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1. EL RITMO .. AKSAK" 3+3+2+2+2 EN 
LAS CANCIONES Y BAILES ESPAÑOLES 
DESDE EL S IGLO XV 

1.1. Ritmos "aksak" 

LA DENOf\llNAClóN de ritmos "aksak" fue introdu­
cida en 1951 por el etnomusicólogo rumano Cons­
tantin Brailoiu ( 1893- 1960), empleando un vocablo 
turco que !)ignifica ·'cojo'·, para referirse a aquella!) 
formas polirrítmicas en las que alternan regularmente 
ritmos binarios y temarios: por ejemplo, 3+2. 3+2+2, 
3+3+2, 3+3+2+2+2, 3+2+2+2+3, etc. Béla Bartók lo 
había denominado anteriormente "ritmo búlgaro", 
por entender que era exclusivo de Bulgaria. pero más 
tarde se comprobó que este tipo de ritmo se extiende 
desde España hasta China. 

El propio Bartók se refiere al interés de estudiar 
desde niños estos ritmos aksak en Jos siguientes tér­
minos: "Si quienes estudian música se familiariLaran 
desde la infancia con ritmos tales, los músicos, los 
instrumentistas <le orquestas, los diplomaJos, ya no 
se quedarían con la boca abierta ante formulas rítmi­
cas todavía mucho más fáciles, casi como si vieran 
algo escrito en árabe".1 

Centraré mi estudio en uno de eso!) ritmos aksak, 
el 3+3+2+2+2, muy presente y característico en la 
música española, ritmo al que se suele llamar "de 

Béla BARTÓK. Escritos sobre música popular. Siglo XXI 
Editore~. México. 1979. p. 173. 

petenera", tal vez por ser uno de los más recien­
tes géneros de canciones y baile<, populares con ese 
ritmo. Aquí prefiero e mplear la otra denominación 
más técnica y amplia, puesto que, como enseguida 
comprobaremos. tul ritmo no es exclusivo de la 
petenera. 

En efecto, a partir por lo menos del siglo XV, el 
ritmo aksak 3+3+2+2+2 ha estado vigente documen­
talmente en la música española popular y culta, se­
gún la evolución que resumo en el siguiente cuadro. 
que trataré de seguir paso a paso: 

Siglos XV- XVI: en algunos villancicoi.. 
Siglo~ XV I- XVII: zarabanda. 
Siglo XVIII: lirana. 1arandillo, zorongo. paño. polo. 
Siglo XIX: olé, vito, petenera. guajira. 
Siglo~ XIX-XX: en algunas zar1ucla" y en la múi.ica 

nacionalista. 

1.2. En algunos villancicos de los siglos 
XV y XVI 

En villancicos Je los siglos XV y XVI, particular­
mente en los de Juan del Encina, ya se encuentran 
ejemplos de este y de otros ritmos ahak, como por 
ejemplo el 3+2. No hay que olvidar que los villan­
cicos eran, etimológica y mucha~ veces realmente, 
"canciones a lo villano", es decir, al estilo campesino 
o rústico, por lo que frecuentemente se servían de 
temas populares, lo que hace que no resulte extraña 
la aparición en ellos de esta cla~e de ritmos. 
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Veamm, -,ólo un ejemplo. habitualmente transcrito 
en compás de 3/4. como si se tratara de un <;imple 
ritmo ternario~. y permítaseme trascribirlo en com­
pal.cs alternados tic 6/4 y 312. conl.ervando el valor 
de las figuras. para poner de relieve su claro ritmo 
ahak 3+3+2+2+2. 

Me refiero al villancico, a cuatro voces mixtas, 
··Hoy comamos y bebamo'>", de Juan del Encina 
( 1468- 1529). con que finali1aba <;u égloga ¡Camal 
fuera! ¡Camal fuera.1 E-,tá en modo de re (penta­
con.lo re-la) y su ritmo dominante. constante desde el 
tercer compás, es el ahah. que estudiamos: 

Mariu., Sdmeider comenta, a propósito <le este vi­
llancico. 4ue "debe de ser una canción de carnaval'" 
y que "tiene un sabor popular muy marcado'".3 

1.3. En la zarabanda de los siglos XVI y XVII 

La .rnrahanda fue una canción y baile popular en 
España durante los siglos XVI y XVII. citado con 
frecuencia por escritores de este época como Mateo 
Alemán. Cervante'> o Quevedo. cuyo ritmo es el ak­
sak que estamos estudiando. 

En la métrica clásica. tal como no-. la transmite ror 
ejemplo Francisco SalinasJ. se diría que el ritmo de 
la zarabanda es el de un dímetro compuesto de di­
coreo (dos tríhraco-. o coreos) y moloso (o trímacro): 

uuu uuu 1---

O hicn. escrito en figuras musicales: 

También se Jeda que e!-. un ritmo se!-.quiáltero o de 
hcmiolia, cuya ra7ón es 3/2 (puesto que la negra con 
puntillo vale una negra y mcJia). 

La 1arabanda era cono.,ídcrada el "baile de casca­
bel" por antonomasia. así llamado. frente a la-, dan-

~ Ai.í lo 1ran-.rnhcn. por c¡cmplo. f-clipe PEDRELL. en '>U 

Cc111cio11ero 11111.11c e1/ popular l'\f}{lliol ( Boileau. Barcelona. 1958. 
3' cd .. vol. 111. pp. 42 ·H ) y Carol}n R. LEE en o,u edición de 
Poe.1ía lírica .1 cwrcimrem 11111.1u al de Juan del ENCINA CCa'>­
talia. Madrid. 1975. p. 307). 

' "Exi,lcn elc1rn:nto' de mú,ica popular en el Ca11cim1cro 
M11.11cal de Palacici".1". A111111rio M111irnl (Barcelona). vol. VIII 
( 1953). p. 178. 

•Cfr. Siel<' /ihm.1 whre la múJirn (lraducción de hmacl 
FERNÁNDEZ DI~ LA CUESTA). Alpuerto, Madnd. 1983. li­
hro~ V- VII. c'>pccialrncntc página'> -09- 440 y 442. 

tas aristocrátical. o "'tle cuenta". porque se bai laba 
ciñéndoo.,e piernas y brazos con aros de cascabeles. 
También solía acompañarse con castañuelas. Sólo la 
bailaban mujeres. a menudo moras, judías o gitanas. 
Lo~ movimientos de las bailarinas. sobre todo de ca­
deras. debían de ser muy sensuales, y los textos de las 
canciones bastante atrevidos y provocativos. Un ejem­
plo de 1arabanda es el que incluye Gaspar San1 en 
'>U /11strucció11 de mlÍsica sobre la guitarra espmiola 
( 1674).5 

El jesuita P. Mariana ( 1536-1624) escribía escan­
dali1aúo en su Tratado de los juegos públicos (car. 
XII: "Del hailc y cantar llamado la Zarabanda"): 
"Entre las otras invenciones ha saliJo estos años 
un haile y cantar tan lascivo de las palabras. tan 
feo en los meneos. que hasta para pegar fu ego aun a 
las personas muy honestas. Llámanlo comúnmente 
Zarahmula. y dado <.¡ue se dan diferentes causas y 
úerivaciones de tal nombre. ninguna se tiene por 
averiguada y cierta: lo que se sabe es que se ha inven­
tado en España. [ ... ] Abran los ojos los que gobier­
nan para que Jo reparen con tiempo, que yo no dudo 
sino que o.,i !-.Upicscn el estrago que se hace y vieran 
los meneos y lo que pasa. por desalmaúos que fuesen 
lo remediarían. Digo esto porque me han certificado 
que cuando c-.ta maldita gente hace este baile delante 
de quien les pueda ir a la mano. con el mismo son. 
mudan las palabras que suelen cantar. y templan los 
meneo-. y -.u dcshonc-,tidad: tan astutos y pruJentes 
o.,on estos hijos del demonio y de las tinieblas".6 

Lo cieno es que el Consejo Je Ca~tilla, atendiendo 
quiLá las advertencia-. de l P. Mariana y de otrm es­
critor~s <le la época, prohibió expresamente la 1.ara­
banda en 1630. 

Pero hasta tal punto llegó la popularidad de C!-.te 
ritmo ante:-. de 1630. 4uc entró incluso en lo~ tem­
plos, vcrtiénJose sus coplas a lo dil'ino, en cancio­
nc-, religiosas muy populares en el siglo XVI. Como 
muc<.,tra de ello. véase la canción que recoge. armo­
ni1:a y po~teriormente glosa en tres variacione~ el 
organista Francisco Correa de Araujo ( 1584- 1654) 
al final de -.u Facultad Orgánica () 626). cuyo texto 
canta: "Todo el mundo en general I a voces, Reina 

'Cfr. fac,ímil C<.htado por la ln'>titución ··Fernando el Cató­
lico .. , Zarago1a. 1979, pp. XLV y CX. 

''Cfr. Jo~ep CRIV ILLÉ. Hi.11oriu de la 1111ísirn espwiola ( 7. El 
folklore 11111.1irn/J. AlianLa. Madrid. 1983. p. 258. Citado también 
por Cccilio de RODA. llus1racio11es del Q11ijo1e. l.,0.1 i11Mrnmc11-
10~ m1í.1iC'o.1 y la.1 dc111: 11.1. La.1 ¡·c111cio11es. Imprenta y LilOgrafía 
de Bernardo Rndrígue7, Madnd. 1905. p. 24. 
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escogida, / diga que sois concebida / sin pecado 
original". 

Volviendo a Ja zarabanda, existe toda una leyenda, 
basada en diversas fuentes de los siglos XVI y XVIP, 
acerca de una tal Zarabanda, que bien pudo haber 
introducido y dado nombre a este baile8 . Se trata de 
una gran bailarina ("La Zarabanda ligera/ danza, que 
es gran maravilla"). de origen despreciable (se la con­
sidera una ramera y se la califica corno "perra mora" 
o "perra encandiladora"), casada o relacionada, entre 
otros. con el Escarramán. con Antón Colorado (nom­
bres de otros tantos bailes de la misma época que la 
zarabanda) y con Antón Pintado. Su vida debió de ser 
bastante agitada, llevándola incluso a la cárcel ("La 
Zarabanda está presa./ 4ue d'ello mucho me pesa./ 
que merece ser condesa I y también emperadora"). 

En cuanto al origen de Ja zarabanda. hay quienes 
sostienen, como Serafín EstébaneL Calderón en sus 
Escenas andalu-::,as ( 1847). que se trata de una "ver­
dadera danza morisca"9 • Pero no sería arriesgado. sin 
embargo, buscarle un origen más remoto, en rela­
ción. por ejemplo, con las dan.tas y ritmos dionisía­
cos o bacanales. 

Ya en el siglo XVII escribía Quevedo acerca de 
la relación entre la zarahanda y los ditirambos o po­
emas dedicados a Baco: "La Ditirámbica se dará me­
jor a entender por aquel poema sucio y deshonesto, 
que dicen -::.arabanda, en el cual se tañe. danza, y 
canta juntamente""'. Zarabanda y ditirambo coinci­
den, según Quevedo. en su carácter lascivo, pero tam­
bién en su ritmo ak<-.ak. En el caso del ditirambo, -.us 
ritmos más frecuentes eran el baquio (3+2: U - -) y 
el dionisío (2+3: - -U)11 ; mientras que el ritmo de la 
zarabanda, igualmente aksak, era 3+3+2+2+2 (UUU 
UUU 1 - - -). Téngase en cuenta, además, que un 
villancico de contenido báquico, carnavalesco. como 
el ya estudiado " Hoy comamos y bebamos", po-.ee 
un ritmo aksak muy semejante. 

En todo caso. danzas del mismo carácter que el de 
la zarabanda ya se bailaban en C:idiz como mínimo 

'Cfr. Margi1 FRENK. Corpus de la a11tig1w lírica popular 
hi.\pá11ica (.IÍ!ffOS XV a XVI/). Ca~calia. Madrid. 1987, passim; 
.:~pccialmenie pp. 736, 7.t 1 )' 742. 

•Según Felipe PEDRELL. ~e tratana má'> bien de "una cal 
Sara. \evillana por má' -.eña~. mujer endiablada y 1en1adora" 
(cfr. Franci.,co LLÁCER. Guía wwfírica de formas 11111sicllles 
pura estudian/el. Real Mu'>1cal. Madriu. 1982. p. 60). 

~ Op. cit., Cá1edra. Madrid, 1 ~85, p. 82. 
1"Cfr. Rf:.AL ACADEMIA ESPAÑOLA. Diccio11ario de 

A11wridade.1. Gredo!>, Madrnl. 198.t (reimpr.), wmo VI. p. 561. 
11 Cfr. Franci'>CO SALINAS, op. cit., pp. 436- 437. 

desde la época romana, según diversos testimonio~ 
coetáneos. Veamos tres de ellos. 

El geógrafo heleno-romano Estrabón, citando a 
PosiJonio, alude por primera vez a unas ·•muchachi­
tas músicas" (µououcá 7tO'.lOt<JKápta; no sabemos 
si se refiere a hailarinas o a cantoras) que el explo­
rador griego EuJoxos embarcó en Cádiz, a mediados 
del siglo 11 a. C., antes de emprender viaje a África• ~ . 

El poeta hispano-romano Marcial (ss. 1-11 p. C.), 
de Bilbilis. la actual Calatayud. e logia en algunos de 
sus Epigramas a las bailarina~ gaditanas, que produ­
jeron sensación en Roma y en toda el área medite­
rránea por sus excitanies danzas que acompañaban 
con crúsmata o crótalo (las actuales castañuelas o 
palillos). Uno de los epigramas dice literalmente: "Y 
las muchachas de la obscena Gades no moverán con 
flexible meneo sus lascivas caderas sin excitar hasta 
el límite el deseo" 13• En otro de sus epigramas añade 
Marcial: "Su cuerpo, ondulado mm:Jlemente. se presta 
a tan dulce e!->tremecimiento y a tan provocativas ac­
titudes que haría desvanecerse de placer al propio 
Hipólito" 14

• 

Un tercer escritor de la mi!->ma época, el poeta Ju­
venal, también se refiere al carácter lascivo de estas 
danzas: 'Tal vez esperes que las muchachas gadita­
nas en armonioso coro empiecen a despertar el sexo. 
vayan bajando hasta tocar el suelo con trémulos mo­
vimientos de caderas. premiadas con aplau!>os". Y en 
cuanto al texto de sus canciones, igualmente provo­
cativo. afirma que "no osaban a veces cantarlas ni las 
desnudas meretrices"'\ 

Al parecer, estas "puellae gaditanae", de las que 
hablan Marcial y Juvenal entre otros. formaban com­
pañías que se desplazaban de un lugar a otro, para 
organizar orgías en las casa!-> de los hombres más 
ricos del Imperio. ¿No tendrán algo que ver la Lara­
banda y el m;i\ reciente olé gaditano con los bailes de 
aquellas '·puellae gaditanae"? 

Después de tratar de los posibles orígenes y prece­
dentes de la zarabanda, he de re ferirme a su evolu­
ción posterior a la prohibición <le 1630. A partir de 

1!Cfr. l~mae l FERNÁNDEZ DE LA CUESTA. Hi.l'toria de la 
1111í.1·irn e~pmiola (1. Devde los orí!fenes lw.wa el "ars nova"} . 
Alian1a. Madrid. 1983. pp. 45 y 69. 

1'Cfr. Rafael MITJANA. Historia de fa 1111ísirn en Espwia. 
Centro de Documentación Mu~ical. Madml. 1993. p. 3. "N.:c 
de Gadibu'> improbis puellac I '1brabun1 ~ine fine prurícnli' I 
Ja~civo~ docili 1remori lumbos". 

1~ "Pcr~omúe <le la 1rage<l1a griega. cékbrc por \U ca~tida<l", 

aclara bmacl Fl.:.RNÁNDEZ DE LA CUESTA. op. dt .. p. 69. 
15 Cfr. op. cit .. p. 69-70. 
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esa fecha, la zarabanda fue <lecayendo en España. 
aunque todavía a comienzos del siglo XIX se oía y 
bailaba esporádicamente, según Serafín Estébane1 
Caldcrón 11'. Pero. a cambio, se difundió durante los 
siglos XVII y XVIII por la corte francesa y por toda 
Europa. Mas ya no era aquel baile popular de meneos 
sensuales. sino una dan1.a cortesana <le pasos solem­
nes y contados. Su tempo tampoco era vivo, loco, 
endiablado o desenfrenado, como se le solía califi­
car, sino lento y grave. Y su ritmo había dejado de ser 
el ahak característico, para convertirse en ternario 
simple. 

Esta zarabanda así transformada o Jesnaturalizada, 
la llamada sarabande o "zarabanda francesa" por 
Gaspar Sanz, es la que entrará a formar parte de la 
suite instrumental barroca, normalmente como ter­
cer movimiento Uunto con la alemana allemande. la 
francesa courallfe y la gigue o giga inglesa). Pero en 
esta nueva sarabcmde, así "depurada" y cultivaua por 
los mejores compositores barrocos (ingleses. alema­
nes. franceses o italianos: Purccll. Bach, Haendel. 
Lully, Couperin, Scarlatti, Frescobaldi y Corelli, en­
tre otros), apenas 4ue<la más que el nombre Je la 
antigua y original rnrabanda. En cambio. en España 
la 1arabanda dejará toda una larga descendencia en 
los siglos posteriores. con diferentes denominaciones, 
como comprobaremos en los siguientes apanados. 

1.4, En tiranas, zarandillos, zorongos, paños y 
polos del siglo XVI ll 

Una de las canciones y bailes populares descen­
dientes Je la zarabanda en el siglo XVIII fue la 
tirana. Solía incluirse al final de las tonadillas escéni­
cas. y '>U nombre parece derivarse de la letra "¡Ay 
tirana, tirana. tirana!" con que comenzaba una tle 
aquellas piezas. 

Serafín EstébaneL Calderón, en "Un baile en 
Triana" de sus Escenas andalu~as, se refiere a esa es­
trecha relación entre la tirana y la .rnrabanda, dejando 
a la vez constancia de la vigencia de ambas toda­
vía en el siglo XIX: ''El Ole y la Tirana son descen­
dientes legítimos de la Z"rabwuia, baile que provocó 
excomuniones eclesiástica'>, prohibiciones Je los con­
sejos. y que, sin embargo, resistía a tantos cntre<li­
chos, y que si al parecer moría, volvía a resucitar tan 
provocativo como de primero. No hace muchos años 

1" Cfr. E.H"e11m a11dal11~as, rp. 82 83 y 250. 

que todavía se oyó cantar y bailar, por una cuadrilla 
Je gitanos y gitanillas, en algunas ferias de Anda­
lucía".17 Véase. como ejemplo, la "Tirana del ca­
ramba". incluida en los Ca11tos espaiioles (1874) de 
Eduardo Oc6n 18

• 

Otra derivación Je la 1arabanua en el mismo siglo 
es el nranJillo, con idéntico ritmo aksak que aque­
lla. Su nombre. que recuerda al de la zarabanda, es el 
diminutivo de "t.aranda" (criba). que en sentido fi­
gurauo y familiar significa, según el DRAE, "el que 
con viveza y soltura anda de una parte a otra". Al 
igual que la tirana. se incluye en algunas tonadillas: 
por ejemplo, véase el 1arandillo Je la tonadilla Los 
novios y la maja ( 1779) de Pablo Esteve ( 1730-
1794). transcrito por Felipe PcdrelJl9 . Obsérvese so­
bre todo el ritmo aksak del estribillo, cuyo texto da 
nombre al baile: "ZaranJillo, andillo y andillo, Iza­
randillo, andillo y andar". 

También en las tonadillas escénicas del c;iglo 
XVIII suele aparecer el zorongo, otra canción y baile 
popular con la misma estructura rítmica que la za­
rabanJa. Su denominación procede igualmente del 
estribillo de la canción, como en la tirana y en el 
?arandillo: "Ay, t.orongo, zorongo. zorongo". El tér­
mino "zorongo'', según el DRAE, designa el "moño 
ancho y aplastado 4uc usan algunas mujeres del 
pueblo". Un ejemplo de 1orongo aparece en el can­
cionero de Isidoro Hernández Flores de Espaiia20• 

Otro zorongo se incluye entre las Canciones espwio­
las amiguas. transcritas y armonizadas por Federico 
García Lorca11 • 

A fines del siglo XVIII aparece en Murcia, y se 
difunde sohre todo por la comarca del Campo de 
Lorca, una canci6n y haile popular. con acompa­
ñamiento de guita1Ta, cuya copla dice: 

.. Al paño fino. en la tienda. 
una mancha Je cayó: 
por menos precio se vende, 
porque perdió :-u valor." 

Del primer verso de esa copla recibió su nombre 
este género Je baile, el paño, que tiene el mismo 
ritmo aksak 4uc los anteriormente estudiados. José 
lnzcnga. en su cancionero Ecos de Espmia ( 1873), 

11 Op. cit., p. 250. 
•KOp. cit .. r.:impr. U.M.E .. Madrid. 1971, pp. 12-13. 
• ~ cfr. Cancionero m11.\ical popular esp(lfiol. vol. IV. pp. 

102-107. 
!"Pablo Martín. Madrid. 1883, pp. 8-10. 
!l U.M.E .• Madrid. 1961. pp. 28-30. 
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recogió esta pieza. y Falla la armonizó como primera 
<le sus Siete canciones populares espwiolas. 

En Andalucía y también en el siglo XVlll nace una 
derivación má:-. de la zaraban<la. el polo. canción y 
baile popular citado por José Cadalso en su:-. Carras 
marruecas (1847). Su nombre proviene. según al­
gunos. <lcl apodo de un famo:-.o "cantaor .. rondeño. 
apellidado Tobalo. que inició toda una dina<;tía de 
"cantaores". 

Un ejemplo Je polo es el incluido en la ópera có­
mica El criado fingido ( 180~ ). de Manuel García 
( 1775-1832). citado por Eduardo Ocón y por Rafael 
Mitjana~~. 

1.5. En olés, vito, peteneras y guajiras 
del siglo XIX 

El olé u ole (de los <los modoc; aparece escrito) e:-. 
un canto y baile popular andaluz. típico de Cádiz. 
cuyo origen se sitúa en 1832. según José Suhirá. y 
cuyo auge tU\'O lugar en la segunda mitad del siglo 
XIX. Serafín Estébanez Calderón. en el texto que 
citamos al hablar de la tirana. lo considera descen­
diente de la zarabanda.} efectivamente tiene :-.u ritmo 
ak~ak. a pesar de que suele tram.cribir~e en cornp<b. 
ternario. como en d ejemplo incluido en Ja Colección 
de bailes espwioles de F. García Na\' as~'. Su melodía 
com.ta de dos incisos que se repiten varias veces con 
variaciones y adorno~. Obsérvese que la línea meló­
dica es similar a Ja del zorongo. 

Su nombre viene de la interjección ¡olé! con la que 
:-.e jalea o anima a los que bailan. cantan o tocan. "En 
Anc.Jaluda pronuncian ¡Jole.1 y lo:-. culto.-. escrihcn 
lwle. Según García Blanco. procede del hebreo jo/eh, 
participio de ia!ah . . -.uhir. tirar pc1rc1 arriba; y. en 
efecto. :-.e ~urlc muchas veces con otra interjección 
de igual "ignifü:ac.Jo: ¡arsa.1, andalu1ada de al:a"2~. 
Adolfo Sala1ar quiere \'er en el ole. pronunciado 
como palabra llana. no ague.Ja. así como en el jaleo, 
una derivación c.Jd halle/ o grito de júbilo de la litur­
gia judía"\ 

)) Cfr. E. OCÓN. np. cit .. pp. 59-61: y R. MITJANA. op. cit .. 
pp. 412-414. 

'' ll.M.E .. MaJnJ. 1952 (n:c<l1t.:Í\Ín Je Ja original. de rn. 
19()()). pp. 16-17. 

)• Ennclopediu u11i1·er.wl ilu.11rad11 eurapeo-americuna. 
E'pa\a-Calpe, Madrid. 1908 ''··lomo 39, p. 987. 

''Cfr. fo,ep CRIVILLÉ. o¡i. cir .. p. 271. 

Otra canción y baile popular andalu.l. de comien­
zo:-. del siglo XIX. aunque todavía vigente en la actua­
lidac.L con el mismo ritmo y tempo de la zarabanda. 
es el vito. A <li ferencia Je los bailes y canciones ante­
riormente estudiado~. éste no constituye un género ya 
que no existe más que una pieza Je estas caracterís­
tica~. Como rasgo curioso Jel vito. aparte de su ritmo 
aksak, destaca Ja dirección de su línea melódica que, 
sobre todo en el estribillo, es descendente. 

Su denominación está tomada del estribillo. que 
alude muy probablemente al carácter animado del 
baile. en relación con Ja enfermedad convulsiva co­
nocida \'ulgarmente como "haile de San Vito ... 

También a comienLos del siglo XIX nace la pete­
nera. género de canción y bai le popular andalu1. he­
redero de Ja zarabanda. y el má~ claro representante 
reciente de su ritmo aksak 3+3+2+2+2, ha:-.ta e l punto 
de reconocerse tal ritmo. antonomásticamente. como 
"ritmo Je petenera··. Su tempo es pausado (alleKretto 
o mu/ante) y su forma estrMica normalmente e~ una 
cuarteta octosílaba o copla. Como los incisos mu:-.i­
cales "ºn ocho y lo .... versos ~ólo cuatro. se repiten tre~ 
verso:-. y se añade uno de relleno en el cuarto incbo 
("¡niña de mi coraLón ! .. ). 

El nombre de petenera es una deformación Jel 
gentilicio "paternera". puesto que su creación. o al 
meno:-. su Jivulgaci6n. se le atribuye a una gran "can­
taora" de Paterna <le Rivera (Cádiz). de nombre Do­
lores y po:-.ihlemente ventera. que vivió en la primera 
mitad c.Jel ~iglo XIX. El personaje Je la Petenera. en 
buena parte legendario. tal como se refleja en las 
copla~. parece en algunos aspectos reencarnación del 
de la Zarabanda: es "la perc.Jición de los hombres", 
<lcspiadada y cruel con ellos: la mo1a bellísima. 
gitana o juc.Jía. que mucre joven: Ja mujer fatal Jel 
dilema: 

"Ni contigo ni ~in ti 
tienen mis mate-. remedio: 
contigo porque me mata~ 
y sin IÍ J1('1't!llC me llllll'rn." 

Serafín fatébanc1 Calderón ( 1799-1867), en el 
capítulo que titula "A:-.amblea genernl tic los ca­
hallcw-. y damas de Triana. y toma de hübito en la 
Orden Je cierta ruhia hailaJora'', incluido en su:-. Es­
cenas c111dalu:as aunque publicac.Jo aparte ya en 1845. 
se refiere a "cierta., coplillas a quienes lo~ aficiona­
Jo, llaman Pt'rte11eras··. 4uc "Mrn cnmo seguidilla~ 
que 'an por aire nuís vivo: pero la vo1 pcnctrante de 
la cantora d;íoak.., una melancolía inexplicable". Por 
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supuesto que se trata de peteneras. Y curiosamente la 
cantora venida '\Je Cádi/'. a la que califica como "la 
estrella de las gitanas .. y como "tipo acabado de su 
raza y 'iU país". es ni más ni menos que "la Dolores". 
¿Será Ja misma Petenera. que vivió justamente por 
esos años y que así se llamaba según la tradici6n?~" 

La frase familiar y figurada ··salir por peteneras ... 
en el sentido de hablar inoportuna e imprudente­
mente (tal vez porque los meneos de este baile y al­
gunos de sus textos fueran también obscenos. como 
los de la nrahanda). manifiesta lo popular que lleg6 
a ser el género. 

Pero la petenera en cuanto canción y baile popular 
Jecac hacia 1880. desarrolhíndose a partir de enton­
ces la petenera ílamenca. como cante emparentado 
con la soleá. aunque conserva el ritmo de la petenera 
popular en el acompañamiento de la guitarra. Hasta 
mediadm. del s iglo XX aproximadamente. se sigue 
cantando la petenera llamenca. destacando como in­
térprete "La Niña de los Peines" (Pastora Pavón). Y 
ya en el siglo XX se crea el haile ílamenco de la 
petenera. como variedad de la seguiriya gitana, para 
una sola ''bailaora", con los característicos movi­
mientos de bra/OS y cintura del flamenco. acompa­
ñados de percusión corporal (taconeo, palma.e.,, pitos). 
o bien de castafiuelas cuando lo bailan hailarina!. en 
lugar de "oailaoras". 

Actualmente. desde mediadoc., del pasado siglo, la 
petenera flamenca también se encuentra en decaden­
cia. Y en las escasísimas interpretaciones actuales de 
este género. como en las de la "cantaora .. Carmen 
Linares. el ritmo de petenera aparece desfigurado 
incluso en el acompañamiento. Prácticamente no se 
canta ni baila. porque. según el Jecir castiw de los 
gitanos. tiene "mal fario" o "mal bajío''. es decir. trae 
mala suerte. Parece ser que tal super~tidón arranca 
de la temporada l 9..i5--t6 en que se estrenó en Sevilla 
y Madrid el espectáculo Cabal~ara de León y Qui­
roga. Uno de sus números, titulado "Gloria a la Pe­
tenera", era interpretado por la "bailaora" aragonesa 
Mari Paz. que murió en vísperas de \U representación 

1~cfr. op. cit .. pp. 306 y 307. No me re-.i~to a trarN:rihir la 
descripción que hace Serafín E~téham:1 Calderón de "la Dolo­
res". po~ihh:mcnte nuc,tra Petenera: .. Bella y gentil en Ja per­
~ona. era ~u c:olor ~oberanamcntc bronceado. y negro~ lo~ ojo~ y 
ra~gado~ con muchí-,ima intención y fuego; el pelo. no hay que 
mentarlo. negro también como el cuervo. y. como 1íngaro. ~e­
guido y fláccido: la boca albeando con una dentadura de p1ñone-, 
blanquí'>imo\: el talle ~uelto y ágil a mara\'illa. y Jo~ pie\ de Ja 
mejor traza. a~í como el arranque <le la\ pierna, .. (p. 306). 

en Londres. Nadie la quiso sustituir y hubo que di­
solver la compañía27• 

Aparte se conserva. soore todo en las provincias Je 
Almería y Córdoba. el baile tradicional Je peteneras. 
como variedad del fandango. baile Je parejas acom­
pañado de castañuelas. Una de estas peteneras incluye 
García Navas en su Colección de bailes espwioles~8 . 

El mismo ritmo aksak de petenera, con tempo alle­
gretto. tiene la guajira. canción y baile popular entre 
los campesinos blancos (también llamadoc., "guaji­
ros'·) de Cuba. La diferencia entre la petenera y la 
guajira es que la primera está en modo de mi (cro­
mati/ado o diatónico) y la segunda en modo mayor. 

Se discute acerca de su origen. Según algunos, 
como Rafael Mitjana o el compositor cubano Ernesto 
Lecuona. la guajira tiene origen español. emparen­
tada seguramente con la ?ara banda, y f uc llevada a 
Cuba por los coloniza<lores. Otros opinan. al revés. 
que !.U origen es cubano y fue traída a España por 
soldados y emigrantes en el 1.Htimo cuarto del siglo 
XIX. La mayoría considera que se trata Je un género 
folclcSrico de iJa y vuelta: llevado de España a Cuba 
y devuelto de Cuba a España con ciertas variantes. 

1.6. En obras de algunos compositores españoles 
de los siglos XIX y XX 

Sin pretender hacer un estudio exhaustivo del 
tema. repasaremos a continuación algunos casos de 
influencia del folclore en la creación musical: ejem­
plos concretos de la presencia del ritmo ak..,ak 3+3+ 
2+2+2 en obras de compositores españoles de los 
pasados dm últimos siglos. 

En 1897 estrena Ruperto Chapí ( 1851-1909) su 
zar7Uela en un acto La revoltosa. cuyo número 3 
bis. canta<lo por Soledad y el coro general. son unas 
guajiras con el siguiente ritmo, marcado induso con 
palmas: 

6/8 = 3/4 .\~.~ .\\~ l . - • 1 
Isaac Albéni1 ( 1860 1909) compone en 1887 su 

Rapsodia espmiola para piano y orque<;ta, en la que 
se incluye la "Petenera de Marani" (compases 76-
200). Casi veinte años después, en 1906, Ja a cono­
cer el primer cuaderno de su ~uite Iberia para piano. 

11 Cfr. Romualdo MOLINA. "La~ petenera~ ... en Hi.\toriCI del 
{lctme11co, ed. Tarte~~o~. p. 434-435. 

lK Cfr. pp. 22-23. 
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en cuyo segundo número. "El Puerto". aparece este 
ritmo de polo (o zapateado, según Cecilio de Roda): 

La primera de las Siete canciones populares es­
pañolas (1914) de Manuel de Falla (1876-1946) es 
precisamente ··Et Paño moruno·· recogido por In­
zenga en Murcia. En 1919 estrena Falla su ballet El 
sombrero de tres picos. En el final. concretamente en 
los númems 13-15. aparece íntegramente el tema del 
olé gaJitano. con su ritmo y melodía característicos211 • 

El compositor Je la generación del 27 RoJolfo 
Halffter ( 1900-1987) pu<;o música en 1925 (revisán­
Jola en 1960) a algunos poemas de Marinero en 
tierra, de Rafael Alberti. Dos Je esas canciont!s. los 
números 3 y 5, "Siempre que sueño las playas ... " y 
·'Gimiendo por ver el mar ... ", están compuestas con 
este ritmo aksak 3+3+2+2+2 y además en moJo Je 
mi cromatizado. 

Federico Moreno Torroba ( 1891- 1982) t!Strenó en 
1928 su zarzuela en tres actos u1 Marchenera. cuyo 
número 5 es una petenera ('Tres horas antes Jel 
<lía ... "). 

El primer tiempo (Allegro con spirito) del Con­
cierto de Aranjue: ( 1940) <le Joaquín Rodrigo ( 1901-
1999) se desarrolla sobre este esquema rítmico. si­
milar al que estudiamos. aunque añadiendo un com­
pás más: 

6/8 = 314 .\ .\.~ .~Ji.) I . • • IJ .~.) .J~Ji.)1 
La última dan1a (IV. Canario) de la Fantasía para 

un gentilhombre ( 1954 ). también de RoJrigo. inspi­
ra<la, como el resto de la obra. en temas transcritos 
por Gaspar SanL para guitarra en el siglo XVII. ~x­
plota el ritmo de un antiguo baile popular can~no. 
en el que a lternan. no siempre regularmente. ntmo 
temarios y binarios (o compases de 6/8 y 3/4), como 
en el ritmo ahak que e-;tu<liamos: 

6/8 = 3/4 -~-~1.~.~-~ }))ll • • 
En resumen. po<lemos afirmar. tras el repa~o <le 

unas pocas obras <le media docena de compositores 
españoles, que el ritmo aksak 3+3+2+2+2. al entrar 
en <lecadencia a finales del siglo XIX la mayoría de 

.,, Manuel GARCÍA MATOS ya descubrió e:-te Y otros tema' 
populare' empleado~ por Falla, en ~u artículo .. Folklore en 
Falla". Mií.1irn (Madrid). vol. 11, n" 3-4 y 6 ( 1953). pp. 41-68 Y 
33-52. 

sus géneros más representativos dentro de la música 
popular, como por ejemplo la petenera, se refugió en 
la 1.arzucla (Chapí. t\torcno Torroba) y en la música 
nacionalista (Albéni1, Falla). incluidos nlgunos com­
positores de la generación musical del 27 (Rodolfo 
Halffter, Joaquín Rodrigo). En efecto, en esos com­
positores y en esa-; obras hemos encontrado bailes 
como el canario. el paño, el polo. t!I olé. la petenera 
o Ja guajira. que po-,een la misma estructura rítmica. 

1.7. Conclusiones 

A modo de conclusión de e!.ta primera parte. en 
que he analizado una estructura rítmica característica 
de la música española, presento en la página si­
guiente un cuadro comparativo de los esquema'> rít­
mico~ de 10 canciones y bailes populares con ritmo 
aksak 3+3+2+2+2 (siglos XV- XIX). que correspon­
den a ejemplos propuesto!. y estudia<los en Jos aparta­
dos J .2 al J .5. Aunque el cuadro es suficientemente 
esclarecedor por sí mismo. haré las siguientes aclara­
ciones y comentarios. 

1) En cada caso se ha transcrito el ritmo Jomi­
nante o más frecuente (no el del íncipit) de un inciso 
musical (dos compases). 4ue corresponde a un verso 
literario. 

En el primer caso (villancico de Juan del Encina. 
siglo XV) he reducido los valores de las figuras a 
la mitad. con respecto a como los transcriben, por 
ejemplo. F. Pedrell o C. R. Lee. para facilitar la com­
paración. Igualmente he unificado los compases. al­
ternando 6/8 y 3/4, por tratarse siempre <lel ritmo 
aksak 3+3+2+2+2. Los compa<,es originales eran 3/8 
en siete casos (o 3/4 en el villancico citado, con los 
valores de las figuras duplica<los). 6/8 en otro!> dos 
ejemplos (1.arabanda y tirana), y 3/8+3/8+3/4 en el 
1arandillo. único caso en 4ue se escribe una alter­
nancia de compases corre!>pondiente al ritmo aksak. 

2) La estructura rítmica es mayoritariamente octo­
silábica (en seis casos). de acuerdo con la estructura 
métrica o forma estrófica más frecuente que es la 
copla o cuarteta oclosílaba. En los cuatro casos res­
tantes (zarahanda. 1aran<lillo. 1.0rongo y olé) la es­
tructura rítmica es <lecasilábica. 

3) El comienzo rítmico dominante es <irsico (en 
ocho casos. de los cuales siete son anacrúsicos y uno 
acéfalo). frente al tético que es minoritario (sólo en 
la rnrabanda y las peteneras). El final rítmico es ma­
yoritariamente femenino. salvo en el Larandillo que 
es masculino. 
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CUADRO COMPARATIVO DE LOS ESQUEMAS RÍTM ICOS DE 10 CANCIONES 
Y BAILES POPULARES CON RITMO AKSAK 3+3+2+2+2 (SIGLOS XV-XIX) 

l. HOY C0~1AMOS Y BEBAMOS 
(villancico de Encina. s. XV) 

2. ZARABANDA 
(Gaspar San7.. s. XVII) 

3. TlRANA DEL CARAMBA 
(s. XVIII) 

4. ZARANDILLO 
(Pablo fatcvc. s. XVIII ) 

5.ZORONGO 
(s. XVIII) 

6. PAÑO 
(s. XV II I) 

7.POLO 
(Manuel García. s. XIX) 

8.0LÉ 
(s. XIX) 

9. VITO 
(s. XIX> 

10. PETENERAS 
(s. XIX¡ 

4) Rctluciendo a un cierto común denominador 
el cuadro anterior. podríamos formular el siguiente 
esquema rítmico tipo, que casi coincide con el del 
zorongo: 

El esquema tipo arranca ársicamente con dos 
corcheas (el metro que los antiguos llamaban pirri­
quio: UU ), corno ocurre en 5 <le los 1 O casos estu­
diado'>. Continúa con otras :-.eis corcheas (el metro 
dicoreo: UUU 1 UUU). como lo hacen también 5 de 
los ejemplos transcritos. Y concluye con dos negras 
(espondeo: - -). al igual que en otros 5 casos. 

En el compás intermedio. aparte de la :-.olución 
mayoritaria o típica, encontramo-. esta<. fclrmula:-. 
rítmicas: 

a) troqueo/troqueo (o tlitroguco: - U 1 - U) en la 
"Tirana del caramha .. : 

6 8 -- 314 .\ ... ...... l .. . . . - • 

6/8 = 314 .. \'l} .. \\'l • • \,'l ., 1 

6 8 = 314 .'l .... .. ... }l. ,'l .. .. ., 

6/8 =- 3/4 .. • ) ... ) ) ) ... 
• •••••• 

. 
6 8 = 314 ....... ) ..................... •••••••• ., 

6/8- 3/4 } .. ... ......... 
~-.. ,, . " " 

618 = 314 ... ... ) ... )[ ... . . " ... ,, .. .. 

618 = 314 .. \\~.t:.. ) ) ............ " .... " .. \) .. \ 

6/8-= 314 _...,_ ... ¡_ ... . ) .. . l., ... . ., 
68 314 } . .. \ ... ......... ~ ....... \ .. \ 

b) troqueo/yambo (o coriambo: - U 1 U -) en el 
villancico del siglo XV: 

e) yambo/yambo (o diyambo: U - 1 U -) en el 
vito: 

d) troquco/tríhraco (o parapeón: - U 1 UUU) en el 
paño: 

e) pirriquio/espondeo (o jónico a menor: UU 1 
- -) en el polo. 

5) Una prueba de que se trata de idéntica estruc­
tura rítmica, a pesar de las distinta:-. denominaciones 
que ha recibido (villancico. 1:arabamla ... polo. olé. 
vito, peteneras). es que su:-. esquemas rítmicos son 
intercambiables. Veamos sólo tre<, ejemplos en las 
obras de los compositores últimamente estudiados: 
A) Las guajiras de ú1 t-e1·0/tosa <le Chapí tienen casi 
el mismo esquema rítmico que el de la 1arabanda 
del cuadro anterior. 8) El esquema rítmico <le "El 
Puerto", de la suite Iberia <le Albéniz, que e:-. un polo, 
coincide prácticamente con el esquema del zorongo. 
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C) El ritmo del olé del final de El sombrero de tres 
picos, de Falla. se corresponde. en su segundo inciso, 
con el ritmo del villancico "Hoy comamos y beba­
mos", <le Juan del Encina. 

6) En conclusión, a pesar de todas las diferencias 
y variantes existentes entre los 1 O ejemplos estudia­
dos, debemos afirmar que nos encontramos ante un 
mismo tipo de ritmo aksak, probablemente Je origen 
y carácter popular, presente en la música española, 
con evidencia documental. por lo menos desde el 
siglo XV hasta hoy. 

2. PRESENCIA DEL MODO DE MI EN 
LA MÚSICA ESPAÑOLA 

2.1. El modo de mi diatónico 

El modo de mi al que me refiero es el que algunos 
denominan dórico, siguiendo la terminología clásica 
del griego Aristoxeno (s. IV a. C.), y otros llaman fri­
gio, empleando la denominación medieval (de Boe­
cio. s. VI, y Alcuino. s. VIII) y la renacenfüta (de 
Glareano y Zarlino, s. XVI), para referirse al modo 
deuterus gregoriano. Con el fin de evitar confusiones 
entre los modos griegos y eclesiásticos, y para no 
prejuzgar los orígenes de nuestra música popular, 
prefiero utilizar la terminología más descriptiva y 
objetiva de .. modo de mi". 

Este modo aparece con bastante frecuencia en los 
cancioneros españoles y en los países de la cuenca 
mediterránea, no en los nórdicos 10

• Como compro­
bación de la anterior afirmación, en lo que se refiere 
a España. seis de las diez canciones analiLadas en el 
cuadro comparativo de esquemas rítmicos están en 
modo de mi (cromatiza<lo con 111 m/M, y en un caso, 
el zorongo, con 11 y II1 m/M), mientra'> que sólo <los 
están en modo mayor (la zarabanda y el zarandillo). 
otra oscila entre mayor y menor (la "Tirana del ca­
ramba"), y la restante se encuentra en modo Je re (el 
villancico de Juan del Encina). 

Unas veces el modo de mi se presenta diatónico. 
sin alteraciones. Así: 

VII 1 11 

"' Véa~e el excelente e"tudio del P. DON OSTIA. "El modo de 
mi en la canción e~pañola. (Nota~ bn.:vc" para un e~tudio)". 
Anuario MtHica/ (Barcdona). vol. 1 ( 19~6). pp. 153-179. 

Como puede verse, es igual que un modo menor 
natural, pero con el segundo grado rebajado (11>: se­
gunJa menor. dórica o frigia: fa natural en vet de fa 
sostenido), lo que constituye su distintivo modal. 

Otra nota importante de este modo es la '>Ubtónica 
(VII grado). en vez de sensible (re natural. en lugar 
de re sostenido). 

Falla destaca. como una de las características del 
cante jondo. "el uso reiterado y hasta obsesionante 
de una misma nota, frecuentemente acompañada de 
apoyatura superior e inforior"31 • Más en concreto, se 
suele repetir la tónica (mi), acompañada de la super­
tónica o 11 grado (fa) y de la subtónica o VII grado 
inferior (re), a modo de apoyaturas o floreos superior 
e inferior: por ejemplo, en los ayes de entonación. 
conocidos como jipíos o suspiros. Compruébese cómo 
explota Falla este recurso en la línea melódica de la 
introducción (y más adelante en la "Pantomima") de 
El amor brujo (1915), así como en el comienzo de 
Noches en los jardines de Espaiia ( 1916 ): l. .. En el 
Generalife". De este modo consigue Falla situar al 
oyente en un ambiente gitano y anJaluL, ya desde el 
arranque mismo de estas <los obras. 

El modo de mi está constituido por dos tetracor­
dos idéntico~ (semitono-tono-tono) que he destacado 
mediante corchetes. Su ámbito melódico puede ser 
auténtico (de Mh a MI.¡) o plagal. con el segundo 
tetracordo transponado una octava baja (de Sh a Sl3. 
pero con tónica MI). Los dos ámbitos admiten una 
nota más en lo!. extremos inferior y superior, para 
cadenciar. 

En nuestro folclore está presente este modo desde 
su ámbito más reducido de una segunda menor. 
Véase. por ejemplo, en la "DanLa de las lanzas" del 
pueblo cántabro de Ruiloba, recogida por Kurt 
Schindler y citada por el P. Donostia 12• 

Hay asimismo canciones sobre el tctracordo infe­
rior mi-la. añadiendo a veces la subtónica re, como 
es el caso de la canción de trabajo burgalesa '·Esto 
sí que va güe110", transcrita por Federico Olmeda 
(1865- 1909) en su Folk-lore de Castilla o Can­
cionero popular de BurKOS (1903) 1\ 

Y existen, por supuesto, canciones sobre la escala 
completa, tanto en su ámbito auténtico (cfr. el baile 
al agudo burgalés ''Al villano. al villano", del mi~mo 

" Manuel de FALLA. E.\criros mbr<' música y 1111ísicos. 
fapa!.a Calpe. Madrid, 1988 ( 4• cd. l. p. 170. 

·~ cfr. P. DONOSTIA, op. cit .. p. 155. 
11 Diputación Pr(l\ im:ial. Burgo'>. J 992 ( )" cd. ), n" 70. p. 60. 
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cancionero de Olmcda14
), como en su ámbito plagal 

(véase. por ejemplo, la canción del siglo XV con 
forma de zéjel "Tres morillas me enamoran .. , trans­
crita del Cancionero de Palacio por Barbieri e in­
cluida en el Cancionero musical popular espaííol de 
Pe<lrell '~ ). 

2.2. El modo de mi cromatizado 

En otra:-. ocasiones el modo de mi aparece croma­
tizado, alterándose alguno de estos grados: II. 111. VI 
o VII. Así nos encontramos con la fluctuación de 
alguno. algunos o todos los anteriores grados: 11 
m/M. III m/M. VI m/M y VII m/M. 

La escala más frecuente de esta clase es la deno­
minada por algunos ''andalu;ra", "arábigo-andaluza" 
o "española". Aquí la llamaremos. de modo más pu­
ramente descriptivo, modo de mi cromatizado, con 
111 m/M. Esta es '>U escala: 

4 O D : ~-O .O 

O tJ O D 

Veamos siete ejemplos de canciones populares so­
bre dicha escala. 

a) Zorongo: en otra versión. distinta de la ya ci­
tada <le Isidoro HernándeL, recogida y armonizada 
por García Lorca, cuyo ritmo e:-. similar al del paño; 
ámbito auténtico">. 

b) Paño: el tema popular de Murcia o en la versión 
de Falla; ámbito auténtico. 

e) Polo: el ya citado de la ópera cómica El criado 
jin¡?ido, de Manuel García; ámbito plagal. 

d) Olé: ámbito auténtico17
• 

e) Vito: ámbito auténtico. 
t) "El caí é de Chinitas'': canción recogida y armo­

ni1.ada por García LorcalM, con esquema rítmico si­
milar al de la~ peteneras; ámbito auténtico. 

g) "Nana": canción de cuna murciana, armoni­
zada por Falla en \U~ Siete ca11cio11es populares es­
pwio/as: ámbito auténtico. 

Otra escala de mi cromatizada e<; aquella en la que 
fluctúa el gra<lo 11 m/M : 

" Op. cit .. p. 81. Curio~amente !.e trata de un tema recogido 
en la localidad hurgaba de Ncila. pueblo natal de hmael Fer· 
nánde1 de la ('ue~ta. 

"Cfr. op. cit., vol. 111, p. 93. 
1h Canciones espariolas antiRtWJ. pp. 28-30. 
11cfr. F. GARCÍA NAVAS, ap. cit .. pp. 16-17. 
1~ Op. cir .. pp. 16 18. 

Un ejemplo es la canción de cuna "Échate. niño" 
del Cancionero popular de Burgos de Federico Ol­
meda. que se desarrolla sobre el pentacordo mi-si de 
esa escala1'l. 

En otra<; oca~iones nos encontramos con un modo 
de mi en el que fluctúan ambos grados: Jl m/M y lII 
m/M. 

~ o flo A o a o " o o 

Ejemplos de este modo de mi cromatizado. en '>U 

ámbito auténtico auténtico, son el ya citado zorongo 
del siglo XVIII, transcrito por Isidoro Hernánde740

, 

y el baile al agudo burgalés ·'Gasta la molinera", in­
cluido por Olmeda en su cancionero41

. Advi¿rtase en 
este último la cadencia final descendente de~ue la 
dominante ha<;ta la tónica (si la sol fa mi). 

Otra modalidad de la escala de mi es aquella con 
IJI M fijo, alternando VI m/M y VII m/M: 

"' 
o ~o "' 

0 o ta I> ~}.;- .o. 

Como ejemplo. véase la canción "Anda, jaleo'·, 
recogida y armoni7ada por García Lorca42

• en ámbito 
auténtico y ritmo similar al del zarandillo. 

Un caso aparte es el baile a lo llano "Eres como el 
sol de hermosa", también en modo de mi cromati­
tado, con fluctuación de 111 m/M. en un ámbito de 
pentacordo más subtónica (Rfü-Sl3). Recogido por 
Olmeda en su cancionero4\ de la localidad burgalesa 
de Villanueva de Argaño. reúne las dos estructuras 
que algunos consideran exclusivas de la música an­
daluza: el modo de mi cromatizado con 111 m/M 
(''escala anJa\uza") y el ritmo aksak de petenera. aun­
que también aparecen dos incisos con un esqu~ma 
rítmico ca:-.i idéntico al del polo de Manuel Garcia. 

Como nota curiosa <le este baile. se emplea el IV 
grado rtbajado o disminuido (la nemol). Además <le 
la cadencia normal de mi (frigia, dórica o andaluza). 
que desciende desde el cuarto grado a la tónica sin 
notas alteradas (la sol fa mi), José MJ Benaventc se 

'" Op. cit., n" 24. p. 40. 
"" Op. cit .. pp. 8- 1 O. 
"1 O. c., n" 15 1, p. 111. 
.. 1 Op. cit .. pp. 2- 3. . 
..i O. c., n" 1 !!7, p. 129. E~ el tema central elel tercer mov1· 

miento ('"Torre de la cautiva") de la Sinfonía de la Alhamhra 
( t 94 7 ). elcl rnmpo~itor francés Hcnn Collct ( 1885- 1951 ). eli~· 
cípulo ele r·cucrico Olmccla. 



Sobre dos estructuras rítmico-melódicas típicas de la música espatiola ~13 

refiere a la s iguiente variante de ta l cadencia. que 
sería la aplicable al presente caso-14: 

\:J 
IV> IJI 11 J 

Olmeda transcribe más canciones burgalesas con 
este mis mo ritmo aksak, aunque no en modo de mi; 
por ejemplo, .. Eres he rmosa en extremo" o " Eres más 
hermosa, niña"-15, 

2.3. Conclusiones 

Al igual que en las conclusiones del apartado ante­
rior. al estudiar el ritmo, también aquí presento un 
cuadro de análisis melódico comparativo de IO can­
ciones y bailes populares en modo de mi y con ritmo 
aksak 3+3+2+2+2. Los siguientes comentarios a l 
cuadro servirán de conclusiones. 

J) Todas esas canciones están en modo de mi cro­
matizado. y la mayoría (ocho) en la escala andalula 
o española, es decir, con alte rnanc ia de 111 m/M (en 
una de e llas, la últimamente estudiada. también con 
IV grado disminuido). Hay ademá~ una canción _con 
fluc tuación de I1 y 111 m/M (el 10rongo del siglo 
XVIII) y ntra con IJI M, VI y VII m/M ("Anda. 
jaleo"). . 

2) El ámbito melódico de las canc iones es bas­
tante reducido. pasando sólo en cuatro casos de la 
octava: una llega a la 9J. otra a la 1 O·', y otras dos a la 
11 ·•. Tres canciones limitan su ámbito a la octava Y 
otras tres ni siquiera llegan a e lla: dos de 7ª Y una 
de 63

. 

3) En cuanto a Ja cadencia final. es predominan­
temente descendente (en 9 cancio nes) y andaluLa. 
frigia, J órica o s implemente de mi. es decir. bajando 
un te tracordo o un pentacordo (en 7 casos). 

En efecto, en la cadencia final aparecen tres solu­
c iones: a) tetracordo o pentacordo descenJente (la 
sol fa mi; si la sol fa mi ; si sol fa mi). que es la solu­
c ión mayoritaria; b) desarrollo o despliegue ?e la 
tríada mayor de tónica (si sol# mi: .d~ si. sol# rm), en 
Jos casos: c) apoyatura superior e mfenor alrededor 

.a.a Jo!.é M• BENAVENTE. Aproximacit511 al lenguaje musical 
de J. 1i1rina. Alpu.:no. Madrid. 1983, p. 151. 

•\op. cit .. n" 197, p. 133 y n" 12. p. 34. 

de la tónica (fa mi re mi). en el único caso en d 
que Ja dirección melódica de la cadencia final no es 
descendente. 

4) Ampliando la conclusión anterior hacia un aná­
lisis de la dirección melódica de la~ canciones, no 
sólo en s u cadencia final. cabe afirmar que la más 
frecuente es la dirección en arco convexo, es decir. 
ascenJ ente-de5cenden1e. o en A: cuatro de las can­
ciones siguen completamente esta dirección (la seña­
ladas en e l cuadro con los números 2, 4, 7 y 8), y 
otras cuatro la siguen en parte (números 3. 5, 6 y 
10). Hay también una canción cuya línea melódica 
es quebraJa: descendente-ascendente-descendente 
(n" 1 ). 

Y como dato muy destacable, a pesar de su carác­
ter minoritario. tres canciones tienen una dirección 
melódica c laramente descendente. en todo o en parte: 
"Anda, jaleo" (n" 9), e l estribillo del vito y e l final de 
las peteneras. Teniendo en cuenta. adem ás, que las 
cadencias finales eran mayoritariamente descenden­
tes, nos preguntamos si no sení un síntoma del ar­
caísmo de estas canciones y bailes. Sospecha que se 
acrecienta con otros síntomas, ya señalados, como su 
sistema melódico modal o su reducido ámbito. por no 
hablar de su ritmo ak5:.tk característico. 

5) La conclusión final es que nos encontramos 
ante dos estructuras rítmico-melódicas típicas de la 
música española, como hemos comprobado. a modo 
de breve muestra, en las 1 O canciones y bailes popu­
lares analilados en el cuadro anterior. porque no sólo 
están en modo de mi ( cromatizado) sino que además 
tienen un ritmo aksaJ,. 3+3+2+2+2. 

Pero no son sólo estruc turas propias de la música 
popular andaluza, aunyue en e lla puedan ser m~s fre: 
cuentes, puesto que hemos hallado muestras mas alla 
de Andalucía (en Murcia y en Burgos. por ejemplo). 
Y ni siquiera son exclusivas de la música popular, 
ya que en la música culta española también _he~o'> 
detectado la presencia de ambas estructuras ntmrco­
me 16d icas. Recuérdense las dos canciones ya cita­
das de Marinero en tierra de Rodolfo Halffter, ambas 
con ese ritmo aksak (concretamente con e l esquema 
rítmico del paño murciano ) y en modo de mi cro­
mati1ado (la primera con 111 M y la segunda con 11 
m/M). O la petenera ·Tres horas antes del día ...... de 
Ja Larl ue la la Marche11era de Moreno Torroba. tam­
bién en modo de mi cromatizado, con 11 y HI m/M. 
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CUADRO DE ANÁLISIS MELÓDICO COMPARATIVO DE 10 CANCIONES Y 
BAILES POPULARES EN MODO DE MI Y CON RITMO AKSAK 3+3+2+2+2 

CANCIÓN O GRADOS ÁMBITO CADENCIA FINAL 
13AILE POPULAR CROMATIZADOS (transportado a mi) (transportada a mi) 

l . ZORONGO ll y 111 m/M 11• (Mh- LA4) la sol fa mi 
(s. XVIII) 

2. PAÑO 111 m/M 7ª (Mh- RE.i) la ~ol fa mi 
(pop. Murcia. s. XVIII) 

3. POLO 111 m/M 10·' (LA2 D04) do si ~o!# mi * 
(Manuel García, s. XIX) 

4. OLÉ 111 m/M 8·' (Mh-Ml4) la sol fa mi * 
(pop. CádiL. s. XIX) 

5. VITO lllm/M g• (Mh-Ml4) si sol fa mi 
(s. XIX) 

6. PETENERAS lll m/M 1 !" (Mh- LA4) la sol fa mi 
(s. XIX) 

7. EL CAFÉ DE CH IN ITAS 111 m/M s· (Mll-Ml4) si la sol fa mi 
(García Lorca) 

8. ZORONGO 111 m/M 7ª CMh· RE4) la sol fa mi 
(García Lorca) 

9. ANDA, JALEO 111 M. VI y VII m/M 9• (Mh FA4) si ~ol# mi 
(García Lorca) 

10. ERES COMO EL SOL. .. III m/M. IV dism. 6" (RE3- Sh) fa mi re mi 
(pop. Burgo~. Olmeda) 

*Exceptuando la coda final. en que modula a la menor. 


