
LOS LIBROS SOBRE I-A MESA

Guillermo Castro Buenüa, las
rio. Análisi¡ bistórico-musical de ¡u
201,0, 482 pp.

A través de la figura de Silverio Franconetti (1830 - 1889), considerad
como el primer c ntaor famenco que sube a un escenario, el autor va a des-
cribir los primetos momentos de la historia enla configutación del flamenco
como un género artístico.

La prácica docente que ha desarrollado Guillermo Castro en el Con-
servatorio Superior de Música de Murcia, deja su seña de identidad pedagó-
gica en la elabotación del texto. De una forma exquisita y üdáctica adentra
al iector en el corpus musical del flamenc o p^r^ pasar a ontinuación a aden-
trarse en los distintosl en los cusunros es[los que oesarfol-to Ffancofil

Clarifi,ca los términos más usuales del estudioso
estilos

en este tema pafa que,
desarrolló Franconetti.

incluso aquel que se inicie en la formación de este género musical, se adentre
de forma sencilla, clara y progresiva. Así, por ejemplo, explica detallada-

género o palo", "moda]idad, tipo omente los términos "familia", "esti1o,
modo", versión o vaiante". De esta mafleÍa el lector siempre sabrá situatse
y distinguir uno de otro concepto.

Pródigo en el uso de documentación, reohza un laborioso trabajo de
transcripcióny afranza toda su exposición teóica basándose además en su
formación prácica en diversos campos de la música española del siglo xx y,
especialmente, en el flamenco.

Su trabajo se centra en el periodo comprendido entre eI inicio del pro-
fesionalismo, a mediados del siglo xx, hasta la muerte de Silverio Fran-
conetti, en el año 1889, que fue elprimer y gr^n codificadot de este estilo
musical, aunque Castro también atiende otros estilos de siglos anteriores,
incluso se adentra en los siglos xr,,rr y xurr; así como en otras épocas poste-
riores a Franconetti.

Además de utltzar ana amplta y üversificada documentación biblio-
gráfrca y documental, también atjltza como fuente musical las primeras gra-
baciones que se hicieron en cilindro de cera desde aproximadamente 1895,
poco después de la muerte de Silverio. En cualquier caso y siguiendo el
rigor científico que le cancterna en el análisis literario de los documentos
que consulta, también lo es en el estudio de las versiones musicales. Se aleja
de üsiones estereotipadas de muchos aspectos históricos y musicales que
se han venido dando en el flamenco, de tal manera que incluso en muchos
casos llega a reahzar :unz tábula ra§a y empieza de cero sin ningún tipo de
condicionamiento , para que ptevalezca, ante todo el rigor cienlfico. Un
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valor añaüdo al libro es la presefltación en partitura de buen número
obta que desarrolló Silverio, sobre todo Ia más representativa de cada
de los estilos.

Es muy riguroso en seguir unos criterios de tr¿nscripción de los cantes.
Reiltzavarias transcripciones de un mismo estilo hasta llegar ala conclusión
de cuál es el patrón general usado o compás flamenco que mejor se puede
aproximar, revisando entonces todas las transcripciones y ajustándolas a ese
compás concfeto y, todo ello para teahzzr de nuevo una evaluación del mis-
mo. De esta manera cada estilo puede verse cómo posee una detetminada
melodía, atmonia, mética, ritmo, compás, y una forma que Io define. Así
nos puede servir ara agrupzr las distintas variedades en familias según su
simiütud musical.

El autor también se adentra
czntart, y 1o hace de dos maneras:

en las transcripciones de las letras que se

siguiendo lahnea melóüca del cante con
el fin de situar la pronunciación que se hace de la letra o copla interpretada
sin corregir las posibles deformaciones u olüdos que suele llevarla prácúca
del cante flamenco y, fi;,rra del pentagrama inserta la copla completa para el
estudio posterior de las ietras que se nterpretan en el flamenco. Este anáüsis
de las coplas ay.rda, en muchos casos, a clarifi,car posibles orígenes o infuen-

de estilos.
música flamenca, el compás yla so-

noridad que Ie presta la gaitarca llegando a cre r una determinada tonalidad;
las meloüas de los cantes y su armonización, son otros de los factores que
desarrolla. Cada capítulo del libro 1o concluye formulando conclusiones, de
esta manera el lector puede recordar y concentrar de forma sucinta las ideas
claves que en el mismo se han ido desarrollando.

Al centrarse en el análisis de los estilos, Io hace
cantes sin guitara: la toná, el nartinete, La carcelera y la
poco estudiados en el flamenco, lo que le conf,.ere
investigar sobre ellas el autor.

Lzs tonás flamencas son situadas por Ia flamencología tradicional hacia
el último tercio del siglo xr,ru. El origen del nombre,los primeros datos que
existen sobre ellas, así como un análisis sobre las diferentes modalidades con-
servadas son estudiadas pormenoizadamente pot el autor del übro. También
los martinetes o carceleras,llamados así porque se cantan al son de los martillos
en las fraguas o, por ser propios de los presidiados y Ia debk son clasificadas
con sus diferentes variantes, siendo Jerez y Tiana los lugares geográficos
donde se concentra el origen y la expansión de los cantes sin guitarra.

Una selección de grabaciones de dichos estilos anzhzz el autor siguien-
dooo en tooos euos et $uon a fevlsaf : ta Íotma, el fltmo y eI compzs, la melo-
üz,la modalidad musical y las estrofas. En algunos casos realtza unas consi-

efl todos ellos el revisar: la fotma,el fltmo el lz melo-

deraciones preüas u otras observaciones a las mismas grabaciones.

de la
uno

CIzS de cantes anteriores y transmisiones
Las caracterÍsticas idiomáticas de la

en primer lugar de los
debla. Son estos estilos
r;rna iqueza añaüda a)
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Con un total de veirrte y tres concluslones
a los cantes sin guitarra, que sirven t^nto para

frnzhza el capínrlo dedicado
el estudioso que quiera pro-

fitnüzx en el análisis de estos estilos de cante, como para aquella Persona
más profanaaltema en cuestión. Entre las más destacables de este capítulo
fig:rz la clarifrcación de Ia nomenclatara de tona-liuiana, término confuso

que desde Demófi.lo hasta hoy ttae de cabeza a los flamencólogos, y que

Guillermo Castro pafece habet desentrañado,yla clara expücación de la na-

twra)eza musical de los diferentes estilos de cantes sin guitarra, quedan aquí

perfectamente clasificados y ordenados.
Antes de entrar a esfudiar las seguirilasy soleares, unos de los estilos más

fepresentativos del género fl.amenco, a¡ahzalas peteneras en base a criterios
históricos y musicales. Por una pafte d. ser de mayof antigüedad que las an-

teriores, pues las petenefas están documentadas en el primer tercio del siglo

xrx y posteriormente también cultivadas en época de Silverio Ftanconetti y,

por otra parte, por encontrarse en la discografía flamenca grabaciones que

pfesentan urna gran variedad de fotmas melódicas de diferente natanleza
(ue ayudan a seguir su evolución musical. En lo que fespecta a la modalidad

de las petenefas conservadas hay que considerar que la transmisión otd. y
los cambios sociales del siglo xtx afectaron a su musicaüdad, siendo esta cit-
cunstancia común y extensible a los demás cantes flamencos como explica

el autot en el übro.
La caña, elpolo,lz liuianayla serrana, son otros de los estilos en los que

se adentra en su estudio; cantes en los que fue gran impulsor Franconetti y
que guafdan gtandes semei nzas musicales en cuaflto a estfuctufa y melodía,

lo que hace pensar en ufla clara influencia de la frgxa de este mítico c fitaoÍ
en su forma musical final.

Las seguirilas y soleares son ana)tzzdas desde el punto de vista de su po-
sible creación en modalidades de cantos antefiofes, como fueron algunos

carites sin guitarta,la playra y "ciettas" segaidillas en el caso de la primera y
losjaleos en el caso de la segunda.Triana sigue apareciendo como uno de los

focos más importantes en ambos "palos" y Silverio como uno de sus pdn-
cipales configuradotes. Estos dos capítulos, junto con el de los cantes sin

gutarta, son de los más interesantes del übro, cofl conclusiones novedosas

én cratrto al origen musical de la seguirila, el uso del término seguirfua cabal

y de cambio, y nuevas teorías en cuanto al papel de Paquirri el Guanté en la

estfuctufación de los primeros estilos de soleares y su posible influencia en

Silverio, anahza¡do el autor las soleares de Paquirri,lzs apolás,la soleá grande y la

soleá petenera, cantes muy asociados a la figur,a de Franconetti.
Concluye Iattlúmz parte del libro con lz famtha del fandango, donde

el propio fandango, la jabera, los aerdiales y las malagueñas son profusamente
estudiadas, siendo la famisz flamenca que pfesenta mayofes influencias en

Ios demás cantes según explica Castro.
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análisis: una inttoducción pan situar al lector en el
datos concretos de su origen y la evolución que ha

En todos los estilos presentados en el libro, aplica el
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mismo guión de
que va a tfatzt;

el
de

estilo
seguido cada estilo;

estudio de las cotrespondientes versiones flamencas, los primeros datos
que se disponen, el estudio de las leras y su estructuración en tercios, las di-
versas transcripciones musicales corl una selección de grabaciones y el anáh-

sis de las mismas, y termina cada czpíttio que dedica 
^vtt 

estilo musical con
unas conclusiones finales que luego daciona con las de los otros cantes.

EI libro, además, está ilustrado, tanto en su interior como la pofiada,
por el prestigroso pintor mutciano Manuel Belzunce Moteno.

Manuel Herrero Carcelén

M" del Carmen Tizón Bernabé, Candonero de la Tradición Oral Mo-
derna en Tarifa, Cáü2, Ayuntamiento de Tarifa,2009,21,6 págnas.

Bste Cancionero de la Tradición Oral Moderna en Tarifa que, según nos indi-
ca el profesor Pedro Piñero en el texto que sirve de presentación "constituye
un sorprendente tepertorio por el número, lavariedad y la calidad poética
de sus textos" tiene su origen en su Tesis de Licencia ra y se asienta sobre
la base fundamental que constituye el contexto folclórico para todos los
géneros de la literatura de traüción oral, y viene a sulnarse 

^ 
otta;s obras ya

publicadas sobre el folclore del Campo de Gibraltar El cbacarrá1 sus tradicio-

nes (7995)deJuan Ignacio de VicenteLana, Tradición oral en los Barios (2005)

de Vicente Laray Domingo Matiscal , o Ln tradición oral del Campo de Gibraltar
(1995) de M'Jesús Ruiz.. Dentro del ámbito de tradiciones y costumbtes, el

núcleo centtal caminz por las sendas marcadas pot el calendado festivo de
la localidad gaütana deTaifa y de su término municipal en las que la No-
chebuena y las fiestas de chacatá se dibujan como los elementos señeros del
ciclo festivo tradicional de estas tierras gaditanas que se asomari al Atlántico.

Este ciclo anual comieflza efl los prolegómerlos del otoño, en los üti-
mos días del mes de septiembre. Las vísperas navideñas se adelantan al mes

de septiembre tras la romeriz de la Virgen de la Luz. Se c^flta,n en Taifa
romances y canciones en las Pascuas de Navidad y en las fiestas del chacarrá.

En palabras de CarmenTizó¡ debemos entender por chaczná el "conjun-
to de manifestaciones tradicionales (uegos, representaciones, aüvinanzas,
chascardllos, etc.) que giran alrededor del fandango deTaitfa."

Otro de los hitos del año tradicional taifeño se eleva alrededor de la
celebración dela Ctaz andalaza, tan vinculada aI árbol de mayo inmemorial.
Se iniciaba el üa 3 de mayo, üa de la Cttz, y se prolongabahzsta los días
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