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Resumen

LA TRANSCRIPCION Y EL ANALISIS MUSICAL son instrumentos
especificos del trabajo etnomusicoldgico y como tales han de
venir integrados en su metodologfa, distinta a la de los meros
estudios culturales.

Puesto que no se puede decir “todo” de una musica, en el
andlisis habremos de seleccionar algunos de sus rasgos
caracterfsticos. Estos han de haber quedado reflejados ya (de
alguna manera) en las transcripciones que hayamos realizado.
Transcripcién y andlisis, asf, van de la mano en
etnomusicologfa.

La aplicacién del concepto de “pertinencia constructiva” a los
fandangos del sur de Espafia. Los fandangos ofrecen un caso
privilegiado en el mundo del Flamenco: contamos con
fandangos “preflamencos” y flamencos. Debemos por tanto
distinguirlos para posteriormente relacionarlos y asi estudiar la

evolucién de unos a otros.

Palabras clave

Musica oral. Transcripcién musical. Andlisis musical.

Fandangos. Flamenco.
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Abstract

MUSICAL TRANSCRIPTION AND MUSICAL analysis are used as
specifics tools in the etnomusicological work and they should
be included in its methodology: etnomusicology differs from
the mere cultural studies.

Since we cannot say everything about a particular type of
music, in this analysis we will have to select some of its
characteristic topics. These topics should be previously
reflected within the transcriptions we have made. Transcription
and analysis, in this order, go together in Ethnomusicology.
The application of the concept of constructive pertinency to
the fandangos of southern Spain.

Fandangos are a privileged case of the Flamenco world. There
are two types of fandangos: pre-flamencos fandangos and
flamenco ones. Therefore, we have to be able to distinguish
them in order to compare them and see the evolution from the

pre-flamencos fandangos to the flamenco ones.

Key words

Oral music. Musical transcription. Musical analysis.
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Introducciin

LA VUELTA DE ALGO MAS DE UN SIGLO de transcripciones en el seno de la etnomusicologfa, siguen

debatiéndose cuestiones como qué transcribir, cémo transcribirlo (tipo de transcripcién,

procedimientos usados, etc.) y para qué transcribir (finalidades descriptivas, analiticas...)".

No pocos autores obvian la especificidad de la etnomusicologia y parecen despreciar o
minusvalorar la transcripcién y el andlisis en aras del andlisis cultural. Pero la transcripcién en
etnomusicologia sigue siendo un instrumento de trabajo universalmente aceptado —aunque sélo
parcialmente usado—, porque contribuye a objetivar, cuantificar y analizar los datos musicales que se
barajan. Constituye por tanto una de las bases para la validacién de la etnomusicologia como disciplina
rigurosa (Myers, 1992: 110). En este articulo ofreceremos algunos puntos de reflexién sobre cémo y para
qué transcribir y mostraremos cémo hemos aplicado un método de transcripcién y andlisis a un repertorio
concreto: los fandangos de la mitad sur de Espana.

Qué, cdmo y para qué transcribir.

A propésito del cdmo y para qué transcribir, recordemos la bien conocida distincién que Charles
Seeger? propuso en 1957 entre:

a) La escritura musical usada a la manera propia de la tradicién escrita occidental (en la que la
notacion se propone al intérprete de manera prescriptiva, para que sea interpretada segun los propésitos
compositivos del autor).

b) Un reportaje de tipo selectivo —transcripcion propiamente dicha, descriptiva— que contiene una
propuesta de plasmacién por escrito de una musica que previamente ha sonado.

Posteriormente, Sihma Arom (1985: 276) expresé esta distincién de manera més explicita:

“Lo oral es la manifestacién de la vida mientras que lo escrito no es sino un pdlido reflejo. El
pasaje de lo escrito a lo oral es el acto de interpretacidn en la préctica musical de Occidente, es una
resureccion: el intérprete hace revivir la musica fijada antes en la notacién. Contrariamente, en el
paso de lo oral a lo escrito, que constituye el arte de transcribir, el etnomusicélogo realiza una
‘autopsia’”.

Es evidente que algunos elementos ligados al estilo interpretativo de muchas musicas (timbre de voz,
ataque y emisién de las notas, portamentos, trémolos, melismas, dindmica y agdgica, variaciones de

1. Un buen resumen de las cuestiones mds debatidas sobre transcripcién desde finales del siglo pasado hasta el presente
puede verse en Ellingson: “Transcription” (Myers, 1992: 110-152). El estudio muestra los avances a propésito de la
transcripcién hasta el paradigma de Hornbostel y Abrahan (1909), un resumen de las propuestas de Hornbostel, los
elementos problemdticos que este paradigma planted, las soluciones propuestas desde entonces y los nuevos caminos
de la transcripcién hacia los planteamientos cognitivos o conceptuales.

2. SEEGER, Chatles, “Toward a Universal Music Sound-Writing for Musicology”, en Journal of the International Folk
Music Council, IX, (1957). Cit. en SEEGER, 1977: 181.
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intensidad, complejidad ritmica, etc.), no quedan suficientemente plasmados en las partituras, por muy
detalladas que éstas sean: su aprendizaje y puesta en prictica siguen otros caminos, mds auditivos que
visuales. Este es uno de los motivos por los que se ha cuestionado desde hace tiempo la validez de
partituras detalladas (al estilo de las que hiciera Béla Bartok), que por prodigarse en detalles, llegan a
dificultar la percepcién en términos musicales. Por otra parte, las posibilidades actuales de conocer los
repertorios a través de grabaciones audio o video de gran calidad, hacen menos necesarias que en el
pasado las transcripciones absolutamente detalladas. Sihma Arom lo explica de la siguiente manera (Arom,

1985: 280):

“La transcripcién de musicas de tradicién oral es descriptiva, no se destina a la ejecucién, pues en
caso contrario se caerfa en s6lo groseras caricaturas. Su sola finalidad es dar una descripcién”.
“En este sentido cabe preguntarse si la transcripcién debe hacerse lo més detallada que sea posible,
si debe resenar todos los detalles actisticos de ejecucién o bien limitarse s6lo a los elementos
significativos. En otros términos, si debe ser una fotografia lo mis fiel posible de la realidad
sonora o s6lo un croquis que no detalle sino los trazos pertinentes...”.

La transcripcidn,

primer paso analitico.

La cuestién que planteamos aqui, no es si merece o no la pena dedicar el esfuerzo a transcribir zodos
los detalles acdsticos de una musica, sino dilucidar esta disyuntiva a través de la siguiente consideracién:
toda transcripcién “implica la toma en consideracién de lo que en una musica es significativo y de lo que
sélo es fortuito” (Nettl, 1964: 101).

En efecto: entendemos que la transcripcién y el anélisis en etnomusicologia deben ir como de la
mano, porque identificar los rasgos pertinentes de una musica es ya una etapa decisiva en su definicién y
descripcién. Segun esto, la decisién de qué método de transcripcién adoptar en los trabajos de
etnomusicologfa no es algo superfluo y ha de acometerse una vez conocido bien el repertorio a transcribir,
no antes. Toda transcripcién es ya, de hecho, un inicio de propuesta analitica de un determinado tipo de
musica’.

Pero ;cémo identificar los rasgos pertinentes de una musica determinada, de un determinado
repertorio?. Para Arom (1985: 220) se ofrecen dos posibilidades, que se pueden resumir de la siguiente
manera:

* O ser lo més fiel posible a la materia sonora, en el sentido de anotar todos sus detalles, cosa que
como ya hemos visto él desecha —nosotros también—.

* O bien, antes de la transcripcidn, intentar determinar lo que, en el idioma musical de una poblacién
dada, se retiene como significativo por parte de los miembros de esa comunidad. Se realizaria asi un andlisis en
funcién de los rasgos musicales que los protagonistas de la musica analizada consideren significativos
(pertinentes).

3. Cierto que tanto transcripcién y andlisis estdn a su vez condicionados por el modo de percibir la musica de quien la
somete a estudio. Pero esto no justifica un subjetivismo a ultranza amparado en la diversidad de percepciones:
transcripcién y andlisis han de ser justificados, los términos de la eleccién han de ser explicitados con claridad, de
forma que puedan ser aceptados o rebatidos.
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Es aqui donde nos distanciamos parcialmente del concepto de pertinencia de Arom. Coincidimos en
que a la hora de transcribir hay que evitar el intento (estéril) de plasmar zodos los datos actsticos de las
musicas en estudio (las muchas ramas no dejarfan ver el bosque). Pero no vemos una sola disyuntiva (o
“todo” o los “criterios aut6ctonos”). Esa disyuntiva —que es mds tedrica que real, porque finalmente
Arom, en su obra mds paradigmdtica, también comstruye su pertinencia para luego afirmar que es refrendada
por los autéctonos—, limitaria grandemente la iniciativa del etnomusicélogo.

Entonces, cabe plantearse: ;qué margen de objetividady subjetividad concedemos a las transcripciones
y andlisis? ;En qué medida hemos de ser “objetivos” fieles a lo que suena? ;Qué margen de subjetividad
o creatividad le queda al etnomusicélogo para decidir un método u otro de andlisis y de transcripcién?

Es obvio que no existe un sélo y tnico tipo de andlisis musical universalmente aceptado. Segiin
Molino (1989: 13), “los andlisis musicales serdn distintos segin sus finalidades, segiin su objeto, segtin su
método”.

Entendemos que son estas tres variables (finalidades buscadas, objeto estudiado y método seguido),
las que en cualquier caso han de orientar las respuestas a las preguntas que acabamos de plantear. Y que
a su vez, esas tres variables guardan entre si un cierto orden de jerarquia:

La eleccién del mérodo de transcripcion viene condicionada por el tipo de andlisis que pretendemos
hacer. A su vez, es obvio que no todas las musicas ofrecen las mismas posibilidades de andlisis, por lo
tanto el método analitico y el de transcripcién estdn en buena parte condicionados por el repertorio con
el que nos enfrentemos: condicionamiento “objetivo”, @ priori. Pero aun asi, el etnomusicélogo siempre
se encuentra con un margen de eleccién y discrecionalidad: ;cémo caracterizar un repertorio? ;Cudles
proponer como sus elementos pertinentes? Llegamos asi al concepto de pertinencia constructiva. El
etnomusicélogo ha de encontrar —y proponerlos como caracteristicos— determinados rasgos pertinentes de
un repertorio. Presupuesto previo es la gran familiaridad —se sobreentiende— con el repertorio en estudio.

La “construccion” de los

€/€7’}’l€7’lt05 pertinentes

Jean Jacques Nattiez (1991: 78-79), haciendo suya una idea de Marinet (Elementos de Lingiiistica
General, 1970), escribi6 lo siguiente (la cursiva es nuestra):

“Toda descripcién supone una seleccién. Todo objeto (...) puede revelarse de una complejidad
infinita. O bien una descripcién es necesariamente finita, lo que quiere decir que sélo ciertos
rasgos del objeto a describir podrén ser elucidados (...) Toda descripcion es aceptable a condicion
que sea coherente, es decir, que sea hecha desde un punto de vista determinado. Una vez este punto de
vista adopta ciertos rasgos, llamados pertinentes, hay que considerarlos: los otros no pertinentes
deben ser descartados resueltamente. Este tipo de pertinencia podria ser llamado constructiva, en el
sentido de que no puedo decir todo de un objeto y por tanto defino una pertinencia de andlisis y sélo
retengo para la descripcion lo que corresponde a este punto de vista”.

En efecto, una vez que vamos conociendo bien un repertorio (y sin por ello dejar de tener en cuenta
lo que los directos protagonistas dicen del mismo), lo normal serd que detectemos, que identifiquemos
determinados rasgos musicales como caracteristicos de dicho repertorio. Serd entonces cuando habremos
de decidir el mérodo de andlisis que destaque esos rasgos pertinentesy releguemos otros métodos.

Esos rasgos que destaquemos como representativos o caracteristicos de un repertorio, de alguna
manera deberdn quedar patentes ya en las transcripciones que llevemos a cabo. A veces habrén sido los
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protagonistas de la musica que estudiamos los que nos hayan dado razén de esos rasgos. Otras veces no
nos lo dirdn directamente los “informantes” o musicos, pero los descubriremos a través de nuestro “didlogo”
con la cultura. Asf lo afirma Bruno Nettl (1991: 77):

“Esta pertinencia se elabora no segiin un movimiento en sentido tinico que irfa de lo musical a lo
no musical sino segin una ida y vuelta entre los procedimientos de andlisis y las informaciones
que de diversas maneras suministra la cultura en cuestién”.

En cualquier caso, puesto que en cuestiones de andlisis nos movemos en un nivel especializado,
muchas veces los protagonistas de musicas populares o folklérico-tradicionales, no nos dicen las cosas en
términos “cientificos” de notacién o andlisis. Por eso la disyuntiva planteada por Arom, de aceptarla
habria que hacerlo en términos muy amplios de “didlogo” con la cultura en estudio. Siempre los datos
etnogréficos los deberemos tener muy en cuenta, no conviene —serfa poco serio— construir discursos de
espaldas a esos datos. Una vez mds la ya antigua dicotomia emic-etic: informaciones y validaciones emic
por parte de los autores de esas musicas, pero también justificaciones en términos etic, en nuestro caso de
andlisis musical especializado.

La construccidn de elementos pertinentes
en el andlisis de los “fandangos del sur”

Este concepto de pertinencia lo aplicamos hace algo mds de un afio en el andlisis musical de los
fandangos del sur de Espafia’, tanto de los “folklérico-tradicionales”, ligados al baile (tipo verdial y
algunos fandangos locales de Huelva) como los flamencos derivados de éstos. Explicaremos el
procedimiento usado en sus lineas generales, no sin escribir antes unas breves lineas sobre los fandangos.

De la musica de los fandangos se han escrito muchas pdginas sin tener en cuenta un hecho que aflora
acd y alld: que los hay de muy diversa factura musical. Con una simple confrontacién con los datos
etnogréficos de las diversas zonas de la Peninsula, islas e Iberoamérica, queda patente que sélo un tipo de
fandangos (bien que muy extendido por todo el sur de Espafia) muestra rasgos musicales comunes. De
entre ellos, los fandangos andaluces (y algunos de la zona de Murcia) han dado origen a los fandangos
flamencos en un proceso que se puede analizar —asf lo hemos hecho— desde el punto de vista histérico y
también formal-musical. Pero otras muchas musicas llamadas fandangos presentan muy variada factura
musical, con rasgos formales muy distintos entre si y diferenciados a su vez de los fandangos del sur de
Espafa. Un punto en comin no obstante guardan entre todos ellos: el ser musicas que, al menos
antiguamente, se practicaban con ocasién de determinadas fiestas de baile’.

En cuanto a cuestiones puramente formales musicales, en la mayoria de la bibliografia en que se ha
escrito algo sobre la musica de los fandangos, y mds particularmente en la referida a los fandangos
flamencos, se afirma de manera un tanto acritica que son musicas “bimodales”. Pero no se ha argumentado
a fondo la pretendida “bimodalidad” de los fandangos flamencos (y la de los fandangos tradicionales de

4. Los fandangos del sur. Conceptualizacion. Estructuras Sonoras. Contextos Culturales. Granada, 1998, pro manuscrito.
Una reelaboracién de parte de esta tesis se ha publicado en la coleccién Monografias de la Diputacién de Mdlaga
bajo el titulo Bailes de Candil andaluces y Fiesta de Verdiales.

5. Para una lectura detallada de esta tesis, vid. Bailes de Candil. ..
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baile del sur de Espafia). Esta y otras cuestiones no las abordamos aquf a fondo, pues exige més espacio.
Si que nos las hemos planteado a fondo en la primera de las dos obras referidas®.

Centrandonos en el procedimiento de transcripcidn y andlisis seguidos, como base de transcripciones
previa, presentamos setenta y cinco transcripciones originales (como las de los ejemplos 1 y 2), en las que

se muestran una gran variedad de fandangos. Esas primeras transcripciones, a las que llamamos “standar”,
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Llano de Zafarraya,

puerta la Alcaicerfa.
Cortijo de la Mata
(don)de yo me divertia.

La prictica interpretativa de este fandango también estd muy desdibujada en Zafarraya, salvo entre los cortijeros de edad
avanzada (se volvi6 a ensayar para la grabacion del programa de TV 7/ como somos).

Destacan de este fandango, el heptasilabismo de la copla, caso raro —si no tnico- y el cardcter descendente especialmente
marcado de todas sus frases, rasgo caracteristico de los fandangos del sur, y ms atin de los fandangos verdiales.

Ejemplo 1. Zafarraya: “Fandango’.
(Fuente: Canal Sur, “Tal como somos”).

6. En esa obra, cuya publicacién estamos preparando, afrontamos también el andlisis musical de “los otros fandangos”
(los del norte de Espafia y América, los que llamamos folklorizados procedentes del particular estilo interpretativo
derivado de los Coros y Danzas y algunos fandangos de autor del siglo XVIII). Aqui s6lo explicaremos los criterios
analiticos que seguimos en el andlisis de los fandangos de/ sur.
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Versién de Paco Toronjo del “fandango corto”. No fue muy aceptada por los naturales de Almonaster. Toronjo le afiade el

a2 4

sexto zercio para “homologarlo” como fandango flamenco y cambia algunas cadencias intermedias. Obsérvese como se
mantiene el do sostenido, lo que le da sonoridad de modo mayor, excepto en la cadencia final.

Ejemplo 2. Paco Toronjo. Fandango de Almonaster.
Blas Vega. M. A.C.E, vol. 17, cara A. Transc. MAB.

aunque son minuciosas, no pretenden recoger todo. Por ejemplo, salvo en casos llamativos, no recogen
las variaciones de intensidad. O los acompanamientos instrumentales sélo estin apuntados, “sugeridos”.
Para una primera validacién de la pertinencia de esas transcripciones, ademds de justificar los criterios
seguidos en la transcripcion (tipo de compds adoptado, hacer coincidir las cadencias finales sobre el mi3,
cémo leer los acordes del acompafiamiento, uso de algunos signos especiales, etc.), se aportaron las
grabaciones de las que proceden.

Como puede comprobarse, esas transcripciones “standar” siguen el modelo hormbosteliano. En efecto,
el sistema de Hornbostel sigue siendo un buen compromiso entre objetividad y subjetividad, porque no
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reinventa casi nada, aprovecha cuanto puede del sistema de escritura occidental e introduce las correcciones
minimas necesarias para transcribir musicas que se apartan en algo o en mucho de la “tradicién occidental”,
de base eminentemente escrita.

En nuestro caso: la “objetividad” de esas transcripciones les viene dada por el no apartarse en exceso
de los criterios convencionales de escritura musical, y porque son bastante detalladas. Pero el dar més
importancia, por ejemplo, a la parte vocal que a la instrumental, el transcribir todos los ejemplos en una
misma altura final o hacer que la unidad sildbica més frecuente coincidiera con la corchea, fueron decisiones
personales (aunque justificadas en sus términos), condicionadas por la bisqueda de la claridad en las
transcripciones y por propdsitos analiticos: destacar determinados rasgos.

Basidndonos en esas transcripciones, en una primera aproximacién analitica (previa), pudimos destacar
ciertos rasgos comunes a diversos fandangos, andaluces y no andaluces. Fandangos a los que llamamos
“del sur” porque en efecto, por todo el sur de Espafia los encontramos —desde Andalucia y Murcia por el
sur hasta la Vera de Céceres por el oeste, Gredos por la zona central y la Plana de Castellén por el este—.
En cada una de estas zonas se dibujan, a su vez, a manera de “variantes locales” de una estructura musical
comun.

Esos rasgos comunes, que nos permitfan hablar de la misma forma bdsica, los percibfamos ya a través
de la audicién atenta. Pero s6lo a través de las transcripciones quedaron patentes. He aqui citados los
rasgos comunes que propusimos:

1. Células de ritmo ternario agrupadas habitualmente en ciclos de doce tiempos. Cuando se cantan

“a palo seco” (a capella), ambas —células y ciclos— se desdibujan o incluso desaparecen.

2. Seis frases musicales cantadas sobre la forma estréfica de cuartetas o quintillas octosildbicas.

3. Una sonoridad recurrente, a la que designamos en una primera aproximacién como sustentada en
el “modo de Mi” pero que exige andlisis mds detallados.

4. Un estilo de canto caracteristico, en el que destacan la abrumadora abundancia de saltos por
grados conjuntos.

5. Tendencia descendente en casi todas sus frases, que suelen concluir en cadencias (melddicas)
descendentes. En las frases finales (la sexta), sobre la nota atractiva fundamental, final o ténica
(mi3 en las transcripciones’).

6. Frecuente ausencia de correspondencias arménicas verticales entre las notas de final de frase y los
acordes del acompanamiento instrumental. Esto no es explicable en términos de armonia
convencional.

Esas seis primeras caracteristicas se pusieron en evidencia, como queda dicho, a través de una primera

aproximacién analitica. Para destacarlas visualmente nos servimos también de algunos graficos, como los
del cuadro 1.

7. En las malaguerias de las Islas Canarias se hacen habituales cadencias finales sobre sol#.

155

Mérodos de transeripeién y andlisis en Etnomusicologia.
El concepto de Pertinencia Constructiva,



- L . 1 I 1 |
. L — -
[
Milaga
1 |
L | |
r 14 | el L 1 il
1 H 14 1}
v Fa Do Py Do Sof Do Ml
Huelva _
I il
11 5 L I 1
d_Ml Bo Fa Do Soi Do Fa Mi
" Murcia
o 1 L 14 1 1 i |
I v 1 L
e e ooy P ST T Py R ]
Mt Do Fa sol De Sot Do Fa M
A Toledo
> T T 1 1
M Do Fa Do Sol Do Fa Mi
a  Cindad Real
Lt 4 L 1 1 1 I —h
W—W’ﬁ"—:iﬂmmﬁ@
v Do Fa Do Sof Do Pz Mi
A Pupte Atamo (Murcia}
o L 1] 1 I T 1 | |
S e R A R LT D T T—
M P Do Do Do7 P Sal Do Sot De Fa Mi

Cuadro 1

Esa aproximacién inicial, puso en evidencia algunos rasgos recurrentes de todos los fandangos “del
sur”, rasgos de los que en mayor o menor medida nos informaban ya los datos etnogréficos y la bibliografia
existente.

Después dimos un paso adelante: elaborar un segundo tipo de pertinencia que, por un lado
profundizara en esos caracteres recurrentes de esos fandangos y que, por otro, fuera apta para destacar los
caracteres diferenciadores de sus diversos subtipos o variantes, tanto locales como personales.

Mis en concreto, nos propusimos no sélo profundizar en los rasgos comunes sino tipificar de la
manera mds “objetiva” posible los rasgos musicales de cada uno de los tipos de fandangos de los que mds
habla la literatura especializada: los de tipo verdial, los fandangos “locales” de Huelva, y posteriormente
los fandangos flamencos derivados de esos dos tipos (cantes abandolaos, malaguefas, granainas, cantes
de Cérdoba, cantes de Levante y fandangos personales). Para ello definimos cuidadosamente un segundo
nivel de pertinencia, puramente analitico, individuando determinados pardmetros bien cuantificables,
que finalmente fueron nueve:

1. Escala musical.

2. Intervilica, dibujos y conduccién melddica. Estilo de canto.

3. Notas de final de frase o “cadencias melddicas”.

4. Secuencias acérdicas del acompafiamiento instrumental. a) Introduccién e interludios. b)

Acompafiamiento a la copla.

N

Relacién entre las cadencias melddicas y las secuencias acérdicas del acompafiamiento.

6. Figuraciones ritmicas. a) Células ritmicas de la parte vocal. b) Células ritmicas de la parte
instrumental. b’) Cada 3 tiempos. b”) Cada 12 tiempos.

7. Tempo.

8. Particularidades personales de distintos intérpretes de un mismo repertorio (relacion entre variantes
personales y variantes locales).

9. Relacién letra-musica.
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Estos pardmetros se definieron a posteriori, es decir una vez que habiamos llegado a profundizar en
este repertorio y con objeto de individuar adn mds los rasgos coincidentes y los rasgos diferenciadores de
cada una de las “variantes locales” de fandangos del sur.

La tarea nos llevé una ingente cantidad de trabajo, tanto “de campo” previo como de transcripcidn,
analitico y de confrontacién con la bibliografia existente. Entendemos no obstante que merecié la pena
y que los resultados fueron interesantes e incluso, algunos de ellos, sorprendentes en la confrontacién
con la bibliografia existente. Puesto que fueron unas 150 péginas holgadas de andlisis (no sélo abstractos
o formales, también comentando datos etnogréficos relacionados con la musica), seria utépico resumir
aquf las conclusiones a las que llegamos, asi que sélo citaremos para terminar, algunas muy puntuales,
que no argumentaremos a fondo, por falta de espacio.

12) Un andlisis de la parte vocal de los fandangos verdiales folkldrico-tradicionales revela di-
versas escalas pero todas ellas con un dnico centro de atracciéon tonal (o modal) que legitima hablar
de diversas variantes de lo que podemos no obstante seguir llamando modo de Mi. Lo mismo sucede
con todos los fandangos flamencos derivados de Andalucia mediterrdnea, central y oriental (tipo
“abandolaos” o tipo cantes libres). Dentro de esa configuracién modal semejante, las variantes de la
zona mis oriental y la del sur de Cérdoba, con la importancia estructurante especial del quinto grado
rebajado, les otorga una sonoridad especial, sonoridad que han heredado y reforzado los cantes flamencos
de Levante (cuadros 2: fandangos tradicionales de baile, y 3: fandangos flamencos derivados). Esta
sonoridad es previa al flamenco: los cantaores no hicieron sino recogerla y transmitirla. El toque particular
de Levante la refuerza.

Escalatipe I:om 1, 5,6y 1.

A &
- i 1
Escala lipe 3: 0. 8.
P b )
- ==== — ':‘—'—l_._._'—l_.__._l
Cuadro 2

ﬂ Tipo 1: 36, 37,40 y 41
LY J

- P —— E e —
a > r | > L §
Tipo3:31a.yb. 33,35by39
A (b i

o

Tipod: M4, 354,38y 42

Cuadro 3. Fandangos flamencos orientales. Tipos de escalas.

157

Mérodos de transeripeién y andlisis en Etnomusicologia.
El concepto de Pertinencia Constructiva,



22) Frecuente ausencia de correspondencias armdnicas verticales (en términos de armonia
cldsica occidental) entre la parte vocal y el acompafiamiento. Esto, en los fandangos folkléricos
y en los flamencos, y en mayor medida en los orientales que en los de Huelva (cuadros 4 y 5).

&

; E (&) @
B = &*15 = d\? &ﬁ

& =disonancia ﬁ:&} § ‘!
v

Acorde del acompafiamiento
instrumental

En algunos casos (¢j. 42), el toque flamenco evita las disonancias “extrafias” mediante el cambio de la secuencia acérdica.
Vid.: Do7 en acordes de frases 12, 32 y 52, que en este caso suena tanto en la copla como en el acompafiamiento. Véase
también el acorde Sol al final de la 22 frase, atfpico en las segundas frases.

Cuadro 4. Fandangos flamencos orientales. Algunas disonancias
“heredadas” de los fandangos verdiales.
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===
v
Acorde del acompafiamiento

instrumental

La ausencia de disonancias entre parte cantada y acompafiamiento instrumental es una constante en todos los fandangos
de Huelva. Puede retenerse ésta como una caracteristica que los diferencia de los fandangos orientales, tanto “folkléricos”
como flamencos.

Cuadro 5. Consonancias verticales en los fandangos de Huelva.

3?) Inadecuacién del término mdsicas “bimodales” para este repertorio, especialmente para todos los
fandangos tipo verdial y flamencos derivados: cantes de Juan Breva, de Cérdoba, malaguefias, granainas,
tarantas, mineras, cartageneras... El andlisis de las coplas a s6lo no muestra dos centros de atraccién
tonal, sino uno. Otra cosa es la importancia estructurante de grados como el II° (a distancia de semitono),
pero de ahi a la bimodalidad hay un trecho.

En todo caso resisten —parcialmente y con matices— el calificativo de bimodales algunos fandangos de
autor del siglo XIX, los fandangos de los grupos de Coros y Danzas y herederos y una parte de los
fandangos de Huelva. Aun asi, ver bimodalidad es forzar las cosas y analizar ¢/ todo (introducciones,
coplas con su acompafiamiento, interludios...) por la parte (secuencias acérdicas fijas del acompafamiento
a la coplas). El concepto de bimodalidad aplicado a los fandangos parece provenir de aplicar
superficialmente criterios de armonia clésica tonal a un repertorio cuya sonoridad sigue siendo en buena
parte “modal”. Los principales artifices de este enfoque (F. Gévaert, Rossy, Garcia Matos y Crivillé) no
llegaron a justificarlo plenamente, s6lo lo “sugirieron”.

42) Un anélisis musical de los fandangos flamencos gana interés con el complemento del anélisis de
los fandangos de baile (“folkléricos”) de los que derivaron originalmente. Para esto es necesario distinguirlos
conceptualmente y, una vez distinguidos, analizarlos por separado y después relacionarlos. Si con otros
palos del Flamenco no resulta fécil esta separacién conceptual (por ausencia de puntos de referencia), no
es éste el caso de los fandangos. Nosotros la hemos hecho con los fandangos en las dos obras referidas,
pero lo mismo cabria hacer al menos con las guagiras, las soleares (soledades precedentes), las sactas —con
las que trabajamos en la actualidad— y algunos otros cantes.

Otros muchos aspectos particulares de cada repertorio quedaron reflejados en esos trabajos, de los
que pretendemos dar razén cumplida en otras publicaciones.
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