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Resumen:

Aires de danzas y bailes de sabor popular —los llamados en la época sonsonetes
populares— plagaban las tonadillas de la segunda mitad del siglo XVIII, hasta el punto de
ser considerados elementos consustanciales a este género. En el presente articulo
proponemos estudiar cémo los compositores de tonadillas usaban estos sonsonetes
populares, y para ello partimos del fandango, concretamente el teatral a tres partes. A través
del analisis de diversos casos vemos como los compositores de tonadillas manipulaban y
adaptaban un material sonoro y coréutico sobradamente conocido por el publico segun la
intencion dramatica de la obra, desde la sintesis caricaturesca hasta usos metaforicos y
conceptuales.
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Abstract:

Dance musics of popular flavour —the so-called sonsonetes populares at the time—
plagued the fonadillas of the second half of the eighteenth century, to the point of being
considered an inherent feature of this genre. In the present article we would like to study
how the composers of tonadillas used these sonsonetes populares, and for this purpose we
take as a starting point the fandango, concretely the theatrical with three parts. Throughout
the analysis of some cases we observe how the composers of tonadillas manipulated and
adapted a sound and dance material well-known by the audience, according the dramatic
intention of the play, from caricatural synthesis to metaphorical and conceptual uses.

'Este articulo es una ampliacién de la comunicacion que presentamos en el congreso Teatro musical
espariiol del siglo XVIII (teatro breve): géneros y nuevas perspectivas (RESAD, Madrid, 14-16 de
noviembre de 2015).
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INTRODUCCION

En ella no hallaréis fandango, jota,

tiranas, ni boleras, ni jopeos;

que de las verdaderas tonadillas

sonsonetes son propios, por ser nuestros. (Rodriguez y Esteve 1792, subrayado nuestro)

Con estos versos la actriz Manuela Montéis presentaba al publico asistente al Teatro de la
Cruz de Madrid en febrero de 1792 la obra El reconocimiento del tio y la sobrina,
“tonadilla por mal nombre y por bueno intermedio de musica y representado”, que
constituyo un interesante intento de renovacion del género llevado a cabo por el dramaturgo
Pedro Rodriguez y el compositor —ya jubilado— Pablo Esteve, a partir de la adopcion de
elementos sentimentales propios del espiritu ilustrado de finales de siglo (Pessarrodona
2009: 348-356).

Estos versos pertenecen, concretamente, a la “Advertencia” que la actriz Manuela Montéis
recita al publico para indicar que justamente aquello que van a presenciar no es
propiamente una tonadilla, ya que carece de los sonsonetes que caracterizan el género:
fandango, jota, tirana, boleras y jopeo. Asimismo, los espectadores que hubieran adquirido
el libreto impreso de la obra (Rodriguez y Esteve 1792: 3) habrian podido leer su
“Prélogo”, que contiene el texto siguiente:

Dicese, que se llama Tonadilla por mal nombre, a causa de que para ser una verdadera
Tonadilla le faltan aquellos sonsonetes populares, propios nuestros, y los que a su imitacion
inventan los Compositores, que es por los que constituyen un genero de composicion de que
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carecen y careceran siempre los Extrangeros, mediante 4 que sus idiomas no la permiten;
razon por que deberia ser mas estimada de nosotros, siendo cierto como lo es, que nuestra
lengua es capaz de las gracias y musicas de todas, y tiene ademas otras peculiares suyas, que
admiran y celebran hasta los que no pueden imitarlas; pero afectamos ser como los Indios,
que estiman en mas la fragil claridad del vidrio que les llevamos, que la solidez del oro, de
que abundan sus paises (Rodriguez y Esteve 1792: 5-6, subrayado nuestro).

Dejando de lado el tinte “nacionalista” del texto, en él se afirma que la presencia de estos
sonsonetes populares en la tonadilla era realmente tan abrumadora que llegd a constituir un
rasgo definitorio del género. Sin embargo, resulta muy interesante observar que, seguin estas
lineas, los compositores de tonadillas no se limitaban a la simple copia de estos sonsonetes
populares, sino que el proceso de creacion se realizaba desde arriba, es decir, tomando este
material musical como inspiracién para imitarlo y recrearlo.

El objetivo de este trabajo es comenzar a estudiar como el compositor de tonadillas
manipulaba estos sonsonetes populares, y para ello partimos del fandango, que sin duda
constituy6é uno de los géneros musico-coréuticos mas carismaticos y representativos del
setecientos espaiol, incluso fuera de nuestras fronteras. Esta manipulacion incluiria el
logico paso por el cedazo del gusto de unos compositores con formacion musical
“académica” y de una plantilla orquestal determinada, dando pie a una recreacion
popularista y estilizada de estos sonsonetes. Pero cabe ver como eran insertados dentro de
la dramaturgia musical tonadillesca. Asi pues, el objetivo de este articulo es estudiar un
aspecto todavia inédito del fandango coreomusical: su funcién dentro de los géneros
musico-escénicos breves dieciochescos, sobre todo la tonadilla.

Recientemente el fandango ha sido objeto de importantes estudios,” a los que hemos
aportado la restauracion de uno de teatro de finales del siglo XVIII con musica de Bernardo
Alvarez Acero® a partir de la coreografia del Fandango del Siglo XVIII, que se cuenta entre
los mas antiguos dentro de la tradicién escénica bolera,* incluyendo el anélisis de las
relaciones entre musica y gesto coréutico (Ruiz Mayordomo y Pessarrodona 2015). Este
estudio nos ha proporcionado herramientas clave para estudiar la presencia del fandango en
la tonadilla desde la gestualidad asociada con su musica y en relacion con los fandangos

Destaca el Congreso Internacional “Spaniards, Indians, Africans and Gypsies: The Global Reach of
the Fandango in Music, Song and Dance” (City University of New York, abril 2015), del que
surgieron los trabajos publicados en el n° 12 (2015) de Muisica Oral del Sur..

3Cuyo manuscrito musical se encuentra en la Biblioteca Histérica de Madrid (=BHM) como
Fandango n° 2 bajo la signatura Mus 627-6. En el Apéndice 1 de nuestro anterior trabajo incluimos su
transcripcion (Ruiz Mayordomo y Pessarrodona 2015: 711-712).

*Conocemos su coreografia gracias a la transmision directa —agrafa— de Mercedes Zufiiga Leén,
nieta de dos leyendas en el entorno bolero Mercedes Leon y Albano Zuiliga y nieta de la legendaria
bailarina y maestra bolera de mediados del siglo XX La Quica.
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coréuticos que han pervivido a través de la tradicion escénica bolera, asi como sus posibles
funciones dentro del entramado dramaturgico-musical del género.

Cabe decir que no se trata de un trabajo con voluntad exhaustiva —lo cual es imposible con
un repertorio tan extenso y atn desconocido como el del teatro breve musical del siglo
XVIII hispanico—, sino de empezar una linea de investigacion, y para ello nos centraremos
en el fandango a tres partes, tomando como base nuestro trabajo anterior. Asi pues, dejamos
para proximas investigaciones otras tipologias de fandangos, como los especificamente
cantados.’

Para realizar este proposito resulta necesario, precisamente, partir del cuerpo danzante de la
época, es decir, aquellos gestos musicales que todos los integrantes de la representacion de
la obra —compositor, cantante, publico— conocian desde el cuerpo y podian ser
identificados a partir de empatia corporal. Ello entronca con la linea metodologica que
desde hace afios estamos usando para estudiar la bailabilidad de la musica del siglo XVIII
hispanico (Ruiz Mayordomo, Pessarrodona 2013 y 2015; Pessarrodona, Ruiz Mayordomo
2013). Se trata de una metodologia transversal que incluye de modo integrado coreologia y
musicologia, teoria y practica: no solo es transdisciplinar, sino que, dada la doble faceta
artistica practica y tedrica de cada uno de los miembros de este equipo, tomamos como ¢je
de nuestra investigacion la “research in the arts” desarrollada sobre todo por Henk
Borgdorft (2012; Pérez Arroyo 2012: 23-24) y que no asume separacion entre teoria y
practica, es decir, entre el sujeto investigador y el objeto investigado, la misma obra de arte.
En nuestras investigaciones el sujefo investigador y el objeto investigado coinciden en el
cuerpo danzante espariol del siglo XVIII: buscamos razonar, de manera analitica, aquello
que un cuerpo del siglo XVIII tenia totalmente integrado y que con solo sentir la musica
sabia qué y como bailar.

Si bien en nuestros anteriores trabajos partiamos del cuerpo danzante aristocrata y burgués
—musica de Boccherini— y del bailarin profesional —fandango de teatro—, en este caso
se trata del cuerpo danzante de los actores de las compaiiias de los teatros publicos
madrilefios, intérpretes multifacéticos capaces de hablar, cantar, bailar e incluso
eventualmente tocar instrumentos —guitarra, castafiuelas— de cara a crear espectaculos
“globales” con gran peso de los elementos visuales y auditivos, pero para cuyo trabajo no
precisaban la especializacion propia del bailarin profesional.

’Algunos casos son las canciones denominadas “fandango” —o identificables como tales— que
aparecen en la musica para el entremés El gracioso detenido de Antonio Guerrero (BHM Mus 63-37)
o en las tonadillas Lo que pasa en la calle de la Comadre el dia de la Minerva de Misén (BHM Mus
180-29), La maestra y la discipula de Valledor (BHM 153-7; Pessarrodona 2010: 11, 231-233) y Los
murmuradores, de Esteve, a solo para La Caramba (BHM Mus 92-16). Son fandangos que siguen la
misma estructura musical de los “fandangos del sur” que identifica Miguel Angel Berlanga (2000:
179-180) y que desde un punto de vista coreografico parecen guardar relacion con la subida
—seccion con aumento de velocidad— que encontramos en el Fandango del Reto, de tradicion
bolera, e incluso en testimonios dieciochescos, como el Fandango de Minguet (1754).
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EL FANDANGO A TRES PARTES

Tal como ya apuntamos en nuestro anterior trabajo, el fendémeno del fandango durante el
siglo XVIII fue especialmente amplio y complejo, por lo que en aquella ocasion decidimos
centrar nuestro estudio en el fandango escénico o “de teatro” con mudanzas a tres partes —
con forma recurrente, es decir, con tres secciones que se repiten—, aunque indicamos la
existencia de otros tipos de fandango como seria el social o de salon —con forma
discursiva, a partir de la yuxtaposicion de secciones— o los fandangos entendidos como
canciones. En la Tabla 1 se observa como los fandangos del siglo XVIII que han pervivido
en la tradicion escénica bolera apuntan en este sentido.

TABLA 1: fandangos de tradicion bolera y su relacion con los del siglo XVIII

s . Soporte musical del Entorno
Tradicion bolero | Forma coreografica siglo XVIII interpretacion
Fandango del Eﬁlcdlﬁzgze;l tres Fandango orquestal de |Baile de teatro
Siglo XVIII partes Acero (“bailes nacionales”)

Fandangos
Fandanco instrumentales de
Antieu f “del Discursivo / corrido. |Scarlatti, Nebra, Soler, |Posiblemente baile de
Re to% Coplas encabalgadas | Boccherini, etc. salon.
(incluso Gluck o
Mozart)
Discursivo / corrido
Fandanso del con coplas cantadas Fandango cantado y
Candil & Variantes ? bailado en varios
“madrilefia” y entornos (“candil”)
“andaluza”

Para entender la presencia de elementos afandangados relacionados con el fandango de
teatro a tres partes conviene resumir las caracteristicas principales que apuntamos en el
anterior articulo. La forma a tres partes se basa en la repeticion de mudanzas compuestas
por la sucesion de tres partes o secciones conocidas como copla, pasada y paseo; cada una
de ellas quedaba a su vez conformada por el encadenamiento de pasos —entendidos como
unidades articulares y no como pasos andados— determinados, conforme a una poética de
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composicion especifica. Desde el punto de vista espacial (Cuadro 1), la seccion copla
presenta relacion frontal entre la pareja de bailarines, mientras que la seccion paseo
consiste en el desplazamiento paralelo en sentido contrario de los componentes, y en la
tercera seccion denominada pasada, dichos componentes de la pareja cambian de lugar
entre si, pasando a ocupar el lugar opuesto.

Copla Paseo Pasada

ayn ‘o

A\ | &

Posicion enfrentada . Desplazamiento
. Desplazamiento en paralelo b
Escaso desplazamiento cambiando de lugar

Cuadro 1: Distribucion espacial del fandango a tres partes

Esta distribucion espacial corresponde con la descripcion que hizo Antonio Cairén de la
coreografia del fandango de teatro (Cairén 1820, 110-113; ¢f Ruiz Mayordomo y
Pessarrodona 2015: 685), el testimonio escrito mas cercano a nuestro periodo de estudio.
Pero no se trata de un hecho aislado, sino que esta forma coreografica se inscribe en una
larga tradicion coréutica hispanica de bailes a tres partes que se remonta al siglo XVI,
apareciendo recurrentemente en el Siglo de Oro en bailes como la espafioleta, el canario o
la jacara, y que ha pervivido hasta nuestros dias también en la danza tradicional (ibid.: 713-
715).

Aquello que resultd mas revelador de nuestro anterior trabajo fue observar la adecuacion
entre gestos musicales y coréuticos —en referencia tanto a la estructura formal como a las
unidades articulares— entre los fandangos estudiados, el orquestal de Acero y el Fandango
del Siglo XVIII, coréutico de tradicion bolera pero cuya musica original estaba perdida por
haber dejado de utilizarse.
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Desde un punto de vista estrictamente musical, el fandango se basa en la alternancia de
compases en La M y Re m, I grado y iv grado del modo de mi con la tercera elevada (= la),
y el solapamiento de los finales y los inicios de las frases en las caidas de los compases. La
sensacion general de la musica del fandango es la de un constante vaivén entre los dos
grados, enfatizados por los sensuales semitonos que los separan, que hemos relacionado
con el erotismo del fandango como baile de requerimiento y rechazo, sobre todo para los
extranjeros (Ruiz Mayordomo y Pessarrodona 2015: 698-699).

Esta musica guarda gran relacion con la unidad articular base, el paso de fandango, que en
cierto modo resume la gestualidad intrinseca del fandango, aunque especificamente lo
encontramos conformando parte del encadenamiento de unidades articulares de la copla y
del paseo. Esta unidad articular es en esencia la misma que la de la seguidilla o bolero,
conocido cominmente como paso de sevillana: tres apoyos en avance y retroceso oblicuo
con cambio de angulo ornamentado en su mitad por un topetillo (Pessarrodona y Ruiz
Mayordomo 2013: 2286-2287). La diferencia principal entre estos pasos es el cambio de
impulso: el paso de seguidilla es tético, ya que empieza justo en el tiempo fuerte del
compas, mientras que el de fandango es anacrusico y el impulso inicial lo da el encaje en el
ultimo tiempo del compas, que en el paso de seguidilla era, simplemente, un modo para
terminar el paso y comenzar otro encadenamiento de unidades articulares.

El encaje anacrtisico como impulso inicial del paso de fandango y como gesto dinamico
general del baile guarda relaciones con la misma escritura musical del fandango (Fig. 1). El
gesto musical que mejor propicia este impulso anacrisico son los semitonos que se crean
entre compases gracias a la armonia modal, usada. En este contexto arménico modal, los
semitonos descendentes adquieren una funcion similar a la sensible dentro del entorno
tonal. Si observamos la Fig. 1, el pasaje del c. 2 al 3 crea una seric de semitonos
descendentes que funcionan como elemento de tension dinamica hacia la resolucion
armoénica en la caida del c. 3. Ademas, en este caso el dinamismo se acentua por la
presencia del si b en el bajo como “sensible” de la —dentro del modo de mi con la como
primer grado— y por el cromatismo del violin primero que afiade el sol #. La tension de
este gesto musical propicia el golpe del encaje justo en el tltimo tiempo del c. 2 para dar
impulso al paso siguiente en avance del pie golpeado desde atras. Asimismo, en este inicio
del baile el gesto dinamico queda impelido gracias a la melodia descendente inicial (c. 2),
muy habitual en los fandangos dieciochescos y que sirve como amplificacion del gesto de
tension dinamica descrito.

El mismo gesto se reproduce pero al revés en la caida del compas siguiente, dando como
resultado un efecto similar pero armonica y direccionalmente mucho menos dinamico al
tratarse del paso del I grado al iv. Sin embargo, para enfatizar este momento del encaje y
salida del pie contrario Acero optd por reforzar timbricamente la anacrusa y la caida del c. 3
con acordes en cuerdas dobles de los violines.
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Figura 1: cc. 1-4 del Fandango n° 2 para orquesta de Bernardo Alvarez Acero con la
indicacion de los gestos coréuticos asociados

Pero la relacion entre gestualidad coréutica del fandango y su musica no se limita al paso
base y la construccidon musical modal, sino que impregna toda la obra con pequefios
detalles que hemos sintetizado en la Tabla 2. Dicho muy sucintamente, los dos pasos mas
caracteristicos de la copla, con la que se empieza a bailar justo después de la introduccion
musical, son el paso de fandango, ya comentado, y el paso de paseo de fandango,® que
consiste en tres pasos con cambios de apoyo con reparto ritmico interno irregular, largo-
corto-largo (Ruiz Mayordomo y Pessarrodona 2015: 693-694). Ambos pasos presentan
acentos diferentes, ya que el paso de fandango tiene un apoyo fuerte en el segundo tiempo
del compas de 3/4 y el paso de paseo de fandango tiende a acentuar el cuarto apoyo, que
corresponde al inicio del segundo tiempo del compas de 6/8. La combinaciéon de ambos
pasos esta relacionada con la polirritmia intrinseca de la musica del fandango, que suele
oscilar entre los compases de 3/4 y el 6/8.

Sigue una secciéon con una musica que optamos por denominar “maquineta”, constituida
basicamente por una melodia en sucesion de semicorcheas que despliega los dos acordes
basicos, normalmente sobre un bajo con corcheas, dando como resultado una musica
reiterativa y “neutra” donde los bailarines pueden realizar facilmente el paso de la pasada,
que consiste en un paso de fandango y una borea abierta punteada en vuelta. Ante un
transcurso musical tan uniforme, aparecen breves melodias descendentes en los violines al

°En cuanto a la unidades articulares, sus denominaciones Unicamente tiene sentido dentro de la
seccion correspondiente. Por ejemplo: el paseo de fandango en la seccion copla es diferente de la
unidad asi denominada en la seccion paseo. Esta polisemia puede llevar a confusion en el momento
de utilizar un término sin especificar la seccion, especialmente si se carece de la suficiente soltura en
el manejo de léxico asociado a los vocablos coréuticos.
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final de los compases a modo de “avisos” que indican a los bailarines el cambio de paso.
Sin embargo, la seccidn siguiente comienza con un cambio de acentuacion en el segundo
tiempo del compads, lo cual indica la realizacion del paso de paseo —en el paseo—, con
acento en el segundo tiempo, al que le siguen dos punteados que coinciden con el acento de
tres negras en el segundo compds. En esta seccion aparece otra de las caracteristicas
habituales del fandango musical dieciochesco, el pedal de la —como nota comun entre los
dos acordes, Re menor y La mayor— en corcheas en el bajo —a modo de Trommelbass—,
que en este caso da un soporte estable y mecanico similar a la “maquineta” que facilita el
deslizamiento lateral de los bailarines con los dos punteados.

Tabla 2: resumen de las caracteristicas musico-coréuticas del fandango a tres partes
con la musica del Fandango para orquesta de Acero (desarrollado en Ruiz
Mayordomo y Pessarrodona 2015)

Seccion | Compases Unidad .
. . . Gestos musicales
coreutica | musicales articular
Paso de Polirritmia 3/4 -6/8
fandango y paso Impulso sonoro de los semitonos
Copla | 2-14 de paseo de del modo de mi (paso en

fandango (1 c.) anacrusa)
Paso de Seccion de 6 cc. (en lugar de 4)
fandango + para cambiar de pie.

Pasada | 14-20 borea abierta “Magquineta”, 3/4, con eventuales
punteada en “avisos” musicales para cambiar
vuelta (2 cc.) de paso.

Cambio de acentuacion de la
frase: inicio acéfalo, acento en el
Paso de paseo segundo tiempo (3/4).
Paseo 20-2 con dos En el segundo compas: acento de
(repeticion) | punteados (2 tres negras (2 — 3 — 1) para los
cc.) punteados.
Pedal de la en el bajo
(Trommelbass).

FANDANGOS A TRES PARTES REDUCIDAS

Una vez identificados los rasgos principales de la gestualidad musico-coréutica del
fandango a tres partes, pasemos a ver como éstos se adaptaban a otro entorno, el de la
tonadilla, donde priman la economia de medios, la intencion ludica y la inmediatez
comunicativa. Un buen ejemplo es el fandango inserto en las seguidillas finales de La maja
bailarina, a duo, de José Castel (sin aiio, BHM Mus 104-13). En estas seguidillas la Maja
se propone enseflar a un Francés a bailar unas seguidillas y un fandango; se trata, por tanto,
de insercion de musica con funcion kinésica intradiegética, es decir, para ser bailada dentro
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de la propia ficcion dramatica. Dicho fandango ocupa los cc. 54-63 y muestra las
caracteristicas musicales basicas de este género en escasos diez compases que resultan
suficientes para poder identificar las diferentes secciones coreograficas gracias a algunos
gestos musicales equiparables a los encontrados en el fandango de Acero.

Tal como se muestra en la Fig. 2, en primer lugar encontramos la introduccion de fandango
—que no se baila— con su tipica melodia descendente que amplifica el impulso sonoro del
semitono y que a su vez conduce al ataque del paso de fandango desde la anacrusa. Los dos
compases siguientes corresponden a la copla, ya que presentan el mismo impulso sonoro
que los dos primeros compases de la copla del fandango de Acero (Fig. 1) facilitando asi la
ejecucion del paso de fandango. Otro gesto musical determinante es la acentuacion rotunda
del compas de 3/4 en el c. 60, después de tres compases practicamente iguales en los que la
musica oscila entre el 3/4 de los violines y el 6/8 del bajo. Este gesto tan rotundo y
diferenciado indicaria la insercién de una unidad articular coréutica que se correspondiera
con estos acentos, como la borea punteada en vuelta que completa el paso de la pasada. De
este modo se puede establecer que los cc. 57-58 serian para el paseo lateral y a
continuacion se daria la pasada, que llevaria a concluir con un final del tipo preparacion y
remate en vuelta quebrada que indica al publico el momento en que el baile ha tocado a su
fin.
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Figura 2: Fandango de las seguidillas finales(cc. 54-63) de La maja bailarina de José
Castel con indicacion de los gestos coréuticos asociados

Los gestos musicales de este fandango no permiten realizar la coreografia del
Fandango del Siglo XVIII tan comodamente como ocurria con en el Fandango orquestal de
Acero. No seria descartable que esta musica correspondiera a una de las posibles
coreografias puntuales y efimeras perdidas en el tiempo. Pero lo que si que la musica nos
indica claramente, es que nos encontramos ante un fandango a tres partes con introduccion
y final y con cada secciéon reducida a la minima expresion identificable, tal como
corresponde a un género breve como la tonadilla.
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FANDANGOS TRUNCADOS Y VARIADOS

En otros casos hemos encontrado usos parciales del fandango, en los que o bien falta alguna
seccion o bien la estructura se ha visto modificada. En la tonadilla a solo Las musicas de
Blas de Laserna (sin aflo, BHM Mus 79-22) la tonadillera baila el fandango, pero la musica
corresponde s6lo a la introduccion y a dos secciones bailadas.

(Baila el fandango.) A
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Figura 3: fandango de la tonadilla a solo Las miisicas de Blas de Laserna

Como podemos observar en la Fig. 3, este fandango de Laserna queda reducido a seis
compases, en los que se distinguen la introduccion y dos partes de dos compases cada una.
La primera de estas partes seria la copla, ya que musicalmente estd constituida por la
retahila de semicorcheas que caracterizaba el segundo compas de las coplas de los casos
vistos anteriormente. La segunda parte presenta uno de los gestos que nos llevé a identificar
la seccion paseo en el Fandango de Acero: el acento en el segundo tiempo del compas con
la aparicion de una corchea tras unos compases mucho mas uniformes en los que
predominaban semicorcheas, gesto que coincide con la unidad articular denominada paseo
dentro de la seccion de idéntico nombre.

En realidad, ambas secciones podrian intercambiarse sin problema, ya que el ritmo de esta
segunda coincide con el inicio de la copla del Fandango de Acero (Fig. 1), pero la situacion
de esta segunda seccion, después de la sucesion de semicorcheas bailadas, facilita que su
interpretacion fuera como proponemos. De todos modos, esto pone de manifiesto que un
mismo gesto musical podia tener usos coreograficos diversos segin su contexto musical.
En cualquier caso, este ejemplo nos muestra como la voluntad economizadora de la
tonadilla llevo a incluir fandangos con menos secciones de las habituales pero igualmente
reconocibles.
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En La maja petardista, a tres, de Castel (sin afio, BHM Mus 145-7) encontramos una
version distinta del fandango: en el ultimo nimero de la tonadilla —un Vivo en 3/8 y Sol
mayor—, Mariana, Garro y Juan Manuel bailan un fandango con faconeo, que consiste en
una seccion en 3/8 que difiere de la musica conocida del fandango (Fig. 4). Esta aparece
tras la introduccion, que no se baila, y dos compases que equivaldrian a la copla y en los
que se da el gesto musical que hemos denominado “maquineta”, descrita anteriormente. En
el Fandango de Acero esta “maquineta” aparecia en la seccion pasada, y permitia la
ejecucion de sus unidades articulares, un paso de fandango seguido de una pasada
consistente en una borea abierta punteada en vuelta. Asi pues, la “maquineta”, con su
sencillez musical, facilitaria la presencia del mismo paso de fandango, tanto de la copla
como en el inicio de la pasada.

El pasaje correspondiente al taconeo consiste en dos grupos iguales de cuatro compases que
siguen la estructura 3 + 1: tres compases con la misma estructura ritmica —y gestual— y su
resolucion. La tradicion coréutica hispanica nos dio la clave para entender como se bailaria
este taconeo, ya que encontramos la secuencia 3 + 1 con el mismo ritmo en bailes como la
folia descrita en el Libro de Danzar de D. Balthasar de Rojas Pantoja, concretamente en la
entrada y las mudanzas tercera y cuarta (Jaque: 11v-15r) y en el paso llamado “jerezana
baja” que aparece en varios bailes boleros antiguos como el Fandango del Candil. En
ambos casos se resuelve con tres topetillos y una vuelta, lo cual nos confirma la estrecha
relacion entre el ritmo ternario con acento en el segundo tiempo y el gesto del topetillo, que
llevamos observando desde hace tiempo y se va corroborando a lo largo de nuestras
investigaciones (Ruiz Mayordomo y Pessarrodona 2013 y 2015; Pessarrodona 2015: 109-
113).

De esta manera se clarifica que el faconeo durante el siglo XVIII e inicios del XIX diferia
considerablemente de como lo entendemos ahora. Este hecho lo corrobora la iconografia de
la época: tal como se observa en el grabado de Pierre Chasselat (Fig. 5), el calzado utilizado
para bailar el fandango no permitia un golpe fuerte de tacon, ya que era mucho mas plano
que el actual. Era un golpe de todo el pie, tal como ya viene definido en el Diccionario de
autoridades (1739: 210) a través de la voz taconear: “pisar, causando ruido, haciendo
fuerza, y estribando en el tacon. Usase freqiientemente por pisar con valentia, y vanidad,
haciendo gala, y planta. Es voz familiar”. Asimismo, es anotado cinéticamente en For the
Furthur Improvement of Dancing (Essex 1710: 8, Fig. 6) y posteriormente en Principes de
Corégraphie (Magni 1765: 8; Fig. 7). A la vista de toda esta documentacion, el taconeo
resulta ser un golpe en el suelo ejecutado con todo el pie si bien se efectia desde el talon
por una cuestion de imposicion debido al tipo de calzado.
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iy

Figura 5: Le fandango de Pierre Chasselat (Dugazon, 1821?)
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Figura 6: Anotaclones para las diferentes maneras de pisar en For the Furthur
Improvement of Dancing de Essex (1710)
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Signes des battements de pieds.

frapper la pointe du pied  frapper le talon  frapper le plat du pied
a terre. a terre, a terre,

s g o

Quand on doit battre plufieurs fois la pointe , le tafon & le plat
du pied, on augmente autant de petites barres, qu’il y aura de bat-

2

tements a faire.

F I N

Figura 7: Anotaciones para las diferentes maneras de golpear con el pie en Principles
de Chorégraphie de Magni (1765)

FANDANGOS "PIGMEOS”, REDUCIDOS A LA MiNIMA EXPRESION
IDENTIFICABLE

En las seguidillas finales de la tonadilla £l remedo de los graciosos (BHM Mus 113-3), a
duo, atribuida a Antonio Rosales y compuesta entre 1773 y 1782 (Lolo y Labrador 2005:
86), encontramos un fandango bailado por La Granadina y Miguel Garrido haciendo de
pigmeos, que hemos reproducido en el Apéndice 1. En este caso, si realizamos un
paralelismo con la divertida escena que se representa, podemos decir que se trata de un
fandango “pigmeo”, ya que estd reducido a su minima expresion: sin tan siquiera
introduccion, encontramos cuatro compases a modo de “maquineta” que despliegan los
acordes de La mayor y Re menor en un entorno general de La mayor, mientras los actores
bailaban soltando expresiones como “ea”, “anda”, “ele” y “vaya”. Tan s6lo con esta simple
musica —susceptible de ser repetida si era necesario— el publico podia identificar el
fandango, y los actores tenian libertad para bailar imitando divertidamente a los pigmeos.’

Yendo aun mas lejos en la sintesis y reduccion del fandango, resulta especialmente
interesante el caso de las seguidillas finales de El yesero y su mujer, a duo, de Pablo Esteve
(sin afio, BHM Mus 113-1), en las que aparece el fandango mds breve jamds escrito.® Como

"Apuntamos la posibilidad de que lo hicieran agachados, ya que el texto del niimero hace muchas
referencias a que los actores buscan reproducir la escasa estatura de los pigmeos.

8Salvo aquellos que vienen apuntados en los manuscritos musicales sélo como “fandango”, sin
escribir la musica, como sucede en la tonadilla La conducta de los majos, general, de Pablo Esteve
(1783, BHM Mus 178-17), donde simplemente se indica “toca un violin de la orquesta el fandango”.
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se observa en la Fig. 8, este fandango consiste tan s6lo en la introduccion y dos compases,
uno en Re menor y otro en La mayor, que se repiten las veces que sea necesario —segun la
acotacion, “sigue lo mismo hasta la parola”—. En este caso no se trata propiamente de la
“maquineta”, aunque la melodia de los violines se le asemeja al estar articulada en
sucesiones de semicorcheas muy relacionadas con el acorde de cada compds, incluyendo
las melodias descendentes del Gltimo tiempo como “avisos”.

Sigue lo mismo hasta la parola
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Figura 8: fandango inserto en las seguidillas finales de la tonadilla El yesero y su mujer
de Pablo Esteve

© (Bailan) Ele ele ala, que se meneaba, ala ala ea, suene la biguela [sic].

En ambos casos se trata de buscar la maxima sintesis musical del fandango, y ésta se basa
en la alternancia de acordes de I y iv del modo de mi con la tercera elevada correspondiente
y la melodia mas sencilla posible y que permitiera mayor versatilidad de pasos. Asimismo,
se observa una tendencia general a que esta musica fuera la que hemos denominado
“maquineta”: como hemos visto en el caso del fandango de La maja petardista de Castel,
las coreografias analizadas muestran que la “maquineta” estaba relacionada con el paso de
fandango. De todos modos, la sucesion de semicorcheas de la “maquineta”, apoyada por
corcheas en el bajo o notas largas en los vientos, resultaria el sostén musical mas neutro
para realizar la coreografia de fandango que fuera mas adecuada seglin cada caso y seria,
por tanto, el recurso musical mas eficaz y directo para identificar el fandango, junto con la
alternancia de compases en los grados I y iv del modo de mi con la tercera elevada.
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EL FANDANGO COMO TOPOS

Una vez el fandango era identificable mediante los recursos musicales comentados, el
compositor podia servirse de ellos como marcadores de topos, yendo més alla de la mera
funcion kinésica del baile y jugando con los significados inherentes que el concepto de
fandango tenia en la sociedad de la época.

La semiotica musical entiende como fopos un estilo o género que, una vez identificado por
el oyente, proporciona informacion para la cognicion de la pieza en cuestion (Lopez Cano
2004: 596).° Los topoi fueron un recurso muy habitual en la musica del siglo XVIII, ya que
estaban altamente codificados seglin las convenciones sociales y culturales del momento
(Mirka 2008: 2). Dentro de la dramaturgia musical tonadillesca los topoi eran de gran
utilidad para transmitir informaciones al publico en obras breves que requeria la maxima
concision (Pessarrodona 2012a) e incluso podian devenir excelentes recursos humoristicos
mediante su caricaturizacion (Pessarrodona 2016).

En el repertorio tonadillesco encontramos casos en los que el fandango es usado como
topos mas alla de su funcion coréutica. Por ejemplo, asi aparece en el ritornelo instrumental
de la tonadilla de El examen de Espejo, segunda parte (1760, Mus 180-7; Fig. 9) de Mison,
en el que se hace un muestrario de varios sonsonetes populares —una jota, un fandango y
unas seguidillas— con el objetivo de preparar al publico para una obra en la que José
Espejo debera mostrar su talento para interpretar tonadillas mediante un divertidisimo
examen. En este caso, aquello que identifica el fandango es la repeticion de un motivo
ritmico asociable al inicio de la copla o de la pasada segun el caso estudiado de Acero, con
la tendencia a acentuar el segundo tiempo del compés tras dos semicorcheas.

Recientemente se ha publicado un exhaustivo monografico sobre el tema (Mirka 2014).
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Figura 9: cc. 20-24 del n° I de El examen de Espejo, segunda parte, de Luis Misén
(1760)

Sin embargo, lo mdas habitual era que el marcador de topos de fandango fuera la
“maquineta”. Un caso muy interesante en este sentido se da en las seguidillas finales de La
rosquillera, a tres, de Jacinto Valledor (entre 1775 y 1777), tal como ya se ha comentado en
otro lugar (Pessarrodona 2010: II, 216-221 y 2012b). Desde un punto de vista formal este
numero se puede calificar de “seguidillas matriuskas™: en el repertorio tonadillesco es muy
corriente encontrar seguidillas epilogales con secciones contrastantes en su interior,
concretamente en la seccidn correspondiente a las coplas,’® pero lo sorprendente de este
caso es que esta seccion insertada consiste en unas brevisimas seguidillas reducidas a su
minima expresién que en su interior tienen un fandango. Esta estructura tan bizarra tiene
una razén dramatargico-musical, ya que las seguidillas “exteriores” —en Sol mayor—
funcionan como marco metateatral donde se explica aquello que se desarrolla en las
seguidillas pequeiias —en Sol menor—: una anécdota que sucedi6 entre los tres personajes
—una Rosquillera, su marido y un Abate que la pretende—, que resume la accion de los
numeros precedentes. En las seguidillas pequetias el Abate pretende a la Rosquillera y en el
fandango es donde el marido intenta atacar al osado Abate (Fig. 10).

En este caso la musica del fandango ha quedado reducida a la “maquineta”. E1 movimiento
mecanico y rapido de sus semicorcheas junto con las corcheas insistentes del bajo
proporciona un marco musical muy adecuado para el desarrollo de la escena, ya que crea un
efecto equiparable al de las persecuciones aceleradas tipicas del cine mudo comico (Chion
2008: 46-47). Asi pues, la musica del fandango se desentiende de su coreografia para
convertirse en la banda sonora sobre la que se desarrolla el movimiento de persecucion de
los actores sobre el escenario, afladiéndole un comico efecto que podria calificarse como
“maquinal”.

"Es decir, en la parte normalmente cantada que coreograficamente corresponde al momento en el que
los bailarines desarrollan la coreografia en su sitio (Garcia Matos 1957: 29).
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Pero la asociacion entre el fandango y la escena de persecucion presenta un vinculo
semantico mas profundo que el de la mera imitacion del movimiento rapido de los actores
sobre el escenario. En este caso Valledor también juega con la polisemia del término
fandango, que metaforicamente era sinonimo de jarana, bulla y gresca. El primer
diccionario que recoge esta acepcion es el Nuevo diccionario de la lengua castellana de
Vicente Salva (1846: 510), que afiade, ademas, la expresion mal fandango definida como
“expr. fam. para denotar un negocio embrollado o que promete un mal resultado”. Sin
embargo, el término fandango ya tenia este sentido en la época del repertorio del presente
trabajo, tal como lo ejemplifica la siguiente cita de la tonadilla Las vivanderas celosas,
tonadilla cuyo libreto fue impreso en Barcelona en 1778 y que fue musicado por Tomas
Presas (Pessarrodona 2006: 60-61):

LAS CUATRO Ay, qué contento,
que ahora habra fandango
sin instrumentos! (vv. 176-178)
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Figura 10: cc. 22-34 de las seguidillas finales de La rosquillera de Valledor (entre 1775

y 1777)
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Valledor, pues, usa un fandango para representar, precisamente, el “fandango” metaférico
que se ha creado entre los personajes. Por tanto, este fandango de La rosquillera de
Valledor demuestra como un fopos musico-coréutico dentro del contexto dramaturgico-
musical de la tonadilla podia perder su funcion puramente coréutica —como baile— para
pasar a denotar otros movimientos en escena, tanto reales como metaforicos.

La tonadilla a duo La curiosa escarmentada de Laserna (1796, BHM Mus 109-6) ofrece
otro uso del fandango desligado del puramente coréutico y cuyo sentido s6lo se comprende
por el contexto dramatico. El n° III de esta tonadilla consiste en un recitativo acompanado
donde el personaje realizado por Vicente Sanchez Camas lee una carta en la que le
informan de que su esposa —interpretada por Mariana Marquez— ha fallecido, lo cual en
realidad forma parte de una estratagema de la mujer para poner a prueba a su marido. El
recitativo acompafiado permitia la recitacion cantada del texto junto con la expresion de los
afectos correspondientes mediante episodios orquestales (Quetin 2003: 70). Sin embargo, lo
mas sorprendente de este caso es que justo después del anuncio de una noticia tan funesta
como la muerte de la esposa la orquesta responde con un fandango, concretamente a dos
compases correspondientes a la copla y los dos siguientes como la pasada (Fig. 11). El
rotundo contraste entre la noticia, expresada con el solemne recitativo, y el fandango
provoca un efecto humoristico por oposicion que se comprende gracias al numero
siguiente, un Allegro en 2/4 en el que Camas canta con gozo el texto “Traedme una copa /
que sea de Francia / a menos mujeres / hay mayor ganancia”. Esto lleva a pensar que el
fandango inserto en el recitativo manifiesta la alegria que provoca al marido la reciente
muerte de su esposa, aunque al final de la obra se descubra que el hombre, sabedor de la
estratagema, en realidad queria escarmentar a su desconfiada mujer.

En este caso Laserna usa el fandango como sindnimo de alegria y fiesta, tal como ya recoge
el Diccionario de Autoridades de 1732: en una primera acepcion como “baile introducido
por los que han estado en los Reinos de las Indias, que se hace al son de un tafiido muy
alegre y festivo”, y en una segunda que dice “por ampliacion se toma por qualquiera
funcion de banquete, festejo u holgura a que concurren muchas personas” (1732: 719).
Estas acepciones, que se repiten en las ediciones del Diccionario coetaneas al repertorio
estudiado, muestran la clara asociacion entre el fandango y manifestaciones de alegria, de la
que se sirve Laserna para mostrar la reaccion —fingida— del marido ante la muerte de la
esposa. El efecto comico del contraste entre el recitativo y el fandango resultaria muy eficaz
en escena, e incluso permitiria a Camas mostrar su alegria con algin paso de baile.
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CONCLUSIONES

Los fandangos analizados han permitido mostrar cémo los compositores de tonadillas
podian manipular los sonsonetes populares segiin la intencién dramaturgica de cada obra.
De entrada, la necesidad de economia de medios propia de un género breve como la
tonadilla no permitia bailes de gran desarrollo, de manera que los fandangos tonadillescos a
menudo se vieron variados, truncados e incluso reducidos a su minima expresion inteligible
y bailable. Esta maxima sintesis, como hemos visto, solia corresponder principalmente con
lo que hemos optado por denominar “maquineta”, la parte musical del fandango mas facil
de identificar, gestualmente mas neutra y mas comoda para bailar con cualquier paso.

De hecho, el fandango era un material sonoro y coréutico perfectamente conocido por todos
los presentes al espectaculo, lo cual permitia al compositor de tonadillas usarlo mas alla del
mero baile para crear juegos dramatirgicos y conceptuales de gran eficacia escénica
aprovechando la polisemia del baile dentro del contexto social y cultural de la época.

Todavia quedan muchos sonsonetes populares por estudiar dentro del amplio repertorio del
teatro musical breve del siglo XVIII, pero los casos expuestos ponen de manifiesto que su
presencia en las tonadillas no se limitaba en absoluto a dotar a la obra de aires
popularizantes o “casticistas”. Un factor basico dentro de la manipulacion de estos
materiales era su funcion dentro de la construccién dramaturgico-musical de la obra en
cuestion, ya que eran susceptibles de adquirir multitud de funciones escénicas diferentes
segun el contexto dramatico en el que se dieran durante el transcurso de la obra. Estos
sonsonetes populares constituian un recurso comunicativo mas de los que poseia el autor
musical dentro de su paleta compositiva para construir la musica de un género breve y
humoristico en el que la accion dramatica se desarrolla a través principalmente del
transcurso musical (Pessarrodona 2012a: 330). Si bien es cierto que manifestaban los
gustos de moda, hay que entenderlos siempre dentro de su contexto, tanto dramatirgico
como cultural y social, con todos sus matices, significados y facetas.
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