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LA BIMODALIDAD EN LAS FORMAS DEL FANDANGO Y EN LOS CANTES
DE LEVANTE: ORIGEN Y EVOLUCION

Lola Fernandez Marin
Conservatorio Adolfo Salazar (Madrid)

Resumen

En el universo de variedades formales de los sstitomencos, el fandango es
representativo de una estructura musical singotemnpartida por los cantes de Levante,
como formas de fandango que son. A la estructurasicaudel fandango se le ha
denominadabimodal Este articulo aborda el significado del términguw idoneidad
para calificar al fandango, realizando un recorrhistérico desde los fandangos

preflamencos primitivos hasta los cantes mineros.
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Abstract

In the world of formal varieties of flamenco styléise fandango is representative
of a unique musical structure, shared by Levantgsas forms of fandango they are.
The musical structure of the fandango has beeed:aly the term bimodal. This article
discusses the meaning of the term and its suitahdi qualify the fandango, doing a
fandango historical journey from primitive fandasdgo the miners flamenco songs.

1. Introduccion
El término bimodal tiene dos significados distintas el lenguaje de la musica
académica:

a) En la musica tonatlesigna a los dos modos de la tonalidad (mayor yome
Es por lo que al sistema tonal se le denomina-onabdal.

! El sistema tonal ha imperado en la musica clasicalental desde el siglo XVI hasta el siglo XX
y es en el que se construyen la mayoria de lascagisiue nos rodean: populares, pop, jazz

comerciales...
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b) En las musicas clasicas del siglo XX que sealdgl sistema tonal, el término
bimodal se entiende como dos modos superpuestagcas dos melodias de distinto
modo que suenan simultaneamente, de lo que raswtamuisica que rompe con el
lenguaje tonal anterior, como es propio de lasi@ues musicales de este siglo. Abajo
recogemos un ejemplo perteneciente al segundo rwade Mikrokosmospara piano
(n° 59), del compositor hungaro Béla Bartok:

Lento, ¢-78
1

Pero la bimodalidad del fandango no coincide caorguma de las dos anteriores,
sino que tiene un significado estructural: bimatkdi aplicada a secciones del estilo.
Una seccion en un modo y otra en un modo distume: seccion en el sistema modal y
otra seccion en el sistema tonal. En parrafos posts abordaremos la diferencia entre
estos dos sistemas.

Desde el tiempo en que los estudiantes de musid@bamos &vidos de
informacion especificamente musical del flamenidahora, las cosas han cambiado.
En el presente la investigacion musical del flarese hace cada vez mas necesaria y
se revisan criticamente algunas de las teoriase@xponian en otras épocas. En este
sentido, hay en la actualidad estudios del fandande los cantes de levante -como
formas de fandango que son- que abandonan estieatalo de bimodal utilizando
enfoques de andlisis diferentes, mientras que d¢&dscos mantienen la calificaciéon
tradicional de bimodal. Por ello nos ha parecidoromo plantear este articulo
abordando la estructura musical de los fandangmseihcos y de los cantes mineros y
los diferentes enfoques de analisis, para finaleneancluir si tiene sentido mantener el
calificativo de bimodal que tradicionalmente hatibilo los fandangos.

Para este objetivo sera conveniente realizar welnexorrido historico desde los
primeros fandangos hasta la configuracién postelébrfandango flamenco e intentar
aproximarnos al cuando y al como llega a fijarda estructura de dos secciones que se
alternan, tanto en los fandangos folcléricos comtns flamencos.

2. Fandango primitivo y evolucion

Tedricos y flamencélogos han abordado con intengofundidad la génesis y la
historia del fandango pero aun hay lagunas e intagpor resolver. Segun José Luis
Navarro, ‘hay constancia del término fandanguero en el si\§ -en Jerez, hacia
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1464, denominaban asi a los esclavos blancos yosegue organizaban bailes y
escandalos nocturnds= Pero las referencias musicales y escritas delafagp no
aparecen hasta principios del siglo XVIIl. Hay etrdatos, aunque confusos, que
indican que pudo ser mencionado con anterioridadlaEcomediakEl premio de la
hermosura que ciertos teoricos atribuyen a Quevedo, se imeacel baile del
fandango, tal y como nos describe Maria Hernandezuetesis doctoral:Y* si Juno y
Venus han razonado satiricamente sobre bellezabiggda como virtudes femeninas,
¢qué papel queda reservado a Palas? La diosa opparala accion y danzara con
Paris un divertido fandango inspirado en Terpsicdaemusa del bail&®. Pero, aunque
es defendida por Hernandez, la autoria de Quevedta psta comedia no esta
demostrada, por lo que se desconoce si la obragmrdqmsterior a estas fechas.

Y ya en diccionarios de principios del XVIII se ohef al fandango como baile. La
definicion del fandango como baile, junto con otogumentos que se expondran, nos
hace pensar si su muasica, quizas con otro nomtistieea desde antes. En la evolucion
de ciertas musicas populares, ocurria que un estdairia un nuevo nombre; o que se
prohibia su danza y se seguia interpretando pemoot@a denominacion; o que
marchaba a América donde pasaba a llamarse de andifi@rente; o que una mausica
adoptaba el nombre del baile al que acompafabayeo aglquiria el nombre del
intérprete que lo popularizaba, algo que ha sucecl frecuencia en el flamenco. Lo
que explica que puedan existir estilos musicales anéiguos que adquieren un nombre
mas moderno. Y al contrario: en la historia deinfimco ha ocurrido también que el
nombre de una musica tradicional se ha mantenidk palo flamenco correspondiente,
pero trasformado musicalmente. La investigaciétodeorigenes del estilo a partir del
significado o la etimologia del nombre o a partr Ids datos del baile que llevaba
asociado, son de mucha ayuda, pero a su vez puwktelugar a equivocos en la
investigacion. La clave ultima y prueba definitiva laboratorio, es el analisis musical.
Desgraciadamente existe el problema de que no seeogmtamos con las partituras
musicales correspondientes.

Las primeras partituras de fandango datan de Ié@istradas en el manuscrito
Libro de diferentes cifras de guitarra escogidadakemejores autore@/ 811) que se
conserva en la Biblioteca Nacional, pero es desepque cuando un estilo popular se
refleja en partitura es que lleva tiempo interprdtése y bailandose. En este libro se
recogen tres fandangos, uno de ellos denominadanodaunque musicalmente, no hay
diferencia sustancial entre este ultimo y los demas

El fandango primitivo era puramente instrumental ceopla vocal. Los intérpretes
daban vueltas a una misma secuencia armonica quepstda constantemente para
poder realizar improvisaciones instrumentales setiee Como ejemplo, el fandango
atribuido a Santiago de Murcia fechado en 1732 eggacharemos a continuacion.

Este fandango, como otros de la primera mitad wpb XVIII, contiene dos
elementos musicales importantes que ya estabaenpessen estilos anteriores al
llamado fandango y que identificaban a la musigpa®@sla y andaluza y posteriormente
a la flamenca: la ritmica, con hemiolias puntuajee alternaban las acentuaciones
ternarias con las binarias (combinacion que heéed@osteriormente los compases

2 José Luis Navarro,De Telethusa a la Macarrona. Bailes andaluces ynélacos Portada
Editorial: Sevilla, 2002.

® Maria Hernandez Fernandez, teatro de Queved(tesis doctoral). Departamento de Filologia
Hispéanica de la U.B, 2004-2006.

39



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

flamencos) y una alternancia de los dos principatesdes del modo menor I/ V, entre
los que se desliza como un tobogan la cadencituaada veces sugerida, a veces evidente: I/

(VI (VIY/ V.

Cuando el acorde que sirve de descanso a la cademdaluza (V) pasa a ser el
acorde principal, el acorde de reposo final, el onoeknor se ha convertido en lo que
actualmente denominamos modo flamenco o frigio magdo que es el que se
conserva en los ritornelos instrumentales del fagdaflamenco. Observemos
representados los diferentes conceptos:
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“ Denominado también modo de mi cromatizado.
®> Denominado también modo de mi, al igual que elenoelddico del mismo nombre
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El tetracordo descendente I/ VII/ VI/ V del modo mog no puede ser sino
herencia de la musica oriental-mediterranea en ot ya que es un tetracordo
caracteristico de estas musicas. El dato nos pamgoertante pues cada vez mas,
existen teorias que defienden el origen americahdathdango, por contraposicion a
teorias mas antiguas que le atribuyen un origdregyajue son menos consideradas en
la actualidad.

Quienes defienden el origen americano del fandaimgmen argumentos de
fundamento y documentados pues el Diccionario deriklades de la RAE lo define en
1732 como baile introducido por los que han estadtas Indias y junto a las primeras
partituras de fandango aparece la de un fandangmeado indiano.

Como mencionamos anteriormente, el analisis mussaldeterminante para
avalar las teorias sobre la génesis de los esBlws.estos elementos que diferencian a
la muasica andaluza, y mas tarde al flamenco, los gajaron a América y se
incorporaron alli al folclore popular, regresandomlievo a Esparia, variados o no. La
alternancia de acentos y la cadencia andaluzada&estan ya en una folia de 1490, la
folfa “Rodrigo Martinez”, tema anénimo déhancionero de Palacfo La estructura de
esta folia es similar a la del fandango indianscd® este ultimo por Norberto Torres
(2010):

En el primer compas, aparece un rasgueado conldas pobre la E (Re menor),
luego siguen las notas Mi Fa Sol en la primeradaleEl segundo compés es todo de
rasgueado, con cuatro plicas sobre un acorde settas, La Fa Do en las tres primeras
cuerdas, Fa mayor. En el tercer compas, aparez@actrde rasgueado de tres notas, Mi Do
Sol, en la 23, 32y 42 cuerda, Do Mayor. En eltouesmpas, otro acorde rasgueado de tres
notas, Re Sib Fa, también en la 22, 32 y 42 cueBilasnayor. Termina con un rasgueado
con cuatro plicas sobre la |, La mayor. Por consige, la secuencia arménica esta
construida con Rem/ notas/ FaM, DoM, SibM, LaM, sogerente cadencia andaluza.

Es decir, I/ I/ VII/ VI V del modo menor, estriiga que coincide con la primera
parte de la folia andénima “Rodrigo Martinez” memeida anteriormente (la segunda
frase es igual pero finalizando en el I).

Esta claro que las referencias escritas avalameaegidefienden el origen indiano
del fandango, pero las musicales no tanto. ¢ Pudguseel fandango viajara a América
como musica, con otro nombre, y volviera con utheliacorporado y con el nombre de
fandango?

El ostinato arménico sobre el que improvisar erarasgo que distinguia a
diversas musicas del sur de Espafia que viajaramap& y por supuesto a América. El
fandango era una de las mas simples, -algunosrigondano presentaban ni siquiera la
inflexion por cambio de modo que estaba en la niayde las musicas populares
coetaneas, anteriores y posteriores al fandangeeysg mantuvo después en los palos
flamencos: folia, jacaras, petenera, polo, jalsodea, y por supuesto en todos los
fandangos en forma de copla-. Porgue este tonaflixidn es el tono en el que se
colocara en su momento la copla de fandangos.

® HESPERION XXI:La Folia 1490-1701: Folia: Rodrigo Martinez (Anongnl490. Harmonie
Universelle, 2001.
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La inflexion al modo mayor era también caracteréstie la jacara. La jacara era
una musica con texto de romances y hazafas dedogg. Son abundantes en las
comedias del siglo XVI y XVII. Observemos la bramiiexién al modo mayor en la
jacara“Viendo Que Gil hizo raya”’(1745) de Iribarren y observemos también la
similitud que el resto de elementos tiene conmlidgo de Santiago de Murcia.

Jacara y fandango son practicamente iguales. laagdene la inflexion breve al
relativo mayor, ese relativo al que ira posteriarteda copla del fandango. Las jacaras
existen desde el siglo XVI. Hemos observado tamblgmarecido de la folia anénima
Rodrigo Martinezzon el fandango indiano. Ciertamente, los dat@stguemos sobre el
fandango indiano es que es un baile probablememtieloy de América. Pero ¢ sobre qué
base musical se fundamento?

Siguiendo el proceso de evolucion del fandango ipvion hacia el fandango
flamenco contamos con otro fandango que supone/amca en la configuracién de la
estructura porque ya tiene una parte en modo mana® extensa, casi una copla
completa. Es el fandango atribuido a Antonio Sdiechado alrededor de 1750, que
suponemos compuso al modo en que se lo ensefarmesiro Domenico Scarlatti,
quien vivié en Sevilla y en Madrid en la primeraadidel siglo XVIII.

Fandango
Padre Antonio Soler

Pt

F=—==—===mseesess
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El tono de este fandango es el mismo de los angsritono de Re o primer tono)
que es el equivalente al tono per medioen la guitarra: La flamenco. Porque en el
repertorio de los guitarristas barrocos y antesiauelistas cada estilo se tocaba en un
tono, igual que ocurre con la guitarra flamencaekte primer tono del fandango y de
la jacara, el cambio a mayor se realiza al tonovilgjrado, o sea, a Fa M. Parece el
inicio de una copla pero no lo es: la inflexiomaddo mayor es mas larga incluso que la
de un fandango posterior, el fandango de Bocchegramo no alcanza a completar ni
mucho menos la longitud de una copla.

El fandango de Boccherini es otra de las fuentesicaleés con las que contamos
en la investigacion. Porque para el analisis mudas investigadores tenemos un
recorrido obligado que son los fandangos que hagugdando notados en partitura. El
fandango de Boccherini (1788) tiene inflexion aldmanayor pero también muy breve,
lo justo para realizar sus dos acordes principakesver al tono original del fandango.
Asi que, el interrogante es ¢Cuando se producendardion de la copla vocal
caracteristica de los fandangos? ¢ De donde prog&ie®antaba ya la copla completa y
los compositores “cultos” no supieron notarla ersicaicon fidelidad?

Conforme avanzamos en el tiempo la inflexion al smothyor en los fandangos
de los compositores “cultos” se hace mas largaocasi lo muestran las partituras, de
manera que la seccién en modo mayor Feidango variadb de Dionisio Aguado,
publicado en 1850, tiene doce compases que contieseseis acordes tipicos de la
copla de un fandango (F/Bb/F/C/F/A), fragmentadomeisos de dos compa&es

!
F
b
(=78

L
R U;LJ T |

" Dionisio Aguado,El Fandango variadoGuitarreria de Benito Campo: Madrid, 1850.

8 Estos 2 compases de cada inciso equivalian dosdpie ha constado el fandango posterior, ya
que aun no se habia producido la trasformaciéntque lugar en el compas del fandango y las
sevillanas, tema del que nos ocuparemos en un rardealo
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El compositor reproduce en esta obra la estruatarana copla configurada de
fandango con los acordes correspondientes, aungaeif en el tono de los fandangos
primitivos.

La malaguefia-rondeffade Francisco Rodriguez El Murciano (1795-1848),
célebre guitarrista considerado precursor del tdtareenco, contiene ya una copla
vocal con la estructura de una letra fandango yaguafia y en el tono en que estos
estilos pasaron a interpretarse: Mi frigioM/ DoMbsLdos compases de que constaban
los tercios en el “Fandango variado” se convieggui en cuatro, como ejemplo de la
trasformacion del compas que sufrieron los fandanygas sevilland$.
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° Francisco Rodriguez, El Murciano, “Malaguefia”. Epleccién de Aires nacionales para
guitarra. Madrid: J. Campo y Castro, 1878.
% vVer nota 8.
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Malaguefia de Francisco Rodriguez, El Murciano (eppl

A la vista de los documentos musicales con los@ueamos, algunos de ellos
agui expuestos, nos planteamos el siguiente ignte: en la evolucién del fandango
primitivo hacia el fandango popular andaluz y flao® ¢esta copla supuso un
ensanchamiento progresivo de la inflexién origimlainodo mayor o una insercion de

algo ya construido exteriormente?

3. Fandango y jota

Visualicemos a continuacién la estructura métrieauda copla de fandangos
tipica, una copla sin excepcionalidades —como las gresentan determinados
fandangos de Huelva—, precedida de datos esquesaabre el compdas actual de
fandango y los acordes de su estribillo instrumenta

COMPAS DE FANDANGOS

(Fandangos, Malagueiias, Verdiales, Rondefias)

3+3+3+3: Suma de cuatro acentuaciones ternarias

Acordes del estribillo instrumental

E Am (G) F E
> > > >
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
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COPLA DE FANDANGO COPLA DE JOTA
G7 Cc G7 C
Merece estar condenao Pena que me esta matando
C (C7) F C G
To el que le da un tiro a una liebre Tengo una pena, una pena
G7 Cc G7 C
Merece estar condenao Pena que me esta matando
Cc (b7) G C G
Una liebre se avazalla Se la contaré a la tierra
G7 C G7 C
Con dos perros acolleraos Cuando me estén enterrando
C7 F E C G
Y si se va que se vaya Cuando me estén enterrando
G C
Tengo una pena una pena

Como hemos podido ver y escuchar, hasta el terasierso quinto, existe gran
similitud entre ambas coplas. La estructura poétman la respectiva anticipacion del
tercer verso— es coincidente y la estructura arcadparecida, con la diferencia de que
en la copla de fandango interviene el IV grado leregoso del segundo tercio y en el
altimo para facilitar el enlace conmbdo dani matriz.

Sobre la copla del fandango el tedrico y musicoligmenco Hipdlito Rossy
opina (1966: 217):

La nueva doctrina estética injerta en el cante, defuera -de la jota, del italianismo
musical- coplas en modo mayor, sonoras, gallandbsantes (...) Pero los innovadores -
los creadores del flamenco- no renuncian a la radsadicional del pueblo mas que en lo
necesario para asimilar la nueva copla, la coplimie en modo mayor; y la injertan en el
modo dorico.

Rossy utiliza el términaddrico que en el sistema griego de modalidad designaba
al modo de mi, y que posteriormente paso a llanfaigie, nombre por el que ahora se
le denomina mayoritariamente. La descripcion ddbragitado puede resultar algo
simple pero llama la atencidén la palabra “injertayd que realmente la copla del
fandango parece un injerto que corta el ostinat@aico en modo flamenco de la parte
instrumental. De hecho el comienzo de la letracdate choca a veces sonoramente con
la guitarra, si esta no ha colocado el acorde skgimcorrespondiente que le lleve al
nuevo tono.

Para el musicologo y floclorista Miguel Manzano danfusion entre jota y
fandango en diversas regiones de nuestra geogsafiatable “ya que en el uso popular
ambas denominaciones se intercambian con referanaia serie de tonadas, que tanto

46



Revista de Investigacion sobre Flamenco
La Madrugd, n® 5, Diciembre 2011
ISSN 1989-6042

los estudiosos como los informantes, no saben niety & cuél de los dos géneros
pertenecen” (1994: 403).

Es cierto que en el mundo de la etnomusicologiaedendida la creencia de que
la jota se deriva del fandango, dado su parecidsicall Pero se da la circunstancia de
que las primeras partituras de jotas son coetémeéasluso anteriores a las primeras
partituras de fandango. Junto a los primeros fagukgren eLibro de diferentes cifras
de Guitarra escogidas de los mejores AutofaBo 1705), aparece recogida también
una jota. Esta jota, —como el resto de las jotamifivas coetdneas— compartia con el
fandango el ritmo ternario y el ostinato armoniesdro en la alternancia de los dos
acordes principales (I/ V). La diferencia sustanaaicaba en el modo: menor en el
fandango y mayor en la jota.

Otras jotas se registran entre finales del sigldIXMprincipios del XVIII como
son las recogidas en el manusc@ifras para arpa de fines del siglo XVII a prin@pi
del XVIII*2. En este compendio se recogen dos jdtaslotay La Jotta La musica asf
llamada se escribia con una o dos tés (jota o);jottanbién aparece en otros
documentos como xota, al igual que la jacara s&&scomo xacara.

4. Fandangos flamencos y Cantes de Levante

Una vez expuestos los elementos musicales casimtesi del fandango
(modalidad/ tonalidad, estructura del conjuntorunmsiento-voz y estructura de la copla
vocal), pasemos a visualizar los estilos flamengos comparten dichos elementos
identificativos®,

En la parte izquierda del grafico de la paginaisigie aparecen indicados los
tonos correspondientes al estribillo instrumental lg copla vocal. Determinar los dos
tonos de las dos secciones del palo es important# f@ora de comprender los
fendmenos musicales que en cada seccién sucederjgmaplo, el comportamiento
melddico de la voz. Para hablar de ello expondresieda manera mas sencilla posible,
el significado de modal y tonal.

La melodias de los palos flamencos que estan eo fnigtb o modo de mi, en las
gue se observa que no encajan exactamente conmepaiamiento de la guitarra sino
gue marchan como flotando sobre ella, tienen urpootamiento modal. No responden
a unos acordes sino a una linea melddica horizogted hace que, aunque esté
acompafada, tengamos la sensacion de que puedenmmpor si sola. Puede ser
correcto llamar grados a las notas de esta melodiap se denominaba grados a las
notas del canto llano gregoriano.

! Diferencia que tenfa su excepcion en el Fandargéadliz, que aparece trascrito en manuscritos
en el mismo modo mayor de la jota.

'2 Diego Durén,Cifras para arpa de fines del siglo XVII a prinaigi del XVIII. Biblioteca
Nacional (M/816).

13 En el grupo de los cantes mineros se ha coloaafisrefiaentre interrogaciones ya que es un
estilo mas o menos reciente, creado para Festivalante de Lo Ferro, sobre la que aun existetasier
reticencias.
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CLASIFICACION DE LOS FANDANGOS

Flamenco-lolclinces (CON COMPAS)

" Fanda ngos de Huela =
: iy Malaguena e
Mi flamenco/ | Gorgidies - Malaguefios
Do mayor (VI) = Jsherss
Raondenas =

Fandangos perscnales

Flamencos {SIN COMPAS EXPLICITO)
B flamy) Do mayor (V1) :F.sr.n'angus pereonales
Malagueda ) - - i
e St v iy ] Granainia \_ Creaciones a partir de folcloricos
ErEd T - " | Media granaina § de Malaga y Granada

[ Tarania
Taranio

Fa# flamenco/ Caragenera Mineras y de Levante

o] e Ty = Minera | -

Re mayor (VI) = (oo (Almeria, Cartagena, Murcia)
Levantca

£ Farrang’? J

Musica tonal es aquella que se asienta sobre wurdes que la sostienen, y lo
que ocurre en la melodia suele ser una consecudacdichos acordes. La riqueza
timbrica y ornamental de la voz flamenca puede rhgoe lo que es tonal parezca
modal de manera que se difumine la ruptura queshtrg un sistema y otro. En el caso
de la musica tonal, los grados son los acordes apoenpaiian a la melodia. El
denominar grados a las notas de la melodia pued& confusién ya que un | grado
(acorde de tonica) no estd compuesto por el § Wgrados sino por las notas 13, 32y
52 de la escala.

Observemos el funcionamiento meldédico de la vozlasncoplas de tres
cantes, en este caso ya cantes libres de comp&staimdo encontrar las explicaciones
convenientes. La granaina y la malaguefia se hapottado a Mi flam/DoM vy la
taranta a Fa#flam/ReM, pero en las tres se indi¢ane real en el que suenan en la
grabacion, tono resultante del uso del a cejilla.
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MEDIA GRANAINA de Chacon
La Virgen de las Angustig€hacon/ P. Lunar)

(Tono real SiM) Trascripcion: Lola Fdez
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Breve analisis melddico

El salto de 42 inicial (mi—la) con el que se ini@detra corresponde al modo de
mi del que se esta saliendo. Este salto dmi4fa se trasforma en su correspondiente
sol-do en el 2° tercio porque la copla ya se ha asenttoel modo mayor
correspondiente (Do M). Los saltos de comienzalflgl 5° terciosol—siy re—solestan
compuestos por notas del acorde del V grado (aabed8ol M) que es con el que la
guitarra acompafa. En el dltimo tercio el aspe@dadmelodia cambia debido a la
vuelta a la modalidad: mas melismas y mas notgsicas.
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MALAGUENA de Chacén
Un eco del vient¢Gabriel Moreno/Ramon de Algeciras)

(Tono real Sol#flam/MiM) Transcripcion: Lola Fdez.
Salida
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Breve analisis melédico

La salida de la voz consta de tres arcos melddiosgropios de la salida de
malaguefa, que van reposando sobre los gradoscdddacia flamenca (Am/ G/ F/ E).
En el 2° tercio de la copla aparece en la melalididonancia caracteristica de los
cantes de levante: la séptima de dominante detlaate tonica del modo mayor de la
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copla (Do M) flexionando hacia el IV grado (acoteFa M). Esta nota, a la que en el
argot flamenco se denomina “medio tono”, aunquia & disminuida del modo de mi,
no debe entenderse como tal puesto que no estektmmi la funcién. El contexto es el

modo mayor y la funcidn es la de generadora daderen el acorde de séptima de
dominante.

TARANTA

En la boca de una mingamarén/ Paco de Lucia)

(tono real SolM) Trascripcion: Lola Fdez
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Breve analisis melédico

En la taranta la disonancia séptima de dominamactistica de los cantes de
levante es entonada reiteradamente por la voz ®ielgios 2°, 4°, 5° y 6° como se
puede apreciar en la partitura (do becuadro). Egpéima menor del acorde Re7 (D7),
generadora de una tension armonica de la que laesb&a impregnado por completo y
que nos plantea la incégnita: ¢fue la guitarra serarmonia la que influyd en la
melodia de la voz creando este “medio tono flameo@d contrario?

En los cantes acompafados existe una relacion goirey guitarra que no
podemos obviar, incluso para determinar la relatn@pendencia entre ambas, como
es el caso por ejemplo, de la seguiriya. A difeeede esta Ultima, o de cantes afines a
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la misma, las melodias vocales de los fandangagjasibuna intervéalica facilmente
reconocible en los acordes guitarristicos. Excegitalltimo tercio de vuelta a la
modalidad, el resto de tercios de la copla pareefi@jar una ligazén estrecha con los
acordes tonales del acompafiamiento.

5. Conclusiones

Al interrogante planteado en la introducciéon sadirdene fundamento mantener
el calificativo de bimodal para los fandangos, ¢oin@amos afirmativamente. Segun lo
expuesto, la bimodalidad del fandango no sélo tiereebase musical; también una base
historico-musical si es que realmente el fandamgorporé una copla externa y la
fundié con su modalidad, como asi parece que fualiZar la copla desde ese modo
diferente del matriz es lo que va a darle un serdiths notas de la melodia del cante.

El comportamiento tonal de la copla vocal del targb se percibe en la
melodia, que se ve condicionada por los acorddargsticos que la acompafian. Un
analisis riguroso de las coplas vocales de cualgestiio de fandango, no puede
prescindir nunca de la guitarra. Una de las initiges) de la guitarra en la voz es
probablemente la séptima menor o de dominanteteaistica de los cantes libres y de
levante, presente en el acorde guitarristico erporada a la melodia del cante.

Para la cuestion de si tiene el fandango un oriiggiano 0 no, nos inclinamos a
pensar que su base musical no lo tiene, ya quelesoentos musicales estructurales son
coincidentes con estilos anteriores en el tiemgdestcomo la folia o la jacara. Sobre la
procedencia del término y/o del baile, parece gaduentes escritas si apuntan hacia tal
origen americano.

Por ultimo insistir en que en el analisis musiestia la clave para resolver
incognitas sobre el origen de ciertos palos flamenan analisis enfocado con rigor,
porque siendo fallido puede enturbiar la invesi@ac
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