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EVOLUCION RiITMICA EN EL FANDANGO ESPANOL:
RITMOS BINARIOS Y TERNARIOS

Guillermo Castro Buendia
Centro de Investigacion Flamenco Telethusa

Resumen:

En Espaiia el fandango tiene caracter polirritmico. Por un lado, el patron ritmico del canto
de naturaleza binaria compuesta (6/8) semejante a la jota, y por otro, el ritmo de su
acompafiamiento de tipo ternario (3/4) se funden para crear uno de los estilos mas
singulares de la musica popular espafiola. En las publicaciones de fandangos en Espafia
desde principios del siglo XVIII hasta finales del siglo XIX, podemos detectar una
evolucion en la forma de acompafiamiento que creemos importante analizar y estudiar para
conocer mejor la naturaleza musical de este género tan popular. Nos referimos
precisamente a esa naturaleza polirritmica que ha llevado a los diferentes musicos a
escribirla unas veces en compas binario compuesto y otras en ternario.

Palabras clave:
fandango, rondefia, malaguefia, granadina, ritmo binario, ritmo ternario.

Rhythmic changes in the Spanish Fandango: rhythms binary and ternary

Abstract:

In Spain, the fandango has a polyrhythmic character. On one hand is the compound-meter
rhythmic pattern of the singer (in 6/8, similar to Jota), and on the other hand is the musical
accompaniment in triple-meter rhythm (3/4). These rhythms merge to create one of the
most unique styles of Spanish popular music. In fandangos published in Spain from the
early-18t to the late-19™ century, we can detect an evolution in the accompaniment that,
upon close analysis, allows us to better understand the nature of this musical genre. In this
presentation, I focus on the polyrhythmic nature of fandangos, which has led to a number
of musicians to write it sometimes in compound meter and other times in triple meter.

Keywords:
fandango, rondefia, malaguefia, granadina, duple-meter rhythm, triple-meter rhythm.

Resumen Curricular:

Guillermo Castro Buendia (1973). Doctor en Historia del Arte y Titulado Superior en
guitarra clasica. Actualmente es profesor en el «Master en Flamenco ESMUC» (Escola
Superior de Miusica de Catalunya) e integrante del Centro de Investigacion Flamenco
Telethusa de Cadiz.
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Castro Buendia, Guillermo. "Evolucién ritmica en el Fandango Espafiol: ritmos binarios
y ternarios". Musica Oral del Sur, n. 12, pp. 217-247 , 2015, ISSN 1138-8579

INTRODUCCION

El fandango es uno de los géneros musicales mas extendidos en la musica popular
espafiola y en el flamenco. Desde su aparicion a finales del siglo XVIIY como un tipo de
baile, viene sufriendo sucesivas transformaciones, generando diversas variantes asociadas
a ciertas zonas geograficas y también bailes de escuela bolera. En el siglo XVIII se
convierte en el baile nacional por excelencia, siendo bailado en toda Espafia y por todas las
clases sociales. A principios del siglo XIX surgen nuevas variantes denominadas rondefias
y malaguefias y algo después las granadinas, estilos que han tenido una importante
proyeccion en el flamenco. En este trabajo, estudiaremos sus peculiaridades ritmicas, que
se distinguen por tener un cardcter polirritmico, algo que ha llevado a los diferentes
musicos a escribirla unas veces en compas binario compuesto y otras en ternario.

g LI LTI T L (PRI T

Imagen 1: Ritmo basico del canto del fandango

NATURALEZA MUSICAL DEL FANDANGO

El caracter musical del fandango es ternario®; veamos el ritmo basico de su canto®:

Si bien, tal y como dice Miguel Manzano, lo suyo seria escribirlo al menos en compases
ternarios de agrupacion binaria, como la jota. Esto significaria pasar de un 3/8-3/8 a un 6/8,
o de un 3/4-3/4 a un 6/4, dependiendo de la velocidad de interpretacion. Esta forma de
escritura facilitaria la comparacion de los fandangos documentados desde el XVIII con
otros cantos de naturaleza semejante, como la jota.

Ritmo basico del canto de la jota establecido por Miguel Manzano:

¢ [T1 0 |10 10

Imagen 2: Ritmo basico del canto de la jota
A su vez, el fandango tiene un caracter musical polirritmico®, ya que el patrén ritmico del
canto, de naturaleza binaria compuesta (6/8) admite a su vez la escritura ternaria (3/4) en
algunas de sus estrofas, presentando un ritmo de acompafamiento en base a la formula 3/8,
6/8, y también 3/4.

") Para ampliar la informacion historica sobre este género, se recomienda acudir a la obra de
CASTRO BUENDIA, Guillermo: Génesis musical del cante flamenco. De lo remoto a lo tangible en
la musica flamenca hasta la muerte de Silverio Franconetti. Sevilla: Libros con duende, 2014. Pags.
187 y ss.

2 MANZANO ALONSO, Miguel: Mapa Hispano de bailes y danzas de tradicion oral, Tomo
I, aspectos musicales. Badajoz: Publicaciones de CIOFF Espaiia, 2000. Pag. 660.

3 Ibid. Pag. 409.

4 Ibid. Pags. 663y ss.
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Manzano recopila en sus estudios tres formas de escritura para el canto del fandango®:
3) Ibid. Pag. 662.

¢ [ [T ] |
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Imagen 3: Formas de escritura para el canto del fandango

A la hora de interpretar un fandango, Miguel Manzano sefiala que por un lado esta el ritmo
del canto, que deberia representarse en 6/8, aunque debido a su polirritmia admite también
el 3/4; y por otro lado esta el ritmo de los instrumentos que acompaiian segun los acentos
indicados en la parte superior en este esquema:

S T T T

Imagen 4: Ritmo bésico del canto del fandango con acentuacion instrumental

Lo que produce en palabras de Miguel Manzano (2000: 663): “[...] una mezcla
superpuesta de un ritmo binario 3+3, que acentia la primera nota de cada grupo, con otra
2+2+2 que acentiia cada uno de los tres pares de figuras (corcheas [...])”. Manzano hace
una observacion muy importante al respecto del posible origen de este esquema ritmico del
fandango, afirmando que procede directamente de la cuarteta octosilabica®), antes de que la
férmula se ampliase con preludios e interludios instrumentales.

PLANTILLA RITMICA V: TIPO FANDANGO (1)

’ i q = J. e e e T 1 i
! [ — T — 7 o
o | b v
La hierba bue_ nadel campo la pisanfos__ am e ros

Imagen 5: Plantilla ritmica de la jota coincidente con la del fandango

% Ibid. Pag. 662
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Si comparamos la escritura del fandango en 6/8 con una de las plantillas mas comunes de
la jota, la llamada por Miguel Manzano con el nimero V: tipo fandango, veremos que son
practicamente idénticas”(Imagen 5).

Este ha sido el motivo de que unas y otras se hayan podido contaminar de elementos
ajenos. Manzano habla del polirritmo del fandango como punto de unién entre él y la jota,
afirmando que tanto uno como la otra han podido contaminarse gracias al ritmo comun de
algunas de sus modalidades de canto. Tanto la jota ha podido absorber el ritmo del
fandango como pudo hacerlo el fandango en la misma medida®.

Ahora bien, para abordar un estudio historico completo del fandango, al faltarnos las
fuentes musicales de verdadero origen popular que serian deseables, y disponer en su
mayor parte de fuentes instrumentales de origen académico, se hace muy dificil saber
exactamente qué era lo que se cantaba a principios del XVIII como fandango, y por ello
también se complica su posible comparacion con otras musicas. No obstante, hemos
detectado una evolucion en su forma de acompafiamiento que creemos importante analizar
y estudiar a fondo para conocer mejor la naturaleza musical de este género tan popular.
Nos referimos precisamente a esa naturaleza polirritmica que ha llevado a los diferentes
musicos a escribirla unas veces en compas binario compuesto y otras en ternario.

Veamos como se ha ido escribiendo el fandango a lo largo de la historia.

EL FANDANGO EN LAS FUENTES MUSICALES

En 1705 tenemos tres fandangos en tablatura®. El primer ejemplo se puede escribir
perfectamente en 6/8, debido a la forma de rasgueo y los acentos que podemos deducir de
su practica. Aunque se indique 3 en la tablatura, los ciclos cada dos compases son
evidentes, es mas, es cuando lo interpretamos cuando nos damos cuenta de ello de forma

clara:

Fandango (rasgueado)

o]
D) e I lglglglglag T 1 gIgls

Imagen 6: Fandango rasgueado de 1705

wnnﬁ_

(Y]

7 MANZANO ALONSO, Miguel: La jota como género musical. Madrid: Ed. Alpuerto,
1995. Pag. 184.

8 MANZANO, Mapa Hispano de Bailes y danzas..., Op.Cit. Pag. 673. Senala multitud de
casos de jotas con la plantilla ritmica tipo V del fandango en el norte peninsular.

9 Libro de diferentes cifras de guitarra escogidas de los mejores autores. Manuscrito M/811
de la Biblioteca Nacional de Espafia. Para el resto de citas usaremos BNE.
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El segundo fandango puede escribirse en 3/4:

Fandango (punteado)

3 st
A 1 f‘ ,__l - "
il o o o i T ) I I .| Ey T r J I i |
L 4] -l b | het B ] r_Eil & g 41 L® | & r_mil 1 & r _Hil i |
/N« 1T T bl 11 1T T g 1 o 11 1T T T 11 1T i |
ANIV4 s I j - T LT 1T -~ 1 |- 1T ‘I | - | LT 1] i |
i o - o s e
o - P - ™ L & ¥+ I3 >

Imagen 7: Fandango punteado de 1705 escrito en compas ternario

Aunque es posible igualmente hacerlo en 6/8:

Fandango (punteado)

e MM ’T'll-j T S T T

P P WS P § I VY T 11T
A5G oot {1y e [ —— )
1 h il 11 A . | 1
1 11 o — T
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Imagen 8: Fandango punteado de 1705 escrito en compas binario
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Son las mismas notas, sin embargo, la forma de acentuar cambia de 3 pulsos por compas a
2. El proceso de cambio es facil, por eso es frecuente encontrar la hemiolia en el fandango
y otros estilos, como la jota:

Transformacién del fandango de 6/8 a 3/4

LK K B aaiaaia"...i

S EEEEEE

Imagen 9: Transformacion de la escritura del fandango del compas binario al ternario

La escritura en 3/4 es la que mas nos encontramos en las fuentes académicas, siendo este
ritmo comun al de la seguidilla:

s e e e s s B
B o e e e e e e e e e e

o

Imagen 10: Ritmo del fandango comun a la seguidilla en compas ternario

También podemos oir este otro:

e e s s o B e

e
Imagen 11: Variante del ritmo del fandango en compas ternario comun a la seguidilla
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Igualmente el llamado “toque abandolao”:

Imagen 12: Ritmo del fandango llamado “abandolao”

Estas formas son también las que hoy escuchamos en su acompafiamiento popular y
flamenco, pero puede que no fuese el mas frecuente en su origen.

El ejemplo de fandango de Santiago de Murcia (ca.1732)!9 es muy sofisticado en
comparacion con otras fuentes musicales de su misma época. Presenta ya gran parte de su
escritura a 3, forma de escritura ritmica quizas de origen académico, aunque no estamos
totalmente seguros de esto. No obstante, todavia tiene algunos pasajes que recuerdan al 6/8
(pégina 3, compases 51-3, entre corchetes):

J’]ﬂﬂng

§ .
D lf‘] ' ]—9 f - ——
|

e
™

[

T
TT™ ~¢

U

—_—

ol
184

1 1 1 117 73

Imagen 13: Fandango de Santiago de Murcia. Compases 51-53.

Y los ultimos cuatro compases finales:

= e , Iu—gg

5. r qE T 2 i

Imagen 14: Fandango de Santiago de Murcia. Compases finales.

100 RUSSELL, Craig H.: Santiago de Murcia’s Cédice Saldivar n°.4. A treasury of guitar
music from baroque Mexico Vol.2, facsimile and transcription, EE.UU.: University of Illinois Press,

1995.
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En el fandango “Tempestad grande amigo” de José de Nebra (1744)'D, podemos encontrar
el polirritmo de forma muy clara. Ademas disponemos del canto, que aunque escrito a 3,
presenta hemiolia. Veamos:

voz 1 —
r r |
- - - y 3 r 3 1 1T
Voz ﬁ\v % s < V—r
/ T Ay que
= : = : —
VI ey ] e te., =T Tre e2) ce.,
PR —— —— - A = 4
lam Mi lam Mi
=
Bajo F — —r = —] =
X - l r ) LI {
= T - I
5 . voz 1
A R 1 voz 2 N 2 1
b’ A e r 3 N - Y e 1 1N K K 'Y 1Y n h n I X -
2 I 1] | A ] L X 1] A 1 1.8 N 1 | 11 1 1 13 N 1 1 1
[ £ an Y ¥ 1 1 11 = & = 1 1 11 I - r ] | & 1 1 X 1 1 12
YA | 4 Y/ 1 1l 1] oo & r i r 1 o> | ) 4 | 24
o Ty |4
Bu ju faBu ju Ja |Bu jula Ay que | Pa pa 1o Pa pa ro Pa pa ro Quees i
5
Fa) [r— | | — | | ] !_ﬁ
b’ 4 = r X > T o [ J T r J T [ J & T [ O r
V4% 1 1 F e O} o 06 i 1 — L o 1| 1
L & oo WE 1 1 1 | r 1 T r i o - ® gl
Lv4 —— L | | 1 1 d .2 - Al L
D)  — v
lam Mi lam rem__ Mi
| o
=¥ —— e = = z I
F — j ] . i F

Imagen 15: Fandango de José de Nebra “Tempestad grande amigo”.

Aunque esté escrito en 3/4, toda la introduccion del violin °1 estd interpretada en 6/8 con
un patron ritmico derivado del canto del fandango. El bajo esta en 3/4, y el canto comienza
de forma anacrusica para caer en un posible 6/8 con sucesion alterna en 3/4. Asi:

5 //_—\1 voz 2/’/\ 2 vozl

— NI SN R S S R R I I A —_—

— 1 [ | | & - - r & o oo
o

Bra ju faBri ju fa|Bu julal Ay qué [Pa pa ro Pa pa 1o Pa pa 1o Quees i
5
0 [— | | ——— — ] I_ﬁ I
g T I X > | 7 r J T r J T r J & T [ & r
G rr e — e
o  — - M

lam Mi lam rem__ Mi

ol P
=¥ —— — —— = ——p z :
F T : . . ]1 F

Imagen 16: Fandango de José de Nebra “Tempestad grande amigo”. Compases 5-8.

1) NEBRA, José de: Vendado amor no es ciego. Maria Salud Alvarez (transcripcion).
Zaragoza: Instituto Fernando el Catdlico (C.S.I.C.), Seccion de Musica Antigua, Excma. Diputacion
Provincial de Zaragoza, 1999.
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En este ejemplo de José de Nebra no aparece en ningun momento el llamado toque
“abandolao”, o la influencia del ritmo de la seguidilla, quizas sea un ejemplo lejano de lo

que pudo ser el fandango popular llevado al teatro de forma mas o menos recreada, pero
conservando atun elementos populares de su musicalidad.

Pablo Minguet ¢ Yrol (1754)!? tiene un fandango escrito a 3 (3/8):

alternativa ritmica sugerida por Pablo Minguet

g % %”@TmTu ol o lhal sal lal AL )

%58 8 S &% E EEES

N #lele Tolaia THERIT 0% T lala Tolghg 14 191919 13
PP it op t PPi it P

Imagen 17: Fandango de Pablo Minguet e Yrol

Se puede escribir en 6/8 debido a sus ciclos armdnicos y a la naturaleza de sus rasgueos:

Fandango por patilla en 6/8

1 [ _ Bel h

T oo T

Imagen 18: Fandango por patilla de Pablo Minguet e Yrol

Notese como el ritmo de seguidilla no podria escribirse en el ejemplo de Pablo Minguet en

3/8, a no ser que agrupemos los ciclos ritmicos cada dos compases (o sea en 6/8) y
practiquemos la hemiolia (6/8=3/4) (ver imagen 9).

12) MINGUET E YROL, Pablo: El noble arte de danzar a la francesa y a la espafiola adornado
con LX laminas, Madrid, ;1755?
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Scarlatti presenta en su fandango la escritura en 3/4. Pero hay una seccion escrita en 3/8
(Presto, cc. 67-80) que bien pudiera haberse indicado en 6/8:

o 65 ol Presto
o) ® e P ” R#.\' o e ® e ®

ﬁ l il E 15 1 1 = ii il l 3
ANIV4 E (& ]
D)

— va ] — ¥ — 3 — n
< - ir Py E— S  — > G — —
n . I te ® He »

f
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T
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N
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3
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DX .
O [ 7] [ 7] [ 7] 1T 7] §
3 F i 3 L L y ¥ {

|4
Imagen 19: Fandango de Scarlatti. Compases 64-75

~el

BT
~Ie
e

Scarlatti ya claramente escribe la mano derecha de su fandango en 3/4. Sin embargo, la
mano izquierda todavia tiene reminiscencias del 6/8 anterior. Por ejemplo los compases
10-13:

. & 8 W 10
0 'PPP.PJ'J- ‘Eﬁm“""‘
1 1T 171 vy o A N N NS
m:ﬁpi% a I ———
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e
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: :
i e i s e
r —— { r r —— f
Imagen 20: Fandango de Scarlatti. Compases 7-15.
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Y los cc. 106-108:
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Imagen 21: Fandango de Scarlatti. Compases 103-110.

El ejemplo de fandango del manuscrito M/1250 de piezas para clave de la BNE
encuadrado en la 1* mitad del siglo XVIII, no parece tener mucha herencia del 6/8, salvo la
mano derecha en los compases 3 y 5:

fH o Lo, Py P Py
11 I 1 "% vy Pl ol @ vy Pl ol @ vy
— e e el B i i B e o o
o L — I ——
U 1
Ui | B S | A R | o N g
1 ™ i bl 11 1 T T 1 Iuil
T /] - ] T ) I — | = __r 1 | | R B o | -1 1
LA ] { 1 i]li L] ill LI ¢

Imagen 22: Fandango del manuscrito M/1250 de la BNE.
Sin embargo, en la misma recopilacion, el “Fandanguito de Cadiz” no so6lo presenta

escritura alterna de 6/8-3/4, también aparecen las dos escrituras en un mismo compas en
diferentes manos, es decir la polirritmia:

] e -ty kg — el -ty

11 117 | . 117
5 =S5 = E-—'-H:H = ==

Imagen 23: Fandanguito de Cadiz del manuscrito M/1250 de la BNE.
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El fandango de Antonio Soler y Ramos conserva algunas reminiscencias del 6/8 en los cc.

47-50:
469 I-.F.F r Y 3 4 [y oy | r | r | r | - r |
L h | 1 1T TP ™ |l B9Y 2 & I 1 ™ (7] ho R y 1 ¥ Tl - - - - -
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Imagen 24: Fandango de Antonio Soler y Ramos

El ejemplo de Richard Twiss (1772/3)'3) estd escrito enteramente en 6/8, aunque bien

podria escribirse parte de él a 3. Por ejemplo los cc. 7-9:
cte pr pedddddd
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Imagen 25: Fandango de Richard Twiss

El fandango de Juan Antonio de Vargas y Guzman (1773)'9 se puede transcribir en
compas de 3/4 y 6/8, aunque creemos que es mas correcta ésta Ultima forma por la
direccion del rasgueo de la mano derecha, que sugiere esta acentuacion:

e oy dqtdrgaq+d i oy

S R T S RN s

D ?Ji gl Tegig 7 7° s e ? < ¢ 1313713
mn 54 4 4 424 AL -l 4 4 4 4 H
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Imagen 26: Fandango de Juan Antonio de Vargas y Guzman

Murcia y Scarlatti, al ser personas del ambito académico, refinaron el fandango popular
rasgueado hacia la forma actual en 3/4 (6/8=3/4), mientras en ambientes populares se
practicaba la otra (Pablo Minguet, Richard Twiss, Juan Antonio de Vargas y Guzman, el
canto en José de Nebra). Pudo ocurrir esto a lo largo del siglo XVIII, una vez que los

13) TWISS, Richard: Travels through Portugal and Spain, in 1772 and 1773, Londres, 1775.
19 VARGAS Y GUZMAN, Juan Antonio de: Explicacion de la guitarra, Cadiz, 1773.
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académicos comenzaron a utilizar el fandango para construir obras basadas en variaciones
melddicas sobre un patrén armoénico. También creemos que su estilizacion por los
maestros de danza tuvo mucho que ver en este proceso de cambio. Juan Antonio de Iza
Zamacola “Don Preciso” aseguraba en la década de los cuarenta del siglo XVIII que el
maestro don Pedro de La Rosa (1982: 13) “[...] redujo las seguidillas y el fandango a
reglas fijas [...]"!9), lo que es sintoma de su adaptacion al baile, lo mas seguro que al
esquema de la seguidilla, pero con pasos mas sencillos tal y como decia el maestro de
danza Antonio Cair6n'®).

El fandango de Luigi Boccherini (1788/98) presentara el llamado toque “abandolao” en los
instrumentos de cuerda frotada, pero no en la guitarra. La ediciéon de Ruggiero Chiesa
(Suvini-Zerboni ref. 7504) hecha a partir de los originales que copié Frangois de Fossa
presenta esta escritura para la guitarra en la siguiente seccion de rasgueos:

Sy Here e £ ef e fe |, t.r. p
Gt e= )=
eal ’ - :

o)

U‘[f]‘! I Y J 14 1
B i = < 1
L] . —
=5 - J s T J

Lf]— w -

b A odp id 3 uded 4 odag
"\:)!\)V U: e = - is B:% p U 1": = pa o £
Fal/ing 7OLT pr 7 T

15 DON PRECISO (Juan Antonio de Iza Zamacola): Coleccion de las mejores coplas de
seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra. Reedicion de la de 1802.
Cordoba: Ediciones Demofilo, 1982. [1* ed. Madrid, 1799] Pag. 13.

10/ CAIRON, Antonio: Compendio de las principales reglas del baile. Traducido del francés
por Antonio Cairdén. Madrid: Imprenta del Repullés, plazuela del Angel, 1820. Pags. 110-111.
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Imagen 27: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 16-25.

Esta primera seccion de rasgueos (cc. 16-23, n° 2-3) tiene un ritmo cercano al llamado
“abandolao”, pero le falta la subdivision de la segunda corchea del primer tiempo. El ritmo
abandolao, que estara presente en el acompanamiento de las cuerdas mas adelante, no
aparece nunca en la guitarra. Con esto no decimos que no se practicara en este instrumento,
pero tampoco podemos asegurar que asi se hiciera. Lo que si podemos decir es que ese
peculiar ritmo si se practicaba en el mundo académico a finales del XVIII'). Aparece de
forma clara en los compases 158-165 (n° 21-22) en el violin 1°:

158 E

Imagen 28: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 158-160.

_A pppe psop - | pPee seop . \PPrPre pee .
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17 Lo hemos visto en el fandango de Antonio Soler y Ramos (anterior a 1783). Convendria
revisar las partituras de los fandangos que aparecen en las obras teatrales interpretadas en Madrid en
el ultimo cuarto del siglo XVIII, en la busqueda de este ritmo. La Biblioteca Historica de Madrid, en
su seccion Teatro y Musica, conserva cerca de 3000 obras esperando un estudio musical profundo,
aunque ya fueran estudiadas por José¢ Subira en La Tonadilla Escénica y Faustino Nuifiez en la Guia
comentada de musica y baile preflamencos (1780-1808).
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También en los cc. 100-107 (n° 13-14), en el violonchelo!®:
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Imagen 29: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 98-103.

En este mismo pasaje aparece en la guitarra una escritura en 6/8, momento que
aprovechamos para retomar el asunto que estdbamos estudiando sobre la polirritmia. Si
volvemos a los cc. 20-23 expuestos mds arriba veremos en la viola la escritura en 6/8
mientras el resto de instrumentos hacen diferentes figuraciones basadas en el 3/4. También
podemos verlo en cierta forma en la guitarra en los cc. 49 y ss. (n° 6), aunque dependera de
coémo acentuemos lo escrito:

18) En cierta forma sugerido en los compases previos desde el ¢.92, aunque no completo.
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Imagen 30: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 49-52.

El ritmo tipico del fandango (comun a la seguidilla) lo encontramos en el forte del compas
7:
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Imagen 31: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 5-7.

Las acentuaciones tipicas del compas del fandango en el pulso 3° las encontramos en el
compas 60 (n° 8), ver violin 2° y guitarra:
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Imagen 32: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 59-61.
También en los violines de los compases 92-107 (n° 12):
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Imagen 33: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 92-94.

Y en los trinos del V1. 1°y figuraciones del V1. 2°, en los cc. 150 y ss. (n° 20):
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Imagen 34: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 150 y ss.

Como aspecto interesante a sefialar esta la indicacion del uso de castafiuelas en el compas
151 anterior. En los compases 178 y ss. (n° 24) también tenemos trinos en el 3° tiempo del
compas:
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Imagen 35: Fandango de Luigi Boccherini. Compases 178-180.

19 MUNETA MARTINEZ DE MORENTIN, Jesas Marfa: Dos cuadernos del archivo de
musica de la Catedral de Albarracin. Teruel: Centro de estudios de la Catedral de Albarracin, 2009.
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El fandango encontrado en la Catedral de Albarracin (de ppios. XIX)'? esta claramente
escrito en 6/8 (cc.17 y ss.):
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Imagen 36: Fandango de la Catedral de Albarracin

Algunos pasajes del fandango de Salvador Castro de Gistau (ca.1810)%% también pueden
escribirse en 6/8 (cc. 16, 20-21):
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Imagen 37: Fandango de Salvador Castro de Gistau. Compases 16-21.
También los cc. 40-45:
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Imagen 38: Fandango de Salvador Castro de Gistau. Compases 37-45.
Y los cc. 83-87:

ras.

%
=
-

™

<

<

Imagen 39: Fandango de Salvador Castro de Gistau. Compases 81-86.

20 Partitura localizada en SUAREZ PAJARES, Javier: Antologia de guitarra 1. Piezas de
concierto (1788-1850). Madrid: ICCMU, 2008.
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Parece que la intencion del compositor es un ritmo a 3. Salvo en los rasgueos, donde esta
mas presente el binario, forma probablemente conservada en la practica popular, donde la
guitarra rasgueada se mantenia como forma habitual de acompaiamiento.

En el Fandango. Cancion espaiiola meridional para danzar de Narciso Paz (1813),
encontramos en la parte del canto una estructura ritmica heredera del fandango popular del

XVIII, en la forma 6/8-3/4:
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Imagen 40: Fandango de Narciso Paz. Parte del canto.

Podemos encontrarla también en la parte instrumental anterior al canto, dentro de algunas
figuraciones de la mano izquierda del piano (cc. 7-12):
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Imagen 41. Fandango de Narciso Paz. Parte instrumental.

2D BNE. Signatura M.REINA/2.
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En el Fandango intermediado de la rondefia para fortepiano (ca.1830)?D se encuentra un
canto construido con una estructura heredada del compas alterno de 6/8-3/4:

////// / o

t" 2l l

Imagen 42. Fandango intermediado de Rondena.

En el Fandango de Dionisio Aguado (1834-5) encontramos figuraciones en 6/8 en el tercer

sistema de la pagina 5:
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Imagen 43. Fandango de Dionisio Aguado. Tercer sistema pagina 5.

También en el Gltimo sistema de esa misma pagina (ver el registro grave):
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Imagen 44. Fandango de Dionisio Aguado. Ultimo sistema pagina 5.

En casi toda la pagina 6:
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Imagen 45. Fandango de Dionisio Aguado. Pagina 6.
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Y en gran parte del allegro final (ver el bajo, pag. 10):
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Imagen 46. Fandango de Dionisio Aguado. Allegro final.

En los ejemplos de rondefia-malaguefia que se publican desde mediados del XIX en
adelante (como la de Francisco Rodriguez Murciano, Sebastian Iradier, Julidn Arcas u
otros) ya no aparece esta polirritmia, quizas por eso también tenga algo que ver el cambio
de nombre. Solo Rafael Marin presenta en malaguefias y granadinas pasajes en 6/8 en las
partes de rasgueo, el resto esta claramente en 3/4. Este es un fragmento de las malagueiias
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de Rafael Marin (pag. 106 de su método)>?:

Imagen 47: Malaguenas del método de guitarra de Rafael Marin.

Quizas esta escritura se deba a la relacion del flamenco con las formas folcloricas que fue
heredando durante su desarrollo. Podemos encontrar esta practica en la introduccion de
unas jaberas grabadas por El Mochuelo, en una taranta grabada por Antonio Chacén y en
unos fandangos de Lucena cantados por El Nifio de Cabra??.

Eduardo Ocon?* (entre 1854 y 1867)>) presenta el Fandango con ritornelo con algunos
fraseos del violin en el habitual 3/4. Sin embargo, la guitarra se limita a rasguear de forma
muy elemental:

Imagen 48: Fandango con ritornelo de Eduardo Océn

22 MARIN, Rafael: Aires Andaluces. Método de Guitarra por Musica y Cifra. Madrid:
Sociedad de Autores Espailoles, Madrid, 1902.

23) El Mochuelo —Javeras— “A mi me pueden mandar”, guitarra ;Antonio Lopez?, (19072,
Odeon 41115. Antonio Chacon —Taranta 2 (1)— “Una pena impertinente”, 1909, Ode6n 68092. Guit.
Juan Gandulla Habichuela. Nifio de Cabra —Fandangos de Lucena—, 1914, ;Ref.? Guit. ;Ramon
Montoya? Puede consultarse su transcripcion en CASTRO BUENDIA, Génesis musical del cante
flamenco... Op. Cit. Pags. 312 y ss.

24 OCON, Eduardo: Cantos espaiioles. Coleccion de aires nacionales y populares, formada e
ilustrada con notas explicativas y biograficas, Malaga, 1888. [1° ed. Breitkopf & Hartel, Leipzig,
1874].

25) Fecha de recopilacién de sus cantos segin MARTIN TENLLADO, Gonzalo: Eduardo
Ocon. El Nacionalismo Musical. Mélaga: Ediciones Seyer, 1991. Pag. 181.
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Nufiez Robres (1866) escribe la granadina en compas de 3/8, aunque bien se podrian
agrupar los compases cada dos, formando uno de 6/8:

. LA GRANADINA,

Allegretto. .
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Imagen 49: Granadina de Lazaro Nufiez Robres
Esta forma de escribir en 3/8 las diferentes modalidades de fandangos sera la mas frecuente
en los recopiladores de cantos populares del siglo XIX.
En esta malaguefia de Isidoro Hernandez de la coleccion Ecos de Andalucia (ca. 1880) la

escritura en 6/8 seria muy adecuada, aunque esté en 3/8:
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Imagen 50: Malagueiia de la coleccion Ecos de Andalucia de Isidoro Herndndez

Sin embargo, en otras ocasiones nos encontramos la escritura de 3/4 para piezas similares.
En ellas, los valores ritmicos son mas largos, aunque los disefios ritmicos son los mismos

(corchea=negra). Esta es otra malaguefia del mismo autor que aparece en la coleccion
Flores de Espaiia (1883):
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Imagen 51: Malagueia de la coleccion Flores de Espafia de Isidoro Hernandez

MUSICA ORAL DEL SUR, N° 12, Afio 2015 ISSN 1138-8579 239
Centro de Documentacion Musical de Andalucia



GUILLERMO CASTRO BUENDIA

Los fandangos escritos por Isidoro Hernandez estan en 3/4, aunque con diferente ritmica.
Este ejemplo es del Cancionero Popular (1874), donde podemos apreciar el ritmo tipico del
fandango, y en el tltimo compas, el ritmo del fandango llamado “abandolao”:
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Imagen 52: Fandangos de la coleccion El Cancionero Popular de Isidoro Hernandez

No obstante, en este fandango de la coleccion Flores de Espaiia, al indicarse un tempo de
allegretto para la blanca con puntillo, en la practica, auditivamente se produce la escucha
de un 3/4 muy rapido (negra 198), lo que hara que se perciba como un 3/8:
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Imagen 53: Fandango de la coleccion Flores de Espafia de Isidoro Hernandez

Este es el comienzo del canto en este mismo fandango:
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Imagen 54: Canto del fandango de la coleccion Flores de Espaiia de Isidoro Hernandez

Los ejemplos que figuran en 3/8, como esta rondefia de la serie La Gracia de Andalucia
(1887?), podian haberse escrito agrupados en forma binaria (6/8), lo que coincidiria con la
escritura del fandango de muchos ejemplos del siglo XVIII y XIX:
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Imagen 55: Rondefia de la coleccion La Gracia de Andalucia de Isidoro Hernandez

Independientemente del recorrido de la melodia, si observamos el patréon ritmico de estos
dos ejemplos veremos que es el mismo expresado en diferentes valores: pulso de negra o
de corchea. Si escribiésemos esta rondefla en 3/4 (pulsos de negra en lugar de corchea)
tendriamos una escritura similar a la del fandango anterior. Escribiendo todo en compases
de 3/8 con agrupacion binaria (6/8) nos saldria la férmula ritmica del fandango que hemos
visto desde el principio escrita muchas veces en 3/4 (ver imagen 9).

Parece que sera en el XIX cuando se consolide de forma definitiva en el mundo académico
la escritura del fandango en 3/4, forma que debid ser influyente en ambientes populares
(aunque atn se pudiera cultivar la anterior), ya que es la que nos encontramos hoy en la
mayoria de interpretaciones. Este ritmo debid abrir un nuevo camino a los autores
“populistas”, quienes tomaron el modelo ternario como referencia para sus creaciones.
Partiendo de una base ritmica ya consolidada, abrieron nuevas vias expresivas basadas en
un compas ternario, con poca herencia ya, o nada, de la hemiolia, aunque todavia con una
agrupaciéon binaria de sus compases como base subyacente y utilizando estructuras
melddicas populares para sus composiciones.

Veamos ahora un fandango tildado de “verdadero” por Isidoro Hernandez en su coleccion
La gracia de Andalucia:
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Imagen 56: “Verdadero fandango” de la serie La Gracia de Andalucia de Isidoro
Hernandez

Escrito en 3/4, todavia presenta una cierta herencia del 6/8 en la mano izquierda.
Claramente las figuraciones en su mayoria estan en 3/4, con la féormula ritmica tipica del
fandango, sobre todo en el segundo sistema, donde al final aparecen tresillos que recuerdan
al toque “abandolao”. En este ejemplo no podriamos agrupar dos compases de 3/4 como en
los casos anteriores, porque esta construido de la forma tradicional polirritmica: 6/8 6 3/4
en un mismo compas. Sin embargo, en el resto de ejemplos (salvo el otro fandango del
Cancionero Popular) si podemos agrupar dos compases ternarios, ya aparezcan en 3/8 o
3/4, porque su construccion musical parte de una estructura formada por una serie de dos
compases ternarios. Esta es la parte de canto del mismo fandango anterior:
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Imagen 57: Canto del “Verdadero fandango” de la serie La Gracia de Andalucia de 1.
Hernandez
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Como vemos, su caracter melodico de 6/8 se transforma en 3/4 debido a la acentuacion en
el tercer tiempo. El ritmo del acompafamiento estd claramente construido ya en un 3/4.
Recordamos el esquema ya visto antes sobre el canto del fandango y su acompafiamiento
(ver imagen 4)

Por lo tanto, si escribiésemos en compases ternarios de agrupacion binaria todas las formas
de canto relacionadas con los fandangos, ya sean malaguefias, rondefias, granadinas etc.,
sin aflamencar, obtendriamos una forma ritmica estructurada en compases de 6/8 6 6/4,
segin su velocidad, forma comun a los cantos de jota, con una extension melodica de 2
compases, la forma vista arriba. O en su defecto, si lo escribiésemos en un compas
ternario, obtendriamos 2 compases de 3/4 6 3/2, no cuatro como normalmente vemos en su
extension.

De la siguiente forma se ha venido escribiendo en 3/8 como hemos visto (ver imagen 55).

O de esta en valores de negras en 3/4 (negra=corchea anterior) en un ejemplo de
“Fandango” de la serie Ecos de Andalucia (ca. 1880) de I. Hernandez:
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Imagen 58: Escritura del fandango en 3/4

Veamos ahora un ejemplo de fandango de la zona de Malaga (Comares)*® que hemos
transcrito en 3/4 con pulsos de negra:
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Imagen 59: Fandango de Comares

26) “Viva Campillo y Ardales”, 1982, Hispavox 7991642.
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Si nos fijamos en el acompafiamiento, el ritmo tipico del fandango se realiza cada 3 pulsos,
no cada 6, tal y como corresponderia a la escritura tradicional, mostrada en el ejemplo
anterior de I. Hernandez. Si agrupasemos este ejemplo de forma binaria (6/4), veremos que
el patrén ritmico no es negra-dos corcheas-negra / 3 negras, sino dos ciclos completos de 3
pulsos en la forma conocida como de “seguidilla” o “de fandango”.
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Imagen 60: Fandango de Comares en agrupacion binaria

En los ejemplos de Huelva?? se conserva la forma maés antigua en 6/4 (ritmo ternario de
agrupacion binaria con cambios armonicos desplazados):
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Imagen 61: Fandango de Huelva
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Imagen 62: Fandango de Huelva en agrupacion binaria

27 Los Hermanos Toronjo y su Conjunto —Fandangos de Alosno— “Por ver si te aborrecia”.
1961, Hispavox HH 11-47.
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EL TOQUE DE HUELVA EN EL FANDANGO

Como caracteristica musical importante dentro del grupo de los fandangos, encontramos en
los estilos onubenses el llamado “toque de Huelva” en la guitarra, forma de
acompafiamiento en la que encontramos el uso de una resoluciéon armdnica que no coincide
con el acento del primer tiempo del compas, resolviendo en el segundo o tercer tiempo.
Igualmente encontramos una sincopa entre el tercer tiempo y el primero del compds
siguiente que es tipica de estos estilos:
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Imagen 63: Acompafamiento en el Toque de Huelva

Hemos realizado la transcripcion en compas de 3/4, aunque segln su rapidez puede valer
igualmente una en 3/8. Al agruparlos cada dos compases se crea un compas binario
compuesto: 6/4. Esta forma de fandango de Huelva hereda el antiguo acompafamiento
binario compuesto que hemos visto en ejemplos unas veces escritos en 6/8 y otras en 3/8,
aunque en este ultimo caso, como ya dijo Miguel Manzano, lo mas correcto es escribirlo en
ciclos de 2. El patrén ritmico mas tipico del fandango presenta en su forma vocal esta
misma sincopa entre el pulso 3°y 4° compas (en 3/8) (ver imagen 1).

Las interpretaciones mas flamencas de estos fandangos onubenes ralentizan el tempo con
bastante frecuencia para facilitar el alargamiento melddico requerido por los cantaores®®).
Son las variantes populares las que conservan un tempo mas rapido, asociado a los pasos
de baile que acompaiia el fandango.

CONCLUSIONES

Es el canto del fandango el que ha conservado mas o menos invariable su estructura
ritmica, basada en un ritmo ternario de agrupacion binaria. Coincide en este aspecto con
uno de los tipos de jota mas extendidos en la Peninsula.

Su acompafiamiento actual es mayormente ternario, pero en su origen debid ser igualmente
binario compuesto, como el de la jota y como en los estilos hoy llamados “de Huelva”
(aunque en estos ultimos no nos lo parezca debido a su lentitud). Sin embargo, al no
conservarse fuentes musicales escritas de musica verdaderamente popular en el siglo XVIII
y casi todo el XIX no podemos saber esto con exactitud. No obstante, hay que suponer una
practica de este tipo de féormulas ritmicas en estratos populares, con uso del rasgueo como
forma comun y extendida diferente a la académica, forma que debid heredar el flamenco.

28) Por ejemplo los fandangos alosneros cantados por Camen Linares “A la Virgen de la
Bella”. Disco Antologia de 1996.
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Aun teniendo el fandango un cardcter polirritmico, parece que termind adoptando la
plantilla ritmica ternaria, no sabemos si el motivo ha sido aportacion académica o por
influencia de la danza estilizada, aunque parece probable. A principios del XVIII, poco
tiempo después de su documentacion en Espafia, encontramos piezas escritas utilizando la
forma binaria o la ternaria. Igualmente fue frecuente encontrar las dos plantillas ritmicas en
una misma pieza a lo largo del siglo XVIII y principios del XIX, momento en el que se
debié ir perdiendo la practica binaria en favor de la ternaria, llegando a desaparecer
definitivamente en el siglo XX en los estilos llamados de “Malaga”, como rondefias y
malaguefias, donde universalmente se practica un ritmo ternario conocido como
“abandolao”, parece que derivado del bolero. En las formas conocidas como “verdiales”,
de forma muy acelerada se introducen dos formulas ternarias “tipo fandango” donde antes
se practicaba una. La forma mas antigua se conserva en cierta forma solo en los de Huelva
con una peculiar estructura armonica en este ultimo caso.
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