el disco por seguiriya, Tengo una casa chiguita, con un piano mas
equilibrado entre la imitacién de la guitarra y la voz flamenca, en el que también colabora Manolo
Caracol aunque se finalice con el timbre de la pandereta.

Resulta curioso como en Ewolucion flamenca, los productores del disco no consideraron
oportuno distinguir al pianista, quedando atras o a la sombra, siempre en un segundo plano,
aunque si destacan y subrayan el cariz étnico y la parcela del baile de la cantaora. Continuando en
la linea orquestal de Ewolucion flamenca, son numerosos los recopilatorios que recuperan la
colaboracion entre Luisa Ortega y Arturo Pavon, como Canta Luisa Ortega o Arte Flamenco (1994)
donde se escuchan sus temas orquestados conjuntos mas célebres, como Yo / pido al Nisio Dios,
Gitanito de Aceituna, Ay, Manuela o Remedio mas algunos temas instrumentales, como As/ cantaba
Caracol | 1a version orquestada de Cantes de fragna" y un homenaje a Manuel Torre por seguiriya,

8 Por el fuerte componente folklorico del tema, el piano no es muy complejo sino que imita la melodia de la voz.
La introduccién consiste en una simple armonizacién, siendo la guitarra el instrumento que mas contribuye al
crecimiento.

% Tema original de Arturo Pavén, fandangos caracoleros, con la estructura habitual de su musica, esto es, didlogos
con la guitarra y uso del piano para pasar a una secciéon orquestal. En este caso, en la introduccién entra primero la
guitarra y cuando aparece el piano éste lleva la melodia para dejar en las manos de la guitarra el acompafiamiento, a
los que se unen el oboe y la trompeta antes de adentrarnos en la secciéon orquestal.

10 E] piano comienza, al igual que en la versién de voz flamenca y piano, acompafiando arménicamente el efecto
ritmico de la fragua en el marco genoldgico del martinete, dando lugar a una forma tripartita o reexpositiva en la que
si la primera seccién es para orquesta y voz, la segunda es pianfstica y nos devuelve al contexto canénico flamenco
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uno de los palos preferidos del pianista desde su juventud, quizas porque sea un género que
permite reflejar la imitacién del microtonalismo vocal.

1.3.3 Manolo Caracol y Arturo Pavon, quizas la colaboraciéon mas fructiferas de la
historia del fenémeno

A la personalidad irrefrenable y fuerza dramatica de Caracol se le une un excelente pianista
acompafiante que se encuentra en una etapa de madurez al contar con un estilo musical propio.
Caracol decia tal que asi poco antes de fallecer, el 27 de noviembre de 1972, en su tablao Los
Canasteros para el trabajo de campo Rito y Geografia del cante flamenco (2006): “también se puede
cantar gitano con un piano, (...) no con eso decir que yo sea mejor que los demas ni mucho
mejot, pero distinto a los demas, si”. Es precisamente este documento audiovisual uno de los
que nos va a permitir estudiar la técnica de Arturo Pavon visualmente también. A pesar de que el
instrumento se ubica fuera del tablao, por lo reducido del local, el piano, triunfal, es el
instrumento que acompana al genio del cante, y no la guitarra.

En un concepto totalmente distinto a sus comienzos con su tio Pepe Pinto, cada vez que
aparece la voz se calla la guitarra para dar paso al acompafiamiento de su musico predilecto, su
pianista personal y yerno. El piano dialoga con Caracol y Melchor de Marchena en algunos de
sus temas mas destacados, como Carvelero, Carcelero —donde el piano es capaz de imitar los
melismas de la voz incluso al duplicar la melodia a la octava—, Compaisiera de mi alma, al que se le
une el violin y el violonchelo dando paso a una coda pianistica virtuosistica con pasajes
postromanticos en aras de emocionar a la audiencia, Romance de Juan de Osuna, donde el piano,
arbiter elegantiarum, duplica la melodia de la voz y acompana con el mismo lenguaje que la guitarra
recurriendo a silencios expresivos, y Soleares, al que se le suma el baile de Lolita Ortega.

La colaboracion entre ambos maestros quedo también registrada en numerosos discos que han
llegado hasta nosotros en diversos recopilatorios. En tales testimonios, el pianista se comunica
en la misma linea estética que con Luisa Ortega, con una melodia melismatica que imita la voz
flamenca y siendo capaz de sustituir a la guitarra. Es el caso de temas como Ewocacion a la
malagnena, introduciendo el cante de Caracol con reiteradas cadencias flamencas; en Mira que
desgracia, por seguiriya, donde el piano aparece a mitad del tema para llevar de la mano a Caracol
hacia el climax final cantando la melodia e incluso duplicandola a la octava; o en Tientos de la Rosa,
pieza en la que acompafia a Caracol desde el inicio del tema, cerrandolo de forma arpegiada. En
La Patrona de Linares, por tarantos, sobresale con grandes contrates sonoros gracias a un ambito
amplio que se sucede de lo grave a lo agudo y a una dinamica que varia del fortissino al pianissino.
En el repertorio conjunto con Caracol tienen igualmente su espacio sentidos homenajes a figuras
insignes del cante, como en Le rezo a mi compariera, tientos de Pastora Pavon, o A Ja orilla de tu boca,
malaguefas del Mellizo.

1.3.4 Suite flamenca, su gran legado

Ademas de estas notorias colaboraciones, Arturo tuvo la oportunidad de grabar su obra en
calidad de solista, con una pieza para piano y orquesta de varios movimientos titulada Swuite
flamenca (1965), en la linea de sus orquestaciones anteriores, tan demandadas por Caracol. La
grabacién conté como solistas con el propio compositor al piano y Paco Cepero a la guitarra,
acompafiados por la Orquesta Sinfénica de Castilla dirigida por A. Valero. La partitura contiene
los movimientos: cafia, media granaina, martinetes, con el mismo efecto evocador de la fragua en
las campanas tubulares; tientos y tarantos, a los que se suman alegrias, peteneras y serranas,
brillantemente orquestadas con dinamicas contrastadas en las que poseen papeles destacados la
viola y la guitarra, mas una fuerte presencia del arpa, el fagot y la trompeta en lo referente a lo
orquestal, ademas del compendio de técnicas pianisticas comentadas, a saber: una clara melodia a

por seguiriya, para el cierre orquestal.
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veces duplicada a la octava, trinos, cadencias y falsetas que alternan pasajes de melodia clara
imitando la voz flamenca con otros escalisticos de estética postromantica.

La disposicion orquestal requeria una disposicion de gran formato: flautas en Do (1), flauta en
Do/flauta en Sol (1), oboes (1), oboe/cotno inglés (1), clarinete en Si b (1), clarinete en Si
b/clarinete bajo en Si b (1), fagot, trompas (2), trompetas en Do (3), trombones (3), timbales,
triangulo, platos, caja, pandereta, glockenspiel, arpa, guitarra, piano, baterfa, violines I, violines II,
violas, violonchelos y contrabajos. Toda esta grandeza orquestal a ##/#, mas falsetas a la guitarra y
al piano, convierte la cana Noche de Triana en un comienzo majestuoso. En la media granaina,
Areo de Elyira, el violin y el arpa gozan de papeles destacados, el primero creando la atmodsfera
poética del tema que contrasta con la cafa y el segundo dandole la entrada al solista. El piano de
Arturo Pavon canta una monodia sencilla muy expresiva y cuidada teniendo en cuenta la
imitacion vocal del género en Si dérico.

El so/o de piano y la interpretacion del autor se unen en el que puede ser uno de los fragmentos
mas expresivos de toda la literatura del piano flamenco. Salvando las distancias, su belleza sé6lo
puede ser comparada con la melodia del tema del segundo movimiento del segundo concierto
para piano y orquesta de Frédéric Francois Chopin, segun Liszt (1941:35): “el .4dagio del segundo
Concerto, por el cual Chopin sentia una predileccién especial y que se complacia en tocar con
frecuencia. Los dibujos accesorios pertenecen a la mas hermosa manera del autor |[...]. Todo este
pedazo es de una perfeccion ideal; y el sentimiento |[...]”. Ademas, tiene en comun con la musica
del genio polaco la importancia de la digitalizacién y el tercer dedo de la mano derecha, cuando
se indica tocar con el dedo corazén debe entenderse no sélo como un significado mecanico sino
también expresivo, como dijo Courty: “Chopin hacia mucho hincapié en el hecho de que «el
tercer dedo es un gran cantante»’.

La musicalidad del so/ radica en otras dos particularidades, el fuerte componente imitativo
vocal y, coincidiendo con lo que destaca Pedro Ricardo Mino del autor, en la impresiéon de que el
autor toca tan sélo tres notas'', debido a las reducidas dimensiones de las semifrases, ya que llega
a cadenciar hasta en seis ocasiones en dieciséis compases y la ejecucion técnica tan conseguida,
que el oyente distingue claramente las destacadas notas reales de las de adorno, obteniendo la
sensacion de que son menos. El pasaje monddico para la mano derecha sola se desarrolla en un
ambito reducido a octava donde las semifrases arrancan en anacrusa. El hecho de que no sean
literalmente tres notas, sino concretamente ciento dos sonidos, acentia el componente imitativo
vocal, ya que la norma flamenca de una melodia por grados conjuntos es llevada a sus ultimas
consecuencias, con tan solo cuatro saltos, tres de tercera menor y uno de cuarta justa.

Los tarantos Cantan los mineros en La dorico, pasando a comentar otro movimiento destacado
de la suite, comienzan con una introduccién de cuerda donde el violonchelo (con grupos de
valoracién especial de cinco, seis y siete notas) y el arpa contrastan en un ambiente misterioso
(una de las indicaciones expresivas predilectas del autor, que no dudara en indicarla literalmente
en sus partituras), caracter que se acentia con los accelerando y ritardando de los tempi. A
continuacion aparece el viento y se concluye en . El tema al piano arranca sin un caracter
decidido -pareciera mas la continuaciéon de la introduccién o el desarrollo de la misma-,
manteniéndose en seisillos durante todo momento, uniformidad que supone que no logre
imponerse sobre la orquesta hasta la llegada de un accelerando. Tras un pasaje cantabile en la voz del
oboe y clarinete llega el so/o del pianista, virtuoso y ad /ibitum, con una melodia destacada de
estética chopiniana y un acompafnamiento de acordes cercanos al lenguaje de Rachmaninoff, con
pasajes a octava alta y arpegios virtuosos. A pesar de que los temas se han expuesto y se espera el
remate final, la forma sufre un inciso y vuelve al tempo /ento inicial, pasando el tema a la cuerda y

11 “Para mi Arturo Pavén era un sefior que con tres notas que daba, tenfa tanta profundidad y me transmitia tanto
que era... todo, ¢gnor”. Con esta pasién describia Pedro Ricardo Mifio al autor, quizas pensando en este pasaje, en la
charla conferencia que ofrecié el 17 de septiembre de 2008 en el marco de la Universidad de Sevilla.
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al arpa como nexo de unién entre secciones, que finalmente desencadena un final conclusivo en
crescendo.

Detalles sobre su escritura nos permiten reflexionar sobre la concepcién ritmico-armoénica del
autor. Quizas la caracterfstica mas llamativa sea que en ciertas ocasiones ‘“‘sobrentiende” la
armonia. Evidentemente, Eugenio Arturo Pavon, como fue inscrito en el registro civil, tenfa una
gran habilidad para acompafiar’, por lo que en ocasiones prescindia de escribir la mano izquierda
de las partituras para piano y otras veces simplemente indicaba el acorde con cifrado americano
(el lenguaje tipico del jazz). Por otra parte, esta maestria del acompanamiento le concedia una
concepcion muy cabal y flamenca del ritmo, hasta el punto de imitar detalles tan minuciosos
como los incisos de las respiraciones del cante. De esta suerte, su musica esta plagada de matices
expresivos (calderones, arpegios, picados, pigzicatos, acentos, etc.), respiraciones y unos Zempi
repletos de accelerandos y ritardandos, de los cuales escribia tan sélo los mas relevantes. Por tanto,
podriamos decir que su parco lenguaje musical deja mucho terreno en manos de la inteligencia
del intérprete —como el “piano solo ad /ibitum improvisacion” marcado en el compas sesenta y
tres de los tarantos—, si bien, escribirfa los temas para recordarlos él mismo, ya que el porcentaje
de su obra comercializada es tan infimo que se reduce a excepciones, como precisamente este
ultimo movimiento de la suite comentado o su rumba Los palites (1961).

Por estas razones, cuando se reinterpreto su obra cumbre el 17 de marzo de 2009 en el Teatro
Lope de Vega de Sevilla para rendirle homenaje -lo que supuso la recuperacion de las partituras
que se encontraban en mal estado y completar los materiales que faltaban o se habian perdido-, el
director Max Bragado-Darman tuvo que indicar multitud de anotaciones a los profesores de la
Orquesta de Cordoba. Sirva como ejemplo de la complejidad del montaje de la obra que la
mencionada orquesta -que en ese aflo se encontraba en una posiciéon aventajada con respecto a
las demas orquestas andaluzas, tras unos anos de predominancia de la Orquesta Ciudad de
Granada, consiguiendo el mayor éxito en el VII Festival de Musica Espafiola de Cadiz, evento
que servia de termometro e indicador del estado de salud artistico de las agrupaciones musicales
autonomicas ya que todas ellas desfilaban por el escenario del Gran Teatro Falla de Cadiz en diez
dfas- necesit6 una semana para enfrentarse a la Suite flamenca, mientras que en la puesta a punto
de cualquier sinfonfa del repertorio del siglo XX, como, por ejemplo, de Schostakovich, los
profesores de la agrupacion tardaban tan solo dos o tres jornadas de trabajo.

Aunque la partitura y grabacion de Swuite flamenca fuera de género instrumental, la version en
vivo de la partitura se transformoé en una pieza de género mixto para la voz y el baile del Ballet
gitano de Luisa Ortega y Arturo Pavén desde el momento de su estreno mundial, el jueves dia 28
de julio de 1966 en el marco de la Plaza Mayor de Madrid. En dicha plaza, a pocos metros de la
Puerta del Sol, se montaron una serie de graderios con motivo de los Festivales de Espafia. Sobre
el escenario, acompafiaron a la pareja artistica la Orquesta Sinfénica pro Musica, dirigida por la
batuta de Benito Lauret, y unos decorados de Juan Le6n, ademas de los guitarristas y el cuerpo
de baile del mencionado ballet. El siguiente paso de Swuite flamenca fue una serie televisiva de
varios capitulos, una produccion de Television Espafiola, que, sobre la base musical de la obra y
la direccién de José Luis Monter, contaba con un guién de Ricardo Fernandez de la Torre
abordando la tematica racial. La banda sonora de Pavén y la voz de Luisa Ortega —la estrella de la
serie— tenfan un peso fundamental y se complementaban con una serie de coreografias rodadas
en los parajes turisticos mas emblematicos de Andalucia, bajo la direccién orquestal del maestro
Ibarbia. Sin embargo, la serie nunca se volvié a emitir, ni en la television nacional ni en la
autonémica, y cogiendo polvo ruega volver a ser proyectada.

De ahi que desde el tablao L.os Canasteros se anunciara el espectaculo en ABC (1967) a toda
pagina: “Suite flamenca, (El mas sensacional acontecimiento de este arte espafiol! IL.a famosa

12 Recordemos que acompafiaria miles de ensayos en las clases de baile de la academia de su madre desde los doce
afios, edad en la que entrara en el conservatorio, y acompafiaba a la voz de su tio Tomas Pavén, por lo que serfa
légico pensar que en las reuniones familiares también acompafiarfa a su padre y a su tfa Pastora Pavén, de hecho
quedaron registradas sus primeras andaduras junto a su tio Pepe Pinto, asi como su consagracion junto a los Ortega.
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creacion sin precedentes de Luisa Ortega y Arturo Pavon. jAlgo tnico en el mundo!”. Tampoco
es de extrafiar, por tanto, que la caratula del LP se inspire en la silueta de una bailaora con su bata
de cola. A partir de estas primeras representaciones, en la Plaza Mayor y bajo el objetivo de la
camaras de television espafola, el espectaculo fue llevado a cabo en espacios de diversa indole:
en el mencionado tablao Los Canasteros en 1967, en un par de eventos en 1968, concretamente
en la sala de fiestas Los Angeles de San Rafael y en los Festivales de Espafia en la capital
hispalense con la Orquesta Filarmoénica de Sevilla en 1968, mas con la Sinfénica de Malaga en la
plaza de toros de la Real Maestranza con la colaboraciéon extraordinaria de Manolo Caracol en
1970.

1.3.5 Otras colaboraciones

Asimismo, podemos escuchar a Pavon en otras grabaciones sonoras en solitario. Ciertamente
curiosa es la que se vendia en la Cueva de Nerja, el piano flamenco de Arturo Pavon en el mismo
disco que la actriz y cantante espafiola Rocio Durcal, Campanas de la Cueva de Nerja (1965). Contra
todo prondstico, fruto del infortunio, los temas que anuncia la caratula del disco no coinciden
con lo que escuchamos en la grabacion. Los temas de la cara uno aventurados son Introduccion
(Campanas de Nerja), un popurti de temas muy melddicos, y Evocacion de la Malaguernia, su fantasia
por malaguefia para piano solo que finaliza en esta ocasion antes de la entrada de Manolo
Caracol, pero entre ambos temas se intercala un magistral juego de cuatro sevillanas. Se trata de
la mencionada Copla de la Giralda, pero en una versiéon instrumental, sin la colaboracién de Luisa
Ortega. Igualmente, se escucha un tema de campanas al que tampoco se hace mencién. En la
cara dos auguramos escuchar Vengo de los Montes (verdiales), pieza en la que se escucha la voz de
Rocio Durcal en su versiéon mas flamenca, acompafiada de un grupo de verdiales y guitarrista, asi
como Malagueiia Grande del Mellizo, aunque, en realidad, el surco inicia girando sobre la
mencionada Evocacion de la Malagnenia, esta vez en una ostentosa y majestuosa timbrica version
orquestal.

Arturo no dej6 jamas de pensar ni de componer flamenco, pero tras el fallecimiento de su
suegro sus esfuerzos se centraron en la regencia del tablao Los Canasteros. No obstante,
incomodo con dicha tarea en un terreno que no era el suyo, toma la decision de regresar a los
escenarios para dedicarle al Flamenco la que serfa a la postre la dltima década de su vida. El
capitulo mas destacado de este dltimo episodio arranca, ademas de con el espectaculo Zambra —
en el que Pavén tocaba por seguiriyas en un espectaculo de 1992 con Antonio Canales y Joaquin
Cortés—, con el estreno del espectaculo La siembra, que tuvo lugar el 20 de septiembre de 1994 en
el marco del Centro Cultural de la Villa de Madrid con cinco funciones. Se trataba de otra obra
sinfénica, su segunda mayor obra tras Suite Flamenca, que también contaba con la colaboracion
del maestro Ibarbia, aunque en esta ocasion no llegara a ser grabada, en la que la pareja artistica
cedia el testigo de sus legendarias dinastias por sucesion hereditaria al siguiente eslabon
generacional, a sus hijas Jordana, Salomé y Soraya. Todas las expectativas estaban puestas en la
presentacion de Jordana, que habia coreografiado una solea, a pesar de que también contaban
con la colaboracion especial de Canales. Soraya, que nunca fue acompanada al piano por su
padre, ya que en el espectaculo bailé unas alegrias acompafiada por el grupo flamenco (sin el
piano), nunca mas volverfa a subir a un escenario, mientras que volveremos a hablar de Salomé
mas adelante.

También a piano solo destaca su reapariciéon en los aflos noventa con una actuaciéon en los
platés de la 2 de Television Espafiola, ya con cierta edad. Escuchamos unas seguiriyas',
seguramente su gézero mas pulido, en las que se permite la licencia de improvisar recurriendo a
reiteradas disonancias, asi como otra media granaina. No obstante, el Arturo sexagenario no
aportarfa ya nada nuevo si tenemos en cuenta que en los aflos noventa habfan discurrido ya un
par de décadas del Nuevo Flamenco y que su musica quedaria ya anclada para siempre entre los

13 Véase, por ejemplo, en Youtube, con otras grabaciones junto a Luisa Ortega, como So/ed.
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clasicos de los sesenta y setenta, tanto a nivel solistico como en colaboraciones posteriores. La
participacion del maestro en el disco M: Secreto Pirata (1994) de Sorderita es comedida,
participando solamente en el dltimo tema, que da titulo al disco, también por seguiriya. Adn asf,
gracias a su madurez saca a relucir toda la solemnidad de sus introducciones y la maestria de sus
recursos habituales, como una linea melédica melismatica o el recurso de la melodia a la octava
para enfatizar el podetio de la voz del cantaor.

Su penultima grabacién, cargada de afioranza, es la reinterpretacién anacrénica que supuso
volver a escuchar los éxitos que hicieron famoso a Caracol —Romance de Juan Osuna o Carcelero,
carcelero—, sustituyendo al genio del cante por Juan de Arcos (2000) en un disco de titulo
homoénimo al cantaor, pero, a decir verdad, el portador de la puerta grande de la carcel de su cante
—como dijera Félix Grande—, con una personalidad tan deslumbrante, no podia generar
discipulos, sino sélo imitadores o epigonos.

1.4 Evaluaciéon de su corpus musical

A posteriori, Arturo Pavon se convertirfa practicamente en la unica referencia o maestro de la
generacion actual y de las jovenes promesas del piano flamenco debido a su variada genologia
grabada (por martinete, tientos, fandangos, tarantas, sevillanas, media granaina, alegrias, cafia,
peteneras, serranas, soleares o malaguefias y, especialmente, por seguiriya) y a que su obra
fundamental, originariamente en formato /long-play, Suite flamenca, fuese reeditada en un formato
accesible para las nuevas generaciones, en disco compacto, treinta afios después de su estreno, es
decir, en 1995, lo que ha permitido a los jovenes pianistas flamencos actuales escucharla y
estudiarla. Asi, cuando las autoridades decidieron rendir homenaje al pianista recuperando dicha
obra se encontraron con un interesadisimo pianista capaz de reinterpretarlas, Pedro Ricardo
Mifno. No sera el unico que le ofrezca tributo, ya que entre sus admiradores mas fervientes
también grabaron dedicandole sus trabajos Paco Rodriguez, Javier Coble y Sergio Monroy. Sin
embargo, la obra de José Romero, totalmente descatalogada, permanece inaudible en los fondos
de coleccionistas.

Sea como fuere, la relevancia de esta generacion de pianistas radica en que codificaron las
formas genéricas extrapolandolas a nivel instrumental. Asi, Arturo Pavon tomara el cante que él
escucha a los antiguos y los extrapolara instrumentalmente a sus obras. Sirva de ejemplo las
propias palabras del autor cuando le comentara a Joaquin Albaicin (1994) las fuentes de
inspiracion del espectaculo titulado La siemzbra, en el que tomaron la alternativa sus hijas: “[...] he
compuesto yo basandome en Silverio, El Nitri y otros. Adaptandolos a su estilo, he tratado de
preservar la sonoridad de los cantes puros. [...], ahi hay profundidad musical y flamenco. Hay
que saber escucharlo”. Por tanto, codifica no sélo las formas genéricas del flamenco, asentando
las bases a seguir para la generacién postrera, sino también patrones métrico-melédicos que son
reconocibles por los aficionados (Donnier, 1987: 26)™.

Quizas lo mas relevante de de la pareja artistica Caracol-Pavon fue la consecucion de un estilo
“caracolero” propio que marcé una tendencia o moda que se impuso durante toda una época y
que fue fruto de los dos por igual, al igual que la pauta actual es la que marcaron Camarén y Paco
de Lucia, salvando las distancias. Aunque Pavon no escribiera ninguna obra tedrica o estética,
podemos acercarnos a su pensamiento teérico gracias a las entrevistas que concedio a la prensa.
Este aspecto también era compartido con su suegro, ya que en sus escalas de valores su mayor
contribucién era llevar lo que ellos consideraban “el cante gitano” a la gran orquesta, es decir,
“dignificar” el cante del pueblo gitano poniéndolo a la misma altura del elitismo caracteristico de
la musica clasica, operistica o sinfénica, sacandolo de los circulos marginales y dandolo a conocer
nacional e internacionalmente.

14 “Después de un largo periodo de evolucion, cada toque ha adquitido una personalidad propia e inconfundible,
debido a un esquema ritmico-armonico base, reconocido por todos los aficionados como caracteristico del estilo
considerado”.
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Por dltimo, habra que esperar a la reinterpretacion de obras como La Siembra o la recuperacion
de borradores y bocetos de piezas incompletas, como Reguiem por los Pavin, para valorar la
trascendencia del calibre musical de su legado en su totalidad. Otras, sin embargo, se perderin
irremediablemente para siempre, como la Marcha al Cristo de la Salud de la Hermandad de los Gitanos
—al parecer, Arturo era muy devoto y participe de la Semana Santa sevillana—, al conservarse en el
vago recuerdo memoristico de Salomé Pavéon (Madrid, 1964), 1a unica cantaora en activo de esta
legendaria dinastfa de tantas generaciones y a quien Arturo acompafara al piano durante siete
afios. Por ultimo, comentar que tras el homenaje en el teatro tradicional de la ciudad que le vio
nacer, el ayuntamiento sevillano -a peticion de la asociaciéon vecinal Nueva Alameda y la
sugerencia de su propia hija- le dedicé un azulejo en la fachada de la casa natal, correspondiente
al antiguo numero 23 de la Alameda de Hércules -hoy nimeros 33 o 34- en el quinto aniversatio
de su muerte.

Precisamente acompafiando a Salomé Pavon escuchamos la ultima grabacion que realizo el
maestro, con motivo del que iba a ser su primer disco, Beb/ tu amor (2005). Aunque por una serie
de discrepancias y criterios el disco no salié al mercado, se escuchd entre los radioyentes y
televidentes. Este contiene una serie de temas en una linea estética actual, con la incorporacion
de coros e instrumentos de la world music. Sin embargo, en los temas en los que D. Arturo la
acompafia, siguiendo la linea del disco de Juan de Arcos (2000), volvemos a escuchar con
nostalgia y con la misma carga emocional anacrénica el recuerdo de los éxitos de la pareja
artistica Caracol-Pavon, aunque con el acierto de esta vez ser reinterpretados por miembros de la
saga Ortega-Pavon. Estamos hablando, como no, del Romance de Juan Osuna, en una version en la
que se afiaden efectos orquestales.

A pesar de que Arturo Pavon representa una de las lineas mas candnicas del piano flamenco,
resulta cuando menos curioso traer a colacién una faceta poco conocida del autor, quien también
se viera atraido por las ansias de conseguir el éxito facil mediante corrientes musicales mas
ligeras. Hemos escuchado al grupo Rumba Tres' interpretando Los palitos (1971), una rumba'®
para voces, guitarra y percusion que discurre a gran velocidad. Ademas, el grupo Amigos de
Gines también interpretaria sus sevillanas, No we cuentes penas (1982), donde el teclado y los
palillos tienen un papel destacado, y Como esta Feria ninguna. En esta faceta de musica ligera,
Pavon se acercarfa a la linea compositiva de artistas coetaneos, aunque de una generacion
posterior, como Paco Rodriguez, Felipe Campuzano o Chacho, con efectos tan simples como,
pot ejemplo, glissandi (también llamados barridos en el flamenco).
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