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LOS “OTROS” FANDANGOS,
EL CANTE DE LA MADRUGA Y LA TARANTA.
ORIGENES MUSICALES DEL CANTE DE LAS MINAS

Guillermo Castro Buendia
IES “Mar Menor”, San Javier (Murcia)

Resumen

En el pasado, el términlandangohacia alusion a “fiesta” mas que a un estilo
musical concreto. Desde el siglo XVIII se viendizdindo la vozfandangotanto para
referirse a las reuniones donde se canta o sedmaila a la musica que se interpretaba.
Parece que no sera hasta el siglo XIX cuando seadkf forma que hoy conocemos
bajo el nombre deondefiasy malaguefas desapareciendo o quedando marginadas
otras diferentes formas de fandango que deberstati@das. Algunas modalidades de
fandangos generardn en Murcia a comienzos del s{folos llamados “Cantes
mineros”, sus antecedentes estan en “ciemaalagueifiasque se convertiran en las
primerastarantas surgiendo posteriormente telqgue de tarantaen la guitarra, siendo
necesario abordar su estudio.

Palabras clave

Taranta, cartagenera, murciana, levantica, malagdafidango, madruga, cantes
mineros, cante de las minas, rondefia, almerieadasdolao, vandola, bandola, jota,
alegrias, Lucena, fandanguito de Cadiz. MurciadJh&n, Cartagena, granadinas.

Abstract

In the past, the ternlandangowas doing allusion to “party” more than to a
musical concrete style. From the 18th century ammaes using the voicandangoso
much to refer to the meetings where it is sungsatanced like to the music that was
interpreted. It seems that it will not be up to i8h century when there is defined the
form that today we know under the nameaidefiasandmalaguefiasdisappearing or
remaining isolated other different forms of fandantgpat must be studied. Some
modalities of fandangoes will generate in Murciaheg beginning of the 20th century
the so called ones “sing miners”, his precedergsirar‘certain” malaguefiaghat will
turn into the firstarantas arising latettaranta's touchin the guitar, being necessary to
approach his study.
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Hasta las personas reales
viene la muerte y se lleva

y conmigo no ha podido
cuando la llamo de veras

Al maestro Enrique Morente

Introduccion

El término “fandango” hace referencia a una moadalide baile y canto —tanto
folklorico como flamenco— hoy claramente definidoet sur peninsular con numerosos
estilos asociados a zonas geograficas y/o varigmndesonales. No lo fue tanto en
tiempos pasados, donde el vocablo hacia alusifiesad” mas que a un estilo concreto.
Desde el siglo XVIII se viene utilizando esta vaamtb para referirse a la fiesta donde se
canta o se baila como a la muasica que se intehareta las reuniones de “fandango”.

Parece que no serd hasta el siglo XIX cuando seadkf forma definitiva que
hoy conocemos bajo el nombre de rondefias y malagueiacticada en estructura de
seis frases musicales o tercios melddicos basade$ modo devii (o modo frigig,
desapareciendo o quedando marginadas otras dderfamtnas de fandango que deben
tenerse en cuenta como importantes en cuantogssateriores o influyentes en otros
géneros de musica y baile, ya sea popular o flamenc

En cuanto a Murcia se refiere, y por su fundameapaltacion a la familia de los
cantes mineros, aclararemos el porqué de su ebpeni@idad melddica, estudiaremos
el antecedente en el cante de madruga y las vesiandrdobesas del fandango de
Lucena, y cuando fue el origen del tono y toquéacenta en la guitarfa

Generalidades sobre los fandangos

Aunqgue en nuestra publicacidms mudanzas del cante en tiempos de Siferio
dejamos amplia muestra de las caracteristicasfieagd musicales del fandango en la
actualidad, creemos oportuno recordarlas ahoraieeon

El tipo estréfico de las letras de los fandangogesseralmente la quintilla, y para
realizar las seis frases musicales o tercios quecgeeren es necesario repetir alguno
de los versos. Normalmente se suele empezar smgehdo verso de la copla, tras el
que se realiza el primero, luego se repite el ssgupasando al resto hasta hacer las
seis frases. Pongamos un ejemplo:

! Las transcripciones musicales completas aparecenarl apéndice final para facilitar la
redaccion y lectura del texto, insertando si agdgdn ejemplo musical cuando sea necesario.

2 Guillermo Castro Buendihas mudanzas del cante en tiempos de Silvé&iticiones Carena,
Barcelona 2010. Recomendamos al estudioso lecteraquda a las pags. 399 y ss. si desea ampliar
informacion.
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Copla original

Yo en mi vida negaré
gue te quise con locura
mira que carifio fue
gue siento la calentura
gue tuve por tu querer.

Transformacion musical

Que te quise con locura
yo en mi vida negaré
gue te quise con locura
mira que cariio fue

gue siento la calentura
que tuve por tu querer.

También es frecuente el uso de coplas de 4 vdmsqgage nos obliga a repetir dos
de ellos; generalmente se empieza por el segusdaspite el ultimo dos veces:

Copla original

Cuando sali de mi tierra
volvi la cara llorando

adios tierrecita mia

gué lejos te vas quedando.

Transformacién musical

Volvi la cara llorando
cuando sali de mi tierra
volvi la cara llorando

adios tierrecita mia

gué lejos te vas quedando
gué lejos te vas quedando.

O repitiendo el segundo, de esta otra forma

Volvi la cara llorando
cuando sali de mi tierra
volvi la cara llorando
adios tierrecita mia

gué lejos te vas quedando
cuando sali de mi tierra.

61



© Servicio de Publicaciones de la Universidad de Murcia
http://revistas.um.es/flamenco

Desde el punto de vista musical, el compas delaiago se ha ido presentando
en los diferentes documentos a lo largo de la figst@si siempre en compas tern3rio
ya sea en 3/8 0 3/4, segun la mayor o menor ramdegu interpretacion, aunque
ejemplos los hay en 6/8 como veremos mas adelante.

En lo que se refiere a su estructura, en geneddstlas formas tienen un
ritornelo instrumental que se interpreta antesaledpla y entre copla y copla. La
estructura de la copla presenta seis frases mesical modo de cadencias que
comunmente llamamos tercios, aunque veremos algwaepciones. En las
modalidades aun no aflamencadas, los tercios secesain en cuatro compases; sin
embargo en los estilos ya flamencos, podremosigéntds extensiones en funcion de
lo que requiera el cante. También en este casonesralgunos ejemplos que se alejan
de esta forma, tradicionalmente asociada a losi4agos del suf”

En cuanto a las diferencias musicales que presar#i®ms fandangos, tenemos
las siguientes: la construccién melddica de losiderdel cante, la armonizacion de los
mismos segun la tonalidad de referencia utilizgdpequefas variantes armonicas en
los ritornelos instrumentales.

Salvo casos puntuales que mas adelante estudigrémsoandangos del sur
utilizan la misma forma de armonizacion, con regog@adencias en similares grados
tonales relacionados con el mafiigio que posee la melodia del cahtdtilizando el
modo deMi como referencia, su estructura seria asi:

Mi M Do M
Do M Fa M
Fa M Do M
Do M Sol M
Sol M Do M
Do M Fa M-Mi M

% Hipélito Rossy afirma que “se dice que en su fooriginal se escribia en 6/8 y tiempo lento,
posteriormente se adoptd el compas de 3/4 y so Gmed6 asemejado al del bolero y la seguidilla”, e
Teoria del Cante Jond&redsa. S.A. Barcelona, 1998. 12 Ed. 1966. PA). 2

4 Denominacion utilizada por Miguel Angel Berlangarffandez para referirse a las modalidades
flamencas y folkléricas que cumplen estas caratiesis musicales homogéneas que estamos explicando,
tradicionalmente asociadas al sur de la peninauleque presente en otras partes de Espafailes de
candil andaluces y fiestas de verdiales, otra visite los fandangosServicio de publicaciones de la
Diputacion provincial de Malaga, 2000. Pag. 174lizdremos a partir de ahora esta terminologia por
parecernos mas adecuada.

® Aunque la armonizacién de la copla se mueva tomeknenDo Mayor, nosotros no pensamos
que el fandango sea bimodal; su forma musical refga una secuencia de acordes, estructura arménica
que se ha venido utilizando para la armonizaciomeldias basadas emebdo frigia
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Hoy en dia es frecuente la utilizacion de las damiies secundarias relativas a los
acordes de caida o cadencia (poneR®Jentre paréntesis por no ser muy frecuente su
utilizacion en los estilos menos flamencos):

Mi M Sol7 Do M
Do M Do7 Fa M
Fa M Sol7 Do M
Do M (Re7) Sol M
Sol M Sol7 Do M
Do M Do7 FaM-MiM

En nuestro libro, nos preguntabamos el por quéadestructura en seis frases
musicales de los fandangos cuando muchas copladesoimco y de cuatro versos, lo
cual podria indicarnos que esa estructura musgcpbsterior a los patrones melddicos.
También nos llevaba a plantear aquella hipotegisielse repitan algunas de esas frases
musicales, muchas veces en los tercios impare8245% o0 en los pares: 2°=4°, por lo
gue pensdbamos que muchas de las melodias queehogntan como fandangos
pudieron tener alguna estructura anterior, quidfs ciatro o cinco frases musicales, y
gue tras una posterior reforma quedasen configeradaeis tercios.

En los comentarios a la transcripcion de Jabera y Rondefia del Negro
interpretada por El Mochuelo, informabarhae dos ejemplos de fandango incluidos
por Davillier en swiaje por Espafauna rondefia y una malaguefia de cinco y siete
tercios respectivamente, caso que nos pareciafiexttbambién hablamos de un
fandango de Huelva de cinco tercios cantado pom@arLinares con el titulé la
Virgen de la Bellalo que nos hacia confirmar nuestras sospechas kobxistencia de
formas anteriores de fandango.

Hemos seguido buscando y consultando otras fuentegl interés de localizar
algun ejemplo mas y poder sacar nuevas conclusi@sts articulo es el resultado de
ello y es una pequeia parte de la tesis doctomlegtamos realizando sobre el cante
flamenco en el siglo XIX.

SECCION PRIMERA

l. ¢ Qué fue el fandango?

Aungue son de sobra por todos conocidas las sigsi@itas sobre la etimologia
del término en cuestién, no huelga el que de nias/oeproduzcamos.

El Diccionario de Autoridadesle la RAE, define en 1732 el término fandango
como un:

® Op. cit. Pag. 430-33.
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baile introducido por los que han estado en lasoede las Indias que se hace al
son de un tafiido muy alegre y festivo. Por ampiacse toma cualquier funcién de
banquete, festejo u holgura a que concurren muymdrasnas.

Segun el diccionario de Corominas, su origen etigiob

probablemente se deriva del vocablo portugués =fagioe sirve para designar un
canto y baile tipico.

Los ejemplos musicales mas antiguos que hasta abns@rvamos son de 1705
los estudiaremos mas adelante.

En cuanto afandangocomo término genérico relacionado con “reunioraiée”
o “fiesta” tenemos muestras como la del sainet@miam®El fandango de candilejde
1768. En él, en uallegro de seguidillase dice:

Vale méas un fandango de candilejo, que todosdml®s con instrumentos, vaya
usted cadete con instrumentos, y es evidente quguathay mucho dulce es mas sal éste
(se repiten hasta que caen los candiles)

Y la de Antonio Guerrero dros sefiores fingidode 1753:

A 4°: [...] vaya de buya, de zambra y fandango, pergjenos de tantas fatigas
puedan hoy retirar los gitarios

La reunién festiva “fandango de candil” aglutindba diversos bailes y cantos
que alli se realizaban, no sélo a los propios fagds, y es evidente que el pueblo lo
preferia frente a losaraos® instrumentales de la aristocracia y “gente da’bie

Tenemos numerosas noticias, que hacen referenldagae se bailaba en esas
reuniones por ejemplo en la tonadilla a cinco deld?Bstevel as colegialas de moda
de 1774 se interpretan unas seguidillas en 3/héfandango” (fiesta):

Allegro 3/4 (seguidillas): Y escuchar un fandangmoy bailar en él, ole que me
respingo ole mireme usté ole (todas), vaya olele@® ea ea ea adios apasionados adiés
hasta mas ver, que todo nuestro anhelo el divertisd...].

Dice Faustino NUfiéZ, que estas seguidillas son casi bolero, y quesia en
ellas el acompanamiento “abandolao”. No podemogaits la influencia de la
seqguidilla y el bolero en algunas formas de fandapacticadas desde finales del
XVIII y principios del XIX, ya que en estilos comias rondefas, malaguefias y
fandangos de la zona de los verdiales, el ritmmd@o “abandolao” se acerca con
mucho al ritmo de seguidilla, aunque luego la siolaory estructura no sea la misma.

" Sita en la Biblioteca Nacional de Espafia condaatura M/811Libro de diferencies cifras de
guitarra. Aparecen tres fandangos, uno de ellos tituladgmtfango Yndiano”. Figura la fecha de 1709 en
su base de datos, pero es un error. Para lasnefeseale esta biblioteca usaremos a partir de dasra
siglas BNE.

8 Faustino NifiezGuia comentada de baile y musica preflamencos (1B88) Ediciones
Carena, Barcelona, 2008. Pag. 132

? Ibid.

19 Reunién nocturna de personas de distincién pasrtitse con baile o musica. Definicién del
Diccior111ario de la Lengua Espafioén su vigésima segunda edicién.

Ibid.
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En este aspecto recordamos lo dicho por Hipdlitssitd sobre la semejanza del
fandango actual con el ritmo del bolero y la seifjaiedn 3/4> evolucién a partir del
6/8 anterior segun parece. Ma&s adelante veremodalutangos que se conservan
escritos en 6/8.

Veamos mas noticias donde convive el término adocdn a “reunion festiva” a
finales del S. XVIII. EnLa conducta de los majotonadilla general de 1783, también
de Pablo Esteve, se habla de fandango como “figgéad también como una “forma
cantable” con nombre propio:

Parola: [...] y armar un fandango, yo no baildd dice la Carambgbailaras, toque,
que empieza el sarao (cantan un fandango que todali@ de la orquestanp esta la
musica™.

Esto indica —como bien dice NUfiez— que esa formdafagueril formaria parte de
la musica popular conocida por todos, y no neaésital escritura. Algo frecuente en el
teatro fue la aparicion de frases comgddcan algo de fandangoclaro indicador de lo
popular del estilo y de la puesta en el teatro aetos y bailes cultivados a nivel
popular.

Para apoyar lo anterior, recordamos lo que deaf@dRale La Cruz en el prélogo
de la edicion de sus obras en 1786:

[...] copiar lo que se ve, esto es, retratar los hresbsus palabras, sus acciones y
sus costumbres [...] digan si son copias, 0 no dpiven sus 0jos, y de lo que oyen sus
oidos [...J°.

Dentro de la formas musicales que pudieron genemaantes de fandangos
tenemos los omnipresentes romances, que hacemsci@pen forma de corrido nuevo
interpretado a la manera de fandango en 6/8. Lemen en el sainete de Antonio
GuerrerokEl gracioso detenidde 1757:

Corrido nuevo como fandango 6/8: Detente queridoala, que tus amigos te
llaman, no te vayas a Peralvillo ni a Jauja [...]stteecanto y relincho, ja ja jay.

Lo que revela que algunos fandangos no se intalaeten la forma de 3/4 hoy
habituat® lo mismo pasara con la jota, que habitualmente d® escribe en 3/4 de
forma errénea, y de la que hay noticias de su cw@arrescritura en 6/8en la misma
pieza de Antonio Guerrero:

[...] rascando el ringo rango, te llaman por la j@ampases de jota en 6/8)de
fandangacompases de fandango en $74)

120p. cit. Pags. 222-3.

13 Davillier también sefialé6 mas de una semejanzalasrseguidillas, eniaje por Espafia
Ediciones Grech, Madrid, 1988. 12 Edicién 1874..B8g.

“ Nafez, Ibid.

> Ramoén de la Cruz (1731-1794)eatro, 6 coleccion de los saynetes y demas alrasaticas
1786. Pag. LIV y ss.

181 0 veremos en un fandango de Cadiz para claveademas esta en modo Mayor.

" En 1705 tenemos un ejemplo en 2/2, junto condonddngos del ejemplar M/811 de la BNE.

'® Nafez, Ibid.
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Todavia a mediados del S. XIX, cuando rondefaslgguanas estan establecidas
como modalidades de fandango claras y definidadedes punto de vista musical,
pervive el término fandango asociado a reunidniviast

[...] pasedbamos nuestras miradas por todos ladasppder descubrir la entrada de
alguna cueva, cuando llegé a nuestros oidos elieasde una guitarra y el repiqueteo de
unas castafiuelas; sin saberlo estdbamos en la gieeuina de aquellas grutas, que se abrio
bruscamente ante nosotros.

Lejos de ser para los que la habitan nuestra leegaativo de desconfianza, se nos
rogd que entraramos, y nos encontramos en el cdatin fandango, que no interrumpio
nuestra presencia

Lo cuenta en 1846 Adolfo Desbarolles Breux artistas en Espagndras
observarlo en la afueras de Guadix cuando viajabatdibujante Eugenio Giraud.

Incluso en 1884 en el relato “El Pianista en eléCaftiblicado en eAlmanaque
Comico-Musicalde Madrid, se entiende el fandango como reunistivie

—Sefior don Ventura —le dijo— mucho siento teneraggirle que he recibido varias
guejas por lo que usted toc6 anoche.

—iComo!, jy eso que eché al aire todo mi repertaompuesto de las mejores
Operas!

—Las oOperas no las entiende nadie. Aqui se quiésicemalegre. Seguidillas, jaleos,
malaguenfas, jotas, gallegadas y esas cosas.

—Ah, sefior Francisco de mi alma jeso es ruido naaque ruido! [...]

—Mire usted, todo eso es musica celestial. Misquaiianos tienen las orejas duras.
Por lo tanto sera necesario...

—iNunca! Mis manos no se deshonraran jlmposibleD8n Francisco! jTodo un
profesor de nota, como ymcar fandangos;, Qué diran en el Conservatorid?

Por lo tanto, bajo el términfiandangoexistia una reunién colectiva en donde se
bailaba, reunién de caracter festivo y popularfisguarece importado de las Indias
Dentro de esta fiesta, se interpretarian bailesdifierente tipologia, algunos de
semejante caracter, otros no, y en eso hay qudrimtmos, armonias y las melodias de
la voz, pues seguro que algunos se cantaban.

9 José Luis Navarro Garci@antes y bailes de Granad&ditorial Arguval, Malaga, 1993.
Péag.122.

20 Op. cit. Pags. 32-33.

L Alin hoy pervive el fandango como reunién en Méxiafp formas musicales del “son jarocho”.
Existe un interesante documental llamadandango, buscando al mono blandoos Centzontles,
Mexican Arts Center 2006, realizado por Ricardodira y Eugene Rodriguez donde cuentan como
recuperaron la tradicion de la fiesta del fandagyta zona de Veracruz.
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ll. El fandango en las fuentes musicales

Algunos de los ejemplos aqui aludidos ya han sisiudiados por otros
musicologos, por ello, para no caer en lugares ces\y extendernos en demasia, nos
limitaremos a apuntar lo més relevante indicandduknte donde el lector podra
completar si lo desea la informacion. Evidentemegrte aquellos casos en los que
presentemos una nueva fuente o queramos corregirofundizar en la misma,
presentaremos partituras y transcripciones, asoaomnanalisis mas completo.

Como hemos dicho, los primeros ejemplos musicaleservados son de 1705 y
para el instrumento que conocemos como guitarm@def; pero no hay que descartar
gue sobre ese soporte ritmico y armonico se irgtama algun cantable, y seguro que
con numerosas variantes, acorde a la variedad rilarigos existentes en aquellos
tiempos. Hasta tiempo después no se documentaramdgs de fandangos, pero eso no
quiere decir que no existieran; los encontrarensoppmera vez en las obras teatrales.

De los tres fandangos de 1705, uno de ellos tiemgaativo de “Indiand® y
presenta mezcla de punteado y rasgueado, otronpaes@o punteado y el primero de
ellos solo rasgueado. En ellos ya figuran los a®rque se tocan en las formas
populares y flamencas, cha como eje tonalta frigio-re menoy utilizandose el paso
por Fa, VI grado delmodo frigia Debido a su importancia, hemos realizado mas
adelante un analisis mas completo y una transoénpbe los mismos.

De lo que no hay duda es que los fandangos serizanidesde hacia tiempo,
tenemos constancia de un fandango de 1744 de ddséhia (1702-1768) para dliy
pequefia orquesta, dentro de la zarzu&adado es amor, no es ciegee titula
“Tempestad grande amigo”. El fandango se encuemntiegrado en unas seguidillas, o
mas bien diriamos que en realidad es una mezdeagledillas y fandango, donde este
altimo se usa a modo de estribillo, pues se camsavdces. Tiene caracteres musicales
cercanos al fandango folklérico y al flamenco, peoa utilizacién de coplas de seis
versos de arte mayor en lugar de las cuartetasimiliqis octosilabas habituales. El
texto del mismo esta construido en base a expmesimcosas y exclamativas de modo
festivo, y por lo que en él se canta deducimos tqu#ién se bailaba. Era éste un
ejemplo de la variedad de fandangos que por agugdmpos se bailarian y cantarian
como sinénimo de fiesta y diversion, pues asi smisidera en este numero, cantado
por dos personajes secundarios de la“dbircluimos las dos ultimas coplas (seguidilla
y fandango):

22 posee cinco 6rdenes de cuerdas dobles salvar@mporden que se halla simple.

23 Op. cit. PAag. 140. En nuestro libro (pag. 390) eot@bamos que Aebischer en 1966 encontraba
en esta coleccion un fandango de Cadiz, cuandealalad es que no aparece asi denominado; con esto
corregimos aquella imprecision.

24 Aunque para trio circulan algunas versiones grafiatbmo la del disco tituladéapoli/Madrid
trabajo discogréafico de Antonio Florio y su Capeltdla Pieta de’ Turchini, que recoge piezas vacale
instrumentales de repertorio italo-espafiol. Opbser@Naive) 111 OP30274 — DDD. 2007.

% En la presentacién y transcripciéncargo de Maria Salud Alvarez Martinez, dentrolade
edicion a cargo del Instituto Fernando el Catoli&S.I.C.) Seccién de Mduasica Antigua. Excma.
Diputacion Provincial de Zaragoza. 1999. Pag. 11.
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Brgjula:  Qué ira, mientras al templo
nos refugiamos.
Titiro: Para alivio del susto

Vuelva el fandango.

iAy qué Brujula, Brujula, Brujula!
Brajula; Ay qué paparo, paparo, paparo!
Titiro: Que es tu Titiro, Titiro, Titiro.
Brajula; Es mi zangano, zangano, zangano
Los dos: Y en bailando este son fandanguitico

Se les da estos ruidos un rabano.

Es un fandango muy interesante que mas abajo astuths con profundidad
junto con otros ejemplos.

La tonalidad de la “seguidilla y fandango” & menor con utilizacion de
armonias de dominante y ténica. En la parte dalaago, aparece el tipico giroDo
Mayor (VI grado del modo frigio deMii) que define al grupo de los fandangos
folkléricos y flamencos, y que desde 1705, no etraoemos en las variantes
instrumentales para tecla o guitarra hasta findégs<VIIl (aunque éstas estaran en
menor por lo que el acorde ser@a M), lo que nos hace pensar que quizas este giro
armonico que aparecia en los primeros documento#toss estaria asociado a las
formas populares, y no tanto en las “cultas”, ya gas extrafia no encontrarlo en las
piezas posteriores para instrumento. Una explicaadesto es que puede que no
hayamos encontrado constancia escrita todaviae wigse practicafa

Tal y como dice Maria Salud Alvarez en el estud@iminar:

[...] se ha de indicar que numeros musicales comaéagsidillas y fandango [...]
solo presentan el acompafiamiento de la cuerdde yrés/ sencillo, lo que revela su origen
tradicionaf’.

Lo que apoyaria lo insinuado por nosotros en cuantma forma popular de
interpretacion poco documentada. Hay que tenerummta que en el siglo XVIII
estaban muy de moda las segquidillas y el fandapgwan unos de los niumeros mas
esperados por algunos espectadores de los tedragje pudo influenciar a los
compositores de la época para incluirlos en sussolyr asi lograr mayor eéxito
econdémico. Hay que sefialar que a pesar de la iGolde estos numeros de inspiracion
popular, la mayoria de la musica de esta obra pt@g&fluencia italiana.

En cuanto a la musica del fandango en generataldipa de la cadencia andaluza
estaba ya consolidada al menos en 1732, dondeayacapen el fandango de Santiago

% Intentaremos dar otra justificacion méas adelante.
2 Op. cit. Pag. 14.
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de Murcia. Recordamos de todas formas como en adgjataras del siglo XVII ya
aparecia mas o menos sugerida, aunque no en la tjproa desde el punto de vista
guitarristico, y en los ejemplos de 1705 también.

Parece que hacia el ultimo tercio de XVIII pudo emgy a pasar de moda la
forma cantable en algunos ambientes, ya que eonkdilla a cinco de Luis Misén
(1727-1766)Lo que pasa en la calle de la comadre el dia d&iaerva de 1768 se
dice:

Canta uno adentro: Ya no hay quien cante fandamywmls canta algiin maxo, ya no
hay quien fandango cante si no lo canta un turfan}é’.

Este es otro caso de un fandango con siete ted@bsque mas adelante
hablaremos.

Pero la cosa no fue tan grave, porque el fandaigg@ssu evolucion y en el XIX
serd una de las formas cantables més influyentet emergente género flamenco, lo
encontraremos en forma de rondefias y malagueiiasl carevo soporte de la guitarra
de seis 6rdenes en tono B frigio?® y un ritmo tipico que debié surgir en el tltimo
cuarto del siglo XVIII influenciado por la seguidily que parece que se escribia
“avandolad, y que mas adelante se anotaria con ‘@adndolao Sobre este ultimo
término también diremos mas adelante algo impatante esta creando no poca
confusion.

Estos fandangos del siglo XIX tendran una estractie cante establecida en 6
frases musicales o tercios, separados de un Hborm&rumental heredado de la forma
primigenia de principios del S. XVIIl. La novedad dsta forma parece que aparcara
paulatinamente al fandango ka frigio/re menor,quedando relegado éste ultimo a las
formas instrumentales y algunas vocales. De todaseras perviviran otras formas de
fandango que se escapan a este modelo y que edtgiomadas con lgota.
Permaneceran sobre todo en la mitad norte penmsulaque no de forma exclusiva,
ya que también los tenemos en Extremadura y Coradivdlenciana.

A mediados del S. XIX nos encontramos con que dasids de fandango que
estds mas popularizadas son:fahdango propiamente dicho, lasondefiasy las
malaguefias Gevaert los califica comaires de danzaa diferencia de logantos
propiamente dichogjue eran lagafiasy las playeras Por lo tanto alun eran cantos
sujetos a compas Yy relacionados con los bailesodeqlie poco a poco se iran
independizando, y tenfan “[...] por lo comun, un césmpe 3/4 bastante viva®.”

Serafin Estébanez Calderdn apunta otra variedagtateading en la escena “Un
baile en Triana® lo que confirma ciertas formas de fandangos |scaociadas a
ciudades o comarcas.

Estas fueron unas de las formas de fandango qgersgalizaron sobre todo en
Andalucia y otras provincias limitrofes (sur espaffero no el Unico y exclusivo, pues

8 NUNEZ, Op. cit. P4g. 138.

? Hay algunas excepciones en tono de La frigio. Medante hablamos de ello.

%0 Arie SneeuwEl Flamenco descrito en 1850 por Francois A. GetaRevista Candil n° 74,
Marzo-Abril 1991, pag. 661.

31 Serafin Estébanez Calderdscenas Andaluzasditorial Guillermo Blazquez, Madrid, 1983.
Facsimil de la edicion de Madrid de 1847. Pag. 207.
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en otras zonas espafolas subsisten otros fand@ugoson musicalmente distintos,
reflejo de variantes anteriores que se conseraera de éste area.

La forma de fandango rasgueado tipica del barrpecsistira a nivel popular
durante el S. XIX; como ejemplo tenemos en 1812fandango rasgueado” en una
publicacion sevillana llamada Tio Tremenda o Los Criticos del Malec@nterpretado
tras cantar una décima:

[...] soltaron unfandango rasgueacon palillos y zambomba y nos golvimos a casa,
a tumbarnos jasta ahdfa

La malaguefiay una variedad llamada Jabera seran las primeras variantes de
fandangos que se independizaran de los bailes gumsolian ir unidos, cantandose a
solo con la guitarra, sin perderse aun el compésy&ndose a su vez las modalidades
bailables.

Seréd Serafin Estébanez Caldei®inSolitario en su archiconocida “Asamblea
General” quien nos deje muestras de esas nueviagtesrya cercanas a lo flamenco:

[...] Entre las cosas que cantd, dos de ellas sobiefueron alabadas. Erase una la
Malaguefiapor el estilo de ldabera y la otra ciertas coplillas a quienes los afieidos
llaman Perteneras Cuantos habian oido a Iabera todos a una la dieron en esto el
triunfo, y decian y aseguraban que lo que canttdailla no fue laMalaguefiade aquella
célebre cantadora, sino otra cosa nueva con divrgmacion, con distinta caida y de
mayor dificultad, y que por el nombre de quien dah gracia la entonaba, pudiera
llamarselaDolora. La copla tenia principio en un arranque a lo guadio muy corrido y
con mucho estilo, retrayéndose luego y viniendamasalida a las desinencias dRalo
Tobalg con mucha hondura y fuerza de pecho, concluyedootra subida al primer
entono: fue cosa que arrebat6 siempre que la ogoneursd’.

Poco después ya las tenemos en boca de Silvezi® @ octubre de 1865 en el
Salén de la Fonda del Turco en Cadiz:

TIMO CUARTO Y ULTIMO

JABERAS, MALAGUENAS, SEGUIDILLAS vy todo cuanto pidel publico, por
Silverio®.

Las jaberas junto a las malaguefas y las rondefiatas primeras modalidades
en aparecer en ambientes preflamencos, siendo aalgiommas derivadas de estas
dltimas, las que Silverio Franconetti practicé ers grimeras apariciones ante el
publico, como la “Rondefia del Negro™:

En el Teatro Circo Gaditano el viernes 29 tende&tefen este teatro una escogida y
variada funcién a beneficio de don Silverio Frarettnen la que cantara él mismo a la
guitarra varias canciones en su brillante repeartoriental [...] seguidillas, cafas, polos y la
rondefia del Negro

%2 E| Tio Tremenda o Los Criticos del Malec@® 20, diciembre de 1820, Pag. 4. Edicién
consultada de la Biblioteca Nacional Sig. R/60358(S5evilla Imprenta de las herederas Padrino, 1813
La cursiva es nuestra.

% Op. cit. Pags. 271-272.

3 José Blas VegaSilverio, Rey de los Cantaoresdiciones La Posada, publicaciones del
Ayuntamiento de Cérdoba, 1995. Pag. 32.
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28 de julio de 1864 diario gaditai Comercid®.

Y lo mismo en ocurrir4 con otros cantaores, en Giadel 7 de febrero de 1866
aparece el Sr. Hidalgo (Paco el Sevillano) cantamdshaberas o sea “jaberas’®

Espectaculos.
TEATRO Dl,"l MORATIN.

——

- Fyneion para hoy-
Halldndose de paso enesta ciudad lo-
vsefiores Midalgo, Molero y Garcia, 4 invi-
tacion de varios de sus amigos han deter~
minado dar una funcion en este dia, cuyo
pormenor es el siguiente:
Primera parte.—1.2 Soled, por el Sr.
Hidalgo.—2.° Cants alegre, por ¢l mis-
"o, en ol que bailard el Sr. Molero.—3.%
Can y pola de Tabalo, por el mismo Sr.
Hidalgo,—4.2  Otro canto alegre, por el
dicho, en el que bailard ! Sr. Molero con
un belon en la cabeza.
Segunda’parte.—1.° Ssgﬂid&&as gi-
tangs, por'el Sr. Hidalgo.=2.° Polo det
granading, por el mismo.—3.% Los ca-
racoles, eantados por el Sr. Hidalgo, bai-
lando el 8r. Molera con tres botellas en
la cabeza.—4.% Las “haberas, por el Br.
Hidalgo. : ;
Todas las indicadas piezas serdn acom-
pafiadas & la guitarra por el 8r, Garcia.
Préeios.—Palcos, 20 rs.—Butacas, 4,
—Lunetas, 3.—Anfiteatro, 2,—Entrada
general, 2 rs.—A las siete y megdia.

También apareceran piezas de repertorio instruingata guitarra o piano, y se
cultivara en ambientes académicos incluso por ntegadel género lirico. Pero no nos
despistemos, volvamos al preflamenco y a las vi@sgoerdidas o desconocidas.

Sabemos por l&azeta de Madrid y Barcelongue diferentes fandangos para
guitarras de 5 y 6 O6rdenes se vendian en Madriel €ittimo tercio del siglo XVIII,
algunos de “Cadiz":

Seis minuetes para guitarra de 6 6rdenes puntedltm-Pastorela, élandango de
Cadizy la Tirana para salterio: por D. Joseph de lasR$e hallaran en la Libreria de los
herederos de Corominas frente de la Imprenta @Gafeta: su precio 10. reales cada obra,
y pueden ir en carta.

La Gazeta de Madridviernes 4 de febrero de 1780
Quatro divertimentos para salterio y baxo: una sopalfandango para la guitarra
de seis 6rdenes punteadmor Don Juan Garcia. Se hallaran en casa deei@siéros de

Corominas calle de las Carretas.

La Gazeta de Madridviernes 1 de septiembre de 1780

% Una historia del flamengoOp. cit. Pag. 513. Aclara Gamboa que le acompdiifio a la
guitarra.

% Dado a conocer por Alberto Rodriguez en su Bllagnenco de papekntrada del 3 de julio de
2010.

3" Los de laGazeta de Barcelondos recopila Josep Maria Mangado i Artigas; figuen
http://www.arrakis.es/~dedeo/05-prensa-gb.htm. aiga es nuestra en todas las citas.
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Dos minuetes a dos violines y una pastorela, yaptlango de Cadiz para la
guitarra punteadapor un profesor de esta Corte. Se hallaran eibtaria de los herederos
de Corominas calle de las Carretas.= Seis minuaiesos a dos violines y baxo. Se
hallaran impresos en la misma Libreria: su precis.4

La Gazeta de Barcelonaabado 16 de diciembre de 1780

En Madrid en la Libreria de Castillo frente de ¢madas de San Felipe el Real se
hallarén las obras nuevamente compuestas por DéninAbreu Portugués, que son el
resto de lagliferencias del fandangg unas seguidillas imitando la voz para bailadoto
para la guitarra de cinco 6rdenes, y un minuetescomenor para la de seis.

La Gazeta de Barcelonaabado 26 de mayo de 1781

En la Fabrica de bordones de plata de la calléidaiilladero, casa nam®. 7, quarto
3°. se venden alegros, pastorelas, guarachis)ddnguillo avandoladgaspies, minuetes,
contradanzas y los baxos de las seguidillas, costpsigoor varios artores & 12. guitarra y
baxo: por D. Miguel Brito. Hay una sonata 4 1%tajua, y un quadernito manuscrito para
componer por las posturas mayores y menores:taathien de la guitarra, de las cuerdas,
y del conocimiento de la Musica; ademas hay 6 edatmzas por Maximo Merlo a 12
guitarra y baxo.

La Gazeta de Barcelonanartes 16 de noviembre de 1784

El fandango de Céadipuesto en musicpara cantaral salterio por un profesor. Se
hallara de Manuel Fernandez frente de S. Felieal, su precio 5 rs. de vn.

La Gazeta de Madrid5 de septiembre de 1783

Diferencias y variaciones del fandango de Céhizmusica y cifrpara guitarra de
quinta y sexta érderSe hallaran en Madrid en la Libreria de Fernaridete a las gradas
de S. Felipe el Real. Se vendera la muasica juntenm@m la cifra para mejor inteligencia a
4rs.

La Gazeta de Barcelonaabado 10 de septiembre de 1785

Treinta diferencias del fandango de Cadiz por estilodernopara guitarra. Se
hallaran en Madrid en la Libreria de Fernandeztérénlas gradas de S. Felipe el Real. Su
precio en musica 0 cifra 6 rs.

La Gazeta de Barcelonaabado 26 de agosto de 1786

Tirana nueva de la tarantula con letra jocosa,tpuEs musica para voz y baxo. Su
precio 4 rs. = Seis paspies con seis minues paitarrguy baxo, a 10 rs. £as 48
diferencias del fandango de Cadenunciadas en Gazeta del 13 de julio ultimo, ghra
citado instrumento, se han afiadido hasta 60. Stiopgers. Se hallaran en Madrid en la
Libreria de Fernandez frente & las gradas de Befglen la de Solano calle de la paz.

La Gazeta de Madrid21 de agosto de 1787
Dos tiranas graciosas a solo, con baxo para gaifactave, intituladas el sudor de la

tirana, y elfandango Espafifl. Se hallaran en Madrid en Casa de Gomez calleasle |
Carretas. Su precio 6 rs. cada una. Pueden irrém ca

% Blog El Afinador de noticiasentrada del 1 de junio de 2011.
¥ bid.
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La Gazeta de Barcelonajartes 18 de septiembre de 1787

Una sonata y seis minues del Sr. Laporta: otr&deBrito, Portuguésl fandango
la guaracha y seis contradanzas, todo en cifraquatarra: [...] Se hallaran en Madrid en la
Libreria de Correa.

La Gazeta de Barcelonamartes 11 de agosto de 1789

De todos estos anuncios hay mucho que comentanglusiones que extraer.
Vayamos por partes.

Una tirana se titula “El fandango Espafiol”, lo cualkela que el término
fandango, todavia hace alusién a un caracter, estéfi a “jaleo” y que bajo esa
denominacion subsistian diferentes formas musicales

Al respecto del Fandango de Cadiz queda claro gaueue estilo diferenciado
dentro de lo que en aquella época seria el fangdgngo solo se interpretaba punteado
para guitarra de 5 6 6 6rdenes, también se hach saiterio, en el clave, y alguno se
cantaba. Aparece también la denominacién “por cestiloderno para guitarra”,
suponemos que se refiere a alguna novedad enilel @ést fandango de Cadiz, o a
alguna innovacion en este instrumento, no sabeimos seis érdenes, 0 quizas a una
nueva afinacion. Sobre su musicalidad, creemossgu@ cercana a otras obras que
conservamos del siglo XVIII, cuya construccion e&tasada en diferencias o
variaciones —que aqui también se indican— sobrgatron armonico y melddico,
aungque podemos encontrarnos con alguna sorpresde Butrafiar que en una época en
la que el Clasicismo ya estaba instaurado en Eusepase la denominacidliferencias
y que aparezca d&lanario, otra danza barroca, lo que podria indicar quddasas
barrocas —al menos en Espafia— aun gozaban de mdg@diaTambién se refiere
numerosas veces a la realizacion del bajo, tipetperiodo barroco anterior.

Conservamos una fuente de fandango de Céadiz eparigainstrumento de tecla
de la primera mitad del XVIit y que mas abajo estudiamos, que esta escrita en
armadura deSol Mayor con interpretacion en modumixolidio de sol, por ello no
estamos de acuerdo con la opinion de Norberto $@wbre que el fandango conocido
desde 1705 sea el de C&dizYa que éste, parece que estaba en nmbwlidio
acercandose mucho al modayor de Do actuaf®. No cita este autor las fuentes en
partitura consultadas para el fandango de Céadliasyque presenta para el resto de
fandangos no muestra mas que uno de los conserdadb&05, todo ello creemos que
le lleva a una conclusion errénea sobre la natzmalel Fandango de Cadiz. Si
coincidimos al respecto de que el interpretadbafrigio, “por medio” era un estilo de
fandango luego cultivado hasta el S. XIX por guisséas como Aguado, pero no el
fandango gaditano, que como veremos en la fuerdecguserva esta variante, esta en
armadura d&ol Mayor

40| a denominacion de “espafiol” para un fandangenamos en la otra fuente atribuida a José de
Nebra que apareci6 con el fandango de Scarlafteerrife y del que luego hablaremos.

“I BNE M/1250Fandanguito de Cadiz

42« a evolucion de los toques flamencos: desde etldago dieciochesco por medio hasta los
toques mineros del siglo XX”, Revista de investigacobre flamencta Madrugg n° 2, junio de 2010.
Pag. 37. http://revistas.um.es/flamenco.

3 También tenemos otro localizado en Cadiz por lesnténos Hurtado y del que luego
hablaremos.
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También aparece en los anuncioslde Gazetaun “fandanguillo avandolado”
denominacién que hoy se usa para referirse a aguelbdalidades de fandangos que
perdieron su funcion de acompafiamiento al baile) oo ritmo mas lento y
acompafiamiento a solo con la guit&tra con un patrén ritmico cercano al bolero,
pero no estamos seguros si anteriormente pudofisgnialgo diferente. Estas
modalidades de fandangos ya con funcion de escetltanto, pudieron surgir a partir
de fandangos bailables, una vez que se interpretads lentos para cantar como cante
“de ronda”, para “rondar” a las damas. Pudiera gex el siguiente paso fuese la
utilizacién del términaondar para aquellas modalidades a tal efecto, y queasasp
luego a decir “fandango de rondd"y mas tarde fandango de Rondaa aquellas
modalidades por alli cantadas.

El término “avandolado” —hoy “abandolao’- vieneldeé'vandold, instrumento
gue en su dia se construyd con cuatro, cinco yosdenes y que luego en el siglo XIX
cambio la “v” por “b”. Vamos a hacer un rastreogaclarar como era este instrumento,
ya que parece que nadie acierta a saber cual eatwaleza.

Andrés de Sotos en 1760 en su Arte para aprendeiacididad, y sin Maestro, &
templar y tafier rasgado la Guitarra de cinco orsleheuerdas; y también la de cuatro 6
seis ordenes, llamadas Guitarra Espafiola, Bandyriandola, y también el Tiple,
dice:

Para cumplir con el cometido de la presente obataremos en este capitulo del
modo que se ajusta la Vandola con la Guitarra deocordenes, y el modo de templarla.
Adviértese, que Vandola se entiende la que tieisedsgenes y es instrumento mas perfecto
que la Guitarra de cuatro y cinco 6rdenes, y essitan mas uso que las offas

Sin embargo aclararemos la mas que probable confupie ha creado esta
descripcion de Andrés de Sotos, autor que vinopgacdo que ya dijo otro bastante
tiempo antes que él, y que hoy esta por desgrasiaiite extendida. El instrumento es
muy anterior a 1760 como veremos. Tenemos muesirajpmplo en un romance
donde el protagonista Felipe Centellas es indulpada@| monarca Felipe

Una noche, en fin, que fue

con gran prevencion del harpa,
cytara, violin, vandola,

tiple, rabel y guitarra

y con los mas excelentes
Musicos, que hoy tienen faffia

4 Asi lo definen por ejemplo Faustino Nufiez y Josgéni#l Gamboa en sDiccionario de
términos del flamencdentre los estilos que habrian de surgir posteréoite, algunos autores hablan de
la bandold como una modalidad dentro del tronco de los a#edj de donde surgirian las rondefas,
malaguenfas, jaberas, fandangos de Juan Breva, etc.

> Faustino Nufiez esta en esta via de investigacion.

“6 BNE signatura M/851, publicado en 1760. Pag. 59.

" Felipe V de Borbon, llamadel Animoso(Versalles, 19 de diciembre de 1683 — Madrid, 9 de
julio de 1746), fue rey de Espafa desde el 16 diembre de 1700 hasta el 15 de enero de 1724syetra
breve reinado de su hijo Luis I, desde el 6 deisejre del mismo afio hasta su muerte. Por ello el
romance debe ser anterior —al menos— a 1746 ypanto el instrumento en cuestion también.

“8 Julio Caro BarojaEnsayo sobre la literatura de corgeldiciones Istmo S.A. Madrid 1990. P4ag.
124.
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Pero fue mucho antes, fijense, Joan Carles Améa ldabella por primera vez jen
1586!, fecha que aparece en su primera publicaaiimgue segun Pujol la fecha real es
la de 1596, debido a un error de imprenta en lai@di La obra obtuvo gran acogida y
fue reimpresa, copiada y plagiada muchas vecemrt como vemos a proyectarse
hasta 1760, casi dos siglos a partir de su apari@@ando se edita “corregida y
aumentada” por Andrés de Sotos con importante ere@mos nosotros al respecto de
la “vandola”. La informacidén aparecida en las reiegiones de Amat no ha sido
siempre la misma; en una de ellas de la Bibliofdaaional, tras la explicacion en
espafiol figura el método traducido al Valencianesyen su apartado final cuando se
describe qué es la “vandofd”y por cierto de forma muy clara. También hemos
consultado otra edicion de 1758 donde no figuralée de valenciano ni la explicaciéon
de la vandol¥ y otra en catal@hde 1745.

Finalmente nos hemos decantado por lo que indicatAm una de las ediciones
en Valenciant de 1758. La vandola descrita en su método constatseis 6rdenes,
instrumento “mas perfecto que la de cinco y cuatp@ro no nombra a la guitarra, lo
qgue hace constatar que también habria “vandolasied®s ordenes, siendo la de seis la
mas “introducida”, por lo tanto no dice que seasmarfecta que la guitarra de cuatro o
cinco 6rdenes® que es lo que Andrés de Sotos nos transmite masgtey medio
después; ademas ¢ coémo va a estar mas extendaladidlar que la guitarra, instrumento
espafiol por antonomasia? Veamos lo que escribid Am¥alenciano:

Fi a‘é la Guitarra. :
Ve vt A

CAPITOL ULTIM.
EBn que fe explica el modo de templar la
Vandola,y com fe ajufta en la Guitarra. -

*

PBra cumplir en’lo promés en lo princi-

pal Titol de 1a present obra se tradta

en este Capitol,com se ajustala Vandola en
la

GUITARRA 7
la Guitarra , yel modo de templarla. Y se
ha de advertir, que assi se enten de la Van-
dola desis ordens , per ser instrument mes
perfet, y per estar mes introduida , y mes
en us en este temps , que la de quatre, ni
sinc ordens,

Pera templar esta Vandola , per diro en

49 GUITARRA ESPANOLA Y VANDOLA, DE CINCO ORDENES YQDRTRO. LA QUAL
ENSENA A TEMPLAR, y tafier rasgado todos los Pudétsrales y B,mollados, con estilo maravilloso.
En Valencia: por la Viuda de Agustin LabordaNE signatura MC/3602/27, [entre 1776 y 1819].eSte
ejemplar de la BNE falta la introduccién.

*® GUITARRA ESPANOLA, Y VANDOLA, EN DOS MANERAS DETSRRA, Caftellana, y
Valenciana, de cinco Ordenes, la qual enfefia dglemy tafier rafgado , todos los puntos naturalgs
b, mollados, con eftilo maravillofo. Y PARA PONER ELLA QUALQUIER TONO, fe pone una tabla,
con la qual podra cualquiera fin dificultad cifra tono, y defpues tafier, y cantarle por doce motfes
hace mencion también de m la Guitarra de quatreas$ BNE signatura MC/3602/28.

*1 Procedente de la Biblioteca de Catalufia Imp. JoBep, Gerona, 1745. Loc.6-I-C 3/16 bis

*2 Edicion completa que hemos localizado tambiéradBittlioteca de Catalufia. Loc.6-I1-C 3/23.

° Efectivamente existieron algunas otrBandolas hoy escritas con “b”, semejantes a la
mandolina y con cuatro cuerdas dobles y tambiéplesntocadas con plectro y conservadas hoy en dia
en Venezuela. Igualmente en Colombia hay una Baratudina con 6 érdenes dobles.
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Traducido por nosotros:

Para cumplir en lo prometido en el titulo printige esta obra trataremos en este
capitulo del modo que se ajusta la Vandola conuitga@a, y el modo de templarla. Y se ha
de advertir que asi se entiende la Vandola debsgénes, por ser instrumento mas perfecto
y estar mas introducida en estos tiempos que taigeo y cinco érdengs

Como se ve, la cosa cambia

Su afinacion era como la guitarra de cinco érdélaeguitarra espafiola actual sin
el sexto) mas otro orden simple en el registro agafthado a la octava del mas grave
(suponemos que dos octavas), 0 sea un orden n@seagistro agudo en lugar de en el
grave tal y como ocurrira a finales del XVIII coa ¢uitarra de seis ordenes. Indica
también la forma de afinar el instrumento pisaraodiferentes 6rdenes en los trastes
correspondientes para conseguir los unisonos.

Guitarra de 5 érdenes o barroca

afinacion espafiola (Amat hacia 1596)
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afinacién de la vandola de 6 érdenes (Amat ca.1596) o
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Sobre los “puntos® o acordes de la vandola en comparacién con |argait
explica que sin contar con la prima en la vandstm los mismos acordes que en la
guitarra de cinco, pero restando uno, o sea, tsicgeen la guitarra por el segundo punto
natural, la vandola tendra que hacerlo en el pripa@to natural para sonar al unisono,
esto se traduce —tal y como explica Amat— en usiamitia de cuarta por cada “punto”.
Por lo tanto la vandola era un instrumento que ls@ma punto por arriba —una cuarta—
a la guitarra de cinco ordenes, teniendo una pdfimada a la octava del orden mas
grave. El resultado final es un instrumento masiagen el que tocando las mismas
posturas de acordes sonaba una cuarta por encdmando como posibilidad la

> Op. cit. Pags. 56-57.

> Creemos que también incurre Sotos en el erroradiitir “prima” por “primas” indicando por
ello cuerdas dobles en el primer orden, cuando As@lat indica una cuerda; a no ser que en tiempos de
Sotos se practicara en este instrumento cuerddssoe el primer orden, tal y como hace la bandurri

* Amat llama “punto” a la disposicién de los dedobre la guitarra cuando pisan varias cuerdas.
Tienen tres notas que llama “bajete, alto y tipE!’ primer punto natural vendria a ser la posiaiéh
acorde deMi Mayor en la guitarra espafiola, sin el sexto orden. liisdo punto vendria a ser el acorde
de La Mayor sin el sexto. Cada punto se encuentra a distatecieuarta ascendente del anterior. Los
puntos bemolados son los acordes menores. MC 3®02&p. Il. Pags. 4-6 edicion en castellano sin
explicacion de la vandola.
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utilizacién de un nuevo orden simple en el registyodo que permitiria puntear con
facilidad.

Hay que decir que estas afinaciones eran “reldtemsanto que no habia todavia
un patron de frecuencia establecido para los im&nios. Ademas la construccion de
instrumentos era muy variada, habiendo para un eigm —pongamos el caso de la
vihuela— diferentes tamafios segun ser realiza@dume bajo o de tiple.

El que la vandola del XVII sonara una cuarta parrea de la guitarra barroca y
que por eso se llame fandango “abandolao” es a&ggtualiar, ya que la guitarra de seis
ordenes surge de afiadir uno a la de cinco, nodmnlidola de seis 6rdenes. Una guitarra
barroca con un sexto orden mas, tocando postutaadé “por medio”, sonara como
una vandola de 6 tocada por “arriba”, o sea, tooarla postura por medio que es lo
que los guitarristas aprenden desde el XVII, eguigarra barroca supone sonoridad de
La Mayor, esa misma sonoridad en la vandola, supone utiliza postura “por arriba”,
pero sonoridad “por medio” debido a la afinacionegee instrumento. Una vez que se
impone la guitarra de 6 cuerdas, es necesario p&jéa al V en el tono d&li, para
acercarse a los tonos de esos fandanigas pero cambia la sonoridad o “color” del
acorde debido a la distinta configuracion de nqgtasesto provoca.

afinacién de la guitarra espafiola
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La adicion de un sexto orden originara el llamamtpue por arriba, con un bajo en
Mi, en lugar dé_a o elRede la vandola, instrumento este Ultimo que segimip para
puntear. Parece que en la peninsula ese instrumpedtoevolucionar a lo que luego fue
la bandurrid’, o fue sustituido por ésta, ya que eMNelisimo método de bandurrite
Matias de Jorge Rubio de 1862 se dice en la int@dn:

LA BANDOLA O BANDURRIA fueron también modificaciorse del dicho
instrumento [Laud], teniendo igual numero de cusrgero en lugar de ser de tripa como
en aquel, en esta eran de metal: Otra de las ddfiai® conque, la Bandola o Bandurria se
distinguia del Laud, consistia en tener plano etal@en vez de convexo: La Bandola tenia
cuatro g%uerdas acordadas de 5% en 42 bajandos®s leemas alta para obtener diversos
acordes.

Por ello la continuidad del toque de la “vandokg’el toque “avandolado” debio
quedar en la posterior “bandola’, ya con “b” —“afbalmo”=° y sustituida por la

>’ Hoy afinada por cuartas justas, de la 62 a 18di#%, Do#, Fa#, Si, Mi, La

8 Matias de Jorge Rubid/étodo de bandurria dedicado a los aficionadbdadrid 1862 BNE
Sig. M/1401.

%9 No entendemos mucho el por qué los Hermanos Hugadempefian en intentar imponer una
denominacién que ya era obsoleta a mediados del XiX, pues ya se hablaba de la “bandola” por
entonces. Antonio y David Hurtado Torrést llave de la musica flamenc8ignatura ediciones, Sevilla
2009. Pags. 125 y 126. Evidentemente se cambidwir@or “b” siendo esto una constante en multitud
de términos heredados de la época barroca —tanmpmcalecimos “Quixote” aunque asi se dijera en
tiempos de Cervantes—; algo debié originar el camai este vocablo que hoy se mantiene en América.
Debido al paso de los afios y evolucion en la coosidbn de los instrumentos puede haber difereratias
comparar los modelos actuales con los antiguo®, pedentemente los que alla llegaron, salieron de
Espafia, por lo tanto debieron ser los mismos. dm @stos autores el ejemplar consultado del wadad
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bandurria, ambos derivados del laud, pero con cuptano. Y esta claro que hubo
diferentes tipos de “bandolas”, algunas de 4 cisecdano dice Matias de Jorge y como
desde aproximadamente 1600 debieron de constriersediferentes tamanos,

encordaduras y afinaciones, teniendo hoy contimuida algunos paises de habla
hispana.

afinacién de la bandurria (Matfas de Jorge Rubio 1862) oo
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No sabemos a ciencia cierta qué tuvo que ver eletégvandolad® del ultimo
tercio del XVIII con el toque abandolabgue se dice hoy en el flamenco hasta que no
encontremos esas partittiaspero esta claro que hubo una continuidad ya due e
término pervive y evidentemente tiene que estaci@hado con este instrumento y lo
que en €l se tocaria.

Por lo tanto con 6 6rdenes, uno de ellos simplepsecia un instrumento con el
nombre de “vandola”, y a finales del XVIII se comfen fandangos para guitarra que
se acompafiaban al estilavandolado™. En el anuncio anteriormente expuesto, el
término podria hacer alusion a la forma de toca wndria el instrumento del que
hablamos, aunque no descartamos también algunblgaofierenciacion musical mas
que probable al respecto de otros fandangos. Deemtonmo tenemos mas datos sobre
ese “fandanguillo avandolao” del que no se ha emado aun la partitura. Por la
indicacion de “12 guitarra y baxo” podemos dedupie seria para guitarra solista
quizas en un registro agudo —¢ el de la “vandolayjge otra guitarra haria el bajo. Y
si para hacer el tono dea con la postura llamada “por medio” —frecuente es |
fandangos de guitarra del XVIII y XIX— era necesasracticar la postura por arriba en
la vandola (hoy sonaria el acorde Me en la guitarra), quizas haga referencia a una
nueva postura para este estilo aplicada a la guitaasto parece que deduce Norberto
Torres—, pero esta conclusion pudiera ser erroM@ahemos dicho antes que la
afinacion de la guitarra desde finales del XVIkne una intervdlica diferente al
respecto de la guitarra barroca y vandola:

Aproximadamente en el ultimo tercio del S. XVIII semenzd a practicar la
postura “por arriba” para la nueva guitarra de éeienes, que es la que presentan las
nuevas modalidades de fandangos llamadas “rondefidsialagueiias”; de forma
paralela se pudo seguir cultivando el comun fandaeg La para guitarra. Mas
adelante, una vez impuesta la guitarra de seiqésijese debieron adaptar las antiguas

Amat cuado extraen sus conclusiones sobre el meito llamado “Guitarra Espafiola y Vandola”;
parecen tomar los datos daikcionario de la MUsica Espafiola e Hispanoamer&a@p. cit. Pags. 22 y
107.

%0 Creemos que Norberto Torres no acierta al coraidgre el toque “abandolao” aparece con la
guitarra de seis cuerdas simples y con el uscadglueado en ella para acompafiar los fandangaalldel f
probablemente se debe a que utiliza como fuenteétddo de Andrés de Sotos, donde figura el error
antes comentado en su traduccion y que tampocaghasber consultado, porque extrae la cita ded libr
de Gregorio ValderramBe la musica tradicional al flamenc®ampoco cita la fuente mas antigua de la
vandola del método de Amat. Op. cit. Pags. 4 y(BFas veces cuando hace referencia a este térs@no,
refiere al ritmo, pags. 28-32.

®1 pParece que no hay unanimidad de criterios en ke spi entiende por acompafiamiento
abandolag por lo comun se entiende al realizado de forma Iedta y con un patron ritmico cercano al
bolero para estilos de fandangos de Andalucia @atigrMurcia; aunque otros autores (Berlanga Op. ci
pag. 118) hablan de una cierta libertad en su cenmao sin ser libre del todo.
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formas de canto al nuevo instrumento, utilizandccéglla en el traste V para no
modificar la altura de recitacion; asi se canttasimodalidades llamadas “verdiales”

El toque “abandolao” surge cuando un instrumerdm#ido “vandola” hace al
sonar “algo especial’, siendo esto una diferenéragnusical que debié de ser lo
suficientemente importante como para que asi séizhaa esa forma, ya fuese algo
ritmico o armonico. También hay que considerar redgu fuentes musicales que
escriben en el siglo XIX varias piezas llamadasdéngo” enMi, tonalidad habitual
para las rondefias y malaguefas: por ejemplo Glnkigunos mas que mas abajo
veremos, que aungque son casos puntuales, hay mgerdoseen cuenta. Por todo ello,
creemos que no se puede asegurar que el térnavendoladd se utilizase para
diferenciar el toque “por arriba™M] frigio) del toque del fandango “por medid’g
frigio), pudiera ser que la voavandolad6 se refiriera a algo ritmico, asi lo considera
la tradicion, pero aun nos faltan esas partiturag presolver la cuestion. Si la
continuidad musical de la vandola se produjo epaladurria, igual podemos encontrar
en ella vestigios de ese toque “abandolao”, veremés adelante un ejemplo en tierras
murcianas donde esta tesis sobre lo ritmico torfu

Al respecto del tipo de acompafiamiento guitardsgige se usaria en el XIX para
las canciones populares y liricas, hay que pensda @ervivencia de las formas de
acompafar de la guitarra barroca, con el uso denfaovisacion. En un principio
rasgueado y luego con punteado en el transcursxX\diél al XIX. No hay muchas
fuentes escritas al respecto de esta forma de af@mpento en el barro® sin
embargo desde finales del XVIII (1792) aparecen gaseras piezas escritas de
guitarra punteada para acompaniar boleras y sdgsidib que suponia tal y como dice
Javier Suéarez Pajares: “[...] una realizacion depjr@ompositor en lugar de dejar el
acompafiamiento al arbitrio, pericia y entrenamieteioguitarrista®.

La forma de acompafar mas elemental por medio dede€ e improvisacion
tendria continuidad a lo largo del siglo XIX en kgstratos populares, que seria la que
tomarian luego los musicos flamencos; con el usfbaeulas de rasgueado tipicas de
la guitarra barroca, la utilizacién de golpes, alg® ya aparece en la técnica de este
instrumento en Santiago de Murcia por ejemplocasio formulas ritmico-armonicas
herederas del periodo barroco como las jacaragdafaos, canarios, etc. que son la
base de donde partiran las estructuras musical@smenco en la guitarra.

Paralelamente los musicos de formacion académisaretgarian el uso del
rasgueado en favor del punteado, y lo suprimir&fugo cuando se acerquen a aires
como el fandango —tal es el caso de Aguado— pasiderarse cercano a lo popular,
siendo esto despreciado en los ambientes acadéraic@gunas ocasiones se indicara
el uso del rasgueo aunque no se escriba.

Como diferenciacion ritmica dentro del grupo de flmsdangos, hoy tenemos el
llamado “toque de Huelva” de los fandangos onubenf@mmando un grupo con
personalidad propia dentro del fandango, tal y cémes hoy el grupo de los cantes
“minero-levantinos” por ejemplo o los fandangossperles. Sin realizar un andlisis
profundo de las variantes melddicas, que se haygndefinidas, lo mas caracteristico

%2 Se conserva @ancionero de Cambridgen el Fitzwilliam Museum, MU4-1958 con los tonos
de José Marin. Citado por Javier Suarez PajareAndplogia: La Cancién con acompafiamiento de
guitarra en el siglo XIXICCMU 1995. Pag. IX.

63 [T

Ibid.
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de este grupo es la forma de acompafar el ritmmarier donde la acentuacion del
primer tiempo suele permanecer sin apoyo armono forma de sincopa, y el cambio
de acorde en la guitarra se pres&mganeralmente en el pulso 2° 6 3°.

Il. 1. Fandangos instrumentales con sonoridad en ndo frigio/relativo
menor: La frigio/re menor y Mi frigio/la menor®.

Afo de 1705, el manuscrito M/811 de la BNE

De los tres fandangos de 1705, uno de ellos tiempaativo de “Indiand® y
presenta mezcla de punteado y rasgueado, en élgyearf los acordes que hoy
conocemos como cadencia andaluza en tonee daenor re m—Do M-Sib M—-La M
aungue no esta en su forma completa, se realizie Besy con posiciones desplazadas
de acordes, algo que también practica el flamdadosotros consideramos mas correcta
la tonalidad dé.a frigio como punto de partida de andlisis; y ya aparege®laFa M
—el VI grado del modo— tan caracteristico de |las&s populares y flamencas actuales.
De los otros dos ejemplos que restan, el de radgliees similar al indiano, usa los
mismos acordes en modo da frigio, también con paso pé&a M, aunque la cadencia
andaluza no aparece realizada en su forma destendenotro fandand8, que
presenta solo punteado, es mas correcto analideside el punto de vista de menor
y tiene un descenso melédico en el bajo armonipatderceras que nos recuerda a la
cadencia andaluza, aunque no estén completasiasias. No presenta girda M.

Nos sorprende la disparidad de criterios enconsradia hora de transcribir estos
fandangos en los estudios de los hermanos Antormwid Hurtad8® y Francisco
Alfonso Valdivid®. Acierta este Ultimo con una transcripcién paraalrigiendo los
errores del manuscrito y dejandolo de nuevo emtatal, salvo las notas fundamentales
de los acordes y la direccion de los rasgueos, quagasea el intérprete el que decida
sobre su interpretacion final. Nosotros presentamgsstra propia transcripcion en
partiturd’, creemos que mas acertada que la de los hermamtibl, que no explican

% pusimos un ejemplo en nuestro libro, Op. cit. B&4.

% Algunos de los ejemplos aqui nombrados figurapamitura en el apéndice final, consultese
cuando asi se indique para su cotejo.

% Op. cit. Pag. 140.

" Op. cit. Pag. 103.

%8 Op. cit. Pags. 112-113.

%9 Op. cit. Pags. 315y ss.

0 Libro de Diferentes Cifradvl/811 (1705)Estudio y reconstruccién por Francisco Alfonso
Valdivia, Sociedad de la Vihuela, Madrid 2006. Esteor comenta las numerosas incongruencias que
presenta el manuscrito, exponiendo que probablenfeatrealizado por un copista que no sabia mésica
por un guitarrista con pocos conocimientos musgcale

"I En el anexo finalPara nuestra transcripcion tengo que agradeceyudaaprestada a Pablo
Baron, uno de los mejores profesores de guitaaicd que conoce este pais, catedratico que ha
extendido los diez Ultimos afios de su larga trayectiocente en Murcia y que lamentablemente pierde
esta region, ya que ahora continuard sus ensefianz&drdoba. Hemos utilizado igualmente varios
tratados de guitarra barroca, aunque mayormeraetiello de Gerardo Arriaga “Técnica de la guitarra
barroca” publicado eba guitarra en la historia (1) ediciones de La Posada, coleccion Bordén Cérdoba
1992; yThe Baroque Guitar in Spain and the new Wpilthe Frank Koonce Series, 2006 Mel Bay
publications, Inc., Pacific. Mo 63069.
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los criterios de transcripcion adoptados por eboendo el resultado musical en alguno
de los casos discutible.

En el ejemplo de fandango rasgueado que hemosctitansnterpretamos las
barras verticales que alli figuran como simplescaciones de cambio de acorde, no
como barras de compaés; igualmente haremos en ddrigon indiano. Por la forma de
indicacion de los rasgueos a nosotros nos suenaant8 que 3/4, aunque alli se
indique 3; hay que decir que por aquellos tiempasoemun la practica binaria de
subdivision ternaria de compases ternarios, porras inclinamos mas por esta opcion.
Es curioso observar cdmo en el compéas 11 aparem@bias arménicos en tiempo
deébil, algo que sigue siendo comun en el son jardehMéxico actualmente.

El ejemplo de punteado lo hemos escrito en 3/4 dodo frases cada dos
compases, aunque podria valer igualmente una tippcisn en 6/8.

El “fandango Indiano” también presenta los camba@sodnicos formando
sincopas, y con una direccidn de rasgueo que séonws extrafia y compleja, por lo
gue quizas haya algun error en la direccion dgjuas que indicd el copista, de todas
formas no las hemos cambiado. No descartamos gl daerda de la guitarrani)
pueda estar sonando al aire al realizar los rasgdeb acorde d&o y Sih cosa
altamente probable debido a la postura de la mazgquierda y a que esa cuerda se
encuentra al aire mientras se rasguea, por esarasindicado en la transcripcion.

1732, El Fandango de Santiago de Murcia (1682 5173

Este fandango presenta muchos elementos musicales lay identificaran
posteriormente con el “toque flamenco”. Esta en ondelLa o La frigio, con frecuente
utilizacion de la cadencia andaluza completa. Lgesencia que entre otros hace
Isabelle Villey? o Frank Koonc® de incluir un acorde dee menorpara finalizar —
aungue sea entre paréntesis— no es lo correcipue/mo es un olvido de Santiago de
Murcia, es la forma usual de terminar este airaufapdonde el centro tonal ka. En
este caso no aparece el tipico giro al VI gradondetio Fa Mayor en tono deLa
frigio), cadencia armonica que sera frecuente en laslidades de cante.

Doménico Scarlatti (1685-1757)

De Doménico Scarlatti (1685-1757) hay que decir gueque no escribié para
guitarra, suFandangopara clavé' en La frigio/re menores muy interesante por lo
sabido de la influencia de todo lo popular espafiicdu musicd.legé a Espafia en 1729
manteniéndose en Sevilla hasta 1733. Presentasplsas acordes de séptima sin
resolver, como en sus sonatas, ejemplos que tont@ mlepular, y también aparece el

2 La guitarra en el México barrogaditorial Conaculta/fondo nacional para la caftFONCA,
México1994.

3 Frank KoonceThe Baroque Guitar in Spain and the New Wofkdspar Sanz, Antonio de
Santa Cruz, Francisco Guerau, Santiago de Murbtla| Bay Publications, INC., Pacific, MO 63069,
2006.

" Encontrado en 1984 por Rosario Alvarez Martinemrencoleccion particular de una casa de La
Orotava (Tenerife) junto con otras obras para te8t publico en 1984 por la Sociedad Espafiola de
Musicologia enObras inéditas para teclaTambién en |&Revista de musicologia Vol. VIII 1985 n° 1
aparece un articulo de esta autora hablando déaestengo y el atribuido a José de Nebra. Pag5651-
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que llamamosmodo frigio flamencG, con la tercera elevada y natural. (Podemos
encontrar estos elementos en las sonatas, K.32259Kla sonata 26, y K.208. En la
sonata erfia menorK. 329 P.56 L.281 hay un pequefio pasaje que éangdango (cc.
22-30 enSol frigio o domeno), apareciendo un ritmo tipico de seguidilla paaeadn lo
gue se hace en los ritornelos de los fandangoka Eonata eiRe MayorK.492 L.14 de
1756, Scarlatti presenta el motivo de un fandangoesiderado por algunos como
portugué&® primero erMi frigio (cc. 26-35) y luego eha frigio (cc. 81-90).

El ritornelo del fandango historico suele preseasde ritmo:

o e B s e s S s

D)

o alguna variacion sobre él; lo encontramos enféoglangos para tecla de
Scarlatti y José de Nebra por ejemplo. Este rimibi@n aparece en la seguidilla, pero
generalmente en la seguidilla el 2° tiempo suelggsal que el primero:

D)

El fandango “abandolao” pudo tomar este segundwrie la seguidilla quizas en
el dltimo cuarto del siglo XVIII, ya que en las abrpara tecla de fandangos y en el
ejemplo cantado de fandango de José de Nebra (1a@d@ia no aparece este ritmo de
seguidilla dentro del propio fandango, aunque spiera a vislumbrar algunos ritmos
gue reflejan una cierta influencia.

El Manuscrito M/1250 de la BNE

De la primera mitad del Siglo XVIII tenemos un macnito de piezas para clave
que se conserva en la Biblioteca Naciéhdbnde figuran dos fandangos, uno de ellos
en el frecuente modo de menor(La frigio) y que nos recuerda mucho al de Scarlatti;
no tiene cadencia &a M. El otro es titulado Fandanguito de Cadizy de él
hablaremos luego, por no compartir la tonalidadstes.

El Fandango atribuido a José de Nebra (1702-1768)

Junto con el fandango de Scarlatti que encontréafpdlvarez Martinez en
1984, aparecio otro fandango con el titulo de “Bspadentro de una carpeta con obras
de José de Nebra, por lo que lo mas probable esagude este autor. Musicalmente es
mas elemental que el de Scarlatti, basandose a@sisues de armonias de tonica y
dominante sobre el modo de menorcon final sobre la dominante y tampoco aparece
el paso por la armonia @& M.

'S para mas informacién sobre este modo consultes® Ero las pags. 27 y ss.

'8 http://en.wikipedia.org/wiki/Fandango, consultalizada el 6 de junio de 2011. Scarlatti Fue
clavecinista de la corte del rey portugués en lasth® 1720 al afio de 1729, Marc HonegBéecionario
Biografico de los grandes compositores de la miEsgasa Calpe, Madrid, 1994.

" Signatura M/1250. También aparecen contradanzasyés) tiranas, una guaracha y una
tarantela entre otras piezas. Hemos transcrittattdangos en el apéndice final.
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Antonio Soler y Ramos (1729-1783)

Su ejemplo presenta la culminacion del fandangwumsental para tecla, modelo
gue consideramos definitivo y que recoge los admtes de José de Nebra y Scarlatti.
Presenta como novedad la cadencia al 1l grado delondelLa (o VI de re menor)
precedida de su dominante (cc. 11 y ss., 131 y 801 y ss.), cadencia que también
utilizara luego Aguado. El fandango del padre Stkame una escritura que recuerda
mucho a la forma de tocar de la guitarra en su doimerpretativa de rasgueo, y hay
que sefialar que pudo estudiar con Scarlatti astesatir éste Ultimo y aprender de él
su fandango, siendo —en palabras de M2 del Rodhravez Martinez— “[superior] en
gracia, belleza, genio y fantasia, ademas de astpliamente desarrolladé®”

El fandango en 6/8 de Richard Twiss

Otro fandango del S. XVIII documentado entre 17A2e3crito en 6/8 aparece en
el libro de Richard TwissYiaje por Espafa y Portugable musicalidad similar a los
anteriores. Es importante sefialar la escrituraridinaon subdivision ternaria de este
ejemplo que confirma que en su origen pudo seretstempas original, o que al menos
se practicaban los dos. Lo hemos incluido en ekArimal.

Luigi Boccherini (1743-1805)

La cadencia erFa M si aparece en Boccherini en su céle@Quanteto para
guitarra y cuerdas n° 4 en Re mayor G-448 “Fanddnde 1788. Es el autor que mas
se acerca a la forma guitarristica que tenia eldiago en aquella época, indicando que
su composicion imitaba la forma de tocar el fandange tenia el Padre Basilio;
incluye la utilizacion del rasgueado en varios sdEsta cadencia en el VI grado del
modo frigio aparece so6lo una vez (cc. 49 y 51, w@emepeticion), y si imitaba lo que
podria ser la forma practicada en los estratos |poggs) nos preguntamos si se haria
igualmente en las variantes cantadas, ya que seé@ido muchas fuentes sobre
fandangos populares cantados por entdices estan por aparecer. Es importante
sefalar que aun esta en tonorelanenor(La frigio), aunque por aguel entonces ya se
usaba la guitarra de seis érdéflgsquedaba poco para que se impusiera la de érdenes
simples. Recordamos que ya vimos este paso armeéni¢os fandangos de 1705; sin
embargo en los ejemplos posteriores que hemosiastudo lo encontramos hasta éste
de Boccherini. Este paso por el VI grado del mbidpo pudo generar la composicion
de nuevas melodias con caidas en él para las pzatdadas de los fandangos,
volviendo en los ritornelos instrumentales a lacsmad anterior “modal” déa. Sin

8 Revista de Musicologia Vol. 1Il, 1985 ndl Congreso Nacional de Musicologia (Madrid-El
Escorial, 1983) Sociedad Espafiola de Musicologia, Madrid 198§. B&

9 La mayoria son posteriores a 1850.

8 En 1780 se publicita en Madrid la venta de piguas guitarra de 5y 6 6rdenes del compositor
Antonio Abreu. EnAntologia de guitarra |. Piezas de concierto (1789860) Javier Suarez Pajares,
ICCMU, Madrid 2008. Pag. VI. El primer método quabla de una guitarra de seis ordenes es el
manuscrito de Juan Antonio de Vargas y GuziEgplicacion de la guitarrale 1773. La supresion de los
Ordenes dobles por cuerdas simples se realizas&iag@damente hacia 1800, aunque conviviran durante
bastante tiempo las dos formas.
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embargo, algunas de las melodias que se cantatanegemplos con cadencia en el VI
grado, presentan una construccion musical basa@a rendofrigio, lo que podria ser
indicio de un origen mas antiguo, siendo las me®djue presentan caida en el VI
grado de posible origen posterior, y originadaslaanfluencia de la sonoridad de este
acorde y su cadencia; o ser quizds melodias descaah tipologia de jota, forma a la
que se acercan mucho. En algunas partes de lasebralica acentuacion en el tercer
tiempo del compas, elemento éste importante eireeldal fandango, que también se
vera en otros estilos flamencos como solearespgaletc., se utiliza la cadencia
andaluza como dibujo melédico en el registro grawmque no se armoniza con los
acordes tipicos de la forma flamenca.

El fandango de la Catedral de Albarracin

En el primer cuaderno de los tres que tienen m{mca guitarra —lo que parece
un meétodo para la guitarra de seis cuerdas— todsiasa nomenclatura antigua
habitual en el siglo XVIII, aunque parece que epmecipios del XIX:

Las figuras de la muisica son 10, pero las que comeate se usan son: breve,
semibreve, minima, semiminima, corcheas [...] Losxasgson 7: Gesolreut, Alamire,
Befabemi, Cesolfaut, Delasolre, Elami, Fefaut. [Laf claves son tres, pero la que sirve
para la guitarra se llama de Gesolreut y se p@mase en la segunda r&}a

De las dos posibles atribuciones sobre la autopi@piedad de estos documentos
estan José Asensio de Océn y Toledo (Albarracidel@ctubre de 1773-Teruel 2 de
diciembre de 1831) y su sobrino José Maria de Asates Ocon y Catalan de Ocoén
(Albarracin 29 de febrero de 1792-Madrid 27 de locude 1847). De ninguno se tiene
constancia de que fueran musicos. El nombre delgpa figura en el cuaderno niumero
1, de esta forma:De Dn. José Asensio de Ocoénlo que indicaria propiedad
seguramente siendo él un probable aficionado aitarga. Este primer cuaderno tiene
varias contradanzasy minuets uno de ellosafandangado El segundo cuaderno es
posterior por su lenguaje mas moderno y contengdi@gipiezas como wolerg, valsy
guarachamas apropiadas para el siglo XIX, pero tambiémetmntradanzasminuety
unbaile inglés

Lo que nos interesa mas es el fand&hgpe tampoco presenta ningun giro al VI
grado del modo frigio dea (Fa Mayol) o Ill grado del modoe menor giro que en las
piezas instrumentales sélo lo hemos encontrado 7€@%,1y que nos sorprende no
encontrarlo hasta Boccherini en 1788 (83 afios @&s$pan este caso vemos que no se
practica ese particular giro, y sin embargo si egaen eminué afandangadd del
cuaderno 1, que se supone anterior, y que al netewphemos descubierto que salvo
alguna leve diferencia es de Salvador Castro deawicl770-18?7?) al que le faltan
todas las variaciones, pieza de aprox. 183fe fandanganusicalmente esta cercano a

8 Jests Maria Muneta Martinez de Morenfgs cuadernos del archivo de musica de la
Catedral de AlbarracinCentro de estudios de la Catedral de Albarrd@njel 2009P4ag.23.

8 Hemos incluido su transcripcién en el Anexo final.

8 Forma instrumental con esquema de minué y comritoentuado de fandango; quizas también
se pueda considerar una influencia de los giro®aicos asociados a esta forma popular. La infl@enci
del fandango en formas instrumentales debié apadEsle mediados del XVIII; la forma de minué
afandangado apareceria aproximadamente en el Ulkturaoto del S.XVIIl. Fernando Sor también
compuso uno en 1808.

84



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madrugd, n® 4, Junio 2011
ISSN 1989-6042

los fraseos melddicos de obras para clave; el gueb&® Santiago de Murcia para
guitarra en 1732 es mas sofisticado, con gran emgdeacordes, sin embargo el de
Albarracin es mas de punteado, recodandonos att@labccherini. Hemos corregido el
sol#del compéas 140 en la transcripcion de Jesus Méufeeta (c. 15 de la nuestra), por
creer que es mas correcto, yatlel segundo grupo de tres corcheas del compa&145
20 de la nuestra) que debe ser natural.

Salvador Castro de Gistau (Madrid 1770-¢,?)

Tiene un fandango de aproximadamente 1810; estdmgmnte enLa frigio/re
menor y presenta algo de rasgueado, pero de forma mpgré&dica (compases 83-
84) 84 Este guitarrista todavia usaba una guitarra delaselobles en 1831.

Dionisio Aguado (1784-1849)

Una vez afiadido un nuevo orden a la guitarra yndstafinado enMi, las
férmulas basadas en el fandango adoptaran este sy, dond®o M, sera un apoyo
importante en las coplas Mi frigio en los ritornelos. Sin embargo, cuando Aguado
compone suFandango variadoop. 16 entre 1834 y 1835, todavia lo hace en la
tonalidad de_a frigio/re menoy siendo mas que probable la influencia de su mmebt
Padre Basilio con el que estudio de pequeio y geeélebre a finales del XVIII por
sus fandangos; presenta una vez el paso por etadobgdel modoHKa Mayor. Este
ejemplo nos recuerda mucho al fandango de Boccéhatinque también esta cercano al
del Padre Antonio Soler y Ramos (1729-1783), qesgnta como novedad la cadencia
al 1l grado del modo dea o VI dere menor precedida de su dominante, cadencia que
también utiliza Aguado.

Como vemos, a mediados del siglo XIX conviviran tlosnas fundamentales de
acompanfar los bailes y cantos populares, el “tqupremedio” o La’ heredado del
fandango barroco del XVIII, y el toque “por arriba™Mi”, suponemos que posteriar
ya que debid surgir al afiadir un borddn mas grgvejue encontraremos en las
modalidades de fandangos nuevas del XIX como sasaondefias y las malaguetias

El uso de la cejilla en el traste V en las modaletade fandangos llamadas
“verdiales” puede estar en la utilizacion de unvaumstrumento como la guitarra de
seis 6rdenes. Una vez establecida una forma depaf@miento en esta nueva guitarra
basada en el “toque por arribaMif, para acompaifar estos cantos en la misma tesitura
de voz en la que se venian practicando con larguib@rroca eha, toque “por medio”,
hay que transportar el tono M aLa (cambiando al toque por medio) o poner la cejilla
en el traste V, y asi evitar cambiar las postueakatnano izquierda, manteniéndose por
tanto la sonoridad “por arriba” de la guitarra,nfiar ésta que parece que comenzara a
estar mas de moda en el siglo XIX y mas o menosatimlada a mediados de siglo, por
la cantidad de piezas conservadas en este ton@gi@ranstrumento.

* Ibid.

% Sin embargo es el tono utilizado por Nebra en ‘flestad grande amigo”; aunque no se
interpreta a la guitarra.

8 Mas adelante hablaremos del “toque”\erciana, Granainay Tarantasegin nos acerquemos
al ultimo tercio del siglo XIX.
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El método de quitarra de Matias de Jorge Rubic8é@ 1

En el método de guitarra de Matias de Jorge R{hienemos dentro de la parte
de rasgue® dos interesantes piezas escritas en cifra: urafeyuirasgueado en 3/4 y
tonalidad dda menorcomo él indica, que no es otro queMl frigio flamencocon
estructura y cadencias similares a los fandanggsil@ees cantados, indicandose la
forma de hacer el ritornelo (8 compases, 4 fpem@enory 4 paraMi) y la copla (24
compases). Los cambios armoénicos en la copla sentiacos de los fandangos
populares (caidas éo, Fa, Do, Sol, Do, Fa-Mlj aunque el lugar de cambio del acorde
no es tan estricto, suele mantenerse durante 4asmspor lo general.

Esta tonalidad contrasta con lo escrito hasta atoitano dee menor-La frigio
lo que podria indicar que ya se habria iniciadoca&mnbio armoénico avii con
anterioridad. Sin embargo Rondefia o Fandanggue aparece después esta en tono de
re menor-La frigiq justo lo contrario de lo que nos podiamos perissta rondefia en
3/4 presenta en el ritornelo la secuena@a Sib, Do, Sib, L2 compases por armonia,
total 8 compases) y una estructura de copla sirallanterior (24 compases, con los
acordes y cadencias tipic&s, Sib, Fa, Do, Fa, Sib-l)a

Explica el autor la forma de rasguear, primer mefoara guitarra de seis cuerdas
gue lo hace, sefalando la posibilidad del rasguepls y doble, que consiste en hacer
otros tres rasgueos mas en cada compas, 0 seastpeos por tiempo (corcheas) e
incluso tres rasgueos por tiempo (tresillo de sermieas). Sefiala también el rasgueo
doble de mayor dificultad por la necesidad de cgmsdgualdad en él: es el que se
hace con los cinco dedos de la mano derecha (pemgalrbajo y luego mefique, anular,
medio e indice o viceversa). Para otros génerosteexa posibilidad de utilizar el
rasgueado combinado con el punteado o arpeado, eofag “mollares”.

También indica la posibilidad de golpear para ka jp el fandango: se puede
hacer un golpe en el primer tiempo del compas slabmja o las cuerdas cerca del
puente, y luego los otros dos rasgueados; o unieasgn el primer tiempo y dos golpes
para el 2° y 3° tiempo.

Para la Malagueiia (que no transcribe) explica omad especial de acompafiar
gue es golpear los tiempos 1° y 3° y hacer el jueado, algo muy importante que
refleja el peso que el tercer pulso tiene en estiéoeque produce un efecto y aire
especial que también encontraremos en estilos flamse Recordemos que igualmente
lo dejo indicado Boccherini en algunas partes diassdango.

En la tercera parte de su método incluye piezdaadas, entre elldsas rondefas
donde ahora si presenta el tonoMiefrigio, composicidon con introduccion y copla
pensada para guitarra sola. Como afiadido al métaglona parte final para aprender a
tocar la guitarra con pua donde se deberian habkrido unasMollares Corraleras
gue no aparecen, tal y como se anuncian en laneesén.

8" Nuevo método elemental de cifra para aprender artpor si solo la guitarra con los Gltimos
adelantos hechos por este sistema, por Matias dgeJRubig profesor de musica e instrumentista en
esta corte BNE signatura M/3474(1).

8 También publicéd en 1860 la parte de rasgueo passesta por separadModo practico para
aprender el rasgueo de la guitarra por M. J. RytBINE M/1376(2).
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En fecha préxima al método anterior, publica en21&6o para bandurfi donde
explica elTrémolo o Alzapuaindicando que asi se conoce vulgarmente, y tambié
como redoblillo de dos golpes o pulsaciones de pua, técnica quetaad la guitarra
flamenca en el pulgar de la mano derecha.

Hay que decir que este autor también publicé posteente estos métodos con
notacién musical en partitifatanto el de bandurria como el de guitarra, dosaleo
algunas pequeias variaciones incluye los mismosrtees, lo que indica que
probablemente el éxito de los primeros “por cifpatio servir para que le pidieran una
misma publicacion en escritura “seria”, para misiate formacion académica
aficionados a este instrumento.

En el método de guitarra de 1870, escribefamdangoen Mi frigio y una
Malaguefiaen Mi frigio muy virtuosa y rapida (3/8) en comparacion cofartlango
anterior.

La rondefia-malagueiide Francisco Rodriguez Murciano

El dltimo eslabdn de la cadena de piezas de famdpa guitarra a mediados del
S. XIX, sera la famosa Rondefia de “El Murciano”, ldeque ya hay numerosa
bibliografia, recomiendo los estudios de EusebimaRal respectt

La continuidad de la forma fandanqgo del siglo XVIII

Paralelamente al desarrollo y evolucién de nuevawnds de fandango durante
todo el siglo XIX, también se mantuvo una préactiges o menos inmovil de las formas
de fandango dieciochesco en estratos popularestddm las formas de interpretacion
popular del fandango con musicalidad cercana atad instrumental que tenia el
fandango en el XVIII, tenemos unos fandangos toeado gaita y tamboril en Bufalit
y Xativa (Valencia}’ el primero ersol menorcon semicadencia en la dominante vy el
segundo efa menor

89 Método de bandurria por cifra por Matias de Jorgebid, Madrid, 1862. BNE M/1401

% Novisimo método de bandurria dedicados a los af@itns por M. de Jorge Rubio, profesor de
masica e instrumentista en esta coréadrid, 1862, BNE M/3474(2). Wétodo facil de guitarra
dedicado a los aficionados por M. de Jorge Rubadrid. Aunque no esta fechado en la portada como
los otros, se considera de 1870 en la BNE, sigaatiit 376(1). Aunque pudiera ser anterior, ya quieel
bandurria sin cifra aparece el mismo afio que elfde

% Un guitarrista granadino en los albores del flamendrancisco Rodriguez Murciano «El
Murciano», su Malaguefia o Rondefia para guitarggublicado en www.jondoweb.com Revista
informatica de flamenco, septiembre de 2005. Rigtlws datos que tenemos de este guitarrista sndeb
a Glinka, que lo conocié en 1845, aunque la pubiicade la pieza no se produce hasta 1878.

%2 S0n estudiados por Berlanga en Op. cit. P4gsy2PE0. Recoge los mismos deancionero
musical de la provincia de Valencide Salvador Segui, Instituto Alfons el Magnanimpubacion
Provincial de Valencia, Valencia, 1980.
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. 2. Fandangos instrumentales de distinta tonalidd a la forma
frigio/relativo menor: modo mixolidio, modoMayor y otros

Antes habldbamos de un manuscrito de la primeradmdel Siglo XVIII
conservado en la Bilioteca Nacioffaldonde figuraba unFandanguito de Cadizcon
armadura ersol Mayor aunque con frecuente cadenciaDenM y uso defa natural lo
que origina un modmixolidio®, vacilando a veces la sensacion de tonalidad &uaire
Mayory Do Mayor, aparte de esta curiosa tonalidad que choca dws fos fandangos
conocidos de tipo “modal”, presenta frecuente héaigecordando a los ritmos de
guajira, incluso mezcla en un mismo compas en laonderecha el ritmo de 6/8 con el
de 3/4 de la mano izquierda. Esto confirma querdedel vocablo que llamamos
“fandango” estaban contenidas diferentes formadaales, siendo el de tipo modal en
su formamodo frigio/relativo menoel mas extendido pero no el Unico ni exclusivo.

El fandanguillo de Cadiz es nombrado por Serafitélizsez Calderon en su
escen&l bolerd™. Segun él hace su aparicion por Madrid como haikevez se habia
puesto de moda el Bolero de Reqd®jen toda Europa, haciéndole la competencia al
bolero. Aparte de este fandanguillo, se cultivagbmorongo, el charandé y el cachirulo
que vinieron a competir igualmente con el bolergpdemos que sitda la accion hacia
el primer tercio del siglo XIX.

Los Hermanos Antonio y David Hurtado Torres pubiféaun Fandanguito de
Cadiz cantado que se encuentra en el Archivo HistériaviRcial de Céadiz, donde
duerme segun parece desde aproximadamente 195@stBictura de estrofa mas
estribillo coincide con al menos 200 jotas locales s6lo en Zamora por Miguel
Manzand®. El patrén de nuestro ejemplo es el siguiente:l&£@RBCBC+Estribillo
DEDE, la copla coincide con jotas encontradas ie eénusicdlogo en Asturias,
Zamora, Burgos y Cacerds aunque éstas no repiten los dos dltimos versos,
presentandose asi: AABC; las que recoge con 6omaiselddicos tienen diferente
estructuracion melodica. El estribillo coincide aarpatrén mas numeroso encontrado
por este autor, con 197 casos. Este “fandanguddiemos transcrito en el Anexo final
en compas de 6/8 por parecernos mas correcto unaawalizada la melodia y
considerar que responde a un claro patron de l#mos armonizado la melodia que
alli figura sin acompafiamiento para ver el resoltadisical, utilizando para ello uno de
los patrones de tamboril mas comunes que paratks presenta Manzano en su libro y
los acordes de dominante y tGnica comunes entias. jo

La relacion de este “fandanguito de Cadiz”, codeskecla del siglo XVIIl, y el
Fandango de Jérica que veremos mas abajo y queétahdiman “fandanguillo de
Cadiz", es evidente; guardan semejanzas en algaspectos, aunque se distancian en

% Signatura M/1250.

% Probablemente este modo se asimilé haciaaglo Mayoren la peninsula; en Iberoamérica sin
embargo es aln muy frecuente.

% Serafin Estébanez Calderdscenas Andaluzasditorial Guillermo Blazquez, Madrid, 1983.
Facsimil de la edicion de Madrid de 1847. Pag. 29.

% Sebastian Cerezo, murciano que popularizé el bblacia 1870.

" Op. cit. Pag. 278. Incluimos aqui este ejemplotadm por su relacién con las variantes
instrumentales.

% Miguel Manzano Alonsol.a jota como género musicadtd. Alpuerto, Madrid, 1995. P4g. 69.

% Op. cit. Pag. 114.
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otros. En comun tienen el modéayor, aunque en la pieza de tecla aun es patente la
herencia del modmixolidio de Sol que parece en vias de desaparicion en favor del
modo Mayor de Do. Esta pieza se construye por medio de variaci@aigs,comun en

los fandangos del XVIII y nos recuerda a algundasjolos ejemplos de canto se
acercan a lo que hoy se entiende por jota.

Relacionados con estos fandangos de Cadiz, tenaranss ejemplos de
fandangos dispersados por la peninsula muy inteiessazeamos:

Un Fandango parapen Alosno (Huelva), que como dice Berlalifguizas sea
el unico de las modalidades andaluzas que no staaua forma tipica. Esta en modo
de re mixolidio por presentar el 7° grado rebajado. Este autesd¢oibe en compas de
6/8 y recuerda mucho a la jota.

En Castellon y Valencia existe un tipo de fandainggdicional construido sobre la
base musical de la jota (7 frases musicales en mtagor y acompafamiento ternario),
que es a veces designado cofmoedanguillo de CadizZlo que evidencia una relacion
con los ejemplos anteriores y sobre todo con la @ara teclado. Un ejemplo es el
antes nombradéandango de JéricaMiguel Angel Berlang&® transcribe uno sacado
del Cancionero musical de Castelldie Salvador Segui. Esta en 3/MayMayor.

Dentro delCancionerode Bonifacio Gil (1898-1964), aparecen dos modalés
de fandangos interesantes: uno en Villanueva deSdeena (Badajoz) del que
hablaremos luego por estar cantado, y otro instntehen Alburquerque: “Fandango
popular de la villa del Alburquerque” estructurado6 frases, tonalidad &l Mayory
ritmo ternarid®. Este Gltimo parece que en su origen pudo serissfiaimental y luego
adopto canto, ya que Berlanga incluye un ejemplestie fandango cantaddy del que
luego hablaremos.

Como ejemplos de fandangos alejados musicalmentiesdmnsiderados del sur,
y ya superando la mitad peninsular hacia el nexiste en Vizcaya uno dfa Mayory
ritmo ternario que aparece en Magna Antologia del Folklore Espafil Esta
construido en base a cuatro frases musicales, waaale un compas, tras la que se
sucede un estribillo de 4 compases que se ree£ste se comienza de nuevo. Esta
transcrito por Berland® y es también instrumental

Igualmente instrumental hay un ejemplo en VizcéydJota-Fandango”, con aire
mas de jota, aparece también eMIAFE, construido en base a variaciones melédicas
separadas por un estribillo musical.

En Cuellar (Segovia) existe un ejemplo @ol Mayory estructura similar al de
Vizcaya, aunque mas elaborado melédicamente, tanbidocumenta Berlandf&.

En Asturias tenemos el Fandango asturiano, un épedgb mismo aparece en la
coleccién de Inzenga de 1874 pag. 13. Est@eemixolido/Re Mayogn compés de 3/4.

10 Op. cit. Pag. 183.

1 0p. cit. Pag. 212.

192 Bonifacio Gil,Cancionero popular d&xtremaduraTomo | Departamento de publicaciones de
la Diputacién Provincial de Badajoz, 1998. pag..348d. 1984. Recopilo los cantos hacia 1950.

193 Op. cit. Pag. 213.

194 Magna Antologia del Folklore musical del Espafiaterpretada por el pueblo espafiol
realizada por el profesor Manuel Garcia Matos, &lisg 7-99976-2, 1978. Vol. VIII, corte 30.

195 Op. cit. Pag. 207.

1% pid.
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Como formas instrumentales y también cantadas, sevigio en Salamanca
bailar y cantar varios “Fandangos Charros” conirdes$ variantes. Los hay en modo
menor naturaly ritmo ternario; en algunos de los que se caotatrasta el modfrigio
de la voz con el modmenoren la gaitd".

Il. 3. Fandangos cantados en la formé&igio/relativo menor

Las formas de fandango cantadas estan peor docasiasue las instrumentales,
al menos las del siglo XVIII, sobre todo si las gamamos con lastiranas y las
seguidillas de las que hay numerosos documentos en partpucdiera esto indicar
hasta que punto uno y otro eran practicados poatestpopulares o cultos. Es de
esperar que vayamos encontrando nuevas fuentesal@ssgue nos ayuden a trazar la
linea de transmision y evolucion que desde el XWdsta mediados del XIX tuvieron
estos cantos. El género teatral tonadillesco fuwedenlos lugares donde se manifestaron
los fandangos, pero la mayoria de las partiturse loan perdido o no se han localizado
todavia, es por ello que salvo los dos ejemplosmediados del siglo XVIII, no hemos
localizado nosotros ninguno mas, teniendo quersaltaediados del siglo XIX —j100
aflos ni mas menos! — para poder estudiar los fgoedarecogidos por los primeros
folkloristas que comienzan a preocuparse por résropantos populares.

El fandango de José de Nebra de 1744

Ya hemos dicho antes que este fandango se caataddb en unas seguidillas y
se usa a modo de estribiflt Tiene caracteres musicales cercanos al fandango
folklérico y al flamenco, pero con utilizacion deptas de seis versos de arte mayor en
lugar de las cuartetas o quintillas octosilabastimles. Es el caso mas antiguo que
hemos encontrado donde estando en moda deenor(o Mi frigio) aparece el giro a
Do Mayor, apoyo armonico que define al grupo de los fandsanfplkloricos vy
flamencos, y que salvo en el manuscrito de 1705hamiamos encontrado en las
variantes instrumentales para guitarra hasta snaé XVIIl (aunque éstas estaban en
re menor/La frigig, lo que nos hacia pensar si quizas este girordaom@ue aparecia
en los primeros documentos escritos estaria asoeidas formas populares, y no tanto
en las “cultas”, ya que nos extraiaba no encootranl las piezas posteriores para
instrumento eme menor/la frigio

La primera vez que se canta el fandango se intarpen total 8 frases musicales,
construidas en base a una relacion de preguntaestspa-b, en dos partes de 4 frases
(AB+AB) + 4 (CD+EF), concluyendo la ultima sobredaminante. La segunda vez que
aparece el fandango se realizan solo 5 frases atesi¢AB+FFF), concluyendo la
altima sobre la dominante. No es el fandango habitalklorico al que estamos
acostumbrados con seis frases musicales o tepsos,debié ser una de las formas en
aquel tiempo, con coplas de 6 versos y diferentariada estructura musical. Lo que
estd mas cerca de los estilos actuales es la tesruarmoénica, efa menor(lo que
vendria a ser un modo &4 frigio, aunque las melodias de la voz estan construidas e

197 Flauta de tres agujeros, que en el caso de lantarsalmantina la disposicion de las tres notas
inferiores sigue el patron Semitono-Tono-Tono, wyat de la vasca, é€tistu, que lo hace en la forma
Tono-Semitono-Tono

198 Acuda el interesado lector al apéndice final parasu transcripcion musical.
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la menoj con paso pobo Mayor®y final con semicadencia en la dominante, algo que
distingue a la mayoria de los fandangos del sigfo yposteriores.

Ritmicamente podria escribirse en algunos momestosompas de 6/8 6 3/4,
siendo frecuente también la presencia simultaneadsn mismo compas de escritura en
3/4 para el bajo y 6/8 para el violin.

Respecto a la construccion musical de las melatébsanto, las primeras frases
nos recuerdan algo al primer tercio dehdango de Comaregue presentamos en
nuestro librd'®, donde se produce igualmente un descenso melbditiami desde el
registro agudo de la voz. Aunque son evidenteslifasencias, presenta los finales de
los tercios en tiempo débil, algo tipico en losl@stpopulares y flamencos que suelen
resolver en el segundo o tercer tiempo del compagn el tiempo fuerte. Sin embargo
las melodias de este fandango tienen comienzosieay cosa que en el flamenco y la
musica popular, aunque hay casos de comienzosi@i@aas, no suele haber normas a la
hora de comenzar el canto del fandango —tal y cdeeta Eduardo Ocdéh—; de todas
formas en los ejemplos estudiados por nosotrognéraenos con frecuencia comienzos
aceéfalos o en el tiempo fuerte del compas.

Luis Mison (1727-1776)

Sobre el fandango de Luis Mison con 7 tercios quagexe en la tonadillao que
pasa en la calle de la comadre el dia de la Min&rvéenemos que decir que no
sabemos si el canto que transcribe Subird tamb@rsecva la partitura de su
acompafiamiento. Este eminente musicologo sélodriessu melodia y sita su fecha
hacia 1760, ya hemos visto que Faustino Nufez afids con el afio de 1768, pero
puede que se deba a alguna reimpresion posteaaque este autor fallecié en 1766.
Quizas solo se conserva el canto, ya que ademés estena se indica que se canta
entre bastidores; consultados los Ill volimenesulenagnd_a tonadilla escénica®y
su Tonadillas teatrales inéditagsenemos que decir que no aparece referencia a la
partitura de acompafiamiento de este fandango.

Hemos copiado lo que escribié Subira y lo hemospawado con el ejemplo de
José de Nebra, que aunque anterior y diferentepaderasgos comunes en cuanto a la
construccion musical en frases de dos compasesnieopo anacrusico de todas las
frases salvo la primera. Este de Luis Mison, resudds finales de cinco tercios con
floreos en las notas de caida en tiempo fuertecdeipas, aspecto que podemos
observar en practicamente todos los fandangos a@sul flamencos. La tonalidad de
referencia esa frigio, a diferencia del otro que figuraba M frigio. Su construccion

199 Este giro también era habitual en las seguiddfasamenory otras piezas de tipo “espafiol”,
por lo que no parece que sea exclusivo del fandango

10 Op. cit. PAg. 407. Hispavox 7991642 1982 “Viva @dlm y Ardales”, extraido de IMagna
Antologia del Cante Flamenco

11« a parte del canto de este género de canciomesiene punto determinado para su entrada;
pudiendo ésta efectuarse en cualquier compas gragoalquiera de los tiempos. Tampoco hay un orden
de sucesion en las diferentes variantes de queosmane el preludio”. OCON, EduardBantos
Espafioles, Coleccion de aires nacionales y popsldfiélaga 1874. BNE M/619. Pag. 87.

12 1gualmente hemos incluido este fandango en el Amkexlas transcripciones.

13 José Subird,a tonadilla Escénicatipografia de archivos Ol6zaga, |, Madrid. lliffios, 1928,
1929, 1930Tonadillas teatrales inéditasipografia de archivos Ol6zaga, |, Madrid, 1932.
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musical se basa en frases a modo de pregunta/stgpsiendo la Gltima una especie de
conclusion, y nos recuerda a la malaguefia que @pareel libro de Davillier.

Il. 4. Fandangos cantados en distinta tonalidad ahodo frigio/menor: modo
mixolidio, modoMayor y otros

Al respecto de ejemplos de fandangos cantados guestan en el modo ddi
frigio/la menor, o La frigio/re menortenemos dentro del Cancionero de Bonifacio Gil,
uno en Villanueva de la Serena (BaddjbzfUna novia que yo tuve”, aparece la
indicacion de “tiempo de jota” en él, lo que revielanas que probable influencia de la
misma, tiene 5 frases cadenciales y ritmo terngrig ve claramente que la ultima frase
es repeticion de la 42, por lo que podemos dedungrforma anterior de cuatro frases
musicales asociadas a la copla de cuatro versos.

Miguel Angel Berlanga presenta una version cantatd fandango de
Alburquerqué™, ejemplo que Bonifacio inserté sélo en su formstrimental. Tiene 8
frases musicales que sirven de canto a diversasfassten tonalidad d8ol Mayor
aparece luego un estribillo instrumental y otrotada de tres frases, tras la repeticion
de éste ultimo, se comienza desde el principiofinsdiza con los dos primeros versos,
pero utilizando la melodia del estribillo instrurtednAnalizando con profundidad este
ejemplo nos damos cuenta de que los dos primemsss/enelodicos son diferentes a
los que siguen, que son dos estrofas de 4 vensdas gue la musica de ellas se repite.
Este es el esquema interpretativo melodico y dusfas:

Vamos a Alburquerque con mucha ilus®n
a ver a la Virgen que es la de Carrién

Nifia de Alburquerqu
morenita miaC

baila fandanguillos

en la romeriaD

Si vas a AlburquerquB
por semana Sant@
comer a los riscos
voy yo de la FraguaD

estribillo instrumental |

Vente conmigo [le re] amor mi6
y bailaremos [le re] junto al rid-
pisando flores y el rocids

estribillo instrumental 1l (utilizando la melodia+A)

Vente conmigo [le re] amor mi®
y bailaremos [le re] junto al rid-

114 Op. cit. Pag. 358. 12 ed. 1984.
15 0p. cit. Pag. 213.
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pisando flores y el rocids
Da Capo

Vamos a Alburquerque con mucha ilus®&n(melodia del estribillo I)
a ver a la Virgen que es la de Carrién (melodia del estribillo I)

Hay que decir que es una composicion muy sofgdicamuy bien pensada,
lo que nos hizo pensar que detras estaria la maragilin compositor con nombre
propio que tendriamos que buscar. La busquedaduajdrutos justo cuando finalizaba
las lineas de este articulo en mi dltima visita adMl. En la BNE encontré el
“Fandango de Alburquerque: Estampa Lirica: En undeal extremeffa® reduccién
hecha en 1954 por Bonifacio Gil de la obra compuegsir éste mismd’. Esta
igualmente erSol Mayor con un breve pasaje eonl menorantes del “tutti” final. Es
enteramente instrumental y se indica igualmenaarifio de jota” al inicio. Suponemos
que la version cantada popularizada ha debidodmléste, al que se le ha suprimido la
parte en modmnenor probablemente por la dificultad que plantearta eambio modal
al cantarse a nivel popular.

También Berlanga transcribe un fandango de Calefdsa Mayor, salvo el
Gltimo tercio, ejemplo que tiene estribiitd

Igualmente este autor recoge un fandango de Alnbemas moddJayor. En él
se interpretan varias letfd$ siendo de cinco tercios todas las coplas imp&sts en
modo delLa mayorcon un ultimo tercio efrigio deMi. Este fandango esta interpretado
también por Paco Toronjo pero con estructura der@os?® afiade este cantaor la
melodia del 2° tercio y algun leve cambio melodieneral. La versién de Toronjo es
un claro ejemplo de la transformacion flamenca lvpre sufrido anteriores cantos como
éste, y aunque es un patron melddico diferente &atmen Linares (éste esta en modo
frigio) la estructura se construye igual: repitientha frase melodica que forma parte
del canto o inventando una nueva que antes ndaxist

José Verdirecoge en Murcia un®Malaguefa de la huertan tonalidad de La
Mayor muy interesanté' y que hemos puesto en el apéndice por su intenéah Si
eliminamos las extensiones melodicas de los tereme@mos que estan construidos en
dos compases, aunque las armonias y entradas de wozeden cada cuatro compases.
Los dos primeros tercios tienen caida en el lldgrdel tono, con armonizacion D-T. El
tercio 3° presenta caida en el Il grado y armornabD-D, el 4° tercio en el IV grado
elevado (e#) con armonizacion DDD-DD. El tercio 5° es parecld®, con vuelta a D-

T y el 6° tercio tiene armonia de IV grad®e(a modo de Il frigio ddDo#, con una
caida en la voz en el V grado elevadu#]. Nos recuerda en cierta forma al anterior

118 Mp/2258/18

17 pyede que exista una obra de mayor extensiérfamato para orquesta que sea anterior. Para
crear esta obra, debié basarse en el ejemplo imetrial que publicé en sTancionerg que es casi igual,
y que también pensamos que puede tener un origelémico.

18 Op. cit. Pag. 258.

19 0p. cit. Pags. 249-250.

120 0p. cit. Pag. 252.

121 Cancionero popular de la Regién de Murcia I. Coléocde cantos y danzas de la ciudad, su
huerta y campo recopilados, transcritos y armonasagor José Verd®2 Ed. Real Academia de Bellas
Artes Santa Maria de la Arrixaca, Murcia 2001.d.#1906. Pag.156.
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fandango de Almonaster de Santa Eulalia que esiabaodoMayor y aparecia en el
altimo tercio un girofrigio, pero en aquel caso desda Mayor a Mi frigio, en este
ejemplo de Verdu el giro es al frigio relativo lde mayor Do#, aunque recae la voz en
la tercera elevada del acordei#). Los finales de todos los tercios (salvo el ) s
armonizan con acordes en los que la nota de caidstiltiye la tercera del tono
principal. Las melodias de este ejemplo se pareweiho al comentado de Huelva con
ritmos y patrones melddicos muy parecidos, si kleanterior ejemplo desarrollaba las
melodias en 4 compases y tenia algunas caidasrdder este ejemplo presenta como
particularidad el uso del IV y V grado elevado &wdz.

En el pasado quizas este fandango y el de Almanpstieron tener un origen
comun. La aparicion del re# y mi# en el canto dsaéa, al igual que ese final. La
armonizacion presentada resuelve esos giros, parbién nos parece algo forzada, al
menos no es muy convencional y puede ser la pewiaede algin modelo melddico
arcaico ahora armonizado desde un punto de viséd. to

La interpretacién de este ejemplo es mas lentabde Almonaster, y José Verdu
informa que:

[...] en la actualidad [1906] es el mas popular diosolos bailes y el que ha venido
a sustituir en parte a las parrandas. Varias matejaas parte en él y se acompafia con la
guitarra Unicamente. [...] Este baile, de menos manios que el de las Seguidillas,
Parrandas y Torras, carece de las condiciones dellag y de la animacion y alegria
propias de las tipicas fiestas de la huerta”. Lagatboras sobre todo, ponen especial
cuidado en hacer resaltar con sus movimientos stoyue aseguran tiene este baile, que
consideran superior a los demas que siempre hadasigpropios de la huerta y los que han
constituido un animadisimo cuadro digno de admiBrbaile de la “malaguefia de la
huerta” es pausado, grave y con perezosos moviostént

Parece que Verdu constata que era una nueva farbailg no originaria de la
huerta en principio, aunque ya parecia asimilada aailes de la misma, més lento que
las seguidillas y similares, estos si tipicos dmol@a y mas antiguos. Esta malaguefia se
bailaba con mas cuidado por ser mas compleja y iodica que pudo ser un baile
popularizado por aquellos tiempos, ¢ salido quizaalguna variante bolera o teatral?,
para ello nos apoyamos en estas otras palabras. suya

A lasparrandas torrasy demas bailes que han sido siempre lo que haitodstel
principal atractivo de las tipicas fiestas huersama venido a sustituir otro, desprovisto de
la alegria y animacién de aquellos. La “malaguei@a lal huerta” como se llama
vulgarmente, ha transformado por completo con sgu@ez, el magnifico cuadro que
ofrecia el espectaculo de los antiguos b&ifes

Recordamos el ejemplo cantado del Fandanguito diéz Cbo Mayon que ha
sido estudiado en los ejemplos instrumentales.

122 0p. cit. Pags. 17 y 22.
123 0p. cit. Pag. 11.
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Il. 5. Fandangos con musicalidad flamenca pero cogstructura de menos de
seis tercios

El ejemplo de Huelva de Carmen Linares

En un estudio anterit? comentabamos la existencia de un fandango deidser
grabado por Carmen Linares acompafado de la quitigRafael Riqueni en el doble
disco compactdntologiade 1996; figura bajo el titulo déA“la Virgen de la Bellg
Fandangos alosneros de La Conejilla, Maria Limdnana Maria”. El primero de ellos
es muy similar a la rondefia del Negro que acompadaltante de cierre a la jabeaa “
mi me pueden mandarjue grabé El Mochuelo en 1907. Sélo habria queidéaun
tercio mas al fandango de Carmen Linares, cogie@hg@atron melddico que se realiza
en el segundo verso y ponerlo antes del primetb223-4-5, asi tendriamos la forma
usual de muchos de los fandangos actuales dondeasde las melodias tienen estos
patrones 1=3, 2=4, 5, 6 (5"). Como podremos veagdueste modelo estd muy cercano
también a la rondefia que aparecia en el libro déliea

Cometimos un error al indicar la tonalidad de mfera de la guitarra, pensando
que estaba eha frigio flamenco con cejilla IV cuando en realidad est&Seifrigio
flamenco con cejilla 1l. Debido a que no trascribgreste ejemplo y poniendo atencion
s6lo al patréon melddico, pasamos por alto lo imegulo por Rafael Riqueni, por ello
corregimos ahora aquel fallo. También creimos @sefie” en lugar de te’ en el
altimo verso de la copla.

Hemos incluido una posible recreacion de este mifandango con ese tercio
afadido y en tonalidad déi frigio, para que se pueda comparar mas facilmente con el
ejemplo de El Mochuelo y ver lo anteriormente ecaqulio, figura en el Anexo con el
resto de transcripciones musicales. También plhateas la hipétesis de una forma
anterior de fandango estructurada en cuatro testipsescindiamos del ultimo, que es
una repeticion del cuarto creada para lucimientb amtaor; un procedimiento
semejante Julian Ribera encuentra en |djota

La rondefia vy la malaguefia de Davillier

Antes comentamos la existencia de una rondefiainoa tercios y armonizaciéon
con un patron muy cercano al fandango alosnerocagmlpor Carmen Linares y a la
rondefia de ElI Mochuelo, la hemos transcrito en tleldi para su facilidad de analisis
y comparacion. Sobre la Malagueiia de siete terciesemos que decir que
simplemente se limita a repetir el Gltimo tercioaotez, o que podria ser sintoma de
motivo de lucimiento del cantaor o cantante, aungog extrafia que no esté mas
adornado en melismas, ya que seria esto una foemandrandecer el cante para
conseguir el aplauso del publico, aqui parece guesa de forma conclusiva a modo de
coda. La armonizacién corre a cargo de Mme. Alieartbn, como en el ejemplo de la
rondefid®®, por ello igualmente utiliza la tonalidad de refegia deSib Mo sol menoy

124| as mudanzas del cante Qp. cit. Pag. 433

125 RIBERA Y TARRAGO, JulidnLa musica de la jota aragonesa, ensayo histéricibros
Certeza, Zaragoza 2003. Pag. 105. Facsimil dedd.Xfe 1928.

126 ponemos los dos cantos recopilados por DavilliBosé en el Anexo final.
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con introduccion en el relativo frigiod), que nosotros hemos transportaddcaM o la
menorcon introduccion eMi frigio. Hemos incluido igualmente una armonizacion en
Mi frigio, mas acorde con las formas populares y flamemess consideramos que
Mme. Hennon no acierta mucho en darle el aire amzdgue requiere el estilo.
Probablemente el arreglo se hizo con posterioradgartir de lo que tendria anotado
Doré. Nos preguntamos si este ejemplo pudo ses ahgén tipo de jota —debido a su
estructura de 7 tercios y melodia en torno a unaayor— adaptada al modo andaluz.

La malaguefa de la madruga de Diaz Cassou (18483-190

Pedro Diaz Cass&U publica en su cancionero Panocho de 1900 una tMeféa
de la madrugd@” en tono & frigio, con final en la guitarra en el acorde de 17 p |
tercios, donde ya aparece el V grado rebajado ervzaque distingue a los cantes
mineros. Por su importancia sera estudiada eraglaajo final de este trabajo.

La malagueiia de Fosforito

Este ejemplo de malaguefia de cante posee en rkaélitkrcios, aunque hemos
indicado una estructura de 6 debido sobre tods eddencias armodnicas de la guitarra,
que asi definen la forma del calite El supuesto primer tercio podria ser una simple
exclamacion que precede al primer verso de la ctgya tipico de las modalidades de
malaguefias del Mellizo, de donde pudo surgir eateante creada por Fosforito, o al
menos la inspiracion de ella, ya que la musicalidadsta malaguefia nos recuerda a
nosotros a las del cantaor gaditano, del que spgtece fue gran admirador el gran
malaguefiero —también gaditano— Francisco LermaoFit=f’. En las malaguefias del
Mellizo los numerosos “ays” forman parte de la wdtira de los tercios, no son
independientes. Sin embargo en este ejemplo saig@odna pausa —tanto melddica
como armonica— bastante conclusiva, o que nodevado a definir finalmente una
forma en 6 tercios, aunque indicamos una posilitactara de 5 quizas originada desde
alguna variedad de malaguefia popular o fandang® téecios como los que hemos
visto anteriormente. La tonalidad de referenci&idsigio sin cejilla.

La soberbia interpretacion del Nifio de Cabra nogesla mucho a Don Antonio
Chacon, al que siguio e imito, y tiene muchas senzajs con el estilo cantado por el
maestro con la letr8Que tienes por mi persona¥y que transcribimos en nuestro
libro™% A nivel musical, aparte de ese primer tercio@artde preparacién, hay que
resaltar el ultimo, que tiene una pausa centralreposo en el acorde de tdnica que
despista por ser muy conclusivo, sin embargo eecemntinia; pensamos que deberia

127 DjAZ CASSOU, PedrcEl cancionero panocho, coplas cantares, romancesadduerta de
Murcia. Madrid, 1900. Pag. 81.

128 pctdase al apéndice final para el estudio dealastrripcion de esta malaguefia.

129 Naci6 segln parece en 1869 en el seno de unadataibrocedencia gallega, como dice Jorge
Martin Salazar, que también indica la influencid Mellizo en este cantaor. P4g. 103 y ss.Lds
malaguefias y los cantes de su entodsociacion Cultural Guadalfeo, Motril 1998.

130 Op. cit. PAg. 440 y ss. ver por ejemplo los irdae los tercios y la forma de concluirlos.
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haberse mantenido el acordeSt@M (VI grado, que viene de la cadencia del 5° tercio)
hasta el paso del cante i como se hace cominmente en todas las maladtiefias

Felipe Pedrell

Dentro de las composiciones surgidas en ambienteslémicos pero de
inspiracion popular, tenemos el caso de Felipe élleque con el seudonimo de F.
Pelaez, publicé una Malaguefa arreglada para mlande figura en la parte de canto
cuatro coplas cantadas con cuatro frases mus@mdéggadas a los cuatro versos de cada
estrofd®>. Con esto no decimos que recoja alguna varianmilag pues lo mas
probable es que la composicion se deba a su pimgpaacion, sin embargo es algo a
tener en cuenta como forma de fandango que seadedp habitual de seis tercios.

Este autor también publicd en 1889 con este missnd@®imo y luego con su

propio nombre una serie de doce cantos con acompafi® de piano llamadadsires

de la tierra del cantaor Silverig luegoCantos andaluces, coplas de contrabandistas,
guapos, chavales y matones del cantaor Silv&ticon idéntica coleccion de piezas de
peteneras, malaguefia, polos, pafio andaluz y seuillBin embargo parece que nada
hay de Silverio en ellas —jy es una pena!-, Celsash desmonta la posible paternidad
en Silverio por medio de Pedrell, cuando demuegteaeran cantos de total inspiracion
pedreliana en su articulo “Felip Pedrell y la canctulta con acompafiamiento en la
Espafia decimononica: la dificil convivencia de dpular y lo culto™**

Il. 6. Los fandangos en las publicaciones de cantpspulares del siglo XIX

Desde mediados del XIX, numerosos compiladores a®os populares y
aficionados a lo “espafiol” o “andaluz” comienzarpuwblicar diversos cancioneros,
albumes, o piezas destinadas unas veces a la nigsgaon de consumo con un cierto
“color local”, que para nada se asemeja en muchsassca las formas verdaderamente
populare$®. Algunos autores fueron mas fieles al verdadeborspopular como fue el
caso de Eduardo Ocoén, que mostrara los mismosdsiteeacion, incluyendo la parte
de guitarra; en otros sin embargo, sera dificiesdtasta qué punto lleg6 la mano del
recopilador a la hora de armonizar y presentar paao los distintos ejemplos, como
fue el caso de Nufiez Robres o Isidoro Hernandez.

De todas formas, lo que si parecen mas o menoss figbn las melodias
recopiladas y las tonalidades de referencia. Rorvaimos a hacer un rastreo por estas

131 | a grabacion que hemos utilizado como refereneircuentra un tono por debajo de lo
normal; parece que a la hora de editar la grabamidia actualidad, se debid reproducir a una vedaki
mas lenta de lo que debiera, por ello y aunque begtegido el tono d&i frigio como referencia sin
cejilla, estd sonando en realidaa frigio sin cejilla, como si hubiésemos afinado la guéam tono por
debajo.

132 «“Nifia lo que bien se quiere”, edicién Barcelonadal Llimona y Boceta ca. 1900. Biblioteca
de Catalufia M 4270/16.

133 Se pueden encontrar en la BNE, signaturas MC/388%%y MP/1807/8-12.

134 Recerca Musicolégica XI-XI1.991- 1992, Barcelona, pags. 305-328

1% Para todo el que quiera profundizar en este teewmmiendo el libro de Celsa Alons@
cancion lirica espafiola en el siglo XIXstituto Complutense de Ciencias Musicales, Mgadr998.
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obras del siglo XIX, para extraer informacion intpote al respecto de las tonalidades
de referencia de los cantos relacionados con dafegp. En muchas de las diferentes
armonizaciones se termina indistintamente en elaninodio o en el relativomenor
relacionado con las melodias de los candds:rigio/la menor para malaguefas y
rondefiasLa frigio/re menorpara los fandangos $i frigio/mi menorpara algunas
granadinas y murcianas, sin embargo esto no suponambio de tonalidad y no afecta
para nada al caracter de las mismas, se debe mapralho del autor que a otra cosa.
Suponemos que en la forma popular de conclusiom didb prevaler el acorde de |
grado del moddrigio, de la misma forma que hoy se hace en el flamencén asi lo
confirma en su coleccién de cantos popufafes

Publicaciones mas fieles al folklore

Glinka recoge en su cuaderno de viaje por Espaf@amelodia de la copla de un
fandango que llama “de Lola”, su mas que probaifil@mnante, la escribe en modo de
Mi, aunque no presenta armonizacion. Glinka fue eadamente cuidadoso con todo
lo que recopilé de origen popular, ya que procwgieb de la mano del pueblo para no
caer en influencias que desvirtuaran los cantaslopgue suponemos que en esa altura
de recitado se debid de cantar. Recordemos queoestuMadrid entre septiembre y
noviembre de 1845 y entre marzo y noviembre de 1846

Eduardo Ocon (1833-190gdblica en 1874£antos espafioleaunque comenzo a
recopilar los cantos de su coleccion siendo or¢guis la catedral de Sevilla entre 1854
y 186728 Presenta una malaguefia tras una tirana en modofdgio™*. Suponemos
gue este caso puede ser una excepcion ya que priecedida de una tirana y puede
tener origen culto, ya que no se indica que seallpgpcosa que si hace con otros
cantos. Presenta el modo e en los ejemplos de rondefia y malaguefia populares,
de La en el fandango, aunque aclara que es una formadio@lmoderna, y el d8i
frigio con final en acorde de 17 en las granadinas y imee*® Todos los
acompafamientos coinciden con las formas poputeaasmitidas hasta el siglo XX y
reutilizadas por los artistas flamencos, por lo goesideramos su publicacion la mas
fiel e importante.

NUfiez Robres (1827-¢?) recopila en #8b@uatro cantos de la familia del
fandango, una malaguefia, una rondefia y una granqdenescribe con centro tonal en
modo deMi, y otra malaguefia que escribe en modd. adrigio, saliéndose en este
ultimo caso del habitual modo 8&.

136 Op. cit. Pag. 86.

137 Antonio Cafiibano Alvared,os papeles espafioles de Glink®47, Consejeria de Educacion y
Cultura de la Comunidad de Madrid, 1996. Pag.35.

138 José Antonio Gémez Rodriguez, “Notas de musida ésturias del 98” efrte e identidades
culturales: actas del XII Congreso Nacional del GéntEspafiol de Historia del Artddepartamento de
Historia del Arte y Musicologia. Universidad de €do. 1998. Pag. 267.

139 Op. cit. Pags. 78-79.

10 Hipélito Rossy también informa de la practica aeacorde de | grado con 72 menor para la
finalizacion del fandango de la Ribera del JicaABkeante. Op. cit. Pag. 239. Extrae la informacm
Pedrell, P4g. 227 del Tomo Il dékancionero Popular EspaficCuarta edicion, Ed. Boileau, Barcelona
1958, reimpresion de 2003 (este ejemplo est8iéngio); e InzengaCantos Populares de Valendrég.
33 (este ejemplo esta Sol# frigio).

141 a musica del pueblo: coleccién de cantos espafiatesogidos, ordenados y arreglados para
piano por D. Lazaro Nufiez-RobréBNE M/4185.
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José Inzenga (1828-1891) publica en 1874 su priamo deEcos de Espafi&
donde figura el fandango asturianoRe mixolido/Re Mayadel que ya hemos hablado.

Julian Calvo recopila en 1857 y publica en 18JI&grias y Tristezas de Murcia,
coleccion de cantos populares que canta y bailpaugblo de Murcia en su huerta y
campq donde todas las malaguefias estan en moddi.ddablaremos de alguna mas
adelante por tener aspectos musicales interegaante®| estudio de los cantes mineros.

Pedro Diaz Cassou presenta en 1900 el ya nomiZamcionero Panocho,
coplas, cantares, romances de la huerta de Mdfgi@on un ejemplo de “malaguefia
de la madrugd” eBi frigio que estudiaremos luego por el mismo motivo arnterio

Y para concluir con las recopilaciones de cantos fighes al verdadero origen
popular tenemos €&ancionero popular de la Regién de Murcia José Verdu de 1906,
donde figuran dos ejemplos extraordinarios: unaldgaeiia de la madruga” o
frigio y una “Malagueia de la huerta” ka Mayorde la que ya hemos hablado.

Publicaciones “popularistas”

Abre Isidoro Hernandez (1847-1888)siguiente serie de referencias de cantos
populares, 0 mas bien de inspiracion popular, qudigd en gran nimero y que —
aungue con algunas reservas— deben ser tambiéiogeam cuenta.

Por ejemplo en sCancionero Popular de 1874 presenta un fandango é&te
frigio’** aunque creemos que puede ser inspiracién del, aamue todos los cantos
de esa serie tienen compositor conocido. En la gacifin Flores de Espafid® de
1883, figura un fandango ém frigio. Las javeras, la rondefia-malaguefa, la malaguefia
y la granadina estan & frigio.

EnLa gracia de Andalucfd® de este mismo autor, aparecen una malaguefia, unas
javeras y una rondefia en modoMie junto con un “verdadero fandango” en modo de
La con tercios construidos en frases musicales decdogases de 3/4 lo que nos
recuerda a los ejemplos de Nebra y Mison, quizés eemplo si sea un antiguo
fandango, pues tiene una copla de 4 versos y sstraonidon musical responde al
afladido de un primer tercio nuevo y repeticionid&ino. En este caso, el verso de la
copla que se repite al comienzo es el primero g2 como es lo habitual.

En Ecos de Andaluctd’ (ca. 1880) presenta una malaguefiaiéririgio, una
rondefia erRe frigioy un fandango eba frigio.

Hacia 1879, erLa mas flamenca. Gran malaguefia con 6 cantos panéisco
Tamayd*® aparece la indicacién de “Cartagena” en el primerellos, ejemplo eMi
frigio que estudiaremos mas adelante por aparecer emtel €l V grado rebajado en
tres de sus tercios, siendo esta practica tanteaistica de los cantes mineros.

“2BNE M/3470.

“SBNE M/10605.

144 E| cancionero popular, repertorio de aires caradsticos espafioles 12 serie, nimero BRE
MC/3889/63.

%5 Flores de Espafia: 4lbum de los cantos y aires ppsimas caracteristicoBNE. MC/516/1

146 Coleccion particular. Madrid, Zozaya, [188-?]

147 Ecos de Andalucia, 8 cantos populares andaluces p@no con letraBNE MC/3889/46

148 BNE Mp/1805/23. No he conseguido localizar da®sste compositor.
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Ejemplos instrumentales

En la obra de 1856 de Louis Moreau Gottschalk (1B28) Souvenirs
d'Andalousie: caprice de concert sur la cafia, heldago et le jaleo de Jerez, op. 21,
toda la pieza figura con armadura de re menorigaofr

Manuel Fernandez Grajal pone para piano elbum de aires populares de
Espafid*® de 1866, una rondefia y una malaguefiefrigio, y un fandango eha
frigio.

De 1868 es la obrslis delicias, misceldnea de aires populares paemnpipor M.
Perillart®®, donde entre los aires que utiliza este autordigina rondefia en modo de
Mi frigio.

Juan Cansino tiene una rondefia en su alBamtos flamencos para pialtd de
1870 en modo dili; el fandango no lo hemos localizado.

Este mismo autor eba joya de Andalucia: miscelanea de aires carastaxbs
para piand®? de 1865, presenta un fandango lem frigio; y una rondefia, una
malaguefia y una granadinaMn

En 1871 publica La malaguefiia, aire popular andalag, cantos variados para
piand™3 en modo de Mi frigio.

Ilgualmente en la piezMalaguefia, canto popular para canto y pianty(ca.
1882) figura la tonalidad ddi frigio.

Entre los aires que para guitarra escribi6 Tomamd3a figura un Fandango
variadd®® de 1871, en tonalidad de La frigio/re menor. EngHitarrista moderno:
repertorio escogido de composiciones para guitimapuestas por Tomas Dartisle
¢, 18727 tenemos una rondefia en modo de M.

Otra rondefia de este mismo autBondefia nueva de Oudrid arreglada para
guitarra™’, figura sin embargo esi menor(o Fa# frigio segiin se mire, aunque en este
caso es mas correcsd menoj. La utilizacion de esta nueva tonalidad puedpaeder
probablemente al original de Oudrid.

De 1871 es la serieRepertorio de mdusica espafiola para canto con
acompafamiento de guitarrde Tomas Damas, donde figuran un “fandango y sbpla
enlLa frigio, una “rondefia y coplas” évli frigio y “malagueia” emMi frigio.

Como vemos, la forma habitual de armonizacion pafandango eraa frigio/re
menor que se mantuvo durante el siglo XIX —salvo algueacepciones—, forma

149 Album de aires populares de Espafia puestos parsogiar M. Fernande BNE MC/520/47.

YOBNE MC/520/48.

151 Cantos flamencos para piano por J. CansiBblE MC/3889/28

52| a joya de Andalucia: miscelanea de aires carast@ts para piano por J. Cansin8NE,
MP/1400/25

>*BNE MC/520/5.

14 Malaguefia, canto popular para canto y piano po€ansino BNE MP/1401/5.

135 Fandango variado arreglado para guitarra por Tonaamas BNE MP/2797/27.

16| a macarena, rondefia para guitarrBNE MP/1291/45.

%" Rondefia nueva de D.C. Oudrid arreglada para guégsor T. DamasBNE MP/1294/39
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heredada del siglo XVIII de la guitarra barrocaciteco érdenes de cuerdas y que se
practico igualmente en la guitarra de 6 drdenesedopsimples.

lIl. Primer epilogo

Para lasrondeflasy malaguefasse utilizo preferentemente el modo e
frigio/la menor, tonalidad asociada a un instrumento relativameatéente y que
proporcionaba un nuevo bajo en el bord&fi){ la guitarra espafiola de 6 cuerdas
dobles y luego simples, que se impondra a prinsigie siglo XIX, momento en que
también parece que surgen estos nuevos fandangos.

La rondefia hace su aparicidon en la comedia originares actos y en vergo
Madrid me vuelvale Manuel Breton de los Herreros, representadanoera vez en el
teatro del Principe (actual Espafiol) el dia 25 mkre de 1828. Nos lo cuenta como
viene siendo habitual en estos descubrimientosra faustino NGAéZ. Pero la
rondefia debia de ser mas antigua, al igual quealagmefia, pues es sabido que los
cantos que aparecen en el teatro suelen teneradieidn anterior; encuentra entonces
de nuevo nuestro amigo Faustino en el Madrid d& 18@enta de “canciones gitanas
para la guitarra” con estas piezas entre otraspfidefia” y “malaguefia sevillarta®

Ante lo cercano del nacimiento de estos cantosd&fas” y “malaguefas” con la
imposicion de los seis 6rdenes simples en la gaitaialbores del siglo XIX-,
establecemos la hipétesis de que pudieron nacesnyaste nuevo instrumento, no
sabemos si de la pluma de compositores cultos quiehlo que ya comenzaria a
utilizarla para acompafarse sus cantos.

Las murcianas y granadinas aparecen escritas @aas erMi frigio/la menory
otras enSi frigio/mi menoy forma esta ultima que en un futuro también sérde
soporte para algunas malaguefias de cante, granydimego a los cantes “atarantados”
hasta la aparicion del “tono de taranta’Fa# frigio/si menoy forma ésta que —heredera
del “toque de granaina” sera la que termine di@idel acompafiamiento de los cantes
minero-levantinos.

Al respecto de la construccién musical de losasde fandango a partir de
frases de dos compases en compas ternario edceXai¢jl, y de cuatro compases en
el S. XIX, tanto en los estilos llamados propiareeffandango” o en las nuevas
“rondefas”, “malaguefias”, “granadinas” y “murcidhasay que decir que lo mas
probable es que esa evolucion se diera a finale$\dé y que influenciara a la propia
forma llamada “fandango” durante el siglo XIX, teakicer desaparecer el tipo anterior
construido cada dos compases, ya que salvo el dderd fandango” de Isidoro
Hernandez, no hemos encontrado nosotros ningunéefde fandango que conserve la
anterior forma (quizas por ello asi lo llame estéog salvo algun tercio en algun
fandango de HuelV&y las malaguefias de Murtia

138 Blog El afinador de noticiasentrada del 8 de febrero de 2011.

159 Blog El afinador de noticiasentrada del 30 de Abril de 2011.

180 Fandangos de AlosntPor ver si te aborrecia” 1961, Hispavox HH 11-#lusimos su
transcripcion en nuestro libro, pag. 434 y ss. &rségunda letra los tercios 1° y 3° sélo tienen 2
compases.
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IV. Fandango y jota

Al respecto de la influencia de la jota en el fargta o viceversa, se han
pronunciado bastantes estudiosos; unos intentaedmwstrar la mayor antigtiedad de
una en detrimento del otro, y también otros adpmiio al fandango mayor edad.
Incluso los hay que dicen que todas las jotas s#éfandangti? y también los que
dicen que el fandango deriva de la {6taPues bien, como dice Miguel Manzano, ni los
unos ni los otros terminan por presentar pruebaslegentes. Es evidente que hay
influencias de uno en la otra, lo que él llamadgtafandangadas” por un lado y
“fandangos ajotados” por otro, sin embargo los el@ws musicales que este estudioso
encuentra similares estan en el ritmo, no en lagagg concluye que no hay todavia
trabajos sobre el fandango lo suficientemente cetoplcomo para poder aclarar ésta y
otras cuestiones para estos cantos.

Junto a los tres fandangos de 1705, figura tambiénjota escrita en compas
binario simple, caso extrafio cuando lo comdn ha gidnsar que este estilo era
ternarid®. Es casi treinta afios mas joven que el ejemplsesvado de Santiago de
Murcia del Codice Saldivar (1734) y podria sernagfidio de como seria el estilo antes
de ser una forma binaria de subdivision ternarrapractica frecuente de hemiolia, tal y
como lo encontramos en el ejemplo de Murcia. Henmaduido junto con la
transcripcion® de la partitura original de la jota de 1705, atom un proceso de
transformacion del 2/4 al 6/8 basandonos en la mistomposicion musical,
acercandonos asi al cambio que debié sufrir edit gmsteriormente y que ya
encontramos en 1734.

Hay que decir que la jota y el fandango fueron wnmusicales diferentes;
parece que la jota se definié antes que el fandalggpue hay que considerar primero
como un género antes que un estilo concreto, poognmeo vemos, aglutina una
variedad de formas muy amplia bajo su término: eleddfandango instrumental del
XVIIl en re menorcon semicadencia en la dominarita {rigio) llamado “fandango”,
“fandango indiano” y “fandango espafiol”, en comfgeario o binario con subdivision
ternaria, hasta los dos ejemplos vocalelanenory re menorcon semicadencia en la
dominante i frigio y La frigio); y también cuando a mediados del XIX termina de
estructurarse en la forma de “rondefia-malaguefidflidrigio (la meno) y en compas
ternario, tanto en las formas instrumentales comdas vocales, momento en que
podriamos decir que culmina su definicion, cultt@se hasta hoy sin grandes cambios
esenciales bajo multitud de variantes y nombres.

181 o vimos en un ejemplo de Julian Calvo: la “malefia glosada por la bandurria”, pero en las
otras dos malaguefias que recoge ocurre algo sienilal primer tercio, siendo de dos compases.

182 Eduardo Martinez Torner “La cancién tradicionapaf®la” enFolklore y costumbres de
EspafiaT.ll, Ed. Alberto Martin, Barcelona 1931, pag616

163 julian Ribera en Op. cit. Pag. 67.

164 Op. cit. Pags. 407 y ss.

185 Miguel Manzano sefiala la incorreccién de la esaitle la jota en compas ternario simple,
siendo lo mas correcto un compas de lihario compuestoo ternario de agrupacion binaria. Op. cit.
Pag. 50.

18| a hemos realizado en 2/4 en lugar del 2/2 indicad

102



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madrugd, n® 4, Junio 2011
ISSN 1989-6042

Queda claro que el “fandango” vino de las Indiam@an género de “baile”,
como una reunion festiva en la que se practicaddarentes bailes, siendo
acompafados con un “tafiido especial” a la guitéafddo que por otro lado no estaba
nada alejado de lo que se venia practicando eengula en otros géneros musicales
anteriores como por ejemplo la jacara. Creemos a@jufandango debid tener una
estructura musical con una secuencia de acordeagsrconcretos y definidos, algunos
serian a tres tiempos, otros binarios con subdivigrnaria... tal y como vemos en los
ejemplos de 1705 que son de momento los mas astigugue revelan su simplicidad.
Lo que comparten todos es el sistema arménicogguevariablegl modo menor con
semicadencia en la dominanteel llamado moddrigio, con los giros armonicos que
hoy todos reconocemos como sefia de identidad déafgo; no sabemos si esto es
quizas lo que mas debid de distinguir a este géeesu tiempo o fue el ritmo, ya que
en este Ultimo caso, no hay uniformidad en él hgsi se generalizan las piezas
instrumentales del XVIII, cristalizando en el XIX éorma de rondefias y malaguenas.

Tras su entrada a la peninsula, fue asimilado pté#rgretes de formacion
“académica”, que comenzaron a escribir piezas gai@rra e instrumentos de tecla
basandose en un ritmo a 3 por lo general, aunguigiéa en 6/8, y utilizando la técnica
de la variacion sobre una estructura arméniceeenenorcon acordes de dominante y
ténica por lo general, aunque apareceran algunaaciames armoénicas para restar
monotonia a las piezas. No sabemos por qué el tapaso por la armonia d&a M
practicado a principios del XVIIl no aparece en [@#meras composiciones para
instrumentos, quizas ese giro —desde el puntosia wistrumental— no era del gusto de
los compositoré§”; sin embargo si suponemos que esa armonia seécaltnivel
popular, tal y como se conocié al principio y cos® puso en el teatro, ya que lo
encontramos al menos en una zarzuela de 1744.

La jota estd mas extendida en la peninsula quarelahgo, y analizando su
musica se puede ver su mayor uniformidad, lo gdieanque sus elementos definitorios
debieron aparecer antes y mantenerse desde mdagicanBu compas de 6/8 y
construccion musical en frases de dos compasesmadnca todas las formas de jota,
incluso en las que se llaman “fandango” o jota-fangb, ya sean melodias en modo de
Mi, modoMayor, menot u otrod® Julian Riber®® encuentra en el Cancionero de
Palacio y en las Cantigas de Alfonso X el Sabidasanon tipologia musical de Jota, lo
gue le lleva a asegurar una mayor antigiedad def@asha, aunque no se llamase jota
todavia, si bien se centra en la Jota aragonesmdddable formacion posterior. Sin
embargo, en el caso del fandango y todos los egmmglie con diferente nombre
conocemos y asociamos con él, al estudiarlo deagrfunda nos damos cuenta de
gue presenta menos definicidn, esta mas difusargcp evidente que se han depositado
en él elementos de otros cantos, entre ellos atgooo tipologia de jota. No hay mas
gue ver el ejemplo cantado del “Fandanguito de £gudira darse cuenta de que es una
jota, o el de Alburquerque. El por qué se llamdntfanguito” a este canto podria
parecernos un misterio, pero quizas se deba dfisagio genérico de fandango como
reunion festiva y que esta forma se cantara enz@del siglo XVIII.

187 o mismo se preguntan Miguel Manzano y Miguel Arerlanga con diferente conclusién en
las pags. 412 y 184 de las respectivas obras sitadaotros hemos intentado exponer otra.

188 \/er al respecto el libro de Miguel Manzano Alorssibre la jota que hemos nombrado varias
veces.

189 Op. cit. Pags. 135y ss.
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Queremos plantear aqui una hipétesis que desaemies en futuros trabajos, ya
que es evidente la imposibilidad de hacerlo en gste que, la jota siendo segun parece
una forma mas antigua que el fandango, debié wemsise en “futuros fandangos” por
influencia del son que entré desde las Indias towwmbre de “fandango”, y que debid
tener gran repercusion sobre todo en el sur, yaeguionde se manifiesta con mayor
protagonismo. El sistema arménico del fandangoXéll parece que sirvid para
armonizar cantos de tipo modal como lo eran mudbtss, que se hacian con
acompafamiento generalmente de flauta, panderei@mboril, originando nuevas
variedades que pudieron llamarse “fandangos” desttces, transmitiéndose con ese
nombre hasta la actualidad.

De un canto con tipologia de jota que se practieaba zona de Cadiz bajo el
nombre de “fandanguito de Cadiz” debid salir elu®dpor alegria” o “por alegre”
como primero se dijo. Bajo ese patron ritmico-aritdmle dos compases de 6/8 6 4
compases de 3/4 y en modo Mdy@rse armonizaron diferentes canjm®scos, tanto
en modomixolidio como preferentemente en molayor, nos han llegado multitud de
ellos, incluso con estribillos: los famosos “juglies”. No necesariamente de Aragoén
tuvo que llegar la jota que se hizo flaméhtaseguro que sali6 de Cadiz, aunque los
flamencos sabemos que se alimentaban de todo lo@igne Dos de los patrones mas
tipicos de alegrias gaditanas los encontramos epjamplo de jota en Sepulveda
(Segovia)’? con esto tampoco decimos que se importase dé$dgaaque es muy
probable que también se cantara por entonces eiz Giilares cantos. Ponemos

ambas transcripciones en el anexo final donde peeu@robarse lo que afirmaniés

El compas alterno de 6/8-3/4 tan presente en miefteo y que se usa en el toque
por alegrias, esta también presente en el ritma g#a. Miguel Manzano lo encuentra
en 141 ejemplos de los 510 que presenta en susiandél repertorio peninsutaf.
Algunas veces se encuentra velado por el insisténte en 6/8 de los instrumentos de
percusion.

SECCION SEGUNDA
|. Del cante de Madruga y el fandango de Lucena a [Taranta

En este dltimo apartado vamos a analizar divergmspos de fandangos con una
tipologia especial, que siendo populares y/o flasogrhan podido servir de base a la

170 A nosotros nos parece mas correcto el 6/8, paekcion con la jota, aunque luego haya
evolucionado hacia formas de interpretaciéon conienros acéfalos y uso de hemiolia, como vemos
frecuente desde hacia mucho tiempo atras.

"1 Hay ademas varios patrones melddicos, apartesdmtgifias.

172 En la Magna Antologia del Folklore Musical de Espaflal Profesor Garcia Matos1978.
60.102 Cara 3, Banda 4.

173 Cantadas por ejemplo por Aurelio de Cadiz cadaemisma tesitura de voz: Hispavox 1962,
HH 16-345. Presentamos parte de su transcripcidmuestro libro, Op. cit. P4g. 48. Ahora la ponemos
completa en igual tesitura de voz que la jota garaomparacion, y en compas alterno por creerlo mas
correcto.

174 Op. cit. Pag. 415. También explica que puede aparel ritmo simultaneado. Igualmente
incluye los datos de Garcia Matos al respecto tergso que también encuentra en Extremadura, Ledn
y Asturias.
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formacion de la familia de cantes flamencos llansatininero$ o de ‘Levanté o
“Minero-levantino denominacion que justificaremos como tambiémdeal

Como elementos musicales definitorios de los caniasro-levantinos tenemos:

» Como_aspecto formalina similar estructura en seis tercios comuesbr
de cantos de la familia del fandango.

» Dentro de los_aspectos melddicds, utilizacion del V grado rebajado,
tanto como nota melodica de paso con mayor 0 mpraagonismo,
como nota de caida en los finales de los tercigs.nfelodias se basan en
el modo deMi o frigio, transportado al tono dea#. Las frases melodicas
o tercios suelen ser de considerable extension

» Como _aspecto armédnicta utilizacion de los mismos acordes que estilos
de fandangos en su forma de malaguefia de*éargero transportado al
tono deFa# frigio/si menoy con aparicion de disonancias o notas afladidas
a las armonias de los acordes principales. El dayrabajado en la voz
(do natural), se armoniza con el acorde de D del Idgrdel modo
(Re~EDII) dondedo natural se convierte en la 72 del acorde.

» Como _aspecto ritmicda libertad en la ejecucidén es algo tipico em®st
cantes, heredada de las granainas y malaguefiastdeaateriores.

Estas caracteristicas, aunque no son exclusivasstiss cantes como ahora
veremos, si han servido de sefia de identidad deikrmos, desarrollandose poco a
poco en mayor medida que en otros estilos de ldifadel fandango, convirtiéendose
posteriormente en algo casi exclusivo de ellostestimlo el uso del V grado rebajado y
las disonancias armonicas de la guitarra, que admradentificativas de estos estilos
mineros y de levante.

Todas ellas las vamos a ir encontrando en la mimgalar practicada desde
mediados del siglo XIX en la zona del Levante esphaobre todo en Murcia, aunque
no con un papel exclusivo. Primero en el tondidrigio/la menor, luego en época ya
cercana al flamenco en el & frigio/mi menory finalmente en periodo plenamente
flamenco surgira el tono dea# frigio/si menory el “toque de taranta”, paso que
consideramos definitivo para su desarrollo final.

l. 1. Antecedentes. Las malaguefas y “la Madruga”

Julian Calvo (1835-1898) y sus malaguefnas

“Malagueia que los mozos de la huerta y el puebitacaeen las musicas con que
obsequian a sus novids® 7’

15 Denominacién utilizada para distinguirlas de lasdalidades asociadas al baile y a un compas
de 3/4. Debido a las exigencias del cantaor emstidn de cante de lucimiento, las anteriores ferda
malaguenas ligadas al baile fueron engrandeciendo tercios y abandonando poco a poco su
acompafiamiento ritmico medido, costumbre que smpaniendo desde principios del siglo XX.
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En este ejemplo eMli frigio, tenemos la aparicién del V grado rebajasib) (en
la guitarra en el dltimo tercio. Sorprende la aripacion general con acordes
mantenidos d€&a y Do sin pasar pofol Tiene 6 tercios, donde el 1° es muy parecido
al 2° con igual caida en el Il grado; la guitar@ntrene todo el tiempo el acorde de Fa
en estos dos tercios. El tercio 3° tiene una cafdal Il grado y adelantamiento de
acorde deDo un compas antes de la caida. El tercio 4° espletiogdn del 3° con el
acorde deDo todo el tiempo en la guitarra. El tercio 5° cae etnl grado con
armonizacion déo y el tercio 6° es una reelaboracion del 5° conesgma armonica
de cierreDo-Fa-Mi. Nos sorprende mucho el que se mantenga tantpdiema misma
armonia en el acompafamiento, y aunque las frasescales se realizan cada 4
compases, si eliminamos las notas mantenidas vergu®las melodias se construyen
en soélo dos compases. Este es el esquema armonico:

Mi Fa Fa
Fa Fa
Fa__ Do Do
Do Do
Fa Do__ Do

Do Fa Mi Mi

“Malaguefa que bailan y cantan en la huerta, N° 8”

En Mi frigio. Tiene un primer tercio muy corto de 2 compasespdo de salida,
y con el verso incompleto; nos preguntamos si e&foun afiadido posterfd?. Las
frases melddicas se extienden cada 4 compaseslagiviomera (2c.), sin embargo se
construyen en tres compases y resuelven en et texowo del tercer compas, algo que
es comun a muchos fandangos ya vistos. El acord®& deenor7que escribe Julian
Calvo esta con dh en el bajo y es una sustitucion del acorde deadigyo de VIl para
caer en el I. En la voz aparece el V grado rebajad®) en el tercio 5° con gran
personalidad, pues comienza el tercio directamente él y se mantiene hasta el
descenso al | grado. Esta es la estructura armonica

Mi_ Do _ Do
Do Fa__ Fa
Fa__Fa___ Do __ Do
Do Re7__Sol
Do7 Fa___ Do
Si Mi__ Mi

| comienzo del cante con sélo una parte del vesalgo que Blas Vega relaciona con las
tarantas de Almeria y los cantes de Pedro el Moyaid Canario. En el librd/ida y cante de Don
Antonio Chacéneditorial Cinterco, Madrid 1991. Pag. 280.
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“Malaguena glosada por la bandurria, N° 9”

Parecida a la anteridf, pero con un 6° tercio muy corto, aparece el \dgra
rebajado gib) en el 5° tercio y en el 2°. Respecto al antejemplo cambia un poco el
principio del tercio 3° los demas son iguales.téttio 6° aunque es mas corto,
desarrolla la misma melodia pero en dos compasésgande cuatro. Melédicamente
tendria que haber acabado en el tercio 5°, sin rgmllea armonia es deo Mayor, y se
ve claramente que el tercio 6° es una repeticibbtrecesaria para retornar al modo
de Mi conclusivo. Lo mas seguro es que venga de una famesior de 5 tercios y a su
vez de otra de 4, porque el primero es claramemtesalida melddica para caer@a
Mayor. El V grado rebajado se usa tanto en la voz y cemia bandurria, por lo que su
aparicion no es esporadiéd El sol# que aparece en el 6° tercio, puede ser una nota
influenciada por la sonoridad del acordeMieMayor. Este es el esquema armoénico:

Mi_ Do _ Do
Do Fa__ Fa
Sol__ Do Do
Do___ Sol Sol
Do7_ _Fa_ Do Do
Si__ Mi

Puede que el ritmo “abandolao” del que hablabamtesareferido a la forma de
la vandolag esté aqui representado en la ritmica de la baadaunque indica Verdu
que lo alli escrito es “imitacion de bandurria”, siendo exactamente eso lo que
tocart’®. Julian Calvo aunque publica sus cantos en 189 Telooge en 185%, por lo
gue nos remontamos a una fecha bastante tempradaigna también a la recopilacion
de Eduardo Ocon.

Pedro Diaz Cassou (1843-1902) yMdlagueia de la madruga

Al respecto de esta Malaguefia, nos informa Casseu“f..] tomé carta de
naturaleza en Murcia con Ginés MartirdzOsunal...]” que la introdujo en 1868,
formando importante escuela y que nadie igual6 ate€’. También nos dice al
respecto de la transcripcion que “Poca y mala mesmie dar de su cancion la transcrita
en la pagina 16 de las musicales, al fin de eskeman”. Tras el Osuna siguieron
cantandose de forma solvente por dos murciano&cREménez y Victor Fernandéz

Y7 por su interés, hemos incluido su transcripciérlepéndice final.

178 Berlanga también presenta una malaguefia de FA&nt® (Murcia) con el V grado rebajado
en el tercio 2°, Op. cit. Pag. 217 y un ejemplokigim en Tarifa (Cadiz), pag. 231.

"9 En las notas finales. Pag. 28.

180 En las notas finales de su coleccion. Pag. 29.

181 Op. cit. Pag. 81.

182 Estos datos coinciden con los que aparecen enart@recibida por Martinez Tornel antes de
su publicacion en 1892 deantares populares murcianos coleccionados y dtasibs por.los incluye
Gelardo en la Op. cit. Pag. 170. Quizas los utitassou a partir de Tornel, porque la coincidensia
casi literal y ademas posterior.
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Estas notas coinciden con otras anteriores espatadulian Calvo en 1877:

También se canta una malaguefia que la llaman deataugada y no la hemos
coleccionado por no ser murciana; la trajo a est@dad en 1868, un joven llama@inéz
Martinez entendido poOsuna Este canto lleva su mérito en su pesadez y léitodide
adornos que el cantor introduce; el ya mencionadiméss Martinez la canta
primorosamente, pero algunas veces hay que tap@sseidos para ciertosantaores y
acompafiantesEste Ginez Martinez estaba en el ejército y ésralade Murcia; en esta
época vino a ver a su familia y, donde quiera qusentaba con su guitarra a cantar la
mencionada malaguefa, acudia un inmenso auditoedn@rar su magnifica voz y su
extraordinaria flexibilidad de larind&.

Es una pena que no incluyese Julian Calvo el cdetdDsund’, pues habria
captado de seguro la interpretacion de la fuenteigeenia y directa, y de la forma mas
fiel, mucho tiempo antes ademés que ésta de 190@o@eremos en la otra fuente de
este cante de 1906, la diferencia entre la ved@d@assou y la de Verdu es importante,
aunque a grandes rasgos es musicalmente similar.ngés hace pensar —tal y como
decia Cassou— que la transcripcion que alli figurab hacia justicia al canto en
cuestion®.

Sobre las malaguefias murcianas, también se pr@nancl mismo sentido José
Inzenga en fecha aproximada (1888):

La malaguefiaes ademas la pieza obligada para la ronda de lososno
galanteadores, sirviendo para dirigir a las mozas sus endechas amorosas en las
serenatas nocturnas. Hay algunas variedades demdiaguefia, diferenciandose
esencialmente en estilo y movimiento la bailadaladeantada. Entre éstas existe una
llamadade la madrugadaporque su movimiento lentisimo, la melancolia de acordes
arrastrandose perezosamente y la expresion languskntida de su copla, concuerdan
perfectamente con el adormecimiento de la natumaezestas altas horas, que produce un
efecto magico cuando se escucha entre suefiosantator de estilo y buena voz.

Por mas que lanalaguefiasea una de las piezas musicales que mas uso hace el
pueblo murciano, y a pesar de que habiendo tomada de naturaleza en la comarca haya
sufrido alteraciones de caracter local y propio fguman diferencia sensible entre ésta y la
malaguefia andaluza, no debe considerarse como pag@mmente dicho murciano, y si
como una importacién de las regiones andaluzas, aglimatada en este pais, se ha
arraigado y extendido con las variantes consigeserd la diferencia de caracter y
costumbres de suelo y de ciéfo

Al respecto deEl Osuna,también José Verdu en 1906 afirma que “Un murciano
de clase modesta llamado Ginés Martinez Osuneglfgee primero dio a conocer la
malaguefia de la madruga en 1868 y al que verdadatarse le atribuye la creacién de
este canto que ha llegado a ser de los mas poguletinda repitiendo los datos de
Julidan Calvo, de donde probablemente los tomae8ibargo nos da el nombre de un
cantaor que por aquellos tiempos destaca en a& danft madruga:

En la época presente hay en Murcia un notabilisiamtante muy conocido en toda
la region; posee voz de tenor de dulcisimo timbextgnsion completa de grave ado
agudo, y sostiene con un solo aliento periodosilaigos. José Maria Celdran Ibernéel o

183 Estas notas figuraban en la pag. 28 de la pulidicate Julian Calvo.

184 para el que quiera saber mas de este importantzocanurciano y su relacién con los cantes
mineros recomiendo la lectura del libro de Gelaolore El Rojo el Alpargatero.

185 yayase al Anexo final para consultar la transédipenusical.

18 José Inzengd&Gantos y baile populares de Espafia. Murdi@88. Pag. 55.
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Nene de Las Balsasomo se le llama vulgarmente es considerado ppueblo como el
mejor cantante dmadrugas®’.

Lo que parece claro es que este cantaor se trégo cesmte de algun sitio,
¢Andalucia?, lo mas probable es que asi fuerarddelaforma que actué en Sevilla
entre 1867-8, y que ademas debid darle un aireiedyepersonal que tuvo continuidad
pero que nadie alcanz¢6 a igualar. El dato estauah¢anto foraneo relacionado con la
malaguefia que debia tener unos giros especialeguguen practicados y tuvieron
continuidad en Murcia.

Sobre la musicalidad de este ejemplo de Cassougiydecir que el V grado
rebajado de la voz aparece en el primer terciay perser un caso de malagueia de
cinco tercios, pasara a formar parte del 2° tepwo medio de la transformacion
flamenca; lo veremos en el siguiente ejemplo y teosanalagueiios. Constata Cassou
la tonalidad deSi frigio con final en acorde de 72 que Ocoén describe paradntos
llamados “murcianas o granadinas”.

La Malaguefia de la madrugdeJosé Verdu (1843-1902)

José Verd( armoniza este cantodenfrigio/fa menot®®, aunque pone 5 bemoles
por la aparicién del V grado rebajadsoly), bemol que no haria falta utilizar en la
armadura, porque luego cuando aparece el V gradoah&ay que indicar el becuadro.
Es extrafio que armonice este canto en ese tormagyla tomo6 de una interpretacion
con cejilla | a la guitarra. Hay que decir que emtitor se molestd en no alterar el
verdadero caracter de los cantos de su colecoddno gue en principio no creemos que
en sus transcripciones haya incluido algo de seotes

En la presente colecciéon sélo figuran los cantésiles populares exclusivamente
murcianos [...] en muchos cantos existen incorre@soif...] Al transcribirlos vy
presentarlos con ritmo y medida, cuidando de neraltsu verdadero caracter, pierden
belleza y originalidad, ademéas de carecer del aithien el que fueron creados. Sin
embargo puede dar idea aproximada de lo que soff{...]

Hay que tener como antecedente de este canto glrgeentamos antes de Diaz
Cassou, ademas utiliza la segunda letra de lasakjugparecian. Es el mismo patron
que el del cancionero panocho, pero aqui figura&dercios, los cinco del panocho
mAas uno nuevo de entrada, (que se pone como priet@porado en cierta forma a
partir del 3°, pero con diferente caida). Ese prit@eio es el mas enriquecido de todos,
lo que evidencia la factura de un cantaor profedigoie por aquellos tiempos pudo
practicar, con lo cual es evidente que no es qukelatancionero panocho le falte uno,
sino que antes pudo haber variantes de 5 terciocemp ademas el tercio 6° es una
evolucion-enriquecimiento del 5°, en su origen ¢dagtos denominados “fandangos”
debieron tener también formas basadas en 4 fragsigates. El ultimo tercio también
presenta una factura muy elaborada comparando Icejeraplo de Cassou, lo que
ahonda en la tesis de una transformacion flamempeatat de un cantaor profesional, de

187 Op. cit. Pag. 19.

188 Nosotros la hemos transcrito 8hfrigio/mi menoy para mayor facilidad de comparacion con el
anterior ejemplo de Cassou.

189 Op. cit. Pag. 11.
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todas maneras recordamos lo poco contento que lask&ba del ejemplo que figuraba
en su coleccion.

El tercio 2° presenta ese gusto por el V gradojadbaque aqui se refuerza dos
veces adquiriendo un aire de taranta, aunque @adewvse desarrollen esas tonalidades.
Los tercios se acercan a 4 compases aungue yargaralconsiderablemente, hecho
este que supone un aflamencamiento importante.

A la hora de afadir tercios a cantos anterioregideo, no siempre que se
afladiera un tercio al principio tuvo que salir gipdel 3°, pudiera ser que en los cantes
mineros, como la taranta, se dejase como primeiot&l que contenia el V grado
rebajado y se afiadiese en otro orden, pues eseroren la taranta ha quedado como
sefia de identidad. Esta malaguefia estd sensibkereegtandecida, con tercios mas
largos y elaborados que la de Cassou, se indingo"“kssai corchea 607, y notas ligadas
en el piano, lo que revela el lucimiento del cantapara ello la necesaria pérdida del
compas que mas adelante se hara evidente en faasfélamencas. No acaba el canto
con el acorde de | grado con 72 tipico, tal y camarre en las murcianas y granadinas y
que fue descrito por Ocon.

Como nuevos datos al respecto de este cante, Vaudque repite los de Julidn
Calvo sobre la introduccién y popularizacién de esinto en 1868, ahora ya convertido
en un aire local (tanto él como Cassou lo incompgeacomo canto de Murcia), dice:

Este canto popular ha sufrido diferentes transfoiomes desde que por primera vez
se oy0 en Murcia, hasta el punto de que muchoscad de madrugas lo entonaban de
diversos modos estableciendo lo que se llamamgstiespecial manera que cada uno tenia
para cantarlo, segun las condiciones y facultades mpseian. Las coplas eran todas
referentes a la madrugada, y en estas primeras Heréga mafiana se ha cantado siempre
por los mozos de la huerta, en las rondas y se®mrain que obsequian a sus novias. El
cantaor de «madrugas» ha de poseer gran flexibijdenucha extensién de voz; ha de
sostener alientos muy largos y cuidar de no al&raerdadero caracter que distingue este
canto de sus similares de Andaldtia

Al respecto del cantadtl Nene de las Balsadge quien nos informa Verdd como
alguien sobresaliente en estos cantesdéruga incluye Gelardo importantes noticias
en su libro, uno de ello es una actuaciéon en Camtagn 1894 donde destacé en las
malaguefas, cantos que le pidieron repetir. Esteacanacido en Murcia, fallecié en
Bullas en 1907%* También incluye los datos que debié conocer Cassepartir de
Martinez Tornel sobre los otros dos cantaores ranios solventes en el cante de la
madruga; a este ultimo le informd un amigo poracddsde Madrid:

Cuando en un café de cante flamenco he oido clastamalaguefias con el nombre
de cartageneras, he gozado lo indecible. Pero ouan@dozo no ha tenido limite, ha sido
cuando he oido cantar la madruga, que es el c#éda, caracteristico de Murcia [...]
Pocos son los que fuera de Murcia saben cantartgupe ni le dan la cadencia y armonia
que requiere, ni las variaciones que son neces&ias cantada una madruga, en los afios
que llevo en Madrid, sélo se la he oido a dos iddivs y los dos son de Murcia. El uno es
un gitano que se llama Pedro Jiménez, que es daablde San Juan. El otro es un
tabernero, establecido en la calle de la Monteayral también de Murcia, que se llama
Victor Fernandez y nacié en el barrio de San B&Rito

10 Op. cit. Pag. 13.
91 0p. cit. Pag. 168.
192 0p. cit. Pag. 170.
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Es evidente que las cartageneras por aquellos aféws simples cantos con
tipologia de malaguefia, probablemente serian llamasi por la teméatica de las letras,
pero no hay que descartar alguna posible difereidcianusical en las melodias como
veremos luego. Algunas serian cercanas a lo qlrarmgrma entre otros El Mochuelo y La
Rubia en cilindros a finales del siglo Xf® Eliodoro Puche confirma esto cuando dice:

La Cartageneraes el arabesco del cajtmdo. Tiene desde luego el mismo ritmo
de la malaguefia de Maldda

Las hipdtesis que plantea Gelardo sobre las masiragdaluzas como posible
origen de los cantes atarantados, y las madrugasanas como posible origen de la
minerd®®, aunque coherente e interesante —como otras qu&een su libro—, hay que
dejar para su constatacién a las fuentes musicaledo puedan corroborar. En este
articulo demostramos el mas que probable origda daranta —hablamos en términos
genéricos— a partir de varias fuentes musicalese airas, de ciertas malaguefias,
algunas llamadas de “madrugd”. Una de las moda&ldihmada “taranta” tiempo
después vino a llamarse “Cartagenera” como vereges, algunas grabaciones, tras
evoluciones posteriores, figur6 como “Murciana” igafimente como “Taranta cante
matriz”, denominacion esta dltima que puede seutiisie'®®.

La “malagueia de madrugada’ecogida por Manuel Garcia Matos

Tenemos aqui una interpretacion de una modalidadalaguefa de “madrugd”
totalmente popular, sin contaminacién flamenca mieé cante ni en la guitarra. El
guitarrista armoniza con los acordes tipicos dalldago, en este caso en el mod&de
frigio, teniendo como caracteristica la utilizacion aelrde de VI7 $ol7) en los tercios
impares, forma que esta presente en las Tarantagnmios que reconocer que nos ha
costado bastante descifrar los acordes practicadda guitarra, donde con numerosa
frecuencia suenan notas ajenas a la armonia gedebidlo a cuerdas al aire o pisadas
por la mano izquierda en las distintas posturaptadas por el guitarrista, que busca la
comodidad en la ejecucion mas que una buena sadorid

La utilizacién del V grado rebajado en la voz esicovemos sefa de identidad de
estos cantos, pudiendo a veces aparecer en masner®s tercios; parece esto mas
bien una eleccion del cantante, que practica agunal variacion en las diversas coplas
de esta grabacién, sin que cambie por ello el tardel estilo. El apoyo arménico del
V grado rebajado de la voz se realiza en la gaitann un acorde de 72 de dominante
(VI grado con 72) a modo de dominante del Il grdéb modo, que en numerosas

193 Dimos cuenta de las mismas en nuestro anteri@ubirtsobre los cantes sin guitarra publicado
en esta misma revista. Op. cit. Pags. 88 y ss. f@senal mismo para mayor informacién. Aunque hay
que decir que no todas las variante melddicas bditp ser grabadas.

19 Cantos y bailes regionales, Aires de Levarge Estampa, 18 de septiembre de 1928.
Consultado en el BloBapeles flamencogntrada del 7 de julio de 2009. Este autor nagitidlecido en
Lorca en 1885-1964, cuando habla de los cantemzadade “Levante”, se refiere solamente a la region
de Murcia, ya que “mas que a ningunos otros delrivespafiol se les nombrd de ese modo a lossestilo
flamencos wvalga la palabra- de esta provincia’. Igualmente nos cuenta cémoepos afios se bailaba
en Madrid la Cartagenera.

% |bid.

1% Sj fuese matriz de otros cantes tendria una amwtm musical mas elemental y no unos
tercios tan elaborados. Hablaremos mas adelargbode
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ocasiones no resuelve, y hace que esa sonoridathissderistica de estos cantos y de
las variantes flamencas que surjan de estas madabkdie Levante.

En un principio, parece que el tono de referenaia @stos “cantes de madrugd”
es Si frigio, por los ejemplos aqui vistos y los datos de Ettu&@con, que constata
hacia mediados del XIX la practica de esta tondlican finalizacion de la ténica con
acorde de 72 de dominante en cantos como murcyageenadinas. A este toque se le
llamd “Murciana” y también “por granaina”, ya quaslgranadinas o fandangos de
Granada también la usaban, estableciéndose maasnsd&lomo mas genérica esta
segunda denominacion. Aunque en esta grabacidaoetie deSi esta sin 72, en los
otros dos ejemplos si aparecia, y es también addizen los cantes flamencos
acompafiados en el tono de Granaina, ya sean m@adegugranadinas, verdiales,
cartageneras o tarantas lo que se cante sobrepstesmusical.

Esta modalidad de malaguefia de madrugada, presentsas semejanzas con un
estilo de fandango de Lucena que mas adelantei@stombs y relacionaremos. Aparte
del uso del V grado rebajado en el tercio 1°, B°Ja construccion melédica de los
tercios 1°, 3° y 6° es casi igual, salvando laswdisas interpretativas de Cayetano como
es logico. Los tercios 2°, 4° y 5° tienen diferardi@la pero se construyen de una misma
forma homogénea.

La malagueiia cartagenerde Francisco Tamayo (ca.1879)

Comentabamos antes, que en esta obra apareci@pmeces en el canto el V
grado rebajado. Aunque integrada en una gran caoipodlamadaMalagueia se
indica “Cartagena” en el primer canto, por lo gegadclaro el origen del mismo. Es
extrafia la forma de escribir el ritmo en dos corepake 4/4 alternados con otros dos en
3/8. Cuando acaba el canto se indica “imitaciora guitarra” y se continla en un
invariable 3/8 hasta el siguiente canto. Quizasisaatento de expresar un inicio de los
tercios con mayor libertad ritmica, sin tanta ragidad en el compas; tal y como se
empez6 a hacer en las malagueias de cante flametwase se fue poco a poco
abandonando el acompafiamiento “abandolao”.

El V grado rebajado no aparece como nota de caidla@mbargo posee un gran
protagonismo, ya que se mantiene como una de l&s nmoas importantes en el
desarrollo melodico de los tercios 2°, 3° y 5° ycho mas que en los ejemplos de
malaguefia de madruga que hemos visto, por eso hdaejado este ejemplo para
después aunque sea de aproximadamente'*f8%sta claro que en la zona de
Cartagena, Murcia y provincias limitrofes —Levamgpafol- el uso del V grado
rebajado fue una constante en cantos como las vnadiag; “malaguefias” que alli
fueron luego llamadascartageneras antes todavia de ser cantes “mineros” o
“atarantados”. Ponemos su transcripcion musical epéndice final.

7 En el ejemplar de la BNE, aparece anotada la filelaeditor y la fecha de 20 de Agosto de
1879.
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[l. 2. Tarantas

La Taranta de Gaspar Vivas (1872-1936)

Este compositdr® autor del “fandanguillo de Almeria”, grabd unasantas
con acompafnamiento de guitarra para la casa Zonepto 1906, tal y como figura en
los catalogos de venta de discos de la égoclo ha aparecido ain el registro en
cuestion y no sabremos si algun dia aparecera, gerel dato mas antiguo que de
momento se maneja en relacién a las tarantas. Eprobable que se acompainara él
mismo a la guitarra, ya que fue guitarrista. Acoipa la guitarra al almeriense José
Sanchez “El Marmolista” en una competicién con Bh&rio Chico en 1896; entre los
cantes que interpretd EI Marmolista figuraban “[.mplaguefias de varios estilos,
murcianas, cartageneras, guajiragimerienses [...]"*®". Esas desaparecidas
“almerienses” bien pudieron ser las luego llamédtirantas”, porque de otra manera no
se explica el abandono de su practica; cosa mésdeces el cambio de nombre por el
de “tarantas”, ya que “tarantos” se les llamabasanhineros “almerienses” por aquellas
fechas.

El baile de tarantas de La Malagueiiita

Es curioso que el mismo afio que Gaspar Vivas ragistas tarantas, la bailaora
Encarnacion Hurtado “La Malagueiita” haga lo propara baile en el Novedades de
Madrid, el 3 de enero de 1996 No sabemos si hubo alguna relacién entre ambos ni
cémo seria el baile, pero de lo que si que estaemsos es de que no erdaghntode
Carmen Amaya, para el que quedaban todavia 34slaitms.

La grabaciéon de Tarantas de El Mochuelo

De momento, son las grabaciones de 1907 para la £asophone de El
Mochuelo las que tenemos como referencias masuastige tarantas conservadas,
aunque Antonio Hita Maldonado habla de un discdapa entre 1900 y 1905 con
tarantas de este mismo cantaor que luego se mneedéa 1907, por lo que pudieran ser
mas antiguas de lo que pensafffos

198 Gaspar Vivas nacié en la ciudad de Almeria. Comerstudiando la guitarra flamenca para
pasar a dedicarse después a la composicion musicdl911 estrenaria en Madid gitanillo. También
estrenaria a comienzos de los afios 10 su obra anésida: elfandanguillo de Almeriaa cargo de la
bailaora Dora la Cordobesita en su presentacid@ €afé Nuevo.

19 E| catalogo lo conserva Carlos Martin Ballestenp we los mayores coleccionistas de
grabaciones antiguas de flamenco. http://www.cartbsom/ Esperemos que Carlos pueda resolver
pronto el galimatias de fechas que circula en Igonia de registros del flamenco antiguo.

20 Antonio Sevillano MirallesAlmeria por Tarantas, cafés cantantes y artistaslaldierra,
Instituto de Estudios Almerienses 1996. Pags. 66-Ila cursiva es nuestra.

201 La informacion se debe a José Luis Navarro Gamiza malaguefiita, bailaora de tarantas
Revista de Investigacion de Flameh@Madruga N° 2 Junio de 2010.

292 Antonio Hita habla de un disco monofacial grabadtre 1900 y 1905 editado bajo el sello
Gramophone and Typewriter La&on signaturas de catalogo serie 62.000 que uegol reeditado y
comercializado por Zonophone en 1907 con numereati@ogo X-52.239, no sabemos si puede ser éste,
que igualmente documenta Jorge Martin Salazar 6@ pero sin las referencias de catalogo. Antonio
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El tono de referencia para este cant&lefigio C.III. Sin ser aun el modelo que
luego definiera finalmente Chacén y que grabara leajmismo nombre, es evidente
gue es un antecedente del cante que hoy se coonpu ‘cartagenera de Chacén” o
“clasica” y que quedo estructurado de forma deéfiaien 1909 por Don Antorfi&s.

Como elementos definitorios de su musicalidad eltércaidas en el V grado
rabajado de las que tanto estamos hablando, quecapaen los tercios 1°y 3°, y como
notas de paso en los tercios 2°, 4° y 6°. Comikengaitarra con una introduccién a lo
“malagueno”, tras la salida, la guitarra se padayaso al cante que realiza los tercios
correspondientes con un toque libre de compas khfital de la copla, momento en el
que recupera el compas hasta la siguiente cdplafes bella y hermo%aon la que se
suele realizar el cante que se conoce como “taraataguenia” de Fernando de Triana,
y que El Mochuelo realiza con el mismo patron mield@nterior.

La guitarra aun no utiliza las armonias con la gdad que fue luego habitual en
el tono deFa#, sin embargo ya aparecen los acordes de 72 tipe@s apoyar el V
grado rebajado0o?7), aunque en el centro tonal i, o que nos recuerda aun a la
malaguefia, mas que al toque de taranta. Sin emlergante ya ha realizado un
importante camino hacia lo que son los cantesdatados” o “mineros”.

La continuidad de este cante la tenemos en la gabde El Garrido de Jerez,
Zonophone X-5-52001, que utiliza la misma letra &lieMochuelo y que, siendo un
cantaor con mayor personalidad mejora el cantellisho; es el paso previo a la
definitiva version de Don Antonio Chacon.

Las “Taranta$ de don Antonio Chacoén

Sera don Antonio Chacdén quien defina en 1909 dendodefinitiva esta
modalidad de tarant¥ que méas adelante llamaran “Cartagenera”. A paeiresta
grabacion su molde quedara como ejemplo a segutodos los cantaores posteriores.
Los tercios 1° y 2° serdn algo mas ligeros queasngtabaciones anteriores de El
Mochuelo o El Garrido, sin embargo el tercio 5°y6®tienen un engrandecimiento
considerable y tienen el sello inconfundible deéstep.

Como innovacion importante esta el hecho de seritaera vez que aparece el
“tono de taranta” como ya hemos comentado, aunguoeeata el “toque” en fase de
formacion y no suena muy atarantado su acompafntomigpuie es mas bien de
malaguefia acompasada. Habra que esperar un p@sdatqéra escuchar esos aires de
taranta a los que luego nos acostumbrara Ramonoyent

La Murcianade Antonio Grau

Hita MaldonadoEl flamenco en la discografia antigu8ecretariado de publicaciones de la Universidad
de Sevilla, 2002. Pags. 54-55

203 E| lector puede seguir este cante y los siguieznesl Anexo de las transcripciones.

294 Tarantas N°2 Ode6n 68.101. Guitarra Juan Gandulla Habichué&mos transcrito sélo el
primer cante de la grabacion pues la segundarkgpite el primer patron melédico, véase la trapsidn
en el Anexo final. Las otras grabaciones llama@asntas N°ly Tarantas N°3epiten el mismo molde
melddico.
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Antonio Grau graba en 1928 comurciang® el mismo cante del que estamos
hablando, pero con un enriquecimiento melddico idenable en todos los tercios. Es
evidente su relacion con la taranta anterior dec@iay como modificaciones mas
importantes estan la salida y las pausas de logged® y 3°, tipicas de la forma
interpretativa de la taranta actual y que hoy sigmeichos cantaores. También otras
pausas se introducen tras @/*del comienzo de los tercios 2°, 4°y 6°.

A este modelo se le ha calificado posteriormenteactTaranta cante matriZ®
sin que sepamos mucho por qué; su patron saledieAghtonio Chacén y éste a su vez
sale del anterior grabado por El Garrido y anteasBddViochuelo, por lo que si hubo
algun cante matriz seria lo que recogio El Mochuglee es el mas elemental desde el
punto de vista musical, y que, por cierto, tamhiéhié recoger de otro anterior. Lo méas
probable es que antes esté la mano de El Rojopalrgdtero como dice Jorge Martin
Salazar, pero al no tener referencias musicalagaegs algo que nosotros no podemos
afirmar con rotundidad. Ramon Montoya realiza ya esta grabacion el
acompafiamiento tipico de tarantas al que estanossuatbrados.

No entendemos el por qué de la denominacion “muatjaAntonio Grau dice al
comenzar la grabaciorivamo cantar por Cartagena Ram&nbuizas se deba a que
consideran el cante como de Cartagena, y por tantaiano.

La Taranta de Modesto y Vicente Romero

Esta taranta de ¢1911?, aparece publicada BnColeccion de cantos y bailes
populares espafioles para piano y piano y cattdscrita en tono dili, aparece en el
acompafamiento del pianofa¥, por influencia de la tonalidad ¢ee menory su escala
menor melddica. Se utiliza el acorde silm7 en lugar deFa (Il grado), aunque en
segunda inversion con & en el bajo, lo que hace que suene el semitoneddsnte
fa-mi tipico del flamenco, algo parecido a lo que hewie® en el ejemplo n° 8 de
Julidn Calvo. La cadencia andaluza es utilizada @mtroduccion a la manera flamenca,
sin embargo en los tercios 1°, 2° y 3°, la armairano es la tipica del flamenco, ya
gue presenta reposos en los acordddileDo y Siben lugar déo, Fa y Do que seria
en la forma flamenca. Las caidas en el V gradgadbadeMi (sib) que aparecen en la
voz en los tercios 1° y 3° son armonizadas conate deSib como dominante dilib,

[l grado descendido deo Mayor. Aparece ekib en el tercio 2° como nota de paso o
floreo y también en el 4° acompafiaddat® a modo de cadencia frigia del, nota de
caida del 4°. A partir de la caida del tercio 4°retoma de nuevo la forma flamenca,
con caida effia y armonizacién cofra Mayor, y conclusion en el 6° ani y acordede

Mi Mayor. La melodia no estd muy enriquecida o elaboradta @@mparamos con las
malaguefas, y sobre todo con la malaguefia de laug@adiue recoge Verdu en 1906.
Esta taranta solo tiene engrandecido el tercio gbfe se interpretaad libitum
(liboremente) y levemente el tercio 6° con una pausta, nota que prepara el final.

2% Se realiz6 para la casa Graméfono hacial928 coeféaencia AE-2275. Su transcripcion se
puede ver en el Anexo final.

2% Asi lo considera Antonio Pifiana, que repite estetes del hijo del Rojo en la grabacion “En
Cartagena naci”, efa# frigio con la guitarra afinada casi medio tono bjagna Antologia del Cante
Flamencode Hispavox, 1982. Vol.VIII. pista 17.

27 Editada por lldefonso Alier, Madrid. BNE MP/418/4.
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Segun el afio de publicacion, y por la construcamasical y tratamiento
melddico de esta taranta, podemos deducir quengbasitor debid de inspirarse en las
tarantas que por esas fechas o tiempo atras carflab@&ncos como el Mochuelo o el
Garrido de Jerez, el patron melodico —aunque naltges muy parecido, y también la
letra es la misnfd® En estos ejemplos se debi6 de basar para creagieza dirigida a
intérpretes de saldn y aficionados al género flamneoon un aire musical algo alejado
de las formas flamencas, ya que éstas continuaemqendo el patrén armoénico de las
malaguenfas, cosa que en este ejemplo de Modesitegty Romero no se cumple del
todo, sobre todo en los tres primeros tercios,n@s alejados de la interpretacion
flamenca. Si escuchamos las grabaciones de El Mtxil907) y EI Garrido (1908),
podremos darnos cuenta de que el estilo debié cr da algin cante con tipologia de
malaguefi@d®, con utilizacion del V grado rebajado del moddwigSib) como notas de
caida en los tercios 1° y 3°, aunque con posildegncia en todos los tercios, siendo
este intervalo sefia de identidad de estos caareadlos tarantas y por extension de los
minero-levantinos. Hemos visto este intervalo erostcantes de Murcia como la
malaguefa de la madruga, malaguefias de la huertdaymalaguefia de Cartagena de
Francisco Tamayo; pero también se practican en ddaken fandangos llamados
verdiales y malaguefias a compas como las de Jeaa,Br las flamencas como las de
Chac6i*® la Trini o El Canario; igualmente lo veremos em fiandangos de Lucena.

Los cantes de El Garrido y El Mochuelo se llamédibarantas” en su tiempo, y
estdn muy cercanas a la llamada hoy “Cartagenefzhdedn” y que Chacén también
grab6é como “Taranta”, al igual que otros cantaam@®0 el Nifio de Cabra, Manuel
Centeno y Cepero. Otros artistas llamaron malagdefi@hacoén al estilo referido, por
ejemplo El Cojo de Méalaga y Nifio de Marchena, didad por su tipologia musical
cercana a este cante, aunque ya con evidentes gigrepnales que lo iran alejando de
las malaguefias de cante. La Nifia de los Peinézadtis tres denominaciones: Taranta,
Malaguefia y Cartagenera para referirse al estilodomocido como Cartagenera de
Chacon. La denominacion “cartagenera” para esteecan se consolidara como dice
Jorge Martin Salazar hasta la primera Antologiblidpavox de 1954*

Sobre el origen del término “taranta” todavia haycho que descubrir, como
dijimos anteriormente nosotros nos inclinamos portdoria que hace relacién al
traspaso del término “tarantos” —que hacia rela@dos mineros de Almeria— para
referirse a los cantos de los mineros. Quizas atgate con tipologia de malaguefia, las
“almerienses”, se llamaron luego “tarantas” pomsactica asociada a los de Almeria.
Aquellos cantes llamados “almerienses” que se banta finales del siglo XIX, de los
que se sabe poco o nada, tuvieron que ser impestan el proceso de creacion de las
tarantas, por ello no se explica con facilidadus dejaran de cultivarse de la noche a la
mafana, y debieron de seguir cantandose bajo oinbrre.

2% También Rita Ortega registra unas “Tarantas gitatiauladasLa Tempranica con el patrén
melddico de El Mochuelo y el Garrido y con idéntiera, acompanandose de Orquesta. Suponemos que
es Rita Ortega Morales (Malaga 1882-Madrid Siglo) Xi¥portante cantaora, nieta de El Gordo Viejo e
hija de Enrique el Gordo.

299 Con seis tercios melddicos mas o menos engrarmegidasados en el modoMé en compas
ternario, ya sea 3/8 o 3/4, y armonizacion tipmalam, Sol, Fa, Mien los ritornelos Yo, Fa, Do, Sol,

Do, Fa-Mien las caidas de los tercios.

20ver los ejemplos de nuestro libro.

21| as malaguefias y los cantes de su entoAsmciacion Cultural Guadalfeo, Motril 1998. PAg.
150.
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Hay que decir que la hoy llamada “Cartagenera dec@tii’ es una taranta en toda
regla, usa el V grado rebajado como caida en fopgel® y 3°, la taranta lo hace en el
5° también; utiliza igualmente ehy’ entre el 5° y 6° que la taranta tiene en el €. N
sabemos el por qué del cambio de denominacion,calgaocurre con frecuencia en el
flamenco y que confunde muchas veces. Analizandgicalmente estos cantes, lo mas
l6gico seria llamarlos “tarantas” o “cantes ataados”, ya que las similitudes musicales
son evidentes.

Il. 3. Los Fandangos de Lucena

Abrimos esta importante seccion con la grabacion HieNifio de Cabra
Fandangos de LucenaZ? guit. ¢Ramén Montoya? 1914. Letras “Araceli en tu
barrio...Agua menuita llueve”.

La tonalidad de esta grabaciénLesfrigio cejilla 11*** y nos sorprende encontrar

este tono de referencia para un estilo de tiporfdbiao”, cuando lo normal es el k.
No sabemos si es herencia del tono del fandang&\dél que solia interpretarse como
hemos visto eha frigio/re menor

Podemos ver gue la rigurosidad en el compas nespeta siempre, pues en tres
ocasiones falta o sobra algun tiempo. Igualmente,algunos momentos Ramon
Montoya realiza algunos rubatos e interpreta cgarel cierta libertad en el tempo para
dotar al estilo de una mayor musicalidad, perdiealdoaracter de danza que tendria
anteriormente. Es digno de elogiar la técnica a@eliltb” de la mano derecha que utiliza
para tocar la primera o la dos primeras cuerdasdorde trémolo.

Las armonias de la guitarra no siempre se camhiael gorimer tiempo del
compas, apareciendo con frecuencia los cambiosl dereer tiempo del compas
anterior, o sea adelantandose un tiempo, practicaic en la forma de interpretacion
popular como hemos visto en otros ejemplos detediajo y en nuestro libro.

También es digno de admirar en Ramén Montoya karsoton que incorpora la
practica de hemiolia en el pulgar combinada codeelillo, que introduce a capricho,
siendo esto algo que se venia practicando desigi@XVIII.

El primer cante es considerado por Jorge MartiaZaalcomo el primer estilo de
fandango de LuceAH, dentro de la clasificacién que este autor hacesttes cantes. Si
observamos detenidamente el desarrollo melédicaniho, veremos que —salvo la
longitud o engrandecimiento de los tercios— es swmlar a la taranta exceptuando los
finales de los tercios 1°, 3° y 5° que en lugamdetenerse en el V grado rebajado del
tono finaliza en el Il grado del modo; y la caidatdrcio 4° que en la taranta se realiza
sobre el VI grado del modo en lugar del V grad@jato del fandango.

212 Desconozco si el titulo original es éste. Porolank de tocar el guitarrista, parece Ramon
Montoya, pero no lo puedo asegurar al cien por. dkemliera ser ésta la grabacion que menciona Jorge
Martin Salazar de 1914, Op. cit.P4ag. 203. Hemaostréto el cante en el Anexo final.

B En la transcripcion de este cante, algunas netdssdarmonias del guitarrista pueden no ser del
todo exactas debido a que la calidad de la grabamdermite distinguir muchas veces todos losdamni
grabados. No obstante, se han indicado segunr@afde acompafar que estos cantes mantienen en la
tradicion guitarristica hoy dia.

24 0p. cit. Pag. 198.
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La diferencia del primer cante con el segundo -séloecalificado por Martin
Salazar como 5°—, radica en el primer tercio, cesarollo melédico mas agudo y
distinta caida, y el 3° que tiene diferente conveet resto es basicamente igual. Como
vemos también es tipico de esta variante el usoVdgrado rebajado, nota que
igualmente aparece en el estilo 2° de los clasifisgpor Martin Salazar; lo que parece
una sefia de identidad de estos cantes de Lucena.

Al respecto de los tonos de referencia para el paéamiento de los cantes de
“Levante” o “atarantados” en las grabaciones daggios de siglo, Norberto Torres
indica que solian hacerse en el tono “de granatfih&! frigio/mi menor tono que
también extiende a los fandangos de Lucena, yaaganhde forma independiente o
cuando se interpretan a modo de remate de estdsscde Levante. Continda
explicando como fueron evolucionando hacia un aedi@amiento “por arriba” Mi
frigio) a medida que avanzé el siglo; incorpora esterauma tabla con patrones
armonicos enMi frigio interpretados desde 1920 a 1990 con ejemplos desva
cantaores y guitarristas.

Es cierto que a medida que avance el siglo XX wbkesera el tono ddi o “por
arriba” para los fandangos de Lucena, sin embaggriabaciones de principio de siglo
—tanto las de los fandangos de Lucena que se cdatéorma independiente como las
de los estilos de Levante o “atarantados”- presambasélo el tono d8io “granadina”,
también el dé.a o “por medio” e incluso el dli “por arriba” en mayor medida que los
dos anteriores. Incluimos una relacién de las giabas de principios del siglo X}
que incorporan fandangos de Lucena y cantes deafiteV o “atarantados” donde se
puede ver la variedad de las tonalidades de refiereue indicamds”:

Nifio de CabraFandango de Lucena2® “El que inventé los tormentos” guit.
¢Enrique de Badajoz o Enrique Lopez? ¢1907? Taewtla frigio cejilla ll1.

Nifio de CabraFandangos de LucenaZ? guit. Enrique Lépez, ¢afio? Letras “El
gue pierde es el que junta...Agua menuita lluevehalidadLa frigio cejilla I1l.

Manuel EscacenBandanguillo de Lucenaguit. Salvador Roman, 1910 Zonophone
X-5-52019%. Letras: “Serrana te lo decia...Un pafiuelo casi oueday una laguna
clara”. TonalidadMi frigio con cejilla V.

15 Norberto Torres Cortés “El fandango de Lucenasydstilos de Levante, consideraciones sobre
la influencia de Lucena en el arte flamenco™Gritarra flamenca Vol |. Lo clasic&ignatura ediciones
Sevilla, 2004Pags. 160y ss.

218 Alguna de las fechas de los registros pudierasatodel todo exactas, las diversas fuentes
consultadas —libros, ediciones en disco compacteeidiciones anteriores y Web del Centro Andaluz de
Flamenco— no siempre coinciden, originandose dd@dren no pocas ocasiones. Esperemos que se
resuelva pronto el panorama por bien de la invasidg flamenca. No ocurre asi con Don Antonio
Chacén y La Nifia de los Peines, de quienes hadeeygo que disponemos de toda su discografia
documentada y clasificada, por lo que sus fechasisgden considerar definitivas.

2" ponemos el primer verso de la copla original,Irque se canta en primer lugar.

18 Desconozco si el titulo original consta asi aklgyue la fecha, la cual no he podido precisar
con exactitud. El guitarrista puede ser EnriqueBdeajoz o Enrique Lopez, porque se jalea a un tal
Enrique en la grabacion.

219 También en este caso desconozco si el titulonadigis éste. Los dos cantes son el estilo 1° que
cita Salazar, pero no tiene documentada este ast@mgrabacion. Con la segunda letra realiza e €91
estilo 5°.

220 jJorge Martin Salazar indica una grabacion simigatas dos Gltimas letras en 1908 para la casa
Gramdéfono 652008. Op. cit. Pag. 202.
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Fernando el Herrerd-andanguillos guit. Ramén Montoya, 1910 Zonophone
552549. Letras “Ni el que mandé los tormentos...prdmbia de acabar”. Tonalid&l
frigio sin cejilla, medio tono bajo.

Nifio de CabraFandangos de Lucena%? guit. ¢Ramén Montoya? 1914. Letras
“Araceli en tu barrio...Agua menuita llueve”. TonadlLa frigio cejilla 11.

El Cojo de Méalagdandangosguit. Miguel Borrull, 1922, Gramo6fono AE 2274.
Letras “Araceli en tu barrio...Todas las noches atas'. Tonalidadsi frigio cejilla al aire
medio tono bajo.

EL Cojo de Malagdandangos de Lucenguit. Miguel Borrull, 1922 Gramdéfono
262249. Letras “Un peral si da cien peras...Ana Mari@ovio”. TonalidadSi frigio cejilla
I

Nifio de Cabra&andangos de Lucena “Yo me meti en una huedalfit. Manolo de
Badajoz 1929, Odedn 183021. Letras “Yo me meti ma hwerta...Si le falta el agua al
pez”. TonalidadMi frigio cejilla VI.

Nifio de CabraFandangos “Con tu novio sales solaguit. Manolo de Badajoz
1930, Odedn 183050. Letras “Yo se que de dia yadden..Yo me voy a una laguna”.
TonalidadMi frigio cejilla VI.

Nifio de CabraFandango de Lucen&Si te llamas Araceli”, guit. Manolo de
Badajoz 1931, Ode6n 182956. Letras “Si te llamascali...Tu pena es la pena nfia”
TonalidadMi frigio cejilla VI.

Nifio de Cabr&andango de Lucena “aunque me veas pobre y ciegoit. Manolo

de Badajoz 1931, Odedn 182964 Letras: “Si me vip@we y ciego...Toito lo que yo
hago”. TonalidadMi frigio cejilla VI.

Tarantas y aires atarantados

El MochueloTarantas¢, Zonophoné?® 1907. Letra “Dime ti donde estaba la Virgen
del Carmen”Tonalidad Mi frigiocejilla 111.

Sebastian El Pen&artageneras estilo Chacpmuit. Joaquin el Hijo del Ciego,
1907, Zonophone X-52324. Letras “De Cartagena daies hermosa, Dios te guartf@”
TonalidadMi frigio cejilla 111.

Sebastian ElI Pendarantas del Penaguit. Joaquin el Hijo del Ciego, 1907,
Zonophone X-52301. Letras “Ciento cincuenta testig&i sufres, sufres callando”.
TonalidadMi frigio cejilla 111.

Manuel Escacen@aranta “A Grabiela”, guit. Roman Garcia, 1907, Zonophone X-
52296. Letras “Corre y dile a mi Grabiela...Deja quobre en la mina”. Tonalidada
frigio sin cejill&*>.

2L Grabacion ya comentada.

222 | segundo cante no es un fandango de Lucena.

23 Recordamos que esta grabacién puede ser an#niomio Hita menciona otra grabacion en el
afio de 1907 de “Tarantas” por La Rubia de Valermia, nimero de catalogo X-53.161, registro que
nosotros no hemos encontrado y por lo tanto deseomas como seria el cante. Op. cit.Pag. 62.

224 E| primer cante es una malaguefia de la Trini esiée del Pena, el segundo es la “malaguefia-
taranta” de Fernando de Triana.
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El Garrido de JereZaranta“Donde vas Maria del Carmert,.guit. Roman, 1908
Zonophone X-5-52001. Letra “Maria del Carmen”. Tlated Si frigio sin cejill&€%,

El Garrido de JereMalaguefia“Que no me perdone Digsguit. Roman, 1908
Zonophone X-5-52002. Letras “Ciento cincuenta Desti..En la corriente del agua”.
TonalidadSi frigio sin cejill&?".

Don Antonio Chacén: Todas las grabaciones de 1669uan Gandulla Habichuela
estan realizadas en tono He# frigio con Cejilla 1ll, tanto las que se grabaron bajo el
nombre deTarantas como lasCartageneraslgualmente ladlalaguefia¥® enFa# cejilla
I

Manuel EscaceneCartageneras “del soberang” guit. Roman Garcia, 1909,
Zonophone X-5-52015. Letras “Dijo una cartageneral..efes como la rica flor del
romero’®?. TonalidadMi frigio con cejilla V.

Manuel Escacen&artagenera n°2guit. Roman Garcia, 1909, Zonophone X-5-
52013. Letras “No tuviera inconveniente...El fuegwovientre la ceniza muerfd®.
TonalidadMi frigio cejilla 1V.

Manuel EscacenMalaguefiasguit. Roman Garcia, 1909, Zonophone X-5-52017.
Letras “Cae del ciego un castigo...Si me da en la@j®s un aire atarantado Enfrigio
cejilla IV?3,

Nifia de los Peine€artageneras‘Acabaran de una vez”guit. Ramén Montoya
1910, Zonophone X-5-53015. Letras “Acaba penitaapefoitas las noches a las di&z”
TonalidadSi frigio cejilla I.

Nifia de los Peinefaranta de la Gabrielaguit. Ramén Montoya 1910, Zonophone
X-5-53017. Letras “A mi Gabriela...Ta le pedist®ms™*. Tonalidad Fa# frigio cejilla
IV; el cante de cierre es el estilo de Lucena 2°.

% Esta grabacion si esta reproducida a la velocaacecta y si la guitarra esta afinada en el
patrénla 440 Hz., se interpreta dra frigio sin cejilla. En el caso de que esté un tono pbajde cosa
que hemos visto en otras grabaciones, estarfi é1gio sin cejilla. Decimos esto porque nos recuerda
mucho la forma de acompafiar al registro de la “bladdia de la madrugada”’ deNgna Antologia del
Folklore Musical de Espafide Garcia Matos, que alli figuraba ®ifrigio sin cejilla y acompafiamiento
acompasado, como todavia se percibe aqui tamhigqua ya en vias de desaparicion.

228 | a grabacién esta casi un tono bajo, a la homedétarlo en disco compacto se debié reproducir
mas lento que la velocidad original de grabacidrse§undo cante es la Cartagenera del Nifio de Cabra

227 En este registro ocurre lo mismo

228 Aunque ya demostramos en nuestro anterior artizuldisposicion de notas que practica
Habichuela, hemos incluido aqui la transcripciompleta de la introduccion de guitarra ddliganta 2
“Una pena impertinente” Odeon 68092, para que teidesso pueda comprobar nuestras afirmaciones.
Igualmente puede él mismo hacer una prueba e amtegpetir lo que hace Habichuela efCrtagenera
n° 3“A que tanto me consientes” Odeén 68100 (hoy maég) que esta dra# Cejilla Ill, colocandola
en cejilla V para pasar al toque por arrib&)( vera él mismo como es imposible realizaRettde la 62
cuerda en el segundo 8 de la introduccién.

22 Es el patrén de la cartagenera hoy llamada dedhaero con un molde mas elemental, menos
definida; como diferencia mas importante esta ldacan el 1l grado del tercio 2° en lugar del INAdp
en Chacon. Don Antonio Chacon llamé a este caraeshtd.

230 Nos recuerda a la Taranta de la Gabriela aunquéene recogida por Salazar. Esta taranta la
graba la Nifia de los Peines en 1912 como “malaguefiizndo como segundo cante “En tu puerta da la
luna” que aqui si es la “malaguefia-taranta” dedfeta de Triana.

3L A propésito de las grabaciones de este cantadr988 con Roman Garcia, l@anadinas
Zonophone Z-X-52018, con las letras “Yo soy masdirque la Alhambra...Granada calle Elvira” estan
enMi frigio cejilla IV.

232 E| estilo 2° del fandango de Lucena se usa COBTOEC
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Nifio de la IslaTarantas“Trabajando yo en una ming”guit. Ramén Montoya,
1910, Zonophone 552181. Letra “Trabajando yo enmima...Corre y dile a mi Gabriela”.
Tonalidad Mi frigio cejilla IV.%*

El Nifio MedinaMalaguefias “Que baja el minerg’guit. Ramén Montoya, 1910,
Gramophone 3-62223. Letra “Que baja el minero caltd TonalidadSi frigio sin
cejilla?®®

El Nifio Medina Tarantas guit. Ramon Montoya, 1911 Zonophone (grabacién
1910) ¢ref.? Letra “Un pafiuelo me encontré...Se leriierbabuena”. TonalidaBa#
frigio cejilla 111.2%

Pepe el de La MatroriBarantas “habia publicado un bandg;guit.? 1911, Odedn,
135271. Letra “El Alcalde de Guadix...Recelosa, res&l. TonalidadMi frigio cejilla
V|.237

Nifio de las MarianaJarantas Fandango$sEs un minero el que canta”guit.
Ramon Montoya, 1912 Gramophone 3-62253.Letras ‘®Nassiste usted sefiora...Que esto
se habia de acabar”. Tonaliddifrigio cejilla VI.2*®

La Nifia de Los Peinellalaguefias n°2Ni quien se acuerde de mifuit. Ramén
Montoya, 1912 Gramophone 3-63084. Letras “Yo nogtequien me quiera...Ciento
cincuenta testigo$®. TonalidadMi frigio cejilla VI.

La Nifia de Los PeineMalagueias n°3'Que se mantiene a fuego vivajuit.
Ramén Montoya, 1912 Gramophone 3-63063. LetrasréElds cenizas muertas...Eres
hermosa®. TonalidadSi frigio sin cejilla?**

Don Antonio Chacéimarantas N° 1guit. Ramoén Montoya, 1913 Gramophone 3-
62.353. Letra “Si vas a San Antolin”. Tonalidaidfrigio sin cejilla

Don Antonio Chacéimarantas N° 2guit. Ramoén Montoya, 1913 Gramophone 3-
62.354. Letra “Una pena impertinente”. Tonalicdrigio sin cejilla

Don Antonio Chacéimarantas N° 3guit. Ramén Montoya, 1913 Gramophone AF
471. Letra “Dijo una cartagenera”. Tonalidadfrigio sin cejilla

233 Aqui también el estilo 2° del fandango de Lucemasa como cierre. Es la segunda grabacién
gue hemos localizado con el tono Ba#, futuro tono que se generalizara para la taragitgrimer
registro lo encontramos en las grabaciones de @hded 909 con Habichuela.

234 30n dos versiones de la taranta de La Gabriela.

2% Esta grabacion es la Taranta de La Gabriela;nestio tono bajo, debido probablemente a una
velocidad de reproduccidon més lenta de lo que debie

23 E| primer cante es la Taranta de La Gabrielagglisdo la Cartagenera del Nifio de Cabra.

%37 En la grabacion se jalea a un tal “Paco”, quizdgarrista. El segundo cante nos recuerda a
unos fandangosPor la sierra galopando’que este cantaor grabé en 1957 para Le Chant cdédC
46-09 y que también nos recuerdan a las rondafagmpbd Rafael Romero en 1968 para Polydor 0518
SFLP“Salgo de la cueva el Loroy Vergara 13005 S¥Para acabarlo de criar”.

238 Es una version de la taranta de la Gabriela. gilrs#o cante es el estilo 2° del fandango de
Lucena. Jorge Martin Salazar indica el afio de 1910.

39 E| primer cante es la malaguefia de La Pefiarahdagendo es una versién de la Taranta del
Pena.

24%E| primer cante es una versién de la taranta dédhriela y el segundo es la “malaguefa-
taranta” de Fernando de Triana.

241 En esta grabacién Ramén Montoya utiliza en lasrmiélos un acompafiamiento similar a la
grabacion de La RubiGranadinas de la Alambrade 1912 Odedn 135298, en la que el compas de
taranto-zambra estaba sugerido. Escuchar sobrdaadatvoduccion y salida antes del primer cante.
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Don Antonio ChacémMalaguefias n°2guit. Ramon Montoya, 1913 Gramophone 3-
62.361. Letra “A qué negar el delirio”. Tonalidad# frigio cejilla 1V

Don Antonio Chacémalaguefias n°3uit. Ramén Montoya, 1913 Gramophone 3-
62.366. Letra “A qué negar el delirio”. Tonalidad# frigio cejilla V.

Don Antonio Chac6rMineras n°] guit. Ramén Montoya, 1913 Gramophone 3-
62.359. Letra “El corazén se me parte...Hay que ngadfuTonalidadSi frigio cejilla Il.

Don Antonio Chac6nMineras n°2 guit. Ramon Montoya, 1913 Gramophone
262.166. Letra “Soy del reino de Almeria”. Tonatid frigio cejilla II.

Manuel Escacen@arantas del verano “Que yo no me divierfojuit. Pepito Cilera,

1914, Odebn 13292. Letras “Que estoy pasando wmeerDeja que cobre en la mina”.
TonalidadSi frigio sin cejill&*%

El Cojo de Malag&arantas‘Todas las mafianas la llamé*, guit. Miguel Borrull,
1921, Gramoéfono AE 0485. Tonalid&d# frigio cejilla IV.

Bernardo el de Los LobitoFarantas “Nunca le falta una pena’guit. Ramon
Montoya, 1923, Graméfono AG 166. Tonalidaal# frigio cejilla V.

Don Antonio ChacénMurcianas “A que tanto me consiente¥” guit. Ramén
Montoya, 1925 Graméfono AE 2.052 262.68bnalidadSi frigio sin cejilla.

Don Antonio ChacéiCartageneras “Viva Madrid®*, guit. Ramén Montoya, 1925
Gramofono AE 2.048 262.678etra “Viva Madrid que es la corte”. Tonalid&a# frigio
cejilla V.

Don Antonio Chacéarantas “Si vas a San Antolinuit. Ramén Montoya, 1925
Gramofono AE 2.051 262.68Qetra “Si vas a San Antolin”. Tonaliddeh# frigio cejilla
V.

Don Antonio ChacéiMalaguefias “Si preguntan por quién dobl&ff guit. Ramén
Montoya, 1925 Graméfono AE 2.048 262.6T&tra “Si preguntan por quién doblan”.
TonalidadFa# frigio cejilla V.

Antonio GrauMurciana “Un molinero”, guit. Ramén Montoya, 1928 Gram6fono
AE-2275. Letra “Un librico de fortunita”. Tonaliddea# frigio cejilla 11",

No incluimos mas grabaciones porque aproximadanpnestas fechas y hasta
la actualidad se va generalizando el ton&-aepara los cantes atarantados.

242 Esta grabacién esta medio tono bajo, debido ptebemte a una velocidad de reproduccion
mas lenta de lo que debiera.

243 A este cante hoy se le llama “Levantica”

44 Hoy Malaguefia de Chacon.

245 También hoy Malaguefia de Chacén.

246 Hemos incluido este cante aunque hoy se consitdal@guefia por algunos giros de la voz que
utilizan el V grado rebajado en los tercios 1°,32% 5°, y por su acompafiamiento, que es totabram
taranta.

247va aparece el tipico adorno sobre el fa# en téfda.
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Il. 4. Las cadencias en el V grado rebajado y logriedios tonos”

Norberto Torres dic&® que la “extrafia presencia del V grado bemolizggi)
le llevd a Donnief®® a subrayar la ambigiiedad tonal de los cantes alzs]
calificados como de “tipo Malaga” por este Ultinsgfialando que la tonalidad de los
cantes esta era Mayor con cadencias y semicadencias fragmentarias dabre
subdominante y la ténica mientras la guitarra aizeoenDo Mayor. Tesis que Torres
apoya y extiende a los estilos de levante. Estadate ver esta posible tonalidad dentro
de una melodia que presenta esta particularid&ino® que no es la mas apropiada, ni
creemos tampoco que origine una ambigiiedad“®nsimplemente forma parte de la
interpretacion demodo de Mi‘espafiol”, con ciertos cromatismos. Como bien prise
Torres en sus ejemplos —por ejemplo el n° 4—, tdasnalteradas que los cantaores
practican en estos cantes son:re&¥ (sensible), elfa# (Il elevado) y elsib, que
igualmente aparecen sin alterar dentro de esosamisantes, porque la realidad es que
se encuentran dentro del modoMe Si no consideraramos esto, nos encontrariamos
con problemas de analisis cuando aparece la &temar, intervalo que encontramos en
una importante cadencia en el tercio 4° en alguantes de Lucef; e incluso en una
de las modalidades no aparece nunca el V gradg@dgban ningln tercit>?

En las interpretaciones populares de muchos des d¢atmlangos, el V grado
rebajado aparece de forma esporadica y a vecqwiahmadel intérprete, otra cosa son
los cantes flamencos ya fijados, con una claraaide de destacar ese grado. No todos
los cantaores ademas interpretan los estilos denaucon igual numero de V grado
rebajado, ni todos los estilos lo presentan en igartidad en los mismos lugargs.

A las anteriores notas alteradas dentro del moddidbay que incluir esol# (11l
grado elevadd?), que aparece igualmente en la interpretaciérigimas malaguefias y
aires atarantados y con mas frecuencia en otrib@selimencos basados en el modo de
Mi —que nda menorcomo quieren ver otros— como soleares, tangosribsly cantes
sin guitarra.

La utilizacion de forma reiterada daib, el V grado rebajado, responde
simplemente al gusto por esa nota, por ese “cofmt, esa sonoridad que distingue
precisamente a estos estilos: los llamadosdios tonds y no es exclusivo sélo de los
fandangos y los cantes mineros, pues también lerpod encontrar en las jotas, cantos
muy relacionados con los fandangos y en las qué@nJiRibera documenta varios
ejemplog>®. Nosotros vimos también algin ejemplo en dos sedemterpretadas por

248 |pid. PAgs.149-150.

29 En su tesis doctoraFlamenco. Relations temporelles et processus dawigation,
Universidad de Paris X, 1996.

20 pid. PAg. 166.

%1 Escuchar los estilos 2° y 3° de la clasificaciéoha por Martin Salazar en la interpretacion de
Escacena con la guitarra de Roman, Zonophone X03%2l etras: “Serrana te lo decia (est.2°)...Un
pafiuelo casi huevo (est.2°)...Hay una laguna clatz30§".

252 En el estilo 3°.

253 En el transcrito por nosotros del Nifio de Cabnaaecaida del tercio 4° y comienzo del 5° estéa
natural, aunque con una cierta ambigliedad. Sin yulem la grabacion de 1930 con Manolo de Badajoz
Odeodn 183050, en la letra “Yo se que de dia y dbefo(est. 1°) lo realiza descendido.

4 Generalmente como nota de paso hacia el IV geado

#50p. cit. Pags. 41y 42.
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Camarén de la Isf&. Lo que si es exclusivo de estos cantes es la caieposo en el V
grado rebajado, algo que no hemos encontrado eserrotros cantes flamencos fuera
de la familia del fandango.

Igualmente, la hipotesis establecida por Donniéresta “ambigtiedad tonal” del
fandango de Lucefd basada en el inicio del cante una cuarta supeespués de dado
el tono el guitarrista, tampoco nos parece muysierh. Es cierto que a nivel popular
encontramos intérpretes que puedan perder la nefar¢onal y que en ocasiones
desvirtien los cantos y lineas melddicas, pero sxdoefrecuente en los cantaores
profesionales que suelen tener muy buenas refaserauditivas sobre el tono de
recitacion, buscando generalmente antes de cantentd del tono con un ligero temple
0 con una salida mas elaborada. Nos reiteramoseein due el uso del V grado
rebajado se debe a un cromatismo —como otros quéqa el flamenco— sobre el modo
deMi?®®, forma ésta presente también en cantos populares,

Mas arriba comentabamos la nota de Hipolito Rossgspecto de un fandango
de la Ribera del Jucar en Alicante que finalizaba an acorde de 72 de dominante
(Si7), siendo esto comun a ciertas formas de fandandduecia y Granada tal y como
decia Ocon. Analizando las melodias de este ejeqy#caparece en €lancionerode
Pedrelf*® tenemos que decir que también presenta el cantogehdo rebajado tipico
del que estamos hablando; lo hace en el terciau2fjue como nota de paso, y utiliza
exactamente los mismos acordes que para el fand@sg® siendo comun en todas sus
variantes, en este caso 8nfrigio. Los tercios 1°, 2°, 3° y 5° se extienden durtete
compases, cuando lo comun vienen siendo cuatterab 4° tiene cuatro compases, y
el 6° el mas barroco, tiene seis.

Hay que hacerse una pregunta al respecto de lagar&€grado rebajado, y ésta
es: ¢fue antes el cultivo melédico del V grado jestimo el arménico?; o sea, si la
guitarra armoniza ese intervalo con un acorde dde78ominante una vez que el
intervalo se canta, o fueron los cantantes los aprevechando ese sonido que les
brindaba la guitarra lo incorporaron a las variamtelodicas. Nosotros nos inclinamos
por la primera opcion, el canto siempre ha ido gelante y el acompafiamiento
armonico ha tratado de ordenar las melodias cant&balemos verlo en el ejemplo de
“malaguefa de la huerta” de José Verdu, que figuesdtha Mayorcon giros armoénicos
forzados por la melodia del canto. En el casoldetdnco, en multitud de grabaciones
de principios de siglo de estilos en formacion, cdas cantes mineros o las bulerias, es
patente la busqueda de acordes en los guitarrigi@sno aciertan a encontrar el que
mejor se adecua al estilo hasta pasado un tienagentado el cante.

Pedro Fernandez Riquelme y José Francisco Ortealase las similitudes
melddicas de un duo cantado en la zarzlelaAlegria de la Huertade Federico
Chueca, estrenada en Madrid el 20 de enero d&*?966n algunos giros presentes en
la cartagenera grande, sobre todo la salida. Tarmbigonocen en la caida de los dos
primeros tercios semejante forma practicada emalasitas flamencas, en las cuales se

%8| as Mudanzas del canteOp. cit. Pag. 34, 225y 371y 377.

%7 |bid. Pag. 167 y 168.

28 Este modo es llamado “Mi cromatico” por Miguel Mano Alonso en Op. cit. Pags. 145y ss.

29 Op. cit. Pags. 227 y ss.

260 E| cante por cartageneras: un acercamiento a trawis los textos y sus melodias
caracteristicas Revista de Investigacién sobre Flamenco “La Mgétun® 2, junio 2010. Pags. 3-4 y 25-
26. http://revistas.um.es/flamenco
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suele terminar de igual forma en los tercios imparknalizan estos autores las

grabaciones mas antiguas de cartageneras que senam para ver si en alguna de
ellas aparece una caida similar sobre el V grabajado, y poder salir de la duda de si
fue antes la gallina o el huevo en esto de |la noyedeativa de tan singular caida de la
voz; siendo éste tan importante efecto explotadtogrcantes mineros, sabriamos asi
quién pudo copiar de quién.

Sobre el registro en cilindro de Manuel el Sevil&@artageneras “Tartaneros un
lunes por la mafiang’y las dudas que tenian estos autores sobre sobae el V grado
rebajado gib) creemos que no hay duda ninguna de que Man@&#wllano cae sobre
él de forma clara, y con un fraseo muy parecido @strito por Chueca. Lo importante
ahora seria saber si esta grabaciéon es antegstraho de Chueca de 1900, cosa que asi
debe ser, y aunque no concretan fecha en la edigdestos cilindros por el Centro
Andaluz de Flamené®, si afirman que son de finales del XIX en las satel librillo
que se adjunta.

Pero para salir de dudas de forma definitiva, terseoma grabacién datada en
1899 sin posible error. El genial Blas Vega enawéiften una entrevista para Agustin
Lopez Macias,Galerin que Don Antonio Chacon impresion6 ese afio nuroeros
cilindros para una casa de Valencia con el gustarrBorrulf®®. Uno de ellos era la
malaguefiaQué tienes por mi persongue luego volviera a grabar en 1909 con la
referencia 68.090 para Odeén con el titMalaguefias n®8* Pues bien, en esa
grabacion de 1899, unico cilindro de Chacon querseientra de momento reeditado,
observamos la susodicha caida sobre el V grad¢adkban el tercio 2>

2
— o T = e h“mi;ei
Lye= . |
¢ 3 aquénie ga_ a au a a a__u de i fo
Do Do7 Fa

Por lo tanto no hay duda de que la practica de sisgular y personal giro
melddico se hacia antes en el flamenco, y que @msedebid inspirar en los cantos y/o
cantes gque se practicaban en esta zona de Espaf@gM

Pero vamos a ir mas lejos; estos giros tipicosstke zona llamada “Levante” se
extienden desde Alicante y Murcia hasta Granadmefh, Malaga y Cérdoba como
estamos viendo, y se deben de venir practicandiedmstiguo. A nivel popular hemos

1 Cilindros de Cera, Fondos del Centro Andaluz dentdaco. Primeras grabaciones de
Flamenco Junta de Andalucia 2003.

%2 José Blas Vegaida y cante de Don Antonio Chagéetitoral Cinterco, Madrid 1990. Pag.
209.

%53 5e puede encontrar en la Web de FlamencoworldW@RA, Miguel La voz de los flamencos
retratos y autorretratoSiruela, Madrid 2008. Pags. 366 y ss.

26%| a transcribimos y estudiamos en nuestro lilme mudanzas del canteQp. cit. Pag. 440.

%85 Incluso aunque el arranque del segundo tercichaue Chacén no es exactamente igual al de
Chueca, realiza una subida muy parecida hdojaaunque evidentemente el tercio de Chacén esta
engrandecido y aflamencado. Aunque la grabacion meercionamos es de 1899, debido a la mala
calidad de la misma hemos puesto la transcripd@r° tercio de 1909, ya que el cante que reakza
igual. La hemos transcrito en tono Mefrigio cejilla IV, aunque recordamos que el original 889 esta
enFa# C.III.
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visto el uso del V grado rebajado en varios ejesidi partituras del siglo XIX, aunque
no presentaban caida o reposo en él, sélo comadegtaso o “color”. Sin embargo, la
transmision oral de numerosos cantos flamencosguwenian practicando al menos en
las dltimas décadas del siglo XIX confirma la piéecte esta caida en numeroso estilos
relacionados con los fandangos y las malaguefiagieMAngel Berlanga transcribe un
fandango de Alhama de Grand®acon caida en el V grado rebajado al final del 2°
tercio. Aparece de forma limpia, sin los adornos qaracterizan al flamenco en una
interpretacion que tiene toda la pinta de haber si@nsmitida sin contaminacion. El
ladd realiza un acompafiamiento “abandolao” senmejahtejemplo murciano con
utilizacién igualmente del V grado rebajado. Egeanglo podria confirmar la practica
popular de esta caida tan peculiar, luego retopadéos flamencos y desarrollada en
los estilos mineros.

Veamos, aparte de Chacon y Manuel el Sevillanopreremos caidas sobre el V
grado rebajado en estas modalidades de cantesntam@ue se practicaban antes de
acabar el siglo XIX":

Malaguefias de Juan Brewstilos 2° y 3°, Juan Breva (1844-1918) “Ni lantee
mas risuefia”, “Cuando esté muerto en mi tumba’eletercio 2°. Grabaciones de 1910,
Zonophone 552136 y Gramophone 3-62152.

Malaguefia anonimastilo 2°, Paca Aguilera (siglo XIX-siglo XX) “Neé cémo
tienes gusto” tercio 29, estilo de cierre en unataguefias de la Trini. Grabacion de 1907
con la guitarra de Salvador Roman llamdtidaguefiasDCD 5-30013.

Malaguefias del Canari¢1855-1885), Escacena (1885-1928) “Venga del aiglo
castigo”, en el tercio 2°. 1908, Graméfono 6528® suele hacer con la letra “Tengo que
poner espias”.

Malaguefia de Fosforitd1869-ca.1940) estilo corto, Escacena “Si me darae
agonia” tercio 2°, 1908, Gramo6fono 652010.

Fandango de la Pez&l Pena (1876-1956) “Yo soy como aquel barquitefcio 2°,
1907, Zonophone 52320, tras la malaguefia de Etd2ero

Malaguefia de la Trin{1868-¢19307) estilo 1° variante de El Pena “Reégaoy
con mi llanto” tercio 2°, 1907, Victor 67117-B.

Malaguefia de la Trinestilo 4°, El Pena “Al las paredes me arrimo”ite®, 1907,
Zonophone X-52321.

Granadina o Malaguefia de la Pefiarandal Mochuelo “Yo no tengo quien me
quiera”, tercio 2°, también el fandango de la Pgaa hace después, 1907 Zonophone
52175. Parece que se grabd entre 1902-1905.

Fandango de cierre derivado del estilo 3° de ENBreéEl Mochuelo “Malaga esta
en cuatro barrios”, tercio 2°, cantado en la canaga “Adids Cartagena Hermosa” de
¢1901?, Cilindro.

Fandango de Lucenestilo 5°, tercio 4°. Nifio de Cabra (1870-1947yUA menuita
llueve” 1914, ;Ref? Cantado tras el estilo 1° “Afiaen tu barrio”.

265 Op. cit. PAg. 227. También un verdial de estilonMe, pag. 214 y 221, otro de Almufiecar-
Nerja, Pag. 224 e Iznalloz, pag. 233. Hay mas djesrgn su libro.

%7 |ndicamos las variantes personales segin la iciasién de Jorge Martin Salazar, por ello en
algunos casos no coincide el estilo con el tituigimal de la grabacion.
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Las siguientes grabaciones son mas modernas, penmoendica que no tengan
una linea de continuidad anterior:

Verdiales de los Montes de Maladgarupo de los Montes de Malaga en la MACF
Cd. VII. Corte 4, letra 32; “Malaga la cantaora¥dio 2°.

Verdiales de CoinLa Jimena de Coin (1911-2005), “La Flor de la lkaté®® tercio
2°, 1964 Hispavox HH 10-259.

Fandango o granaina de Frasquito Yerbagle(l®83-1944), Cojo de Malaga
(1880-1940) “San Jacinto y Santa Paula”, tercio @8te fandango sale de un
engrandecimiento del estilo 3° de Juan Breva. 1822mdéfono AE 1298.

Como vemos hay amplia mayoria de aparicion en &r2fo, forma confirmada
también por Ribera en las segundas frases de algimas, malaguefias y aun
sevillanas® Por todo ello concluimos que tanto “unos” comadst —“flamencos” y
no flamencos” — copian, o se inspiran por lo gdnemnalo que tienen a mano: de lo
popular (en el sentido de folklore o del puebloyeylo popularizado (no siempre de
origen popular y de diversos origenes), y luegatapasu granito de arena dentro de su
capacidad creativa. Creatividad que algunos quieseprimir a los flamencos
intentando demostrar que se limitan a repetir engpar o que compositores con
nombre propio hicieron antes, cuando lo cierto @s por lo general —aunque estos
también copiaban— los copiados eran ellos. Haydgee que si los artistas del género
flamenco se limitasen a repetir —ckalaoke- no habria habido evolucion flamenca ni
género flamenco; trasladese el desarrollo de etteen los Ultimos 30 afios a similar
época en el XIX y se dara uno cuenta de lo querdeci

Il. Epilogo final

Al respecto de la existencia de formas de fandguapular con una estructura
musical diferente a 6 tercios, hemos encontradicisnofes ejemplos como para
considerar su practica —aunque escasa Yy practitamextinguida— como muy
importante; al menos asi creemos que pudo ser pasado, con una posible relacion
con aires de jota que pudieron adaptarse a lacastaumusical del fandango, partiendo
de estructuras elementales de cuatro frases mesieslociadas a coplas de cuatro
versos. Por ello no estamos de acuerdo con algeassmantenidas sobre un posible
error de transcripcion u olvido del cantante endmsnplos encontrados de menos de
seis tercio§°. Es necesario abordar un estudio méas profunda fterha fandango para
poder extraer conclusiones al respecto.

En relacion a la forma de acompafar que fue adupaia la guitarra, hemos visto
que tras el primer tono de partida lde (por medio) de principios del XVIII unido al
instrumento barroco de 5 6rdenes, surgié otro neeMdi (por arriba) asociado a un
nuevo instrumento de seis ordenes de cuerdas,pguecid en el Ultimo tercio del siglo

288 En nuestro libro se puede ver la transcripcion. €ipPag. 417.
2 Ibid. Pag.42. )
20 por ejemplo Miguel Angel Berlanga en Op. cit. PERS.
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XVIII 'y que se consolidd a principios del XIX. Hacmediados del XIX, existe otro
tono, el deSi (murciana o granadina), asociado a zonas del ltevespafiol, desde
Alicante y Murcia hasta Granada. Paralelamenteeshollo del toque de “murciana o
granaina”, aparecié un nuevo tono de referencia p@s cantes con tipologia de
“malaguefa”, sera el dea# (tono de taranta) que se utilizara tanto parack#os
llamados ya “tarantas”, como para algunas Malagje@ai lo hizo Chacon con
Habichuela primero y Ramén Montoya desp(iésAl ser el acompafiamiento desde
Fa# el que mas se aproximaba a la estética evolugwestbs cantos, con una presencia
cada vez mayor del V grado rebajado, quedo6 corfariaa mas generalizada en su uso
y comenzo a decirse “por tarantas” para hablarsteeteno de referencia y la forma de
armonizar los tercios del cante.

La pregunta del millon: ¢Quién tuvo la maravillodaea de transportar el tono
original deMi al deFa#?; no sé si lo sabremos alguna vez, sincerameateqere sera
imposible saberlo, aunque debid ser algun guitarnsuy ingenioso; lo que si puedo
imaginar es el motivo de su origen: nuestra teesigue fue la busqueda de nuevas
sonoridades en la guitarra el motivo principal. diee mas distingue a este toque de
Taranta en la guitarra es el uso de algunas cueatdsiee que estan muy relacionadas
con la sonoridad del modo frigio que practica ahfénco. Mientras suena un acorde de
Fa# modal(sin 32) en el registro grave de la guitarra,abgman tres sonidos que forman
parte del acorde de 1ISO) 6 VII (Mi) grado del modo frigio, lo que genera una
sonoridad dé¢dnica+dominante modateposo y tension a la VEZ

A Granafna Taranta Rondenfia Minera

P’ A P ] T r ] T T ]
2 I I I - ]
| an ) Iy T T T - T F-r.d ]
'j} %. I ﬂ%:’ T ﬂ”’ T ﬁﬂ > ]

k2 et} =
4= te B
1 1 1

I

Para conseguir esas sonoridades sin complicaeta@pn de la mano izquierda
hay que buscar cuerdas al aire que faciliten lasupas, por ello el tono de# surge
como una interesantisima opcion, ya que las natakgl armonias de tension del |l
grado o VII grado, quedan al aire y no es necegasarlias. El mismo procedimiento se
hizo para el toque de “rondefia” do#, con el Il gradorg) al aire en la 42 cuerda y en
la 62 cuerda afinada ee; y para el de “minera” esol#,con el Il gradol@) al aire en la
cuerda 52. Evidentemente sélo a alguien que busta suede ocurrir esto y eso es lo
gue hace evolucionar al flamenco.

En cuanto al cante, los patrones melddicos que abah grado rebajado los
hemos encontrado en numerosas variantes de fargldegas zonas de Levante, desde
Coérdoba hasta, Granada, Malaga, Almeria y Murc@. élo no nace de los cantes
mineros el uso de este intervalo tan personal, girgomas bien han sido los cantaores
profesionales los que han retomado las formas pogailque lo contenian y han ido
desarrollando los estilos bajo su criterio art@stigpor tanto creemos que la

"1 Habria que analizar mas grabaciones, entre elfaslé Borrull, y su papel en este toque de
taranta, importante guitarrista al que el flameheotenido algo eclipsado debido al protagonismo de
Ramén Montoya. En elcongreso Internacional de los Cantes Minenesalizado en junio de 2011 en La
Union, José Manuel Gamboa impartié una interesamisonferencia sobre el origen y relacion del
“toque del taranto”, “la taranta gitana” y “la rafth” de Manuel Torres, con la figura de Borrull por
medio.

"2 o dejamos explicado en nuestro libro, Op. cigP&0 vy ss.
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denominacién de “cantes minero-levantinos” es témloorrecta, ya que son cantes de
levante sus origenes musicales, y mineros la teanélé¢ algunos de ellos, algo que

tampoco es unitario en esta familia flamenca, ya lqualusion al tema minero no es

exclusiva de los mismos, aunque si abundante. keamglica que en algin momento la

referencia a la mina se debio de introducir congrasidad en época de esplendor de la
mineria en la zona de Almeria, Murcia y Japoca en la que ya existian las bases
musicales de estos estilos aunque en fase populas @e transformacion flamenca.

El molde de construccion melddica de los cantesénai-levantinos” se basa en
fandangos populares de levante, ya se llamen fgodamalaguefas o cartageneras con
acompafamiento acompasado heredado del baile eqiue perdiendo poco a poco y
enrigueciéndose sus tercios hasta parecernos guadgatienen que ver con sus formas
originarias. También cabe la posibilidad de algtraasformacién a partir de alguna
“malagueia de cante” que ya fuera flamenca pomeet Todo esto fue la causa del
por qué de lo que muchos consideran “confusionéguivocacion” en los términos de
la discografia y que creemos que no fue tanto.u&i@famos generalizar, todos los
cantes mineros serian una especie “malaguefas’pa@uas por el toque de “taranta”,
siendo este acompafiamiento una de las caractasistie mas define a estos estilos, y
que sera fundamental en su desarrollo posteriatydaes los patrones melddicos donde
se explota el uso del V grado rebajado que ya hesrpkcado y que es anterior al
acompafamiento. Podriamos llamarlos a todos “Tasénto “cantes atarantados”
dentro de la familia de las “malaguefias de cante’sf que basicamente es lo que son,
aungque hoy en dia forman una familia bien diferaei debido a su evolucion y
personalidad musicaf.

En este sentido se manifiesta Pedro Diaz Casssu@ancionero Panocho

[...] @ mas de este aire musical [seguidillas], pogpara el baile, siempre hubo otro,
mas propio del canto, que se ha llamado y aun lidendiferentes maneras, y que cambia
de nombre cada vez que se modifica: desde lasasltmodificaciones se llanMalaguefia
en Murcia y Mélaga, y en otros punt@artageneras, Granadinas, Rondefiagres en el
fondo iguales, como basados en el cuarto tono aaocllano Mi], y que se cantan lo
mismo aqui que en Africa, en el vecino imperio darideco$’.

Algunas veces la denominacion “cartagenera” haberamcia a un cante de
Cartagena con tipologia de “malaguefia”, como algumnabaciones de El Mochuelo y
La Rubia, que nada tienen que ver con los cantasafados”, y que se llamarian asi
por la tematica de sus letras; otras veces lagartaa es lo que hoy conocemos como
estilo minero. Sin embargo el estilo conocido co@artagenera de Chacon” se llamé
por lo general hasta mediados de 1950 “Tarantaumsu patron melddico coincide
con lo que en aquella época se llamaba asi: “@ranestaba cercano a las malagueias
de cante, por ello algunos la llamaban “malagueéaincluso “murciana” en la
grabacion de Antonio Grau. Las “mineras de Chad@y se consideran “tarantos” o
“taranta de Pedro el Morato”, lo mas probable es gutérmino “minera” tenga su
origen en la teméatica de la misma y se puso pawizba algun tipo de taranta,
basandose para ello en el molde musical de alganaath ya existente y que pudo
terminar de definir Chacén. El Nifio de Cabra grésmmineras de Chacon bajo el
nombre de “Murciana”.

273 | lamada por lo gener&lantes de las minagenominacién que es la mas extendida.
2" Op. cit. Pags. 19-20.
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Apoyamos la teoria ya expuesta por otros estudissbee que La Taranta pudo
bautizarse asi por ser un cante interpretado pamaritos”, mineros oriundos de
Almeria, de donde pudo surgir la primera varianteque antes pudo llamarse
“almerienses”. No tuvo siempre tema minero exclustemo vemos en las primeras
grabaciones y en la partitura de Modesto y Vicddbdenero; parece que fueron los
flamencos los que insertaron estas letras en loegxala afirmacion de Gelardo del
posible origen del término “taranta” a partir deréntela®”> nos parece un poco
forzada en tanto que la tarantela fue un estilentigg durante todo el siglo XIX y con
una musicalidad muy diferente como para poder t@restado el flamenco ese término
para estos cantes. Independientemente de quescimtistas interpretaran en 1907
“tarantelas” junto a polos y farrucas, tambiéndailan de arias dé.& Sonambulaalgo
no muy descabellado en aquellos tiempos, y si cbiao dice Gelardo, Carmen de
Burgos Segui constata que en 1908 a los minerosdm$ de Almeria se les llama
“tarantos”, es bien sabido que esa denominaciardni@ de atras, bastante tiempo atras
como para que asi se considerara de forma gergtfiea mineros almerienses. Nos
parece esta hipotesis mucho mas creible por mugsb@lginestimable y admirado por
nosotros José Gelardo le pueda parecer “cogidbpqelos”.

Una vez que los estilos fueron definiéndose, ybést&&ndose patrones con un
molde especifico que se iba transmitiendo y maetelt, se consolidaron algunas de
las denominaciones que hoy mas o menos estan eapaeciendo otras nuevas para
variantes que se consideraban perdidas o que padiszarse con posterioridad.

La semejanza de la taranta con un tipo de fanddegbucena abre una via de
investigacion sobre la posibilidad de un traspasesios fandangos de Cérdoba hacia la
zona minera de Murcia y Almeria o Jaén, provinei@®nde pudieron emigrar en busca
de trabajo antes de la formacion flamenca de estilss. Aunque ya hemos visto como
ciertos cantos de Murcia como malaguefias de laugady malaguefias de la Huerta
utilizan igualmente estas melodias tan especiasdadal menos mediados del XIX, no
siendo solo exclusivo de Murcia, por lo que hubmerosas fuentes de donde bebieron
los cantaores profesionales, eso si en las zonadukncia del Levante espafol.

A partir de los registros sonoros, partituras core#as y etimologia de los
nombres usados para estos cantes, podemos decio aqui&s probable es que de la
fusion de los diferentes fandangos y malaguefida dena de Almeria y sobre todo
Murcia aparecieran la Taranta, y demas aires atatas; llamense Cartageneras,
mineras, murcianas, etc. moldes de donde fueraiesuio las variantes creadas por los
artistas del género flamenco.

Los datos de El Rojo Alpargatero escuchando lososade madrugada de los
mineros mientras iban a trabdfar son fundamentales para comprender una de las

2>E| Rojo el Alpargatera.Op. cit. P4g. 206.

276 Al Rojo le gustaba, de madrugada, ponerse eretgana a presenciar la marcha hacia las
minas de los mineros, quienes con su «trapico» gasburador iban entonando la «madrugé». Todas
estas horas de escucha, y el impulso creador quabk dentro de si, fueron los materiales que le
sirvieron para engrandecer los cantes minerogydatiendo, junto con su personalidad, nuevos tonos,
creando un proceso de superacion dentro de la sidsta® linea de pureza”, Blas Vega klagna
antologia del cante flamenade Hispavox en el libreto que acompafia a la coleccion. P&gs4.
Desconozco la fuente de informacion de José BlamMeero pudiera estar relatado por Antonio Grau, e
hijo del Rojo; sobre este parecer se pronuncia Getérdo corroborando las palabras de Blas Vega, en
Antonio Grau, Rojo Alpargatero hijo, el tGltimo deausaga flamengaedita La Hidra de Lerna y Discos
Probéticos, Almeria 2008. Pag. 63.
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fuentes mas importantes de donde este cantaor Ipefoler, los documentos sonoros
conservados de estos cantos de madrugas (malapapbgan esto. Por lo que lo mas
probable es que ésta sea una de las influenciasafe&antes, aunque evidentemente no
exclusiva, existiendo ademas bajo el término déocde madrugada o malaguefia de la
madrugada diferentes patrones melddicos; una ammtida grabacion de Rafael
Romerd’’ se acerca a las mineras de Chacén o Taranto,llpaneepodemos pensar
sélo en un modelo de “canto de madrugada”. Hems® \én anteriores estudifs
como otros cantos locales, como una “cancion dgasiee la zona de Lorca se
aproxima mucho a lo que hoy conocemos como cartagegrande y cOmo un estilo de
fandango de Lucena también se acerca mucho anenariTaranta.

En algin momento —entre aproximadamente 1909 y-1&il&rmonizacion de la
guitarra fue parte fundamental en su estética évaluprestandole un soporte musical
definitivo para su ultimo desarrollo. El toque thlanto —aunque en estructura de 3/2 y
cercano también a la zambra— lo hemos encontradmarigranadina” cantada por La
Rubia de las Perlas, sin embargo el cante nosndeneds bien a una zambra, y asi se
acompafa. La estructura musical no es la tipicafaetlango, y el nombre de
“granadina” puede ser por la teméatica de la letsa yoque ersi frigio, que, siendo de
zambra, tiene estructura ternaffa Por su interés musical hemos presentado su
transcripcion en el anexo final.
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