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Resumen

No se han tratado mucho las relaciones que se establecen —y las que no— entre la obra
para guitarra de Angel Barrios Ferndndez (1882-1964) con el resto de sus guitarristas
contemporaneos. Esta investigacion pretende esclarecer como se enmarca la figura del compositor-
guitarrista en el panorama guitarristico del siglo XX tomando como referencia tanto las tendencias
y corrientes musicales, como el contexto sociocultural que vive Espana a mediados del siglo
pasado, momento en el que Angel Barrios desarrolla la mayor parte de su obra para guitarra.
También seran analizadas cuatro de sus obras para guitarra cuyos subtitulos aluden a diferentes
palos flamencos con el fin de observar y determinar en qué medida el compositor acerco la musica
flamenca a un entorno académico, asi como qué consecuencias e implicaciones interpretativas tiene

esto para un guitarrista académico.

Términos clave: Angel Barrios, Granada, guitarra académica, guitarra flamenca, siglo XX,

estética musical, estilo musical, musica flamenca, palos flamencos, notacion musical.

Abstract

It has not been said too much about the relationships between the works for guitar of
Angel Barrios Fernidndez (1882-1964) and the rest of his contemporary guitarists. This
investigation wants to clarify his role in the guitarist world of the XX™ century considering the
wide variety of musical aesthetics as well as the social and cultural moment of Spain in the middle
times of the century, which is the moment in which Angel Barrios wrote the most part of his
guitar works. It will also be taken four of his works for guitar whose subtitles are related to
different “palos flamencos” and they will be analyzed to determine how much did the composer
approached flamenco music in his works into an academic environment, as well as the performative

consequences this has for an academic guitar player.

Keywords: Angel Barrios, Granada, academic or classical guitar, flamenco guitar, XX

century, musical aesthetics, music style, flamenco music, palos _flamencos, musical writing.
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1. INTRODUCCION

La guitarra tiene por primera vez un papel verdaderamente activo en la musica académica
y en las salas de concierto entre finales del siglo XIX y los primeros compases del siglo XX. Gracias
a un amplio grupo de compositores e intérpretes, la literatura de la guitarra se amplia enormemente
durante las primeras décadas del nuevo siglo. Esto, unido a las nuevas corrientes artisticas de los

«ismMOos»!

y la bisqueda de una identidad sonora nacional, hacen de esta época muy prolifica en
términos artisticos. Sin embargo, musica y politica van de la mano. Los conflictos bélicos como las
Guerras Mundiales [la primera comprendida entre 1914-1917 y la segunda entre 1939-1945], y
sobre todo la Guerra Civil Espanola (1936-1939), producen el exilio y la marginacion de muchos

de los renovadores y los discursos musicales que llevan consigo.

En medio del panorama de la posguerra civil espanola —a partir del 1 de abril de 1939—
se encuentra el compositor y guitarrista granadino Angel Barrios Ferndndez, quien realizé una
importante contribucion a la literatura de la guitarra. Si bien estd contribucién fue prolifica, €, al
igual que tantos otros de su tiempo, sufrié las consecuencias que trajo consigo la ideologia
vencedora de la guerra. Es decir, la instauracién del régimen de Franco propicié la censura de

artistas e intelectuales y establecié una marcada linea de expresion artistica y de composicion.

1.1 Justificacion

Tomando como punto de partida nuestra curiosidad como intérpretes de guitarra,
encontramos particularmente interesante la obra para guitarra de Angel Barrios Fernandez (1882-
1964), de quien, hasta la llegada al mdster de musica espafiola del R.C.S.M.M., no habiamos tenido
la oportunidad de interpretar su musica. Angel Barrios no fue en vida sélo compositor y guitarrista.
A pesar de que su actividad interpretativa si se aplicé exclusivamente a la guitarra, su actividad

compositiva también abarcé otros estilos como la musica para piano y la zarzuela.

En medio de este proceso de descubrimiento, observamos que en la musica del compositor
granadino habia alusiones en los titulos y subtitulos de sus obras a diferentes palos flamencos. Es
por ello por lo que escogimos como parte de nuestro repertorio cuatro obras donde estas

menciones eran directas en los subtitulos, y que ademas aludian a diferentes familias de cantes

1Nos referimos aqui a las corrientes del nacionalismo, impresionismo, expresionismo, modernismo, y neoclasicismo,
ete.
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flamencos. Estas obras son: Flor Granadina (Granadinas), Zacatin (Farruca), Navidad en la
Alpujarra (Villancico), y De Cadiz a La Habana (Guajiras). Estando estas obras de Angel
Barrios dentro del repertorio, queriamos saber cuanto de profunda era la conexion con la musica

flamenca. Por ello, creimos conveniente someter estas piezas a un proceso analitico.?

En la década de los anos cincuenta en Espana, compositores asociados a la llamada
«Generacion del 51» estaban haciendo un esfuerzo por incorporar y adoptar el lenguaje musical
de vanguardias europeas como uno propio. Teniendo esto en cuenta, yo estaba ante un compositor
aparentemente desligado de la estética y el estilo musical en el momento en que compuso la mayor
parte de su obra para guitarra (1958-1964). Al mismo tiempo, me llamaba la atencion que ninguno
de los grandes referentes de la guitarra en esa época —hablamos de Andrés Segovia® (1893-1987)
y Regino Sainz de la Maza* (1896-1981)— le hubieran dado una gran difusion a su repertorio

para guitarra.5

Ante esta situacion, decidi realizar una revisién sobre las investigaciones cientificas que
abordan a este compositor y guitarrista, y me encontré ante la inexistencia de un trabajo cientifico
que centrase sus esfuerzos en relacionar tanto su figura como su obra para guitarra con el contexto
musical estético-estilistico y guitarristico del siglo XX espanol. De igual forma, tampoco encontré
una investigacion en la que se profundizase sobre las caracteristicas musicales flamencas y qué

elementos guitarristicos flamencos habia incorporado en sus obras.

Por todo ello, decidi dedicar mi investigaciéon enmarcada en los estudios de Master en
Interpretacion e Investigacion de la Misica Espanola, cursados en el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid (R.C.S.M.M.), al compositor y guitarrista Angel Barrios Fernandez. Siempre,

con el fin de aportar informacion contrastada a la comunidad guitarristica con criterios cientificos.

2 Arménico-formal, estético-estilistico y de recursos guitarristicos

SReal Academia de la Historia, «Andrés Segovia Torres», en Real Academia de la Historia, ed. Miguel Angel Jiménez
Arniiz, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/7 8 64/andres-segovia-torres.

“Real Academia de la Historia, <Regino Sainz de la Maza Ruiz», en Real Academia de la Historia, ed. Miguel Angel
Jiménez Arndiz, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/5624/regino-sainz-de-la-maza-ruiz.
’Senalamos que Miguel Angel Jiménez Arndiz, editor de las biografias de Regino Sainz de la Maza y Andrés Segovia,
entre otras, fue Catedrdtico de Guitarra del RC.S.M.M desde 1991 hasta su jubilacién.
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1.2 Estado de la cuestion

Partimos de la existencia de bibliografia y de material documental —epistolario,
fotografias, programas de concierto, partituras, etc— recuperado y organizado en torno a la figura
del compositor granadino, que se encuentran principalmente en el C.D.M.A., en el archivo del
P.A.G, en el AM.F, y en la BN.E® Por otra parte, como deciamos antes, no hemos encontrado
un trabajo académico centrado exclusivamente en la obra para guitarra que estudiara con relativa

profundidad el lugar que esta ocupa dentro del panorama guitarristico espanol del siglo XX.

Entre las altimas investigaciones y trabajos que hacen referencia al contexto y vida del
autor estan: Angel Barrios, el compositor en su época,’ Angel Barrios y Granada: la estela de una
época,® y Catdlogo de la correspondencia remitida a Angel Barrios® El Dr. Ismael Ramos Jiménez,
quien ha dedicado la gran mayoria de sus investigaciones a la figura de Angel Barrios, es una
referencia fundamental en este sentido. Estos trabajos nos han permitido disponer de una biografia
con informacién contrastada y si nos han aportado material documental recopilado y organizado

sobre los aspectos biograficos de interés para la investigacion.

En segundo lugar, para poder abordar los acontecimientos historicos y la estética de la
musica espanola de las décadas centrales del siglo XX, hemos recurrido a obras de diversos autores:
La Misica en Espaiia en el siglo xXx,'° Miisica espaiiola entre dos guerras (1914-1945) !
Muisica y Politica en la Espana del Desarrollismo,'? y Nuevas aportaciones al estudio de la vida
musical en Madrid durante los arios cincuenta.'® Estas obras y articulos profundizan en el contexto
musical espanol relacionando principalmente musica, politica y sociedad. Aunque algunos de los

datos que aportan escapan a nuestro ambito de estudio por ser demasiado especificos o abordar

%Véase el indice de siglas para aclarar informacién.

7Ismael Ramos Jiménez, <<Angel Barrios, el compositor en su época» (Tesis Doctoral, Granada, Universidad de
Granada, 2015).

8Tsmael Ramos Jiménez y Aroa Romero Gallardo, A/ngel Barrios y Granada: la estela de una época, Primera edicion
(Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife, 2015).

9Tsmael Ramos Jiménez, Carzdlogo de la correspondencia remitida a Angel Barrios (Andalucia: Junta de Andalucia:
Consejeria de Cultura, 2005).

10Alberto Gonzélez Lapuente y Juan Angel Vela del Campo, La milsica en Espaiia en el siglo XX, Historia de la
musica en Espafia e Hispanoamérica, Vol. 7 (Madrid: Fondo de cultura econémica de Espana, 2012).

UJavier Sudrez-Pajares, ed.,, Miisica espaiiola entre dos guerras [1914-1945], 1. ed., Publicaciones del Archivo
Manuel de Falla, no. 4 (Granada: Archivo Manuel de Falla, 2002).

12Tnés San Llorente Pardo, «Musica y Politica en la Espana del Desarrollismo (1962-1970)» (Tesis Doctoral,
Universidad de Castilla-La Mancha, 2018).

3Daniel Moro Vallina, «Nuevas aportaciones al estudio de la vida musical en Madrid durante los afios cincuentar,
Revista de Musicologia 39, n° 2 (2016): 595, https://doi.org/10.2307/24878573.
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otras tematicas diferentes de la musica para guitarra, nos han aportado al mismo tiempo una

imagen general del panorama musical espanol y sus cambios en las décadas centrales del siglo XX.

En relacién con la guitarra en el siglo XX, las preferencias de los intérpretes, las tendencias
estilisticas en la composicion para guitarra... son varias las figuras de la musicologia espanola las
que han dedicado una importante parte de su vida a su estudio en sus investigaciones. La consulta
de estos trabajos nos ha servido para establecer un marco contextual detallado de la guitarra
acotandolo a nuestro periodo de interés. El principal estudioso de referencia ha sido el Dr. Javier
Sudrez-Pajares con los trabajos: Aguellos plateados arios. La guitarra en el entorno del 271*y
dentro de la obra editada por el Dr. Sudrez-Pajares —Joaguin Rodrigo y la misica espariola de los
aiios cuarenta®— han sido especialmente importantes los articulos de la Dra. Carolina Queipo
Gutiérrez!® y el Dr. Leopoldo Neri de Caso.!” De igual forma, ha sido muy importante el trabajo
de Eusebio Rioja: Andrés Segovia y sus relaciones con el _flamenco.® Son muchos los articulos,
libros, actas de conferencia y entrevistas las dedicadas a esta figura de la guitarra. No obstante, la
importancia de esta obra se debe al tratamiento exclusivo de la relacién y las opiniones de Segovia

sobre la guitarra flamenca.

Tras abordar la biografia el contexto social y politico, en este punto de la investigacion nos

hemos valido de los trabajos e investigaciones de autoridades de la musica flamenca. En lo que

respecta al apartado analitico de las obras seleccionadas, la obra de la Dra. Lola Ferndndez Marin:!?

Teoria Musical del Flamenco: ritmo, armonia, melodia y forma*° nos aporta una base de términos,
explicaciones y caracteristicas sobre los diferentes palos de la musica flamenca. Algunos de estos

términos serdn definidos a continuacion en el marco tedrico. PPara abordar los recursos

14Javier Sudrez-Pajares, «Aquellos plateados afos. La guitarra en el entorno del 27», en La Guitarra en la Historia
Vol. V111, ed. Eusebio Rioja, vol. Vol. 111 (Cérdoba: Junta de Andalucia: Consejerfa de Cultura, 1997), 37-57.

15 Javier Sudrez-Pajares, Joagquin Rodrigo y la nuisica espaiiola de los afios cuarena (Valladolid: Glares, 2005), 15-
56.

16Carolina Queipo Gutiérrez, «Musica para guitarra: castellanismo frente a andalucismo», en Joagquin Rodrigo y la
muisica espaniola de los aiios cuarenta, ed. Javier Sudrez-Pajares (Valladolid: Glares, 2005)

17Leopoldo Neri de Caso, «Regino Sdinz de la Maza: critico musical en ABC (1939-1952)», en Joaquin Rodrigo y la
miksica espafiola de los afios cuarenta, ed. Javier Sudrez-Pajares (Valladolid: SITEM-Glares, 2005).

18Busebio Rioja, «Andrés Segovia y sus relaciones con ¢l flamenco», en XXX Congreso de Arte Flamenco. Memoria,
Ponencias,  Actas,... (Baeza: Federacién Provincial de Pehas Flamencas de Jaén, 2003),
http://archive.org/details/andres-segovia-sus-relaciones-con-el-flamenco.

Ynstituto de Educacién Musical (IEM) (apellido), «Lola Fernindez Marin», Lola Fernindez Marin. Curriculum y
biografia, accedido 25 de abril de 2024, https://www.metodoiem.com/profesorado_iem/lola-fernandez-marin/.
2Lola Ferndndez Marin, 7eoria musical del flamenco: ritmo, armonia, melodia, forma (San Lorenzo de Bl Escorial:
Acordes Concert, 2004).
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guitarristicos hemos tomado como punto de referencia al guitarrista flamenco Oscar Herrero.!
Herrero lleva desde la década de los noventa centrando mucho de su esfuerzo en construir una
solida metodologia de aprendizaje de la guitarra flamenca. Mas alld de ser una figura de referencia
y del largo bagaje pedagdgico que tiene, la divisién en varios libros y videos de las técnicas
principales de la guitarra flamenca nos ha parecido idénea para los propésitos de este apartado de
la investigacion por la claridad del contenido. Los materiales usados comprenden videos y libros
de su autoria: Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El arpegio [libro?? y video??],
Aprende guitarra flamenca con dscar Herrero. El rasgueado [libro?* y video?|,; Aprende guitarra

flamenca con Oscar Herrero. El pulgar [libro?® y video®'|; Aprende guitarra flamenca con Oscar

Herrero. El picado [libro28 y video?? ]

Y finalmente, Norberto Torres con su trabajo: Escritura musical de la guitarra flamenca:
historia, evolucion y problemas,*® y David Monge con: La guitarra flamenca de concierto: el autor,
la configuracion de su repertorio y su piblico,*' han aportado informacidn sobre la construccion
del repertorio de la guitarra flamenca desde sus origenes en los guitarristas del siglo XIX hasta la
actualidad. Al mismo tiempo, estos autores revisan las particularidades de la escritura en notacion
musical de la guitarra flamenca, y como estas se han ido solventando a través de diferentes

generaciones de guitarristas flamencos.

1 Oscar Herrero, «Oscar Herrero (Biografia)», Biografia, accedido 4 de mayo de 2024,
https://www.oscarherrero.es/sobre-mi/.

20scar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El arpegio (San Lorenzo de El Escorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2021).

BEL ARPEGIO - Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero, 2021,
https://www.youtube.com/watch?v=VLw6rDyaV3E.

24Oscar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El rasgueado (San Lorenzo de El Escorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2020).

BEL RASGUEADO - Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero, 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=Y 0-WO3{BzX4.

200scar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El pulgar (San Lorenzo de El Escorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2019).

YEL PULGAR - Aprende guitarra_flamenca con Oscar Herrero, 2019,

https://www.youtube.com/watch?v=W AtEBLfvzMg.

28Qscar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El picado (San Lorenzo de El Escorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2022).

WEL PICADO - Aprende guitarra_flamenca con Oscar Herrero, 2022,
https://www.youtube.com/watch?v=CxJkheUHsMg.

30Norberto Torres Cortés, «Bscritura musical de la guitarra flamenca: historia, evolucién y problemas», Miisica Oral
del Sur,n° 6 (31 de diciembre de 2004): 269-309.

31 David Monge Garcia, «La guitarra flamenca de concierto: el autor, la configuracién de su repertorio y su publico»,
Enclaves. Revista de Literatura, Miisica y Artes Escénicas, N.21 (2021): pp.18-35.
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Por dltimo, tenemos que dejar constancia de la tesis doctoral en desarrollo —en relacion
con la obra para guitarra de Angel Barrios— comenzada por el guitarrista José Luis Morillas,
profesor del Real Conservatorio Superior de Musica «Victoria Eugenia» de Granada: Za guitarra

en la miisica de Angel Barrios.*?

1.3 Marco teorico
En nuestra investigacion hemos utilizado varios términos de forma recurrente que

procedemos a definir.

Abunda a lo largo de la investigacion la referencia tanto al estilo como la estética musical,
si bien no son lo mismo. El musicélogo Felipe Pedrell nos da la siguiente definicion de «estilo
musical»: «modo, manera, forma —uso, prictica, costumbre, moda—. LLa manera peculiar que

cada uno observa en lo que compone. [...] En algunos casos, sinénimo de escuela»??
Por otra parte, Kruithof nos define la estética musical de la siguiente manera:

Forma parte de la estética general. Tomado en el sentido mas amplio de la palabra, abarca
el estudio de lo musicalmente bello como objeto y de la facultad humana de percepcion y
apreciacién de los fenémenos musicales. También se discuten cuestiones relativas a la

relacién entre la musica y otras artes, [...] la ética y la cultura en general **

En el trabajo, se ha hecho alusion a conceptos especificos de la musica flamenca. Uno de
los términos méds empleados ha sido el de «palo/cante flamenco», que lo podemos definir como
«cada una de las distintas formas musicales del flamenco, indistintamente de si son vocales-

instrumentales o sélo instrumentales. Los distintos palos/cantes se agrupan en familias».?

32Desconocemos los objetivos e hipétesis que haya establecido el doctorando para su investigacion.

33 Felipe Pedrell, «Bstilo musical», en Diccionario técnico de la muisica, ed. Isidro Oriol Torres, 2024,
https://rme.rilm.org/rme/stable/518910.

3 Jaap Kruithof, «BEstética musical», en Enciclopedia general de muisica, ed. Jozef Robijns y Miep Zijlstra (De
Hann/Unieboek, 2016), https://rme.rilm.org/rme/stable/518911.

$5Fernindez Marin, 7eoria musical del flamenco: rismo, armonia, melodia, forma, p.15.
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En el analisis musical, debemos tener presentes los conceptos de modo flamenco y cadencia

flamenca. El modo flamenco es el:

Sistema arménico que surge a partir del modo frigio, usando el acorde de ténica con Ia
tercera mayor. Se caracteriza también porque los grados 1L, 11, y I rara vez se presentan

en forma de triadas consonantes, sino como acordes disonantes de cuatro sonidos como

minimo. Estas variantes dependen del palo y de las posiciones de la guitarra.*®

Y la cadencia flamenca es la «sucesién de cuatro acordes del modo flamenco, que realizan

un proceso cadencial conclusivo que finaliza en el 1, cuya forma mas cldsica es TV-T11-11-1».*

1.4 Objetivos

El principal objetivo de esta investigacion musical es averiguar si las composiciones
originales para guitarra de Angel Barrios inmersas en el ambiente académico y publicadas con
escritura de notacion musical solfistica, emanan directamente de la musica flamenca. Ademas, nos

vamos a servir de otros objetivos secundarios que refuerzan la investigacion:

Como primer objetivo secundario, ahondar en el contexto socio-cultural en el que escribio

su obra para guitarra.

Como segundo objetivo secundario, estudiar y contextualizar su figura y su obra para

guitarra en relacion al panorama guitarristico del siglo XX.

Como tercer objetivo secundario, aportar un analisis estético-cultural, formal-arménico, y
de los elementos guitarristicos utilizados en la creacién de las obras: Flor Granadina, Zacatin,

Navidad en la Alpujarra, y De Cddiz a la Habana.

31bid,, p. 77.
5 bid., p. 82.
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1.5 Hipotesis

Por todo lo anteriormente descrito, proponemos como hipétesis principal para esta
investigacién que Angel Barrios fue un compositor-guitarrista que ocupa un lugar singular dentro
del contexto y desarrollo guitarra en el siglo XX, tanto por el estilo y la estética musical de su

repertorio, como por el momento de composicién.

Y, gracias al analisis estético-cultural, el formal-arménico, y de recursos guitarristicos
utilizados, proponemos como hipdtesis secundaria que su musica para guitarra podria ser

considerada como una introduccién a la musica flamenca para guitarristas académicos.

1.6 Metodologia

Nos encontramos ante una investigacion documental y cualitativa. El primer
procedimiento que hemos llevado a cabo fue el volcado de fuentes con contenido sobre Angel
Barrios, y concretamente, con los aspectos biograficos que tenian que ver con la guitarra. Ademds,
procedimos con la busqueda de material fotografico, partituras y programas de concierto que
vinculaban y contextualizaban su actividad con la guitarra. Anteriormente haciamos alusién a que
en los archivos del P.A.G., AM.F. y CD.M.A_ se encuentran este tipo de documentos. Obtuvimos
algunas fotografias directamente desde la pagina web del A.M.F. Otros documentos nos los cedio
amablemente el guitarrista Herndn Navarro.*® Por otra parte, consultamos el catdlogo de la BN.E.
en busca de las primeras ediciones de las obras para guitarra de Angel Barrios, y encontramos las
obras que analizamos en esta investigaciéon. Nos pusimos también en contacto con M.* Luz
Gonzalez Pena, jefa del archivo de la S.G.A.E., quien nos confirmé que en este archivo no se
encuentran manuscritos ni primeras ediciones de la obra para guitarra de Barrios —pero si de
otros géneros musicales—. A continuacién, procedimos a hacer lo mismo con el contexto socio-
cultural espanol de mediados del siglo XX y con el panorama guitarristico, para formar y relacionar

los marcos en los que se encuentra la obra para guitarra del compositor-guitarrista granadino.

38 Agradezco al Dr. Gémez Lorente habernos puesto en contacto
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Una vez llegados a este punto, comenzamos con el proceso analitico de las obras
seleccionadas en esta investigacion: Flor Granadina, Zacatin, Navidad en la Alpuwjarra, y De
Cadiz a La Habana. Para el analisis armonico-formal de las obras escogidas del compositor
granadino, hicimos especial uso del libro de la Dra. Fernandez Marin: Zeoria del flamenco: ritmo,
armonia, melodia, forma.*® Sometimos a comparativa las caracteristicas musicales de las obras con
las descripciones de los palos hechas en el libro, con el fin de comprobar la aproximacién al palo
flamenco en cuestion por parte del autor. De igual forma, dada su docencia en el RC.SM.M.,
fueron muy importantes algunos consejos e indicaciones directas para la realizacion del analisis.
Para ayudar a una mejor comprension de la relacion armoénico-formal, elaboramos una serie de
tablas —incluidas en el Anexo 11I— donde se relacionan de manera visual las secciones de las
obras, los compases, y las armonias utilizadas. Respecto al cifrado arménico utilizado, senalamos
que hemos empleado tanto el cifrado funcional escrito en nimeros romanos como el cifrado
anglosajon para la escritura de los acordes.*? Las partituras utilizadas para el anlisis corresponden
a la edicién de 1995 del guitarrista Gabriel Estarellas: Obra completa para guitarra de Angel
Barrios*' Realizamos el mismo proceso comparativo con los recursos guitarristicos, tomando

aqui como referencia el material pedagdgico del guitarrista flamenco Oscar Herrero.

Nuestro trabajo de campo con las entrevistas realizadas a la Dra. Ferndndez y a los
guitarristas flamencos Juan Manuel Canizares y Oscar Herrero, intervienen en la Gltima parte de
la investigacion. Junto con la ayuda de otras fuentes documentales, sus testimonios y opiniones han
sido claves en la elaboracion de una valoracion final sobre la «flamencura» de la obra para guitarra

de Angel Barrios y qué lugar ocupa en el repertorio guitarristico.

Con todo ello, esta investigacion la hemos dividido en cinco grandes partes. La primera
comprende el capitulo dos, dividido a su vez en dos partes. En la primera gran parte, establecemos
el contexto socio-cultural espanol tras la Guerra Civil. En la segunda, el periodo biogréfico de
interés, que abarca el periodo compositivo de la obra para guitarra y la relacion de Angel Barrios
con su entorno en la inmediata posguerra. La segunda mitad de este capitulo, abarca las etapas y
facetas del compositor-guitarrista granadino con la guitarra. En el capitulo tres, trabajamos las

tendencias estilisticas en la composicion para guitarra en la primera mitad del siglo XX. También

3Fernindez Marin, 7eoria musical del flamenco: ritmo, armonia, melodia, forma.

40 Advertimos de que para los acordes de Si, hemos usado la letra Ba pesar de que en Alemania se usa la letra H.
41Angel Barrios Ferndndez, Obra completa para guitarra, 11 vols.,, Coleccién Gabriel Estarellas (Madrid, Espana:
Ediciones Musicales Madrid : Opera Tres, 1995).
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abordamos las relaciones que mantuvo con algunos guitarristas de la época y como afectaron a la
difusion de su obra para guitarra. En el capitulo cuatro trabajamos el analisis de las piezas
musicales. Este capitulo queda dividido en cuatro subcapitulos —uno por cada obra—; y cada
uno de ellos esta dividido tres epigrafes donde se describen los aspectos armoénico-formales, los
elementos técnicos de la guitarra flamenca aplicables, y una valoracion estético-estilistica de la
pieza. En el dltimo capitulo, valoramos la obra de Angel Barrios con respecto a otros compositores
con caracteristicas y estilos similares teniendo en cuenta el desarrollo de la notacion musical de la

guitarra flamenca y las valoraciones de las autoridades mencionadas anteriormente.

Hemos incluido varios anexos que aportan informacién y complementan la investigacion.
A lo largo del trabajo, aparecen las correspondientes referencias. Hemos aportado varios
documentos distribuidos en varios epigrafes: fotografias, un listado de las obras para guitarra de
Angel Barrios, tablas de anilisis, las partituras analizadas, y las entrevistas realizadas a las

autoridades de la materia.

Por otra parte, queremos dejar constancia de que en esta investigaciéon hemos utilizado el
sistema de citacion corresponde al Sistema Chicago [nota completa], 17* edicién. Ademds, el
lector podra encontrar a lo largo del trabajo notas de referencia cruzada con hipervinculo. De igual
modo, los indices de ilustraciones, tablas, y el indice general, poseen titulos con hipervinculos para
facilitar el desplazamiento. Al final de cada pégina, el lector podrd encontrar también el
hipervinculo con la indicacion «Ir al Indice», que como su nombre indica, conduce al indice general

de la investigacion.

Por ultimo, sabemos que la norma ortografica de la R.A.E. estipula que las iniciales de las
notas musicales deben ir en minuscula. Sin embargo, nosotros las hemos escrito con mayuscula

para evitar confusiones con otras palabras con la misma escritura y diferente significado.
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2. ANGEL BARRIOS FERNANDEZ (1882-1964)

2.1 Aspectos biograficos

Para poder comprender y tratar la obra para guitarra de Angel Barrios, es imprescindible
entender el contexto estético y socio-cultural en el que se desarrolla. Para ello, vamos a abordar y
a relacionar dos perspectivas: por un lado, el contexto social y musical que vive Espana desde la
Guerra Civil (1936-1939) hasta los inicios de la década de los afos sesenta; y por otro, —de forma
mids detallada— las circunstancias que rodean la vida de nuestro protagonista desde su traslado a
Madrid (1939) hasta su fallecimiento (1964), haciendo un mayor hincapié¢ en el momento de

composicion del grueso de su obra para guitarra.

Si bien este momento de mayor creacion se produce entre 1958 y 1964, se ha considerado
oportuna la ampliacién temporal de ambos contextos estéticos y socio-culturales —el de Espana
y el personal de Angel Barrios—. Por una parte, con el objetivo de dar una panoramica més global
de la situacién de la musica espanola a mitad de siglo. Por otra, por la necesidad de otorgar al
lector de un punto de vista coherente y cohesionado mediante la explicacion de algunos
acontecimientos e interacciones sociales que influyeron en la vida y obra para guitarra del

compositor.*?

2.1.1 Contexto social y cultural

Tras la Guerra Civil, el arte y la musica espanola vivieron momentos complejos. Aunque la
Guerra habia terminado, Espana experiment6 un «alargamiento bélico» por la Segunda Guerra
Mundial —a pesar de su neutralidad—. Sin embargo, se presté especial atencion a la musica, y es
que el régimen de Franco hizo de la musica un vehiculo de difusiéon propagandistica. Esto
implicaba que musica y politica no se separasen. Una de las voces protagonistas y difusoras del

discurso del Régimen fue Federico Sopefia.*?

#2 Abarcaré por lo tanto desde 1939 hasta 1964 con una mayor dedicacién al periodo 1958-1964.

#Gemma Pérez Zalduondo, «De la tradicién a la vanguardia: musica, discursos instituciones desde la Guerra Civil
hasta 1956», en La Muisica en Espaiia en ol Siglo XX, ed. Alberto Gonzilez Lapuente, 1% vol. Vol. VII, Historia de
la musica en Espana e Hispanoamérica (Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2012), p. 101.
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En un primer momento, Espana asistié a un discurso en el que se vincularon las vanguardias
artisticas del tiempo de la preguerra al caos, a un mundo que cambia de forma rdpida y constante,
algo que es inestable. Mientras que con el retorno a unas formas musicales cldsicas, se obtienen
garantias de estabilidad, apoyo, claridad, y, sobre todo, «unidad».** En consonancia con estos
ideales, sobre todo con el concepto de unidad, se produjo una revaloracion positiva de la musica
espafiola del Renacimiento y de la musica del siglo xv111.*> Federico Sopena senalaba que esa linea

de creacion musical era el concepto de tradicién a tomar y seguir.*®

No podemos pasar por alto que desde el Régimen se pusieron en marcha diferentes
instituciones para «dirigir» el discurso musical. Estas instituciones surgieron tras el fin de la guerra.
Entre ellas encontramos por ejemplo el Consejo y Comisaria Nacional de Musica. Se ocupaba
principalmente del ambito académico y de la regulacion de los programas de la Orquesta Nacional

de Espana.*’

Algunos autores como Tomas Marco han bautizado a esta época de la posguerra como «la
mas estéril en la Historia de la Musica Espafiola».*® Sin embargo, en lo que a la musica para guitarra
respecta, Javier Sudrez-Pajares tilda a este periodo de «interesante y prolifico».*’ En parte, esto
tiene su justificacion con el estreno del Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo en 1940, asi

como otra literatura para guitarra que surgié en esta época.

Sobre todo nos referimos aqui al repertorio concertante de la guitarra, a sus conciertos
como solista. Ademas del concierto de Joaquin Rodrigo, también surgieron el Corncierto del Sur
de Manuel M. Ponce, Concierto en Re Mayor Op. 99 de Mario Castelnuovo-Tedesco, o el

Concertino en la menor Op. 72 de Salvador Bacarisse.

“Entiéndase el concepto «unidad» como arropar a la sociedad bajo un mismo techo de ideales comunes. Cohesionar y
dar coherencia al Régimen en todos los aspectos.

+Pérez Zalduondo, p. 114-115

*Federico Sopena Ibafiez, Notas sobre musica contemporinea», Escorial, N.° 4, s.f, pp. 265-284.

47Pérez Zalduondo, «De la tradicién a la vanguardia: musica, discursos instituciones desde la Guerra Civil hasta 1956»,
p.116.

®Tomds Marco, ed., Historia de la miisica espaiiola. 6: Siglo XX / Tomds Marco, 2. ed. (Madrid: Alianza Ed, 1989),
p. 63.

*9Javier Sudrez-Pajares, «Joaquin Rodrigo en la vida musical y la cultura de los afos cuarenta. Ficciones, realidades,
verdades y mentiras de un tiempo extrano», en Joagquin Rodrigo y la miisica espaiiola de los anios cuarenta (Valladolid:

Glares, 2005), pp. 15-56.
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Durante este proceso de reconfiguracion artistica, la situacion de los compositores no fue
econémicamente favorable. La posguerra trajo consigo dificultades econdmicas y complicaciones
para el estreno de nuevas obras, propiciando que las principales fuentes de ingresos fueran
principalmente los concursos —herencia de la dictadura de Primo de Rivera’’— y la composicién
de musica para banda o para cine.’! Entre estos compositores, entra nuestro objeto de estudio, el

granadino Angel Barrios.

En la década de los anos cincuenta, Espana comenzé a cambiar su discurso ideoldgico. Se
pretendia legitimar el Régimen de cara a la comunidad internacional. La situacién econdmica
comenzo a ser mds estable para la sociedad y se produjeron los primeros intentos de apertura
politica. En esta linea, sucedieron importantes avances diplomdticos: se firman acuerdos con
Estados Unidos, Espana es admitida en la UNESCO (1952), se firma el concordato con la Santa
Sede (1953), y es admitida en la ONU (1955).52

A nivel cultural y musical, 1951 fue una fecha relevante. Federico Sopena fue nombrado
director del Conservatorio de Madrid y finalizaron los estudios —en el mismo centro— un
conjunto de compositores bautizados por algunos como la «Generacion del 51». Surgié en 1952
la Asociacién de Juventudes Musicales de Espana —importante foco para la difusion musical—;
aparecieron nuevos festivales de musica: Festivales de Santander y Granada; y Espana fue admitida
en la Sociedad Internacional de Misica Contemporanea (SIMC).”3 Todo ello, bajo el Ministerio

de Educacion Nacional dirigido por Joaquin Ruiz-Giménez.>*

OVictor Pliego, «La sociedad musical», en Hisroria de la Misica Espanola ¢ Hispanoamericana. La miisica en
Espaiia en el siglo XX, ed. Alberto Gonzalez Lapuente (Madrid: Fondo de cultura econémica de Espana, 2012), p.
339.

31Pérez Zalduondo, «De la tradicién a la vanguardia: misica, discursos instituciones desde la Guerra Civil hasta 1956»,
p. 126.

52 Daniel Moro Vallina, <NUEVAS APORTACIONES AL ESTUDIO DE LA VIDA MUSICAL EN
MADRID DURANTE LOS ANOS CINCUENTA», Revista de Musicologia 39, N.° 2 (2016): p- 595,
https://doiorg/10.2307/24878573.

53Tnés San Llorente Pardo, «<MUSICA Y POLITICA EN LA ESPANA DEL DESARROLLISMO (1962-
1970)» (Tesis Doctoral, Universidad de Castilla-L.a Mancha, 2018), pp. 47-48.

5% Daniel Moro Vallina, <\NUEVAS APORTACIONES AL ESTUDIO DE LA VIDA MUSICAL EN
MADRID DURANTE LOS ANOS CINCUENTA», Revista de Musicologia 39, n° 2 (2016), pp- 601-603,
https://doiorg/10.2307/24878573.

[Tr al Indice]



Esta década representd artisticamente un enfrentamiento de «continuidades y rupturas».
Algunos compositores de la «Generacién del 51»°> como Luis de Pablo, Cristébal Halffter o
Ramoén Barce —a los que podemos considerar como compositores «rupturistass—, comenzaron a
adoptar nuevas tendencias estéticas y estilisticas en su composicion. Se abandond la tonalidad y el
uso de formas y modelos armoénicos de inspiracion folclérica y popular, en favor del uso del
atonalismo y otras técnicas de composicion. Sin embargo, otros compositores como Ernesto
Halftter, Joaquin Rodrigo o Jesus Guridi —a los que llamariamos «continuadores»— , siguieron
en una linea musical mds acorde a las corrientes neocldsicas anteriores a la guerra.>® O, como dijo
el propio Joaquin Rodrigo, creadores de musica «neocasticista».>” Como prueba de esta falta de
coyuntura, solo tenemos que mirar los ganadores del Premio Nacional de Musica durante esta
década. Esto son un reflejo de la convergencia entre ambos grupos, donde en unas ocasiones lo

ganaban «continuadores» y en otras «rupturistas».58

En la nueva década —anos sesenta— hubo un punto de inflexién positivo a nivel
economico, politico y social. Y de la mano, acompané a este cambio la entrada y el establecimiento
de las «<nuevas» tendencias y lenguajes occidentales fuera del discurso inicial que el Régimen habia
establecido en la inmediata posguerra. > Espana, preocupada por querer dar al mundo una imagen
de pais occidentalizado y moderno, comienza a incluir en la programacion de actos oficiales musica

de compositores —nacionales Yy extranjeros— hasta ese momento censurados.(’o

En medio de todo este contexto social y cultural de divisién entre la modernidad y la
continuidad estética bajo el régimen de Franco, surge la obra para guitarra —entre otra
produccién musical— de Angel Barrios. Al ser Barrios un compositor asociado al mundo de la
zarzuela, su musica para cine fue de interés para el Régimen, pues las musicas de estas peliculas

tenian similitud con la musica lirica y la zarzuela.f!

35Son compositores nacidos alrededor de 1930. Véase Marco, Historia de la maisica espaniola. Vol. 6, p. 211.

568an Llorente Pardo, <MUSICA Y POLITICA EN LA ESPANA DEL DESARROLLISMO (1962-1970)»,
pp- 56-61.

7 Joaquin Rodrigo, «T'écnica ensenada e inspiracién no aprendida», discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, leido el 18 de noviembre de 1951.

38Pérez Zalduondo, «De la tradicién a la vanguardia: musica, discursos e instituciones desde la Guerra Civil hasta
19565, p. 154.

59San Llorente Pardo, <MUSICA Y POLITICA EN LA ESPANA DEL DESARROLLISMO (1962-1970),
pp- 50-65.

00Pérez Zalduondo, «De la tradicidn a la vanguardia: misica, discursos e instituciones desde la Guerra Civil hasta
1956» pp. 150-160.

01Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», pp. 692-694.
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Como mas adelante serd expuesto, hacia mediados de los cincuenta, el compositor se
encontraba ya enfermo y su actividad social se vio muy reducida por este motivo. Esto imposibilitd

al compositor ser participe de los nuevos discursos y lenguajes de la década de los cincuenta.

2.1.2 Biografia del periodo de interés®?

Tras el final de la Guerra Civil en 1939, se producen en la vida de Angel Barrios varios
acontecimientos de cardcter personal que pudieron propiciar su traslado definitivo a Madrid, si
bien es cierto que durante el conflicto bélico el compositor gozé de proteccion por parte del bando

sublevado.

Por un lado, tuvo una reyerta por una incautacién de instrumentos musicales para la
agrupacion sinfénica de Falange que €l dirigia;%* su intimo amigo Manuel de Falla abandona

Granada de forma definitiva; 4

su padre Antonio Barrios «el Polinario» fallece, y, segin el
testimonio de su hija Angela Barrios, a su padre le habian ofrecido la Cédtedra de Armonia del
Conservatorio de Madrid —puesto que Angel Barrios no llegé a ocupar—. Fuera como fuese, en

octubre de 1939 pide un permiso para ausentarse de la direccion del Conservatorio de Granada

debido a los estrenos de sus obras.®®

En la década de los anos cuarenta, Barrios no fue un personaje ajeno a los circulos sociales
e intelectuales del Madrid de la posguerra. Frecuentaba el Café ZLyon 4°Or en la calle de Alcala,
un punto de encuentro al que acudian personalidades como Joaquin Rodrigo, Manuel Machado
o Federico Sopena, entre otros. Algunos de ellos, junto con Barrios, también eran miembros de la
asociacion Mwvsa Muvsae,°® vigente durante los primeros compases de la dictadura franquista. Sin
embargo, a pesar de estar presente y formar parte de los «circulos de élite» madrilenos, siempre lo
identificaron como cercano a lo «gitano», el cante jondo, la tradiciéon popular granadina y la

guitarra.®’

%2Esta biografia ha sido principalmente extraida de la tesis doctoral de Ismael Ramos y adaptada al interés de la
presente investigacion.

% Prancisco Gonzilez Arroyo, E/ Fargue: frutifero y deleytoso: un paseo por su historia (Granada: Ediciones Albaida:
CajaSur, 1996)., p. 141.

%4Concha Chinchilla, «Cronologia de Manuel de Falla», en Manuel de Falla en Granada, ed. Yvan Nommick y
Eduardo Quesada Dorador (Granada: Archivo Manuel de Falla, 2001), pp- 155-171.

65Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época»., pp. 678-679.

%6Para més informacién consultar: Federico Utrera, «LLa Academia Poética Musa Musae». Estudios de Literatura, N.°
3(2012), pp. 229-48.

%7Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época»., pp. 688-689.
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Tras haber obtenido en el comienzo de la nueva década (1950) el primer premio en el
Concurso Nacional de Obras Liricas por su zarzuela La Lola se va a los Puertos —estrenada
como 6pera en el Gran Teatro del Liceo (Barcelona) en 1955—, Barrios comienza al igual que
otros compositores espanoles —como Joaquin Rodrigo, Jestis Guridi o Pablo Sorozdbal— su
andadura en la musica para cine con las bandas sonoras de las peliculas Za Zauromaguia (1954)
y Un_fantasma lamado amor (1957). Sin embargo, es en este punto de su vida cuando comenzaron
a agravarse sus problemas de vision. Su presencia en la vida publica se vio cada vez mas restringida,
pero su actividad compositiva fue prolifica dado el «encierro social» al que se someti6 a causa de
la ceguera. En estos ultimos anos de vida dict6 a su discipulo y guitarrista José Corrales la mayor

parte de sus obras para guitarra, ademds de terminar otras composiciones liricas y para piano.%®

Segin el testimonio de su hija Angela Barrios, no fueron demasiadas personas las que
visitaban al musico en sus ultimos anos. En sus tltimos alientos de vida, el compositor-guitarrista
pidi6 escuchar Daphnis et Chloé de Maurice Ravel. Angel Barrios falleci6 en la ciudad de Madrid
el 26 de noviembre de 1964.

Nos resulta interesante mostrar y citar las palabras del musicologo Federico Sopenay de
Alberto Carazo, respectivamente, sobre el compositor granadino tras su muerte y hacer una

reflexién sobre lo descrito:

Habia en Madrid un anciano ciego, bondadoso, rudo y entranable a la vez, que sélo podia
ya recordar y dictar su musica, una musica para guitarra popular y honda a la manera de las
coplas de Machado. Ese anciano que hablaba de Dios con singular ternura era el compositor
y guitarrista Angel Barrios, granadino cien por cien, con rostro de campesino pero
entusiasta de Debussy, musico que con su guitarra, su sefiorio y su gracejo fue hace
cincuenta, sesenta afos, personaje del mundo modernista, personaje de la Espana de Albéniz
(..., discipulo y amigo de Manuel de Falla. (...) Angel Barrios, a quien tanto quisimos, se nos
murié cristianamente hace unos meses: antes, yo pude recibir como regalo sus recuerdos,

aquellas cartas, el resumen de un mundo lejano, fabuloso ya.®’

%Ramos Jiménez., pp. 690-699.
®Federico Sopefia Ibdfiez, «Festival de Granada: Homenaje a Angel Barrios», ABC, 4 de julio de 1965.
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Ha muerto Angel Barrios y las generaciones de después de la guerra se han preguntado:
Pero ¢;cédmo es posible, si el gran compositor de Cantos de mi tierra, de Angelita y Aben-
Humeya habia muerto antes del 367 Nadie se acuerda de él, una figura legendaria de la
Granada que fue, de la Granada de papa Antonio, el Polinario, su padre, cuando la
Alhambra de noche, quedaba aislada al cerrar las puertas de la Justicia y de los Carros (...)
Angel Barrios ha muerto por segunda vez; pero su amor a Granada vivird eternamente en

su obra.”?

En sendos casos se le sitia en la «Edad de Plata» y en la Granada de Manuel de Falla, de
Federico Garcia Lorca, de Miguel Angeles Ortiz, y de una larga lista de artistas e intelectuales.”!
Incluso, no hay mencion alguna a su etapa en Madrid y sus logros artisticos tras la posguerra. Dado
el contexto y la situacion de Espana inmediatamente después de la Guerra Civil, no cualquier
persona tenia la capacidad ni lo medios econdmicos para formar parte de algin tipo de asociacién,
grupo de intelectuales, o simplemente tener la solvencia econémica para vivir comodamente en la

capital.

El estudioso Ramos??

senala que este tipo de semblanzas y comentarios sobre nuestro
compositor-guitarrista se debe casi con toda seguridad porque lo relacionaban «con lo “gitano” y
la zambra, lo “granaino” y la guitarra». Esto hace que lo vincularan con una época anterior a su
traslado a Madrid y que no tuvieran en cuenta el estreno de muchas de sus obras y otros
reconocimientos. Ademas, creemos encontrarnos en una etapa donde los prejuicios sociales no son
escasos y condicionan las posibilidades y el reconocimiento. Encontramos esta conexién entre el

elitismo social de la época y la figura de Barrios en algunas opiniones de autoridades relevantes de

la época.

El critico Adolfo Salazar’ (1890-1958), quien conocié a Angel Barrios,”* escribié lo

siguiente sobre nuestro compositor:

70Alberto Carazo, «Angel Barrios dejé al morir unas cincuenta composiciones musicales inéditas, escritas a partir de
1955», Ideal, 2 de diciembre de 1964.

7I'Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época»., p. 701.

72Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 688.

73Real Academia de la Historia, «Adolfo Salazar», en Real Academia de la Historia, ed. Paulino Verdd Capdepdn,
accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/ 6105/adolfo-salazar-palacios

74Véase Ilustracién 34. Imagen de Adolfo Salazar, Manuel de Falla, Francisco Gareia Lorca (delante), Angel
Barrios y Federico Gareia Lorca.
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[Angel Barrios| hereda la tradicion andaluza de mds rancia procedencia desde los
andalucismos de Océn, Mariani, Martinez Ricker, Cabas, padre e hijo, a los de otros

musicos locales en los que se matiza el idioma musical localizado en interesantes inflexiones,

segiin el tipo de misica popular predominante en el contorno.”

Aunque no se cite concretamente a Angel Barrios en el siguiente caso, la opinion de
Joaquin Rodrigo, Gerardo Diego y Federico Sopena recogida en Diez asios de miisica en Espaina
parecen referirse a él cuando dicen de los guitarristas flamencos que «no son intérpretes
propiamente dichos, sino una suerte de improvisadores cuya habilidad o disposicién se transmite
por tradicién».’® Si tenemos en cuenta la vinculacion que realiza el Dr. Ramos entre Barrios y las
posibles consideraciones que tenian de €I, nuestro compositor tampoco quedaria en buen lugar en
esta ocasion. Ademds, estos personajes de la escena musical de la posguerra conocian a Angel
Barrios y en sus trabajos sobre musica y musicos lo omiten. Ademds, estos juicios de valor pudieron

haber dificultado la difusion de su musica.

2.2 La guitarra de Angel Barrios

La composicion para guitarra y la interpretacion en el instrumento son dos facetas que van
de la mano en la vida de Angel Barrios. No obstante, no se desarrollaron siempre de forma
simultdnea ni tuvieron la misma importancia a lo largo de su vida. Para poder abordar su obra y
su contribucion a la guitarra, vamos a tratar cuatro epigrafes —aprendizaje, ensenanza,
interpretacion, y composicion— que se corresponden con un seguimiento de la linea de vida del
compositor. Aunque nuestro periodo biografico de interés abarca desde 1939 hasta su
fallecimiento en 1964, en este epigrafe trataremos también algunos aspectos anteriores. Esto se
debe a que encontramos aspectos relevantes que afectaron a su composiciéon en momentos

anteriores al periodo de interés.

75 Adolfo Salazar, La muisica contempordnea en Espaiia (Madrid: Ediciones La Nave, 1930), p. 295.
70Gerardo Diego, Joaquin Rodrigo, y Federico Sopena Ibéfez, Diez afios de miisica en Espania, 1* (Madrid: Bspasa
Calpe, 1949), p. 134.
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2.2.1 El aprendizaje de la guitarra

La relacion de Angel Barrios y la guitarra tiene su origen en su familia. En palabras del
propio compositor, fue su padre quien le ensend a tocar la guitarra.’” Su padre, Antonio Barrios
Tamayo?® (1858-1938), también conocido como «el Polinario», tenia como oficio principal la
regencia de la taberna familiar, y a su vez, era guitarrista conocedor e intérprete de los cantes
flamencos. Relata Manuel Orozco lo siguiente sobre la musica flamenca practicada por Antonio

Barrios:

Su aportacion a la guitarra popular flamenca procede de una tradicion guitarristica muy
antigua transmitida con rigor, dignidad y pureza. Conocedor de todos los estilos flamencos,
improvisador sin concesiones a la impureza, estudioso de variaciones, cadencias y
derivaciones regionales, don Antonio fue el depositario de muchos siglos de expresion del
instrumento. (...) Fue el maestro de su hijo Angel y de unas generaciones granadinas de
cultivadores de la guitarra y los viejisimos estilos y cantes, y a la vez, el depositario de una

larga tradicién guitarristica entre lo culto y lo popular.”

Dicha guitarra de tradicién popular a la que se refiere Manuel Orozco se remonta al
guitarrista Francisco Rodriguez, «el Murciano» (1795-1848). <El Murciano», considerado como
«el primer concertista flamenco», es el guitarrista al que conocié el compositor ruso Mikhail 1.
Glinka en su paso por Espana entre noviembre de 1845 y febrero de 1846.3 Este guitarrista
transmiti6 a su hijo Francisco Rodriguez «Malipieri» —padre e hijo con mismo nombre— sus
conocimientos de guitarra, y guardaba una relacién de amistad con «el Polinario»8! Sin embargo,
no esta del todo claro si fue «el Murciano» o «Malipieri» quien ensend a tocar la guitarra al

«Polinario».82

77Angel Barrios Ferndndez, «El maestro Barrios, a quien ha sido adjudicado el premio en el concurso nacional de género
lirico, no deja ningan dia de tocar la guitarra», /deal, 4 de julio de 1950.
78Véase Ilustracién 31. Antonio Barrios dibujado a carboneillo por Santiago Rusifol.

79Manuel Orozco Diaz, A’nge/ Barrios, su ciudad, su tiempo (Granada: Comares, 2000), p. 23.

80Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 117-122.

81José Manuel Gamboa, «La musicalizacion de la sonanta», Muisica Oral del Sur,n° 5 (31 de diciembre de 2002), pp.
153-66.

82 Antonio Martin Moreno, «LLa vida musical en la Granada de los Barrios», en A/nge/ Barrios. Crearividad en la
Alhambra (Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife, 2014), p. 47.
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Fuera como fuese, estos datos nos indican que el aprendizaje de la guitarra en Angel Barrios
duj isi6 133 Deb d I dizaj
se produjo por transmision oral.* Debe entenderse en este contexto que el aprendizaje por
transmision oral no implica el no poder adquirir y transmitir contenido técnico-musical que hoy

considerariamos como académico.

Tlustracién 1. Tmagen de Angel Barrios

Atendiendo a la ilustracion anterior, podemos observar que su postura de sosteniendo la
guitarra de forma «clésica» al tener la pierna izquierda sobre la que sostiene la guitarra ligeramente
levantada. Esto implica que, o bien su padre le transmitié caracteristicas académicas en la
ensenanza del instrumento, o que en algin momento tuvo la curiosidad o la necesidad de adquirir

técnica instrumental no propia de la guitarra flamenca.

Aunque mas adelante sera abordado en mayor profundidad, esta caracteristica que nos ha
llamado la atencion puede deberse al trasvase de conocimiento que ejercian guitarristas

académicos y flamencos entre si con anterioridad en el siglo XIX.

$3Hs importante aclarar que, tras la consulta de las biografias existentes sobre el granadino, no se han encontrado mds
profesores con los que pudiera aprender guitarra.
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Sin embargo, esta herencia guitarristica recibida por Angel Barrios no quiere decir que no
tuviera una formacién musical académica en algin momento. De hecho, la tuvo. Nuestro
protagonista granadino tuvo formacién académica en violin®* con Antonio Segura®’ (1842-1916);
mds adelante en Paris con André Gedalge®® (1856-1926) en materia de armonia; y en su retorno
a Espafa, con Conrado del Campo®” (1878-1953) en composicién.?® El conocimiento y las
herramientas adquiridas con dichos maestros le otorgé la capacidad de componer musica para

piano, musica para el cine, y musica para zarzuela.®’

2.2.2 La ensenanza de la guitarra

Durante una etapa de su vida, Angel Barrios ejercié como docente en diferentes
instituciones, pero nos centraremos en su labor ejercida en el Real Conservatorio «Victoria

Eugenia» de Granada.

Este centro surgié tras la peticion de Emilio Esteban Casares, presidente de la Real
Sociedad Filarmonica de Granada en 1921. Solicité al Rey Alfonso XIII el permiso para la
denominacién de «Real» y el uso del nombre «Victoria Eugenia», la esposa del rey. Este permiso

fue concedido el 10 de diciembre de 1921, autorizando el nombre «Real Conservatorio de

$4Durante todo el siglo XIX es tan habitual la figura del guitarrista-violinista como la del guitarrista-barbero. Angel
Barrios no escapa a esta tradicién y pertenece al primero de los perfiles de que hablamos. De nuevo, la guitarra estd a
mitad de camino entre lo popular y lo académico. Véanse: Eusebio Rioja, «Los barberos espanoles y la guitarras,
artepulsado. com (blog), s. £, https://guitarraartepulsado.com/guitarra/los_barberos_espanoles_y la_guitarrahtm; y
Ricardo Barceld, «Del violin a la guitarra: influencias en la técnica, escritura, organologia y expresion», trad. Gerardo
Arriaga, Roseta. Revista de la Sociedad Espafiola de la Guitarra, N 5 (diciembre de 2010), pp. 48-60.

$5Universo Lorca, «Antonio Segura Mesa», Universo Lorea (blog), accedido 17 de abril de 2024,
https://www.universolorca.com/personaje/segura-mesa-antonio/.

86Marc Honegger, ed, «GEDALGE, André», en Dictionnaire de la musique: Les hommes et lewrs oewvres (Bordas,
2016), https://rme.rilm.org/rme/stable/518892.

87 Real Academia de la Historia, «Conrado del Campo y Zabaletar, en Real Academia de la Historia, ed. Ramén
Garcia-Avello, accedido 17 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/10192/conrado-del-campo-y-zabaleta.
88Patronato de la Alhambra y Generalife, «Cronologia Oficial de Angel Barrios» (Patronato de la Alhambra y
Generalife), accedido 24 de febrero de 2024, https://www.alhambra-patronato.es/wp-
content/uploads/2019/06/ANGEL_BARRIOS_Cronologia R_PAG.pdf.

89Conrado del Campo obtuvo la Cétedra de Armonia en 1915, Se desconoce el momento exacto en el que Angel
Barrios empezo a tomar clases con €, pero un documento lo sitda alrededor de 1912, por lo que no aseguramos que
Angel Barrios haya sido alumno del R.C.S.M.M. Véase: Ismael Ramos Jiménez, <<Angel Barrios, el compositor en su
épocar, p. 142.
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“Victoria Eugenia”.?® A pesar de haber obtenido el permiso en 1921, las ensefianzas no

comenzaron su andadura hasta 192291

En lo que nos atane concretamente a Angel Barrios, nuestro compositor granadino tomé
posesion del cargo de director de este centro en un acto publico celebrado el 15 de junio de 1928
en el Palacio Carlos V.2 Al mismo tiempo, se hizo cargo de la cdtedra de armonia y de la clases

de guitarra:

Designado para la direccién del mencionado Conservatorio el gran compositor don Angel
Barrios se ha hecho cargo también de la citedra de Armonifa. Igualmente y a ruegos de
cuantos de profesionales conocen sus insuperables conocimientos en la guitarra, se ha hecho

asimismo cargo de dar alli dichas ensenanzas.”®

Ademas de esta noticia de prensa, quedé recogido en un acta del Real Conservatorio su

nombramiento como profesor de guitarra:

Que en atencién a la importancia que en el extranjero va teniendo la guitarra y las
condiciones que su técnica requiere se acuerda se estudie la forma mds adecuada para que
en el presente curso esté mejor servida de la ensenanza de la misma y para ello queda

facultado el Sr. Director [Angel Barrios| para disponer en cuanto a ella se relacione.”*

%0Jefe Superior de Palacio (apellido) a Emilio Esteban Casares, «Autorizacién del nombre “Real Conservatorio de
«Victoria Bugenia»”», 10 de diciembre de 1921, Fondo RA-13, Madrid, Archivo General de Palacio.

91Rafael Cdmara Martinez, «Gestacién y fundacién del Real Conservatorio de Musica y Declamacién “Victoria
EBugenia” de Granada», Revisia Leitmoriv, mayo de 2012.

92Rafael Cimara Martinez, «Asentamiento del Real Conservatorio “Victoria Eugenia” de Granada durante la época
de la Dictadura», Revisia Leitmoriv, mayo de 2014.

93«Bl Conservatorio Victoria Bugenia», £/ Defensor de Granada, 26 de septiembre de 1928, p. 1.

94Real Conservatorio de Musica y Declamacién de Granada, «Acta de la Sesién de la Junta de Patronato», en Libro de
Actas 1 del Real Conservatorio de Miisica y Declamacion de Granada (Granada, 1928), 91-92.
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Antes que Angel Barrios, estuvo Maria Moreno Corrales como docente impartiendo
bandurria, ladd y guitarra desde la apertura del conservatorio.”> Estd extendida la creencia comtn
entre la comunidad guitarristica que fue el guitarrista Regino Sainz de la Maza el primer profesor
de guitarra en ejercer en un conservatorio en Espafa, el R.C.S.M.M.?® Fue nombrado como tal en
1935, aunque no ejerciera hasta 1939 por la Guerra Civil.*” En los estudios realizados por Helena
Martinez?® y por el Dr. Rafael Cdmara® se recogen pruebas suficientes que nos empujan a sefialar
que la primera docente de guitarra en un conservatorio tanto en Espana como en Europa, podria

haber sido Maria Moreno.

También nos ha Ilamado la atencion los motivos del despido de esta mujer. Segun se recoge
en acta, parece que la profesora no estaba lo suficientemente cualificada y «careciendo de

competencia, no procede hacer otra cosa més que lo indicado».!%

Segin relata Helena Martinez, ante la creciente demanda de alumnado en el conservatorio
tras los primeros anos de apertura, fue necesaria la incorporacién de mas personal docente, cuyo
plan de estudios seguia el ejemplo del Conservatorio de Madrid. Sin embargo, la contratacion de
personal estaba condicionada por la obtencién del titulo oficial del Conservatorio de Madrid en la
especialidad correspondiente, asi como por los méritos personales.!’! En lo que respecta a la
guitarra, este procedimiento —el de la titulacion— no podia aplicarse porque no existian en el
Conservatorio de Madrid los estudios de guitarra. Recordemos que no fue hasta el ano 1939

cuando comenz6 tal disciplina.

%5Helena Martinez Diaz, «Un espacio feminizado desde sus origenes: profesoras en el Conservatorio de Granada hasta
la Guerra Civil Espanola (1921-1936)», Resonancias Vol. 26, n° N 50 (junio de 2022), p. 186
https://doi.org/10.7764/res.2022.50.8.

%Y por ende, en todo el mundo.

97Sudrez-Pajares, «Aquellos plateados afios. La guitarra en el entorno del 27», p. 54.

9%Helena Martinez Diaz, «Un espacio feminizado desde sus origenes: profesoras en el Conservatorio de Granada hasta
la Guerra Civil Espanola (1921-1936)».

9 Rafael Cdmara Martinez, «El Real Conservatorio de Musica y Declamacién “Victoria Eugenia” de Granada:
organizacién de la institucién y desarrollo del curriculo (1921-1952)» (Tesis Doctoral, Granada, Universidad de
Granada, 2011).

100R eal Conservatorio de Miusica y Declamacion de Granada, «Acta de la Sesién de la Junta de Patronato», en Libro
de Actas 1 del Real Conservatorio de Miisica y Declamacion de Granada, 13 de diciembre 1928, p.96.

100Martinez Diaz, «Un espacio feminizado desde sus origenes: profesoras en el Conservatorio de Granada hasta la
Guerra Civil Espanola (1921-1936)», pp. 173-174.
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Gracias a los datos recopilados por el Dr. Rafael Camara, sabemos que cuando Angel
Barrios tomé posesion del cargo de profesor de guitarra, los alumnos que estudiaban con Moreno
no se matricularon con Barrios en guitarra. 12 Como también sefiala Ismael Ramos, 19

desconocemos los motivos por los que no estudiaron guitarra con el maestro granadino.

Pero, nosotros nos preguntamos si estamos ante una usurpacién del puesto de trabajo y un
aprovechamiento de la influencia y la alta posicion social que ocupaba Angel Barrios en Granada
dado que desde 1923 Barrios ocupaba el puesto de teniente alcalde y gestor cultural de la ciudad,
hasta su dimisién en 1928.1%* Nos atrevemos a senalar que muy probablemente Maria Moreno y
Angel Barrios se conocian con anterioridad a este acontecimiento porque ambos estaban
relacionados con la musica de plectro. También, destaca la singularidad del perfil de Maria Moreno
al tocar los tres instrumentos que conformaban las rondallas y las orquestas de pulso y pua, como
se denominaban el siglo XX, conocidas como de plectro en la actualidad. Igualmente, creemos que
como estos instrumentos no contaban con estudios oficiales en 1928, «la incompetencia» de Maria

Moreno se debe a su procedencia musical de un ambiente mas asociado a lo popular.

Como cierre de este epigrafe, senalamos que Barrios no obtuvo éxito como docente, dado
que los alumnos del Real Conservatorio de Granada no renovaron su matricula el curso en el que
empezo a ejercer la docencia de guitarra. Desgraciadamente carecemos de informacion sobre el
tipo de ensenanza, repertorio y técnica que Angel Barrios conocia y lo que habria ensenado. Y,
por lo tanto, tampoco podemos determinar de qué manera la ensenanza de la guitarra podria haber

influido en su composicién para guitarra.

12C4mara Martinez, «El Real Conservatorio de Musica y Declamacién “Victoria Eugenia” de Granada», pp. 1382-
1400.
103Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 478.

10475id. p. 531.
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2.2.3 La interpretacion de la guitarra

La actividad como intérprete estuvo presente practicamente toda su vida. Habiendo
revisado su biografia, hemos podido determinar que esta actividad comenzo6 a una edad temprana.
Y, ademas, hemos podido identificar dos contextos, como si de dos guitarras se tratase, en los que
¢l ejercié la interpretacion. La «primera guitarra» es la guitarra flamenca relegada a la
interpretacion en solitario para familiares, amigos cercanos y, en algunas ocasiones, para ciertos
eventos. La segunda, surge de su actividad como intérprete en dos grupos cameristicos donde

asistimos a la interpretacion de musica académica.

105

Para la interpretacion en solitario,'”” nos servimos de la escena que nos ha dejado el

hispanista John Brande Trend.1%¢ Es la descripcién de una escena donde Angel Barrios, junto a su
padre «el Polinario», tocan musica flamenca para su circulo de amistades cercanas entre las que se

encuentra por ejemplo, Manuel de Falla:

Una tarde el Sr. de Falla me llevé a una casa justo afuera de la Alhambra. (...) Don Angel
Barrios, quien es en parte compositor de la zarzuela £/ Avapiés, descrita en un capitulo
anterior de este libro, estaba cémodamente sentado con una guitarra sobre su rodilla. La
habia afinado en consonancia con el fluir del agua y estaba improvisando con ello. Después
se nos uni6 su padre, y el Sr. de Falla le preguntd si recordaba alguna vieja cancién. El
hombre mayor se senté con los ojos medio cerrados mientras la guitarra se mantenia
«preparada», entre re bemol y si bemol menor, descendiendo con su caracteristica falsa
relacién con fa mayor. De vez en cuando alzaba la voz y cantaba una de esas extrafas
melodias del cante flamenco, con sus ritmos y florituras caracteristicas de Andalucia,
mientras el senor Barrios acompanaba, a veces tocando acordes simples, a veces produciendo
una especie de «melodrama» orquestal, a veces tocando un contrapunto, a veces tratando la
cancién como un recitativo y punteando con acordes en plaqué. El Sr. de Falla anoté
aquellos que le agradaban, o aquellos que le era posible escribir en el pentagrama, pues uno
de ellos estaba lleno de “terceras y sextas neutrales”, intervalos desconocidos e inexpresables

en la misica moderna. [traduccién propia]'?

105Con el fin de acotar y no realizar una gran extension de este epigrafe, el lector debe saber que durante las décadas
de 1940-50, Angel Barrios realizé algunas interpretaciones como solista para algunos eventos, pero estas
interpretaciones estaban ligadas a la musica flamenca y no a la académica.

100John Brande Trend, A Picture of Modern Spain Man & Music (London: Constable & Company Limited, 1921),
pp- 240-241 [traduccidn propial.

17One evening Sr. De Falla took me to a house just outside the Alhambra. (..) Don Angel Barrios, who is part
composer of the charming Goyesque opera “El Avapies,” described in an earlier chapter of this book, sat there collariess
and comfortable with a guitar across his knee. He had it harmonized with the running water, and was extemporizing
with amazing resource and variety. Then his father joined us, and Sr. de Falla asked him if he could remember any
old songs. The old gentleman sat there with eyes half closed, while the guitar kept wp a constantly varied “til] ready”,
chiefly in D flat and B flat minor, sliding down with the characteristic “false relation” to I major. Now and again he
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Sin embargo, mucho antes de esta escena relatada por John B. Trend —esta se produjo en
alguna fecha entre las décadas de 1920-1930—, tenemos a un Angel Barrios fundando en 1907
el Trio Iberia, un trio de pulso y paa formado junto al bandurrista Ricardo Delvalque y el laudista
Candido Bezunartea. En ese mismo ano se marché a Paris con el trio para, dos anos mas tarde,

comenzar una gira por Europa.l®

Mis alla de las circunstancias y motivos personales por los que el trio decide irse a Paris y
dejar Granada, lo que nos ocupa es el estilo de repertorio que interpretaba la agrupacion y el papel

que asume Barrios con la guitarra. Al respecto, comenta Manuel Orozco lo siguiente:

La musica que llevé Barrios al Paris impresionista es genuinamente espanola, andaluza y
granadina. Nunca la guitarra como vehiculo exclusivo o de acompanamiento de los
instrumentos populares, ladd y bandurria y con tan excelentes intérpretes, habian sido

acogidos en los salones de la misica culta.!%’

No sélo lleva el Trio Iberia musica espafiola a los salones de musica académica!l?
extranjeros, sino que ademas es musica académica propiamente dicha—cuando lo mas habitual era

que estas agrupaciones estuvieran asociadas a la interpretacion de musica folclérica—.

Sus programas incluian obras de la primera época de Albéniz (Suite Espaniola) y de lberia,
«magistralmente transcritas por el Trio», asi como de otros musicos espanoles como Bretén
(Escenas andaluzas, Polo Gitano), Francisco Alonso (Danza Gitana), Chueca (Habanera)
o Chapi (La Chavala, Carceleras y Habaneras) y las primeras composiciones de Angel

Barrios (Zango y Cantos de mi tierra) 1!

lifted wp his voice and sang one of those queer, wavering melodies of cante flamenco, with their strange rhythms and
flourishes characteristic of Andalucia, while Sr. Barrios accompanied, sometimes thrumming simple chords, sometimes
producing a sort of orchestral “melodrama’, sometimes playing a counterpoint, sometimes treating the song as a recitarive
and punctuating it with staccato chords. Sr. de Falla wrote down those which pleased him, or those which it was possible
to express in staff notation, for one of the best of them was full of “neutral thirds and sixths” — intervals unknown
and inexpressible in modern music.|Fuente original].

108Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», pp. 151-153.

1090rozco Diaz, A/ngel Barrios, su ciudad, su tiempo, p. 64.

110Se sustituye la palabra «culta» mencionada por Manuel Orozco por la palabra «académicar, al considerar el autor de
esta investigacion que el término «culto» no es adecuado por la comun vinculacién de los términos «culto» con «elitistar.
1 Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su épocan, p. 156.
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La vida del trio solo perduré hasta 1913. Anos mas tarde , desde 1931 hasta 1941, forma
junto a otros musicos el Cuarteto Iberia.l'? Este cuarteto de pulso y pua sigui6 el camino iniciado
por el Trio Iberia en el estilo del repertorio, solo que ahora, ya no es musica de Tomas Bretén,
Ruperto Chapi o Federico Chueca la que interpretan, sino que llevan al escenario las obras de
Joaquin Turina, Conrado del Campo, Isaac Albéniz, Oscar Espld o Manuel de Falla, los
compositores de mayor renombre en los primeros compases del siglo Xx.11* También, como otros
musicos y agrupaciones de la época, realizaron colaboraciones donde fusionaron musica y danza.

En su caso, lo hicieron con la bailarina Nati Morales, entre otras.!!*

El notable cuarteto Iberia, de Instrumentos espafioles, dirigide por Angel Barrios.

Tlustraciéon 2. Cuarteto Iberia. Ondas, 1933

Atendiendo a las actuaciones realizadas como musico de camara con la guitarra, podemos
observar a un guitarrista polifacético que realizaba conciertos con un formato mas tradicional con
el Trio Iberia, y otros conciertos con formatos mas innovadores al introducir la danza en sus
actuaciones con el Cuarteto Iberia. El hecho de que Barrios interpretara obras de compositores
académicos abre la puerta a preguntarse si necesité adquirir una técnica guitarristica mds
académica que le posibilitara la ejecucion de las obras —mas alla de la adquirida por el aprendizaje
con su padre—. O, si pudo haberse dado el caso, de aprender una técnica que estuviera mas acorde

al estilo de musica interpretada en estas situaciones concretas.

112V8ase: Ilustracién 2. Cuarteto Iberia. Ondas, 1933.
113VEase: Ilustracion 3. Programa del Cuarteto Iberia en 1933.
14Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», pp. 178-206.
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Ademis, la mayor parte del repertorio [como por ejemplo en la Ilustracién 3. Programa del
Cuarteto Iberia en 1933] interpretado tanto por el Trio como por el Cuarteto, son transcripciones
para la formacion —ni las musicas de Chapi, Bretén o Turina son originales para grupo de pulso
y pua—. De todos es sabido que existen dificultades para elaborar una correcta escritura para
guitarra. Hay que tener en cuenta el transporte idiomadtico de otros instrumentos a la guitarra, cuyo
nivel de dificultad técnico-musical puede aumentar ademds por las propias caracteristicas del
instrumento. Como el propio guitarrista Miguel Llobet le dijo a Manuel de Falla en una ocasion:
«escribir bien para guitarra es particularmente dificil».!!® Es por esto por lo que resulta interesante
plantear la posibilidad de una ampliacion en la técnica de la guitarra mas alla de la aprendida por

transmisién oral.''® O, al menos, plantearse concretamente qué técnicas pudo aprender.

RECITAL
POR EL
CUARTETO TITBERIA
(de instrumentos espaiioles)
dirigido por
ANGEL BARRIOS
PRIMERA PARTE:
“Sonata”, Searlatti; “"Farruca gitana”, Ba-
rrios; “"Antafio”, Espli; “Goyescas"” (in-
termedio), Granados.

SEGUNDA PARTE:

“Cajita de misien”, Lindow: “Angelita”
(tango). Barrios: “La Torre del Oro”. Tu.
rinn; “La Lola se va a los puertos” (za-

pateado), Barrlos.

Ilustracion 3. Programa del Cuarteto Iberia en 1933

Por otra parte, la interpretacion de obras de compositores académicos espanoles
contemporaneos muestra que no era un musico ajeno a los éxitos musicales de su tiempo a pesar
de su ligadura al mundo de la musica flamenca. Barrios era consciente de lo que se interpretaba en

la época en las salas de musica académica en Espana y de los éxitos que estaban logrando otros

115 Javier Sudrez-Pajares, «En torno a Miguel Llobet y la interpretacién del “Homenaje a Debussy” de Manuel de
Falla»r, en Miguel Llober. Del Romanticismo a la Modernidad, Nombres propios de la guitarra (Cérdoba: Ediciones
La Posada, 2016), p. 174.

16Hs importante sefialar que desconocemos cudl es nivel téenico y qué técnicas concretas aprendié Angel Barrios de
su padre. Solo se tiene constancia fehaciente del estilo de musica aprendido, el flamenco.
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compositores en el extranjero.!’” También, resaltamos que el tipo de repertorio escogido muestra
que Angel Barrios estaba siendo participe —voluntaria o involuntariamente— del ideario de la

llamada «Generacién del 98» en la busqueda de la identidad musical nacional.

2.2.4 La composicion para guitarrall®

Por tltimo, y no menos importante por ello, nos queda tratar la faceta de compositor para
guitarra de nuestro protagonista.!!? Existen muchos ejemplos de compositores en el siglo XX que
no fueron intérpretes de la guitarra, y su aprendizaje!?® se produjo a la par que la composicién de
sus obras —estando asesorados de forma constante por intérpretes guitarristas—.!?! La relacién
entre compositor-guitarrista durante el proceso de composicién no surgia de manera azarosa. Un
intérprete solicitaba habitualmente a un compositor una nueva obra para el instrumento, y, como
la mayoria de los compositores no eran versatiles en la escritura para guitarra, el intérprete ofrecia
ademas su asesoramiento. Sin embargo, este no es el caso de Angel Barrios, puesto que ¢l conocia

la guitarra.!??

Como hemos comentado anteriormente, el compositor y guitarrista granadino compuso la
mayor parte de sus obras para guitarra entre 1958 y 1964. Nos llama la atencién que el granadino
compusiera al final de su vida la mayor parte de su obra para guitarra. Como apunta el Dr. Javier
Sudrez-Pajares, esto pudo deberse a que Angel Barrios desvinculd la actividad de la composicion

—reservada a la zarzuela o a su obra para piano— de la prictica de la guitarra.!??

Por otra parte, esto no quiere decir que Angel Barrios no hubiera tenido encargos por parte
de guitarristas. De hecho, tenemos que remontarnos a un tiempo anterior al periodo de 1939-
1964 para encontrar sus primeras composiciones para guitarra, las cudles, eran encargos. Gracias

a la correspondencia y programas de mano que se conservan —entre otros documentos—, nos

7Témese como referencia el éxito de la obra de Isaac Albéniz, Manuel de Falla o Joaquin Turina en las primeras
décadas del siglo XX en Paris.

118No serd abordada la relacion estética de su obra para guitarra con las estéticas musicales de la época. Eso serd
tratado posteriormente.

119Nos referiremos sélo a las composiciones, arreglos y transcripciones para guitarra sola, no a las que realizd para el
Trio y Cuarteto Iberia.

120No nos referimos a un aprendizaje prictico, sino de correcta escritura en notacién musical solfistica.

121V¢anse los casos de Manuel Maria Ponce, Joaquin Turina o Federico Moreno Torroba con los encargos de Andrés
Segovia, por ejemplo.

12Como veremos, la ayuda que necesité A. Barrios no era por desconocimiento del instrumento.

123 Javier Sudrez-Pajares, <<Angel Barrios. Prélogo», en Obra completa para guitarra, vol. 1, 11 vols. (Madrid, Espana:
Ediciones Musicales Madrid: Opera Tres, 1996), pp. 3-7.
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124 entre Angel Barrios

queda testimonio de ello. Por ejemplo, existié relacion y correspondencia
y el guitarrista Andrés Segovia (1893-1987) en los primeros anos de 190025, Al parecer, el
guitarrista linarense solicito algunas composiciones y arreglos al granadino, pero no resultaron de

su agrado:

Querido Barrios: te supongo trabajando en la reduccién de algo tuyo para mi guitarra. La
transcripcién de lo que me dejaste no presenta buen aspecto. Sin embargo, no falta la
esperanza de que, como hemos de vivir muy cerca de ahi, nos pondremos de acuerdo para

resolver dificultades.

Segun Ismael Ramos, estas dificultades no llegaron a solventarse y Andrés Segovia nunca
interpret6 una obra suya en concierto.!?® En el 3.3 de esta investigacién abordaremos con mayor
profundidad la relacion entre Barrios y Segovia. En cualquier caso, el guitarrista linarense no fue
el Gnico interesado, ya que también lo estuvieron los guitarristas Regino Sainz de la Maza y Luis
Sdnchez Granada (1900-1979).!2” En un programa de mano, Sdnchez Granada le escribe a
128

Barrios: '#® «Queridisimo amigo: ;No le da a Vd. pena de que resulte “coja” la parte que dedico

siempre al gran Barrios? El Zacategue, un éxito. Escriba algo para guitarra, aunque sea un boceto.

129

iLo prometido}

Tal y como comentdbamos arriba, debido a los documentos que se conservan sobre los
conciertos de Luis Sdnchez Granada y de Regino Sainz de la Maza, sabemos que estas primeras
obras para guitarra eran transcripciones que procedian de sus propias obras del repertorio lirico y
de inspiracién andalusi escritas para otros instrumentos —«Petenera» de La lola se va a los
Puertos, Zacateque» de Seguidilla Gitana, o Tango «Angelita»—.1*° Igual que con Andrés

Segovia, otorgaremos a cada uno de estos guitarristas un epigrafe donde abordaremos con mayor

124 Andrés Segovia a Angel Barrios Fernandez, «Correspondencia Segovia - Barrios», s.f., Patronato de la Alhambra y
Generalife.

125Nos sorprende esta cronologia tan temprana teniendo en cuenta la fecha de nacimiento de Andrés Segovia.
Seguramente, se produjo més entre 1910 y 1920.

126Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época, p. 390.

127Tgnacio Ramos Altamira, «Luis Sdnchez Granada», en Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles: corregida
y ampliada (San Vicente (Alicante): Editorial Club Universitario, 2017).

1287 uis Sdnchez Granada, «Programa de mano del IV Concierto Extraordinario XVI de la serie “Divulgacién
Musical” (Texto manuscrito, 25 de octubre de 1940), LEG-AB 530-637, Patronato de la Alhambra y Generalife.
129 Jas palabras subrayadas estdn asi en la nota manuscrita.

130Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 393.
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profundidad su relacién con el compositor y el efecto que tuvieron en la difusion de su obra para

guitarra.

Antes de proceder con el periodo compositivo de 1958-1964, vamos a hacer un alto en
el verano de 1920, momento en el que Manuel de Falla compone en Granada el Homenaje a

Debussy. :Qué papel jugé Angel Barrios en la composicién del Homenaje a Debussy?

El compositor y guitarrista granadino fue el encargado de buscar alojamiento para los Falla
en la ciudad.®*! Cominmente se ha aceptado entre la comunidad guitarristica que fue el guitarrista
Miguel Llobet!*? (1878-1938) quien Unicamente asesord a Falla sobre la escritura para guitarra
y quien le dio el «visto bueno» antes de enviarla a Za Revue Musicale!** Pero, en muchos trabajos
académicos olvidan mencionar y hablar sobre el asesoramiento que ejercicio Barrios como
compositor y guitarrista. Es dificil creer que Falla nunca le hubiera pedido consejo técnico-
musical a Barrios durante la creacion del Homenage, dada la estrecha relacion personal entre ambos.
Es mds, se encontré en el archivo personal de la familia Barrios un manuscrito!** de la pieza con
correcciones del gaditano, incluidas luego en la versién enviada a Llobet.!*> También Jorge de

Persia sustenta esta teoria sobre el papel que desempend Angel Barrios en la escritura de la obra.13¢

Este episodio es importante porque también nos permite incluir a Barrios dentro del

conjunto de guitarristas que asesoraron a compositores en la escritura para guitarra'® —como es
el caso de Manuel de Falla—. Ademas, queda destacada la figura de Angel Barrios en un momento
de gran interés para la historia de la guitarra, y se pone de relieve la alta estima en la que tenia

Falla a Barrios como guitarrista para dejarse guiar por sus consejos.

1Jorge de Persia, En torno a lo espaiiol en la nuisica del siglo XX, Coleccion Clave (Granada: Diputacién Provincial
de Granada, 2003), p. 194.

132Real Academia de la Historia, «Miguel Llobet Solés», en Real Academia de la Historia, ed. Miguel Angel Jiménez
Arndiz, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/12193/miguel-llobet-soles.

133Javier Sudrez-Pajares, «<En torno a Miguel Llobet y la interpretacién del “Homenaje a Debussy” de Manuel de
Valla», en Miguel Liobet. Del Romanticismo a la Modernidad, Nombres propios de la guitarra (Cérdoba: Ediciones
La Posada, 2016), p. 178.

134Manuel de Falla, «<Homenaje “le Tombeau de Debussy”» (Partitura, Granada, 1920), APAG C 532/135, Archivo
del Patronato de la Alhambra y Generalife. Fondo Angel Barrios (Granada).

135Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 528.

136Persia, En torno a lo espaiiol en la nuisica del siglo XX, p. 37.

137Véanse los de los guitarristas como Andrés Segovia, Regino Sainz de la Maza, Miguel Llobet, Emilio Pujol, Narciso
Yepes, etc.
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A mediados de los anos cincuenta, segin relata la hija de Angel Barrios, fue cuando
comenzd a dictar a su discipulo —el guitarrista José Corrales— sus obras para guitarra.l®® Si
consultamos el listado de su obra para guitarral® encontramos que la mayor parte de las obras
fueron compuestas entre 1958 y 1964. Sin embargo, existen algunas anteriores a este periodo, y
las primeras las situamos en 1952 —7ango, Tango Zapateado, Una copla de solei—. En total, se
estima que dictd unas sesenta obras para guitarra en estos afios finales de su vida.1*” No obstante,
se ha podido determinar el nimero de obras con precision. Resultaba frecuente que el compositor
regalase algunas de sus piezas sin registrar, que anadiera modificaciones en los titulos, o que no
acabara algunas de sus obras. Todo ello, «genera confusién y dificulta la tarea de determinar con
exactitud el numero de obras».!*! Sin embargo, no podemos cerrar este epigrafe sin aludir a las
posibles motivaciones y objetivos que pudo tener en mente el maestro granadino con su obra para

guitarra.

En primer lugar, nos remitimos a la cita a pie de pagina del Dr. Ismael Ramos!#? sobre la
entrevista realizada a la hija del compositor, donde menciona lo siguiente sobre la obra para

guitarra de su padre:!*?

Angela Barrios afirma que su padre pretendfa crear un repertorio de ficil ejecucion, que
permitiera a los cada vez mds numerosos guitarristas japoneses disponer de un corpus que
aunara la musica flamenca y la progresividad didactica del instrumento. De hecho —siempre
al decir de su hija—, el compositor Federico Moreno Torroba proyect su edicion con este
planteamiento didactico.

No entraremos en esta investigacion a valorar las palabras de Angela Barrios sobre la obra
para guitarra de Federico Moreno Torroba. Ese asunto no nos concierne. Lo importante de esta
cita radica en la intencién del compositor con su obra —mas alld de mencionar como destinatario

a los «guitarristas japoneses»—. Hasta ahora, no se ha hecho ninguna edicién de sus obras donde

133Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su épocar, p. 397.
139Véase: Listado de la obra para guitarra de Angel Barrios.

140Ddmaso Gareia, «Ortega Blanco nos habla de Angel Barrios», Patria, 18 de marzo de 1966.

14IRamos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 400.

142Ramos Jiménez, p. 398.

143’Angela Barrios, Entrevista personal realizada a Angela Barrios, entrevistada por Ismael Ramos Jiménez, Grabacién
en video digital, 28 de febrero de 2014.
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se establezca un orden de estudio o interpretacion atendiendo a criterios de dificultad técnico-
musicales. Del mismo modo, tampoco se ha hecho una edicién donde se den explicaciones sobre
los palos flamencos a los que hace mencién en muchas de sus obras. Es el caso de las obras: /o
Granadina, Zacatin, Navidad en la Alpujarra, y De Cadiz a La Habana —por mencionar
algunas— cuyos subtitulos son los palos flamencos «granadina», «farruca», «villancico», y «guajira»,

respectivamente, y de las cuales y precisamente por eso nos encargamos en este trabajo.!**

ZACATIN

farryca para guitarre

Digitacién de Original de
JOSE CORRALES ANGEL 'IARRIOS
GUITARRA

Allglte Iranquilo
i om

; )3 4a 10 20 4 m
P et . —— =1
— 33
f©© .......... b ®-- ' 2 L p P
PJP

Tlustracién 4. Imagen de la partitura Zacatin

El Dr. Ismael Ramos —suponemos que basandose en el testimonio de Angela Barrios—
afirma que uno de los propdsitos era precisamente «llevar al papel algunas de sus obras para
guitarra con el 4nimo de crear una edicién diddctica para este instrumento».!*’ Quizds, la
motivaciéon de Angel Barrios por plasmar en la partitura su musica para guitarra esté vinculada
con los datos aportados por su hija. Pero, del mismo modo, puede que también esté relacionada

con una carta de Regino Sainz de Maza de 1933. En esta cartal#0

, el guitarrista burgalés insta al
compositor granadino a crear nuevas obras y publicar una coleccion. Esta coleccion vinculada a
Sainz de la Maza no llegé a realizarse. Pudiera ser que los intereses de Barrios en dicho momento
fueran por otro camino y que muchos anos més tarde decidiera el compositor materializarla por
su propia cuenta. Como senala L.eopoldo Neri, existieron otros proyectos «bibliotecarios» similares

por parte de otros guitarristas como Andrés Segovia con «Guitarren-Archiv» en la editorial Sc/orz,

o Regino Sainz de la Maza en UM.E!1*’ Estos proyectos tenian como finalidad abarcar el mayor

1441 ola Ferndndez Marin, «Clasificacién general de los cantes por familias», en 7eoria Musical del Flamenco. Ritmo,
armonia, melodia, forma. (San Lorenzo de El Escorial: Acordes Concert, 2004), p. 18.

145Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 697.

146Tsmael Ramos Jiménez, Catdlogo de la correspondencia remitida a Angel Barrios (Andalucia: Junta de Andalucia:
Consejerfa de Cultura, 2005), p. 181.

147Leopoldo Neri de Caso, «Regino Sdinz de la Maza: critico musical en ABC (1939-1952)», en Joaguin Rodrigo y
la miisica espaiiola de los anos cuarenta, ed. Javier Sudrez-Pajares (Valladolid: STTEM-Glares, 2005), p. 372.
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numero de obras posibles creadas para la guitarra. A pesar de la envergadura de estos proyectos,

parece que no se tuvo en cuenta a Barrios como posible colaborador.

La primera edicién de las obras para guitarra de Angel Barrios fue publicada por UM.E.
entre los anos 1958-1964. No hay constancia de que Regino Sainz de la Maza jugara algin papel
en la publicacion de estas. A pesar de que algunas obras se compusieron en 1952 —como Zango
Zapateado—, su publicacion en U.M.E. fue posterior. La segunda edicién de las obras de Angel
Barrios fue publicada en 1995 por el guitarrista Gabriel Estarellas!*® bajo el titulo: Obra complera

para guitarra de Angel Barrios.\*?

TANGO ZAPATEADO

(PATAS LOCAS)
Digitocidn de Joré Corrales Orignol de Angel Barrios
CUITARRA

Allegro —

3 — ——

O Comvight 1962 by Lddones Musticnlns Madid. Lipate. Dupdete Logel M. 6479 . 1902

Ilustracién 5. Imagen de 7ango Zapateado. 1% edicién. 1962.

148Gabriel Estarellas fue profesor de guitarra del R.C.S.M.M.
149Barrios Ferndndez, Obra completa para guitarra.
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Tango Zapateado
(Patas locas)
Revision y digitacion: X
Cabriel Estarellas Allegro Angel Barrios

Tlustracién 6. Imagen de Zango Zapateado. 2* edicién. 1995
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3. LA GUITARRA EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX

3.1 Estilo y estética en la composicion para guitarra

En el siglo XX la guitarra experimenta un punto de inflexién en su historia. Aparece la
guitarra como instrumento académico en los conservatorios, supera el cliché de las composiciones
hechas por y para guitarristas, y consolida su posicién como instrumento de concierto en las
grandes salas filarménicas —algo que en el siglo XIX no ocurria—.!*" El compositor valenciano

Eduardo Lépez-Chavarri Marco!3! (1871-1970) también hace eco de este momento:

También se observa un renacimiento importante en el instrumento espanol por excelencia,
la guitarra, que ha vuelto a tener una nueva emancipacién que data de fines del siglo XIX.
Ya no se podia tratar de aquella polifonia contrapuntistica que le dieron sus vihuelistas
«sabios» del silo XVI; ahora se convierte la guitarra en instrumento que se basta a si mismo
para ejecutar melodias y contrapunto y demds acompanamientos. La guitarra crea, por lo

tanto, un nuevo sector musical; viene a ser ciertamente lo que el antiguo «luth» renacentista,

pero adaptado por completo a nuestros tiempos, siendo por su parte, también, un

instrumento completo, y, lo que es mejor, sin perder nada de su caricter hispano.!*?

Este cambio, tiene su raiz en las motivaciones de una nueva generacion de intérpretes en el
nuevo siglo, que mas adelante expondremos. También asistimos hasta entrado el primer cuarto del
nuevo siglo a un cambio estético en torno a la guitarra. La guitarra se convierte en un simbolo del
lenguaje musical espanol, en un simbolo de identidad. Se busca la recreacion de la guitarra y sus
sonidos, pero sin componer explicitamente para ella. Es lo que ocurre por ejemplo con algunas
obras de Isaac Albéniz, Enrique Granados o Joaquin Turina —hasta el comienzo de su produccion
para guitarra en 1923—. Huelga decir que no encontramos el uso de la guitarra como signo de la

modernidad espanola solo en la musica, también en la literatura'®® o en la pintura.!>*

150Javier Sudrez-Pajares, «Aquellos plateados anos. La guitarra en el entorno del 27», en La Guitarra en la Historia
Vol. vii1, ed. Busebio Rioja, vol. Vol. viil (Cérdoba: Junta de Andalucia: Consejerfa de Cultura, 1997), pp. 37-57.
151Real Academia de la Historia, «Bduardo Lopez-Chdvarri Marco», en Real Academia de la Historia, ed. Vicente
Galbis Lépez, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/12279/eduardo-lopez-chavarri-marco.
152Eduard Lépez-Chavarri, Muisica popular espaiola (Valladolid: Maxtor, 2008), pp. 141-142.

153Témense como ejemplos los poemas: «Guitarra» en Zmagen de DIEGO, Gerardo; «Adivinanza de la guitarra» en Seis
caprichos de LORCA GARCIA, Federico.

134Véase por ejemplo la Tustracién 32. £/ vigjo guitarrista ciego. Pablo Ruiz Picasso. 1903.
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Una nueva generacion de intérpretes consiguio «elevar la guitarra a su consideracién como
instrumento de concierto».!>> Los intérpretes —principalmente Miguel Llobet, Andrés Segovia
y Regino Sainz de la Maza— acudieron a compositores espanoles como Manuel de Falla, Federico
Moreno Torroba, el citado Eduardo Lépez-Chavarri, Joaquin Turina o Joaquin Rodrigo, con el
fin de renovar sus repertorios con obras de nueva creacion. Como dice Jorge de Persia: «todos
distinguidos intérpretes [los arriba mencionados| comenzaban a entusiasmar a los publicos, incluso
el parisino. [...] Los intérpretes necesitaban renovar y actualizar su repertorio para atender a la

creciente demanda de giras de conciertos por América y Europa».!

En esta renovacion del repertorio, una de las obras clave en el cambio de rumbo que toma
la guitarra fue el Homenaje a Debussy de Manuel de Falla. Esta obra «marca el paso hacia el
repertorio moderno para guitarra y desperté un gran interés por este instrumento entre los
compositores espanoles». !3” Cuando el trece de febrero de 1921 estrena Miguel Llobet el

15

Homenage en Espana, Adolfo Salazar!®® realiza la critica de dicho concierto, y menciona lo

siguiente:

La leccién que esto constituye mereceria ser atendida por nuestros compositores y por
nuestros guitarristas. Si se quiere que el arte de la guitarra constituya una cosa viva, y que
sea factible de progreso, es necesario evitar el amaneramiento, ya iniciado, por el abuso de
transcripciones empalagosas y renovando el repertorio o, cultivando junto a la musica cldsica
del instrumento los nuevos hallazgos de su técnica que, por su belleza tan delicada y tan

sugestiva, deben ser objeto de la solicitud de los compositores espanoles.

A esta llamada de Adolfo Salazar respondieron también —entre otros— los compositores
espanoles vinculados o asociados a la denominada «Generacion del 27» o «Generacién de la
Republica»: Gustavo Pittaluga, Fernando Remacha, Rosa Garcia Ascott, Salvador Bacarisse,

Rodolfo Halffter, Antonio José Martinez Palacios, entre otros. Como dice Javier Suarez-Pajares,

155 fbidem, p. 562.

156Persia, En torno a lo espainol en la misica del siglo XX, p. 199.

157Sara Guerrero Aguado, «Sonata I para guitarra de Eduardo Lépez-Chavarri Marco desde el boceto en piano:
Elaboracién del material musical para el instrumento original.» (Tesis de Mdster, Madrid, Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid, 2020), p. 23.

158 Adolfo Salazar en periddico E/ Sof, febrero de 1921. Véase en Javier Sudrez-Pajares, «Aquellos Plateados Afios. La
guitarra en el entorno del 27», p. 42.
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«en los anos siguientes, con anterioridad a la Guerra Civil, raro es el compositor espanol que no

contribuyera —con al menos una obra— al incremento del repertorio de la guitarra>>.159

Como veremos un poco mds adelante, la estética de los compositores de esta generacién
que cultivaron la composicién para guitarra continta con las ideas del regeneracionismo musical
comenzado por la Generacion del 98. Contindan asi con la busqueda de un lenguaje reconocido
internacionalmente como «lo espanol».1°? Por lo tanto, son claves para todo el conjunto la toma de
elementos folcloricos, la inspiracién en lo popular, las musicas de raiz. La guitarra se convierte en

objeto para la composicion y no solo en un simbolo en composicién.

Surge en este tiempo el «castellanismo» frente a la «corriente de andalucismo e
impresionismo_foklorizante» instaurada en Europa como concepto de «lo espanol»!6! En verdad, el
«nacionalismo espafiol» no es sino la suma de diferentes regionalismos y localismos.!®? ;Hasta qué
punto era necesaria la introduccion de materiales folcléricos en las obras? ;Valia con tomar
referencias o era necesaria la cita literal del material folclorico> Compositores como Federico
Moreno Torroba, Antonio José Martinez Palacios o Joaquin Rodrigo, contribuyeron a la corriente
del castellanismo, en detrimento del andalucismo. Y, cada uno de ellos refleja el folclore en sus
obras de diferentes formas.!®® Sin embargo, otros compositores asociados a la Generacion del 27,

en minoria, mantuvieron el andalucismo como tépico.!%*

Los estilos escogidos por los compositores propiciaron la eleccion o el rechazo de sus obras
por parte de los dos intérpretes de referencia en el siglo, Andrés Segovia y Regino Sainz de la
Maza. Segovia rechazé casi en su totalidad las obras de los compositores vinculados a las
Generacion del 27. «<Todo lo que tenia que ver con la modernidad musical espanola del entorno

del 27 causaba en Segovia un disgusto estético particular y prof'undo».l(’s

En contrapartida, estos
compositores —Pittaluga, Garcia Ascott, Bautista, etc— dedicaron muchas de sus obras al
guitarrista burgalés. Mds alld de la eleccion del repertorio en los conciertos, tanto Segovia como

Sainz de la Maza tenian lazos con editoriales para la publicacion de las obras. De esa manera, los

159Sudrez-Pajares, «Aquellos plateados afios. La guitarra en el entorno del 27», p. 49.

1600Emilio Casares Rodicio, «La Generacién del 27 Revisitada», en Miisica Espaiola entre dos Guerras 1914-1945,
ed. Javier Sudrez-Pajares, 1 ed. (Granada: Archivo Manuel de Falla, 2002), pp. 23-25.

161Celsa Alonso, «l.a musica espanola y el “espiritu” del 98, Cuadernos de Muisica Iberoamericana 5 (1998), p. 82.
162Carolina Queipo Gutiérrez, «Musica para guitarra: castellanismo frente a andalucismo», en Joaguin Rodrigo y la
maisica espatiola de los afios cuarenta, ed. Javier Sudrez-Pajares (Valladolid: Glares, 2005), p. 118.

163Queipo Gutiérrez, pp. 129-130.

164Sudrez-Pajares, «Aquellos plateados aflos. La guitarra en el entorno del 27», p. 52.
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compositores de la Generacion del 27 publicaron con el guitarrista burgalés en UM.E. Y, el resto

de los compositores como Torroba, Rodrigo o Turina publicaron con la editorial alemana Sc/oz.10

Con la llegada de la Guerra Civil, algunos compositores murieron — como Antonio José
Martinez Palacios!®”—, y muchos fueron condenados al exilio —Fernando Remacha,!%® Rodolfo
Halffter, Salvador Bacarisse, etc—. En cualquier caso, con la llegada de la guerra se trunca la
posibilidad de mantener la creacion de nuevas obras de una manera constante por parte de un
grupo amplio de compositores espanoles. No obstante, Torroba y Rodrigo continuaron tras la
guerra con el camino emprendido hasta el momento manteniendo la estética y el estilo en sus
composiciones tras la guerra. Aun con los exilios o el fallecimiento de algunos, Barrios siguié sin

ser considerado una opcion para la creacion de nuevo repertorio guitarristico.

Para finalizar este epigrafe, tenemos que senalar que tras la guerra se siguié ampliando el
repertorio para guitarra, incluso el concertante con orquesta, cuya méxima representacion fue el

estreno del Concierto de Aranjuez de Rodrigo.

166 7pid.

167Real Academia de la Historia, «Antonio José Martinez Palacios», en Real Academia de la Historia, ed. Miguel
Angel Palacios Garoz, accedido 19 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/29598/antonio-jose-martinez-
palacios.

168Considérese a Fernando Remacha (1898-1984) como «exilio de interior.

39

[Tr al Indice]



3.2 Los guitarristas en la primera mitad del siglo XX

A comienzos del siglo XX surge una nueva generacion de guitarristas espanoles. En lineas
generales, hay un elemento que los aglutina a todos, y es que de una u otra forma, son herederos
del conocimiento transmitido por Francisco Térrega!®? (1852-1909). Nos referimos a los nacidos
aproximadamente entre 1880 y 1890. En esta nueva generacion encontramos a: Miguel Llobet
(1878-1938), Daniel Fortea 7 (1878-1953), Quintin Esquembre 7! (1885-1965), Emilio
Pujol'7? (1886-1980), Graciano Tarragd!”® (1892-1973), Josefina Robledo!™* (1892-1970),
Andrés Segovia (1893-1987), y Regino Sainz de la Maza (1896-1981) —entre una larga lista de
nombres que no podemos citar por extension—. El éxito de esta generacién radica en que los
intereses musicales de esta generacion trascendieron la interpretacion. Abarcaron otros campos
como la pedagogia, la critica y el ensayo, la composicién, la edicién y la musicologia.!”5 Como ya
hemos explicado anteriormente, Angel Barrios no forma parte de esta linea de sucesion, sino que

su aprendizaje se produjo por transmision oral y en un ambiente de musica flamenca.

En los proximos epigrafes de este capitulo, pretendemos manifestar las posibles
«des)vinculaciones» —tanto a nivel personal como artistico— entre el repertorio creado por
Angel Barrios y los guitarristas de este tiempo. Un estudio con mayor lupa sobre estas figuras
puede arrojar luz sobre la escasa difusién que tuvo su repertorio entre los guitarristas
contemporaneos. Se han escogido para este estudio a los guitarristas Andrés Segovia, Regino Sdinz
de la Maza, José Corrales, Manuel Cano, y José de Azpiazu por ser los que mantuvieron contacto

directo con €l o por haber difundido sus obras.

16%Real Academia de la Historia, «Francisco Térrega Bixea», ed. Miguel Angel Jiménez Arndiz, accedido 11 de abril
de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/8521/francisco-tarrega-eixes.

170Real Academia de la Historia, «Daniel Fortea Guimerd», en Real Academia de la Historia, ed. Manuel Roman
Ferndndez, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/9806/daniel-fortea-guimera.

171Real Academia de la Historia, «Quintin Esquembre Sdez», en Real Academia de la Historia, ed. Javier Sudrez-
Pajares y Pablo Gil-Loyzaga, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/66322/quintin-esquembre-
saez.

172Real Academia de la Historia, «Emili Pujol y Villarrubi», en Real Academia de la Hisroria, ed. Miguel Angel
Jiménez Arndiz, accedido 11 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/10428/emili-pujol-y-villarrubi.
173Domingo Prat, STARRAGO PONS, Graciano», en Diccionario biogrdfico — bibliogrdfico — histérico — critico de
guitarras y guitarristas (Romero y Herndndez, 2019), https://rme.rilm.org/rme/stable/518893.

174Domingo Prat, ROBLEDO GALLEGO, Josefina», en Diccionario biografico — bibliografico — histérico — critico
de guitarras y guitarristas (Romero y Ferndndez, 2019), https://rme.rilm.org/rme/stable/518894.

175] eopoldo Neri de Caso, «Regino Sainz de la Maza (1896-1981) y el Renacimiento guitarristico del siglo XX»,
Revista de Musicologia 33, n.°1/2 (2010): p. 555, https://doi.org/10.2307/41959335.
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3.3 Angel Barrios y el alejamiento del flamenco de Andrés Segovia

Este epigrafe lo hemos dedicado concretamente a tratar en mayor profundidad la relacion
entre el guitarrista Andrés Segovia y el compositor Angel Barrios, donde veremos cémo es posible
que por las opiniones que tenia Segovia sobre el flamenco, este no llegara a interpretar nunca una
obra del granadino. Pero, para poder entender el vinculo de Andrés Segovia con el flamenco y

con Angel Barrios, nos remontamos a las primeras décadas del siglo XX.

Deciamos anteriormente que el guitarrista de Linares no quedo satisfecho con el arreglo
del granadino. Nos resulta llamativo que Andrés Segovia le hablara de «dificultades» a Angel
Barrios en materia de transcripcién para la guitarra. En aquella época, el compositor ya habia
realizado numerosas transcripciones para guitarra en el Trio Iberia —como se ha comentado en el
2.2.3—. No tenemos claro si estas dificultades se deben a la transcripcién en si misma —
dificultades técnico-musicales—, o si a lo mejor también subyace un conflicto de intereses entre
el estilo y la estética de Barrios y las posturas ideoldgicas de Segovia sobre la musica y la guitarra

flamenca.l7¢

Para comprender el origen de la relacién de Segovia con Barrios y el flamenco, partimos
desde su traslado a Granada en 1902. Gracias a la biografia de Segovia, sabemos que aprendi6 a
tocar la guitarra con algunos guitarristas flamencos, aunque luego su inquietud por la musica
académica le llevase a estudiar otros repertorios.!”’” A pesar de la constancia de este hecho, no
olvidemos su repetida frase en numerosas entrevistas sobre su aprendizaje para ocultar sus
primeros pasos en la musica y con la guitarra: «<yo he sido mi maestro y mi discipulo. Y asi sigo sin

grandes querellas a lo largo de la vida».1?®

Mis alla de esto, como comenta Eusebio Rioja, el posible rechazo de Segovia durante
muchos anos a confirmar su contacto con la musica flamenca en sus inicios y juventud, se debe a
que la guitarra flamenca estaba «relegada a un ambiente de lo mds soez y canalla (...) lugares de
comprensible 7eniggo por un joven guitarrista musico con ambiciones de concertista». Y, sin
embargo, hay una taberna que probablemente si frecuenté en Granada, la taberna del padre de

179 P

Angel Barrios. or la taberna de Antonio Barrios «el Polinario» circularon las personas que

176Este punto serd abordado en el epigrafe 3.3 de la investigacién.

177Damién Martin-Gil, ed., The Classical Guitar in Spain, Portugal, Italy & Germany. A General Approach ro Its
History, 1* edicién (Madrid: Instituto Nacional de los Artes Escénicas y de la Misica (INAEM), 2023), p. 193.

178 Julidn Cortés-Cavanillas, «Andrés Segovia, mago universal de la guitarra», 4BC, 30 de octubre de 1969.
179Busebio Rioja, Andrés Segovia y sus relaciones con el flamenco, 2002, pp. 9-10, http://archive.org/details/andres-
segovia-sus-relaciones-con-el-flamenco.
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organizaron el Concurso de Cante Jondo de 1922 de Granada —nos referimos entre otros a Angel

Barrios, Manuel de Falla o Federico Garcia Lorca—.189

De este concurso, entre otra documentacion, quedd una crénica que rescata Jorge de Persia

de una interpretacion de unos soleares de Segovia:

La tarde fue de Federico Gareia Lorca que leyé el “Poema de los paisajes” con verdadero
sentimiento de poeta moderno. Su escuela es muy a lo Amado Nervo; Granada cuenta con
un poeta: este chico sonador y enamorado de lo bello y lo sublime, manana serd una gloria.
La tarde musical la terminé Segovia con unas soleares que gustaron mucho, pero este genio

no nacid para tocar flamenco.'®!

Tras contextualizar la relacion de Segovia con el flamenco y con Barrios, solo nos queda
preguntarnos por qué Segovia no difundié el repertorio creado por el compositor granadino. Una
posible respuesta, puede estar algunas en declaraciones que realizo Segovia sobre la musica
flamenca. Este es un extracto de una entrevista realizada a Segovia para la revista americana Guitar

Review:

Yo amo el Flamenco verdadero, no el Flamenco que se ofa esos dias. El guitarrista flamenco
de hoy ya no presta atencion a los ideales de ayer, cuando se valoraba este arte noble por la
profundidad de la emocién que producia con recursos de cierta simplicidad. Los guitarristas
de hoy son mis teatrales, quieren mostrar su técnica, asombrar al publico con fuegos de
artificio. Y asi no sélo insertan sonidos que no pertenecen al Flamenco, sino que recalcan
pasajes a base de escalas ripidas, trémolos, etc. No me gusta el resultado de esto. (...) ;Pero
hoy..! Lo que hacen no tiene absolutamente nada, nada que ver con el Flamenco. Tocan
notas que son completamente extrafas al cardcter del Flamenco. Ademads, la técnica teatral
es de muy mal gusto. Hubo un tocaor flamenco de Granada que empezé este llamativo estilo
de toque. Falla, después de oirle, comenté: “El pobre Manolo salta de la seguiriya a la

» 182

polka”.

180 fpidem, p. 10,

181Jorge de Persia, I. Concurso de Cante Jondo: edicion conmemorariva 1922 - 1992 (Granada: Archivo Manuel de
Falla, 1992), p. 150.

182V]adimir Bobri, «Segovia on Flamenco», 7he Guitar Review, N.° 42, otofio de 1977, pp. 6-9.
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Aqui podemos ver el rechazo del guitarrista por un flamenco «actual» que nada tenia que
ver con lo que ¢l entendia por flamenco, «el de los ideales de ayer». Pero, del mismo modo, es
interesante subrayar que también Manuel Orozco!®? hace alusién a un «estilo antiguo» de flamenco
—al hablar del practicado por Angel Barrios—. ¢Se refieren ambos autores al mismo flamenco?
El marco temporal que comparten Barrios y Segovia en Granada es muy similar y ambos
aprendieron alli el flamenco —aunque no con los mismos maestros—. Por tanto, pudiera ser que
el estilo si fuera el mismo o similar. De todas formas, esto no hace sino arrojar todavia mas dudas
sobre por qué Segovia nunca menciond a Barrios como practicante de este estilo, y mucho menos,

sobre por qué no interpret6 en concierto ninguna de sus obras.

No obstante, Eusebio Rioja senala una serie de motivos concretos sobre el concepto de la
«guitarra flamenca» de Segovia que si nos permiten establecer relaciones y conclusiones mas sélidas
y directas. Estos son: la guitarra flamenca es un instrumento de acompanamiento al cante, el origen

de la musica es anénimo y no de autor, y técnicamente es sencillo.!84

Si atendemos a todos estos rasgos y conclusiones aportadas por Eusebio Rioja, nos encajan
las piezas de este rompecabezas. A pesar de que el guitarrista linarense intentara tocar una
transcripcion del compositor granadino, las piezas de Angel Barrios relacionadas con el flamenco
son en primera instancia obras de autor, no andénimas. Lo segundo, es que estas obras no
acompanan al cante, la guitarra es la protagonista. De modo que la obra para guitarra de Angel
Barrios no era representativa del flamenco que Andrés Segovia defendia en sus entrevistas. Por lo
tanto, no menciond su obra ni la interpretd. Igualmente, suponemos que tampoco consideraria
vélidas las obras del compositor granadino para ser incluidas en la biblioteca «Guitarren-Archiv»

que llevé a cabo con la editorial alemana Schorr Musik.

Nos ha llamado la atencion que Segovia solicitase a Barrios una transcripcion de alguna
obra y no una nueva composicién para guitarra. Esto privo a Barrios de ser pleno participe del
proceso regeneracionista que se estaba produciendo con la guitarra en el siglo XX, que fuese uno

mids de los compositores que contribuyeran a ensanchar la literatura del instrumento.

1830ro0zco Diaz, Angel Barrios, su ciudad, su tiempo, p. 23.
184Busebio Rioja, ANDRES SEGOVIA SUS RELACIONES CON EL FLAMENCO, pp. 47-49.
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De esta manera queda ejemplificado como el pensamiento y la ideologia de Segovia sobre
la musica flamenca excluy6 el repertorio creado por Angel Barrios, a pesar de que su finalidad

fuese la de dotar a guitarristas académicos de un conjunto de obras de musica flamenca.

3.4 Angel Barrios y Regino Sainz de la Maza

La relacién entre el guitarrista burgalés y el compositor granadino resulté més fructifera
en comparacion con Andrés Segovia. En una carta, Sainz de la Maza expresaba su interés por la
musica de Barrios: «Ayer of en Granadal®® dos cosas tuyas que quiero tocar. T verds como lo

haces. O me mandas el original o que me de Luis su arreglo que esta bastante bien».180

La pieza que interpreto en varios conciertos fue Guayira. Se tiene constancia de que Sainz
de la Maza interpret6 esta pieza del compositor granadino en algunos conciertos a lo largo de
varios aflos —conciertos en 1945,187 1946188 y 1950189—  gracias a las criticas de los conciertos
que se conservan.'”? Incluso, ademds de incluir esta obra en sus conciertos, realizé la grabacién de
la pieza en 1958191 En algunos programas en los que se incluy6 la obra se encontraban también
piezas de Fernando Sor, de Federico Moreno Torroba, Heitor Villa-lobos, Miguel Llobet y de ¢l

mismo.1%2

A pesar del interés que mostré el burgalés por la musica del granadino, no hay constancia
de que le pidiera nuevas obras para estrenar en conciertos. Como hemos comentado anteriormente,
si que el guitarrista burgalés, en calidad de «bibliotecario» le sugirio la creacién de una coleccion
de partituras que nunca llegé. Al menos, no llegé la coleccion por mediacién del guitarrista

burgalés. Y, aun con esta propuesta y con la difusion que realizé Sainz de la Maza, se han

185Se refiere Sainz de la Maza al guitarrista Luis Sanchez Granada (1900-1979).

186Regino Sainz de la Maza y Angel Barrios Fernandez, «Carta», Carta Manuscrita, s.f., Patronato de la Alhambra y
Generalife LEG-AB 530-536.

187Regino Sainz de la Maza, «Sainz de la Maza, en el Colegio Ximenes Cisneros», ABC, 9 de diciembre de 1943, p.
38.

188Regino Sainz de la Maza, «Extraordinario Exito de Sainz de la Maza en el Espafol», ABC, 20 de febrero de 1946,
p. 18.

189Regino Sainz de la Maza, «Musicales. Sainz de la Maza, en el Colegio Mayor Santa Teresa», 4BC, 12 de febrero de
1950, p. 38.

190Regino Sainz de la Maza, «Informaciones musicales. Sdinz de la Maza, en el Espanol. Concierto de guitarra», ABC,
10 de diciembre de 1942, p. 16.

Y Regino Séinz de la Maza, Recital De Regino Sainz De La Maza, Vinilo, vol. Cara 11 (Espafia: 31.16118, 1958),
https://www.discogs.com/release/9282144-Regino-Sainz-De-La-Maza-Recital-De-Regino-Sainz-De-La-Maza.
192Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su épocar, p. 392.
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consultado las dedicatorias de las partituras y no hay ninguna obra dedicada al guitarrista burgalés.

Esto nos indica que la relacién entre ambos pudo enfriarse con el paso del tiempo.

3.5 Angel Barrios y los guitarristas José Corrales y Manuel Cano

Si tenemos que referirnos a dos guitarras que no se desvincularon de la obra para guitarra

de Angel Barrios, estos son los guitarristas José Corrales y Manuel Cano (1925-1990).193

El primero de ellos, por haber sido el guitarrista al que dict6 Angel Barrios su obra para

guitarra. Tanto en la biografia en linea obtenida en la pdgina del P.A.G.,!%* como el Dr. Ismael

195

Ramos en su investigacion, > nombran a José Corrales como un guitarrista discipulo del

compositor.

Por lo que se puede observar en la primera edicion de las obras de Barrios, Jos¢ Corrales
no solo tuvo el papel de anotar lo que su maestro le dictd, sino que ademds digito las obras.
Desconocemos si Barrios particip6 en el proceso de digitacion. Véase en las siguientes ilustraciones

que aparece indicado «digitacion de José Corrales».

NAVIDAD EN LA ALPUJARRA

o i Villancico para guiterro
igitacidn de: Original de:
JOSE' CORRALES ANGEL’ BARRIOS

CUITARRA
Lenlo Rubalo

3 g a|/_\ N mﬁ
j 2
Ap A - a o | s
[ar T r &  — o . — " " — ﬁ:'
2 T o — =T . ut
v ' X 1 x 1 i ]
+ : = + = =
D Aip aee
a placer . 2

Tlustraciéon 7. Tmagen de la partitura Navidad en la Alpujarra

A mi amigo Bernard Romfout.

FANDANGO ANTIGUO

de de
e T
Allgho Tranguilo
» - % * -

Ilustracion 8. Imagen de la partitura Fandango Antiguo

193Real Academia de la Historia, «Manuel Cano Tamayo», en Real Academia de la Historia, ed. Emilio Jiménez Diaz,
accedido 21 de abril de 2024, https://dbe.rah.es/biografias/43760/manuel-cano-tamayo.

194Patronato de la Alhambra y Generalife, «Biografia oficial extensa de Angel Barrios» (Patronato de la Alhambra y
Generalife), accedido 24 de febrero de 2024, https://www.alhambra-patronato.es/wp-
content/uploads/2019/06/ANGEL_BARRIOS_Cronologia R_PAG.pdf.

195Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su épocan, p. 397.
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El guitarrista granadino Manuel Cano Tamayo fue el primer catedratico de guitarra
flamenca en Espafa en el Conservatorio Superior de Musica de Cérdoba en 1978.19° Fue el prime
guitarrista en hacer recitales enteros con la musica para guitarra de Angel Barrios, tanto en
escenarios nacionales como internacionales.!®” Incluso, fue el primero en grabar un disco entero
con su musica.!?® Segtin relata Antonio Mdrquez, Manuel Cano «compartié [con Barrios]| largas

jornadas durante su estancia en Madrid y [] Cano se sentia su discipulo y heredero».1??

El compositor granadino dedicé alguna obra a Manuel Cano. Tal y como podemos ver en
la siguiente ilustracion, Mananitas Granadinas esta dedicada al intérprete —e igualmente esta
digitada por José Corrales—. Sin embargo, a otros guitarristas como Sainz de la Maza no les dedicé

ninguna.

A mi omigo MANUEL_CANO, geniol intérprete del género andal

MANANITAS GRANADINAS

. Cantos infantiles : =
Digitacién de: Original de:
JOSE CORRALES ANGEL BARRIOS
CUITARRA i :
All? non roppo.

Tlustraciéon 9. Imagen de la partitura Masianitas Granadinas

Nos encontramos por tanto con que el primer guitarrista que verdaderamente difundio la
obra compuesta entre 1958 y 1964 de Angel Barrios, fue un guitarrista flamenco y no uno
académico. El disco?? grabado por Cano en 1972 recoge algunas piezas como Bulerias del
Albaicin o del Macaco, Vieja cancion de Navidad (villancico granadino), o Zacarin —Ila cudl
analizaremos en profundidad mas adelante—. El guitarrista granadino rindi6 homenaje a su

maestro y a su obra para guitarra grabdndola y difundiéndola.

196Real Academia de la Historia, «Manuel Cano Tamayo».

197Ramos Jiménez, p. 399.

198Manuel Cano Tamayo, Temas andaluces de A/ngel Barrios (Madrid: Hispavox, 1972).

199 Antonio Mdrquez Villegas, «Apunte para su biografia», en La Guitarra. Historia, estudios y aportaciones del arse
Hamenco (Sevilla: Ediciones Giralda, 2006), p. XI.

200Manuel Cano Tamayo, «Manuel Cano - Temas andaluces de Angel Barrios (Vinilo LP)», Espaifiol, accedido 21 de
abril de 2024, https:///www.elflamencovive.com/spanish/manuel-cano-temas-andaluces-de-angel-barrios-vinilo-

Ip.html.
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Los motivos por los que Manuel Cano interpreté y grabé la musica de Angel Barrios
pueden ser numerosos. Desde querer preservar la musica de su maestro, hasta porque la
considerase musica flamenca o que fuera acorde a su estilo y visién del flamenco. El hecho de que
un guitarrista flamenco haya interpretado y grabado su musica nos conduce plantearnos si la obra
para guitarra de Angel Barrios es musica flamenca o no, incluso, cuando esta estd en consonancia
con las caracteristicas de los palos flamencos a los que se alude. Esta cuestion, planteada en los

objetivos de nuestra investigacion, la abordaremos en mayor profundidad proximamente.

3.6 Angel Barrios y José de Azpiazu

Tras haber realizado una busqueda sobre la musica de Angel Barrios conservada en la
Biblioteca Nacional de Espana, se encontraron algunas transcripciones de musica del guitarrista

granadino hechas por el guitarrista vasco José de Azpiazu (1912-1986).201

Es el caso por ejemplo de la obra Angelita. Fue compuesta originalmente por Angel Barrios
en 1932202 Sin embargo, segun el catilogo?*? de la BIN.E. existe una transcripcion de esta pieza
hecha por Azpiazu publicada por UM.E. en 1958, siendo la tercera y tltima reimpresion en 1976.

Si se reimprimio hasta en tres ocasiones, podemos suponer que el arreglo gozé de buena recepcion.

En esa fecha, Angel Barrios se encontraba dictando su obra para guitarra a José¢ Corrales y
la editorial donde ambos publicaron las obras era la misma, UM.E. ;Sabia Angel Barrios de la
existencia de esta publicacién? ;Estuvo en algun momento en contacto con José de Azpiazu? Se
ha consultado el Caralogo de la correspondencia remitida a Angel Barrios?* y no figuran
documentos al respecto.?? Del mismo modo, tenemos que dejar constancia de que no hemos

encontrado en otras investigaciones musicales ningin dato al respecto de esta «relacion».

Tomando como verdaderos los datos de la BIN.E., es muy probable que Angel Barrios si
tuviera conocimiento de esta publicacion. Para que José de Azpiazu pudiera publicar los arreglos,

este deberia haber pedido permiso al compositor granadino.

W1 gnacio Ramos Altamira, Historia de la guitarra y los guitarristas espafioles: corregida ;y ampliada (San Vicente
(Alicante): Editorial Club Universitario, 2017), p. 245.

202Ramos Jiménez, «Angel Barrios, el compositor en su época», p. 846.

203 Angel Barrios Fernandez y José de Azpiazu, Angelita | Miisica notada ]: tango (Madrid: Unién Musical Espafiola,
1958), http://catalogo.bne.es/uhtbin/cgisirsi/0/x/0/05?searchdatal =bipa0000057697{001}.

204Ramos Jiménez, Cardlogo de la correspondencia remitida a Angel Barrios.

205Esto no quiere decir que no los hubiera, simplemente se han podido perder.
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http://catalogo.bne.es/uhtbin/cgisirsi/0/x/0/05?searchdata1=bipa0000057697%7b001%7d

Acabamos de comentar el caso de la obra Angelita, pero las demds obras que hemos
encontrado en el catdlogo de la BN E. son: Farruca gitana,**° y Zacateque?"” En otro documento
en linea encontrado?”® también figura la obra Guajira como una transcripcion realizada por el
guitarrista vasco. Sin embargo, no hemos encontrado ediciones en la B.N.E. de esta pieza. Dicho

documento fecha la publicacion de la obra en 1958.

Aunque carecemos de pruebas fehacientes para demostrarlo, nos inclinamos a pensar que
Angel Barrios estuvo al menos al tanto del interés del guitarrista vasco y de estas publicaciones.
En cualquier caso, los arreglos que realizé José de Azpiazu ayudaron a la difusion de la musica del
compositor y guitarrista granadino. A continuacion, en la siguiente ilustracion se puede ver la

partitura de una de las transcripciones realizadas por José de Azpiazu2%?

GUAJIRA.

Traos. Wibee pars Guitarra por
JOSE de AZPIAZU. ANGEL BARRIOS.

ANGEL BARRIOS

GUAIJIRA

TRANSCRIPCION LIBRE PARA GUITARRA

PoR

JOSE DE AZPIAZU

UNION MUSICAL ESPANOLA
€0itONEs

Carmars do San Jasioma. 26y Acsual 18
v asomin

i, © Copyright 1958 by UNKON MUSICAL ESPAROLA - Editores - MADRID wioz
i Desdins Laaal M. 7049198

Ilustracion 10. Guajira de Angel Barrios transcrita por José de Azpiazu.

206 Angel Barrios Fernandez y José de Azpiazu, Farruca gitana | Miisica notada | (Madrid: Unién Musical Espafiola,
1959).

20"Angel Barrios Ferndndez y José de Azpiazu, Zacateque [Milsica notada ] (Madrid: Unién Musical Espanola, 1959).
208Patronato de la Alhambra y Generalife, «Obra de Angel Barrios impresa por diversos editores» (Patronato de la
Alhambra y Generalife), accedido 13 de abril de 2024, https://studylib.es/doc/6577923/0bra-de-dngel-barrios-
impresa-por-diversos-editores.

209 Angel Barrios Fernandez y José de Azpiazu, Guajira (Madrid: Unién Musical Espafiola, 1958).
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4. ANALISIS

A continuacion, se va a desarrollar el analisis de una seleccion de cuatro piezas para guitarra
de Angel Barrios. Estas piezas han sido escogidas de entre toda su obra para guitarra por hacer
una referencia directa en los titulos y subtitulos de las mismas a diferentes palos flamencos. De

esta manera, podremos estudiar la adecuacion musical del flamenco en esta musica para guitarra.

Para cada una de las obras se expondrd primero un discurso analitico sobre los aspectos
formales, ritmicos, armdnicos y melddicos mads caracteristicos. Después, se abordaran los
elementos guitarristicos utilizados en la composicion y las técnicas flamencas presentes —o que

se puedan introducir— en las obras. Y, por altimo, se hara una valoracion estético-estilistica.

Para una mayor comprension del andlisis arménico-formal, se recomienda consultar a las

tablas incluidas en el epigrafe del trabajo «Tablas de andlisis». Cada table expone de forma

detallada la armonia con cifrado anglosajén y funcional de cada compas. O, en su defecto, se

recomienda consultar las partituras en el epigrafe «Partituras analizadas» incluidas en los anexos.

4.1 Flor Granadina. Granadinas

Flor granadina fue compuesta por Angel Barrios en 1961.210 En la musica flamenca, se
consideran las granadinas como los fandangos propios de Granada. Por ello, comparten muchas
caracteristicas de ritmo, forma y armonia con el resto de los cantes que forman parte de la familia

de los fandangos?!!

2100rozco Diaz, Angel Barrios, su ciudad, su tiempo.
21T ola Ferndndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la granadina)», octubre de 2023,
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4.1.1 Analisis arménico-formal

Esta obra, como serd expuesto, cumple con las caracteristicas propias de la familia de cantes
al que pertenece. El compas es un 3/4, las secciones ritmicas estan en el modo de Si flamenco y
la copla esta en el modo mayor del VI grado de Si flamenco, es decir, en Sol mayor. Sin embargo,
la coda no finaliza en Si flamenco, sino en Mi menor. Aunque no es lo mas habitual,
«probablemente en su entorno, se cerraba en ténica menor. Mas tarde la granadina se convirtié en
granaina, palo plenamente flamenco y jondo. Pero, en el momento de Barrios, puede que unos la

acabaran en ténica menor».21?

Estructuralmente, la pieza la hemos dividido en varias secciones: seccién ritmica I, falseta,

seccion ritmica II, copla, seccién ritmica I (acortada), y coda.

En las secciones ritmicas, a excepcion de los momentos donde hay cadencias flamencas, la
armonia cambia cada dos compases. Es caracteristico el movimiento arménico que se realiza entre
los grados 1 y 11 de forma reiterada para establecer el modo. Podemos ver en la Ilustracién 11, la
armonia usada para las cadencias flamencas sigue la habitual progresién IV — 111 — 11 — I, salvo en el

compds 19, donde se cambia el 1V por el VI213 —y es usado como acorde sustituto del v —214

212] jola Ferndndez Marin, La composicién y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Fernandez,
Entrevista escrita, abril de 2024.

213] ola Fernandez Marin, 7eoria musical del flamenco: rivmo, armonia, melodia, forma (Acordes Concert, 2004), p.
84.

214Véase la Tabla 2. Tabla de andlisis. Seccién Ritmica 1. Flor Granadina para observar las progresiones arménicas
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Tlustracion 11. Cadencia flamenca. Introduccién. Flor Granadina

No vamos a considerar como una seccion independiente la parte indicada en nuestra

partitura analizada®!® como «remate» [compds 60]. Sin embargo, si vamos a definir lo que es. Un
«remate» es un elemento propio de la musica flamenca realizado por la guitarra, donde sometiendo
a la musica a un accelerando se produce una sensacion de precipitacién para cerrar una seccion y

dar paso a una nueva?!® El remate que se produce en esta obra cumple con estas premisas.

En la llegada al compas 64, tenemos la indicacion «lento». Esta seccion podria confundirse
con una copla al ser una seccion principalmente melddica, pero no lo es. Como se expondra més
adelante, una copla tiene unas caracteristicas determinadas que entre los compases 64 y 83 no se
cumplen. Esta nueva seccion es una falseta. «Las falsetas son interludios instrumentales que en los
que existe una cierta libertad en su interpretacién para cambiar de compas o de lenguaje

armonico»2!7 Dentro de esa libertad, se produce un cambio de tonalidad, pero no de compds. Esta

215V¢ase anexo Partituras Flor Granadina.

216] pla Fernandez Marin, 7eoria musical del flamenco: rivmo, armonia, melodia, forma (Acordes Concert, 2004), p.
84.

217Ferndndez Marin, 7eoria musical del flamenco: ritmo, armonia, melodia, forma, p.23.
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falseta se encuentra en la tonalidad de Mi menor, que termina en una nueva seccion ritmica en el

modo de Si flamenco para dar paso a una segunda seccién ritmica?!8

La segunda seccidn ritmica es mds corta que la primera, y a pesar de estar en el modo de
Si flamenco, a los pocos compases comienza con una sucesién de acordes disminuidos que se
mueven por movimiento cromatico y diaténico. El propésito es preparar una cadencia a Mi menor
convirtiendo el grado I de Si flamenco en el grado vV de Mi menor —anadiendo también la séptima
menor en el acorde—. Aunque la cadencia estd estructurada para establecer la tonalidad de Mi

menor, se modula a Sol mayor para dar paso a la copla.?!?

Se comentaba anteriormente que la copla tiene unas caracteristicas musicales concretas.
Las coplas estan formadas por versos, cada uno con nueve tiempos, y siendo la tonalidad el modo
mayor del VI grado con respecto al modo flamenco. Es decir, si el modo principal es Si flamenco,

la copla debe estar en Sol mayor (VI grado en Si flamenco).220

La copla??! de Flor Granadina estd formada por cinco versos completos y un sexto verso
incompleto., se produce arménicamente la alternancia entre los grados V y I. Al no aparecer el IV
grado la copla, esta copla tiene mds relacion con las coplas de las jotas. «IPor lo tanto, estd

relacionada no tanto con las coplas de fandangos, sino con las de los fandanguillos»2%2

Como puede verse en la Ilustracién 12, el ultimo verso incompleto de la copla enlaza con
el retorno a la seccion ritmica, pero esta no se vuelve a exponer de forma completa, estd acortada.
Solo se repiten los 24 primeros compases. Se anaden tres nuevos compases y una pequena coda

para cerrar la obra. Recordemos que el final de la obra estd en la tonalidad de Mi menor.22?

218VEase Tabla 3. Tabla de anilisis. Falseta. Flor Granadina.

219Vgase: Tabla 4. Tabla de andlisis. Seccién Ritmica 11. Hor Granadina.

220Fernéndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la granadina)», octubre de 2023.

221V¢anse: Tabla 1. Relacién versos — compases en Flor Granadina, y Tabla 5. Tabla de andlisis. Copla. Flor Granadina.

222] pla Fernandez Marin, «Comunicacién directa (Exposicién de Anilisis del Repertorio)», marzo de 2024.
223Vganse: Tabla 6. Tabla de andlisis. Seccién Ritmica 1 (acortada). Flor Granadina y Tabla 7. Tabla de andlisis. Coda.
Flor Granadina.
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Ilustracion 12. Versos 4, 5 y 6 de la seccion copla. Flor Granadina

4.1.2 Elementos guitarristicos

Procedemos a continuaciéon a enumerar y explicar elementos guitarristicos, tanto de la

guitarra académica como de la flamenca, presentes en la obra.

Arpegios: segin podemos observar en las ilustraciones 13 y 14, en la obra aparecen dos
tipos de arpegios diferentes. En el primero, [Ilustracién 13] se emplea una nota por cuerda, y por
consiguiente [aunque no viene indicado] un dedo de la mano derecha para cada cuerda. De esta
manera, la digitacion resultante es: p., i., m., a. Esta digitacion es completamente orgénica y se sirve
de la colocacion natural de la mano derecha sobre las cuerdas, siendo ademas «la mas sencilla y la
piedra angular para todos los arpegios ascendentes»??* Debemos ver que la digitacién indicada a
seguir —para m. i— no es aleatoria. Se aprovecha la primera cuerda al aire para producir la
disonancia de la nota pedal mi en los dos acordes, una caracteristica propia de la musica flamenca.
Ademas, como indica Norberto Torres, esta es una forma muy habitual de digitar en los arpegios

en la musica flamenca.?2’

224Charles Duncan, E/ Arte de Tocar la Guitarra Cldsica, trad. Eduardo Baranzano y Ricardo Barceld, 1° Edicién
(Maldonado: Direccién General de Cultura, 2022), p- 93.

225Norberto Torres Cortés, «Escritura musical de la guitarra flamenca: historia, evolucion y problemas», Miisica Oral
del Sur,N.° 6 (31 de diciembre de 2004), p. 270.
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Tlustraciéon 13. Ejemplo de arpegios 1. Compases 6 y 7. Flor Granadina

Traslado de la m. i: aunque este ejemplo también esta relacionado con la técnica y la
digitacion del arpegio en m. d., en esta ocasion esto no es lo relevante. Estos acordes disminuidos
nos recuerdan a las secuencias utilizadas por el guitarrista y compositor brasileno Heitor Villa-
lobos?2¢ donde con una misma figura geométrica en la m. i, nos desplazamos por el mastil>?? Esto
es lo que podriamos denominar «composicion desde la guitarra» y evidencia el conocimiento
técnico que el compositor tenia sobre el instrumento. Es decir, no se sigue la disposicién habitual
de los acordes y los enlaces correspondientes segin las normas de la armonia, sino que las

disposiciones y los enlaces siguen la geometria del mastil de la guitarra.

-+

allarg.

Tlustraciéon 14. Traslado de la m. i. Compas 94. Flor Granadina

220Tomds Fernindez y Elena Tamaro, «Biografia de Heitor Villa-Lobos», en Biografias y Vidas. La enciclopedia
biogrdfica en linea (Barcelona), accedido 2 de mayo de 2024,
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/v/villa_lobos.htm.

227Consiltese para mis informacién en profundidad: Diana Marteles, «Patrones Técnicos en la guitarra de Heitor Villa-
Lobos» (Tesis de Grado, Pamplona/Iruna, Conservatorio Superior de Musica de Navarra, 2021), Biblioteca del
Conservatorio Superior de Musica de Navarra.
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Ligado en tresillos y escala: encontramos la siguiente definicion para lo que es un ligado

técnico en la guitarra:

El ligado de articulacién es el efecto de unir dos o mds sonidos que se  de manera
descendente cuando los dedos de la mano izquierda deslizan la cuerda hacia abajo y se
desprenden de ella para dar paso a la siguiente nota, o de manera ascendente cuando los

dedos de la mano izquierda van majando el traste para producir el sonido unicamente por

su ataque, sin la intervencién de la mano derecha.*?®

La técnica del ligado no es exclusiva de la guitarra flamenca. Es una técnica que comparten
ambos mundos, el de la guitarra flamenca y la académica. Como recurso técnico, el ligado evita la
accion constante de los dedos de la mano derecha. No obstante, debemos prestar especial atencion
a la ritmica de cada tresillo y asegurarnos de que sea precisa. Como se trata de tresillos, nos
encontramos ante unos ligados mixtos que combinan ligado ascendente y descendente. Al mismo
tiempo, en esta escala de ligados tenemos combinaciones entre dedos «fuertes» y dedos «débiles» 22
Ademas, debemos prestar atencion a la sincronizacién de la mano derecha —que deberia tocar
con un ataque apoyando— con el cruce de cuerdas. Recomendamos «desfigurar» ritmicamente
estos tresillos y establecer ritmos con puntillo para trabajar la fuerza, la velocidad y la

sincronizacién entre ambas manos en este tipo de pasajes técnicos. Poco a poco, deberiamos

incrementar la velocidad y recuperar la ritmica propia del tresillo.

=
et =)

61 A » 5 - = —3— .
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Ilustracion 15. Ligado en tresillos. Compds 61. Flor Granadina

228 Ramonet Rodriguez Castillo, «Técnicas de ejecucidén de la guitarra flamenca: historia, desarrollo, aporte y
mecanismos», ed. Universidad de Costa Rica, Revista Artes y Letras, n.° xxxix (2015), p. 230.
29Duncan, El Arte de Tocar la Guitarra Cldsica, p. 57.
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4.1.3 Valoracion estético-estilistica

Después de haber puesto en relieve caracteristicas armoénico-formales y los elementos

guitarristicos, solo queda realizar una valoracion estético-estilistica de la pieza.

Nos encontramos ante una obra que cumple con las caracteristicas armonicas y formales
propias del palo —Ia granadina—. Se hace un correcto uso de los modos y de las tonalidades, y se
respeta el compas propio del palo. De igual modo, en la pieza se combinan diferentes elementos
formales de la musica flamenca: secciones ritmicas, remate, falseta y copla, —esto hace que sea
una pieza muy rica formalmente—. Y, ademads, cada una de ellas cumple con las funciones

correspondientes que tienen en la musica flamenca.

Por otra parte, a través de los elementos guitarrfsticos que hemos expuesto anteriormente,
podemos afirmar que el compositor se ha valido de su conocimiento técnico-musical sobre la

guitarra flamenca y ha introducido recursos técnicos acorde al estilo musical.

4.2 Zacatin. Farruca

Zacatin*** (farruca) es una obra para guitarra compuesta en el ano 1962231 El titulo de
la pieza hace alusion a una calle de la ciudad de Granada muy importante en comercio y turismo,

en la que la familia Barrios poseia una casa con esquina a la calle de Oficios.232

Por otra parte, el subtitulo «farruca» hace referencia al palo flamenco perteneciente a la
familia de los cantes de «ida y vuelta».?** No estd muy claro el origen de este palo, pues la palabra
«farruco/a»?** se aplica en Andalucia a las personas que emigran de las regiones de Galicia y

Asturias. 23

230Real Academia de la Lengua Espafiola, «Zacatinw, en «Diccionario de la lengua espaniola» - Edicion del
Tricentenario, accedido 27 de junio de 2024, https://dle.rac.es/zacatin.

2810rozco Diaz, Angel Barrios, su ciudad, su tiempo, p. 199,

232Q0rozeo Diaz, p. 30.

233Perndndez Marin, Teoria musical del flamenco: ritmo, armonia, melodia, forma, p. 121.

234Real Academia de la Lengua Espafola, «Farruco, Farrucar, en « Diccionario de la lengua espaniola» - Edicion del
Tricentenario, accedido 27 de junio de 2024, https://dle.rac.es/farruco.

235Faustino Niiez, «Farruca», Flamencopolis (blog), accedido 22 de febrero de 2024,
https://flamenco.plus/flamencopolis/index.php?id_palo=farruca.
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4.2.1 Analisis arménico-formal

Respecto a las caracteristicas del palo, principalmente es un cante en modo menor en
compas binario. Originalmente, suele estar en el modo de La menor, aunque de forma mas reciente

se interpreta también en el tono de Mi menor.2*

Coincidiendo con la teoria sobre este palo, Zacatin se encuentra en compas binario de 2/4
y no tiene cambios de compas a lo largo de la pieza. La pieza presenta la siguiente macroestructura:

introduccidn (seccién ritmica), seceién A, seccién B, puente y coda (seccién ritmica).

Tanto la introduccién como la coda estdn en el modo de Si flamenco. y no en una tonalidad
mayor o menor. La coda es una réplica de la introduccion con la salvedad de que estd acortada. Se
han eliminado los compases 9-12 de la introduccion, que, ademas, son una cadencia flamenca: IV
(Em) -1 (D)—11(C)—1(B). En la llegada al compas 13, para cerrar la introduccién y dar paso a
las secciones A y B, el compositor cierra la introduccién en los compases 13-17 haciendo una

cadencia en Mi menor.237

Dado el comienzo en anacrusa de la pieza, el compas 17 sirve para cerrar la introduccién y
al mismo tiempo dar paso a la seccién A. Melédicamente, estd representada una caracteristica muy
importante de los cantes y de la musica popular, que es el salto melédico de 4% justa ascendente.
En este caso, seria entre las notas Mi y La, aunque Barrios llega a la nota la a través de notas de
paso y no por salto. En cualquier caso, la caracteristica melddica es reconocible.2* En las farrucas,
es habitual encontrar la secuencia arménica IV —1—V —1, y en el comienzo de la seccién A (cc. 18-

21), Barrios casi la cumple: Iv—1—1v — 1.2%

En la seccién B, asistimos a un cambio de tonalidad por modulacién directa a Mi mayor.

240

En los compases 41 y 43 encontramos el ritmo caracteristico de la farruca:**” corchea, tresillo de

corcheas, dos corcheas. Este ritmo puede verse en las ilustraciones 16 y 17 a continuacién.

236] pla Fernandez Marin, «Comunicacién directa (sobre la farruca)», enero de 2024.

237Véanse: Tabla 8. Tabla de anilisis. Introduccién. Zacarzin, y Tabla 9. Tabla de andlisis. Introduccién. Zacatin.
238 Ferndndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la farruca)», enero de 2024.
239V¢€ase: Tabla 10. Tabla de andlisis. Seccidén A. Zacatin.

240Fernandez Marin, «Comunicacién directa (sobre la farruca)», enero de 2024,
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Ilustracién 17. Ritmo comun de farruca. Compés 43

Para cerrar la seccion B y dar paso a la coda, Barrios vuelve primero —a modo de puente—

a la tonalidad de Mi menor donde termina en el compas 58 con el acorde C7. Puede verse en la

Ilustracion 18, que si se enarmonizan sus notas nos da como resultado A# disminuido, pudiendo

entonces considerarlo como el VII grado del modo de Si flamenco.24!
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Ilustracion 18. Zacatin. Compds 58. Acorde enarmonizado.

241VEéanse: Tabla 11. Tabla de andlisis. Seccién B. Zacarin y Tabla 12. Tabla de anélisis. Puente. Zacatin.
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Como se ha comentado anteriormente, la coda es una repeticion de la introduccién
eliminando la cadencia flamenca de los compases 9-12. Utiliza de la misma manera el acorde de
Mi mayor con novena y séptima menor (cc. 13 y 67) para modular a Mi menor y acabar la obra de

forma tonal, usando ademds una escala melédica sobre el acorde de dominante (c. 69).242

4.2.2 Elementos guitarristicos

En Zacatin, encontramos elementos guitarristicos asociados a la guitarra flamenca

diferentes de los expuestos anteriormente en /or Granadina, como son las escalas y los rasgueos.

Técnica del picado en las escalas: la pieza abre con la escala mostrada en la Ilustracion 19.
No siempre fueron usados los dedos i. y m. para las escalas en el flamenco. En un primer momento,
solia usarse el p. para las escalas, pero los guitarristas flamencos adoptaron la técnica de los
guitarristas académicos que usaban i. y m. —principalmente—.?** En la musica flamenca, la
técnica usada en las escalas, donde se alterna i. y m., es el «picado». El guitarrista flamenco Oscar
24

Herrero,>** nos define la técnica del picado de la siguiente forma:

El picado consiste en alternar los dedos indice y medio con toque apoyado, se utiliza
principalmente para hacer melodias y sobre todo para realizar escalas. Cada dedo, después
de atacar la cuerda, se ve frenado por la cuerda inmediatamente superior, y luego se vuelve
a separar de ella, con lo cual se cruza en el camino con el siguiente dedo que va a tocar para
atacar lo mds rapido posible la préxima nota, y asi sucesivamente, siempre con un sonido

claroy potente.245

Ademis de ser las escalas un elemento técnico a estudiar y comun en la musica flamenca,
si las realizamos con la digitacion sugerida —en este caso por el guitarrista José Corrales— y sobre
todo, siguiendo la técnica flamenca del picado, estaremos realizando una interpretaciéon mas acorde

con el estilo y la estética de la guitarra flamenca.

242Véase: Tabla 13. Tabla de andlisis. Coda. Zacarin.

23R odriguez Castillo, «Técnicas de ejecucién de la guitarra flamenca: historia, desarrollo, aporte y mecanismos»., p.
216.

244Herrero, «Oscar Herrero (Biograﬁa)».

25Herrero, Aprende guitarra _flamenca con Oscar Herrero. El picado.
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Tlustracion 19. Imagen de escala en Zacarin

Rasgueos: otra de las caracteristicas comunes de la guitarra flamenca y del palo. Como
podemos ver en las siguientes ilustraciones [ilustraciones 20 y 21], tenemos dos tipos de rasgueos
diferentes. En la Ilustracién 20, podemos ver que José Corrales propuso utilizar para un grupo de
tresillo de semicorcheas y las dos corcheas siguientes inicamente el dedo i. Basandonos en la propia
experiencia personal y en algunas digitaciones para rasgueos flamencos que propone Oscar
Herrero en su método,?*® proponemos escoger entre las siguientes digitaciones: p., a., i, p., p. o la
digitacion a., m,, i, i, i. Proponemos este cambio de digitacién porque el rasgueo es un elemento
distintivo de la guitarra flamenca y es muy importante que la ritmica dentro del rasgueo sea clara

y precisa?*” Creemos que con este cambio ganamos en adecuacidn interpretativa, en claridad y en

precision.

Jll

_.J Rasgqueado .. e eaa {

Tlustracion 20. Ejemplo de rasgueos 1. Zacatin

2460Qscar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El rasgueado (San Lorenzo de El Escorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2020), pp. 11-18.
247Herrero, p. 6.
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El rasgueo de la Ilustracion 21 estd sujeto a varias interpretaciones. Siguiendo las

indicaciones literales, deberiamos realizar un rasgueo con el dedo p. desde la sexta cuerda hasta la

primera. Ahora bien, es posible cambiar ese «rasgueo simple»?*® por uno mds «efectista» que

implique el uso de varios dedos de forma rapida y contundente, como por ejemplo: p., a., m., i, p.

' i
: +—= > 1
l Q 3
‘2
)

Ilustracion 21. Ejemplo de rasgueos 2. Zacatin

4.2.3 Valoracién estético-estilistica

Si bien es cierto que en Zacatin se cumplen las caracteristicas esenciales del palo de la
farruca en armonia y compds, ritmicamente se introduce en muy pocas ocasiones el ritmo
caracteristico que define al palo. Nos referimos al ritmo que aparece en la Ilustracién 16 y la
Ilustracion 17. Tan solo nos aparece en dos compases, y esta falta de reiteracion ritmica podria

provocar que no identifiquemos el palo flamenco correctamente.

Sin embargo, si encontramos elementos guitarristicos que nos ayudan a contextualizar
mejor la pieza en el estilo y la estética de la musica flamenca, desde el uso de las escalas, hasta la
técnica a usar en los rasgueos. También tenemos que anadir que a los rasgueos suelen ir asociados
los golpes en la tapa y estos no estdn presentes, o al menos no estan indicados en el texto musical,

restando asi un elemento importante del estilo de la guitarra flamenca.

248Herrero, p. 6.
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4.3 Navidad en la Alpwjarra. Villancico

Navidad en la Alpujarra (villancico para guitarra) es un pieza instrumental para guitarra

compuesta en el ano 196224

4.3.1 Analisis arménico-formal

Este villancico presenta una macroestructura con forma de rondé acompanado de una
introduccién y una coda. Por lo tanto, su estructura es: introduccién, seccion A, seccion B, seccion

A, seccion C, seccion A, y coda.

Podriamos decir que la seccion A, al ser el estribillo del rondd, quiere imitar el estribillo de
los villancicos cantados.?>? Ademds, esta seccién mantiene la estructura estindar de 8 compases
divididos en dos semifrases [4+4], a pesar de ser anacrisica. Esta estructura fraseoldgica no se
mantiene en ninguna de las demads secciones, y dentro de cada una de ellas, es posible hacer otras

divisiones internas [8+6, 0 4+6+4].

En cuanto al compas, la pieza esta en 2/4, salvo algunos finales de frase donde se introduce
un compds de 3/4 —siempre con retorno al tempo binario—. De este villancico, enumeramos a

continuacion los aspectos mas relevantes con relacion a la armonia.

Navidad en la Alpujarra se mantiene en todas sus secciones en la tonalidad de Mi menor.
Destacamos que el cierre de la seccion B [compases 32y 33] se produce mediante una cadencia
en el modo de Si flamenco, cuyo dltimo acorde [B] actda directamente como I de mi para continuar

con la seccién €251

Como podemos ver a continuacién en la Ilustracién 22, en la seccién €252 encontramos un
recurso arménico comin de la musica académica, el circulo de quintas descendentes [E — A — D
— G — C — F# — B], que cierra con una nueva cadencia en Si flamenco para devolvernos al estribillo,

donde nuevamente el acorde B tiene funcidn tanto de I [en Si flamenco] comodeV [en Mi menor].

2490rozco Diaz, Angel Barrios, su ciudad, su tiempo, p. 199.

250Lola Fernandez Marin, «Comunicacion directa sobre los villancicos», enero de 2024.
251V¢ase: Tabla 15. Tabla de andlisis. Seccién B. Navidad en la Alpujarra.

252%/éase: Tabla 17. Tabla de anilisis. Seccién C. Navidad en la Alpujarra.
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Tlustracion 22. Seccién C. Circulo de quintas. Navidad en la Alpujarra

En el ultimo estribillo hay una cadencia diferente a las anteriores. En lugar de realizar la
cadencia perfecta V. — I de Mi menor para cerrar la obra, se produce una cadencia rota V — VI
[cc. 61-62]. Esta cadencia rota permite el paso a una pequena coda donde tenemos un elemento
armonico presente en las musicas folcldricas. Se trata de una cadencia final entre una dominante

menor y un primer grado.2>?

4.3.2 Elementos guitarristicos

En Navidad en la Alpujarra, son principalmente tres los elementos guitarristicos que

destacamos: bajo pedal de Mi, escalas y arpegios.

Escalas: nos remitimos de nuevo al igual que en Zacarin, a la técnica del picado para la
realizacion de las escalas en la introduccién. Sin embargo, a partir del compds 6 podriamos

introducir una nueva técnica flamenca, el uso del pulgar en escalas.

253Véase: Tabla 18. Tabla de anélisis. Coda. Navidad en la Alpujarra.
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Lo primero de todo, como se puede ver en la Ilustraciéon 23, proponemos en color azul
una nueva digitacién para la m. i. que nos permita realizar toda la escala en la misma posicion sin
tener recurrir a ningun traslado. Ademas, para la m. d., la digitacion que proponemos tiene en
cuenta el cruce natural de los dedos i. y m. sobre las cuerdas, de manera que el primer dedo que

cambia de cuerda es el i. y no el m.

yabriel Estarellas Lento rubato w"_’ﬁ®—\ @ C;D Angel Barrios
|
4

Tlustracion 23. Bscalas. Navidad en la Alpujarra

En cambio, a la llegada al compas 6, podemos o bien continuar con la alternancia entre 1.
y m. haciendo uso de la técnica del picado flamenco, o bien recurrir a hacer la escala solo con p.
Al tratarse de una melodia presente en las cuerdas quinta y cuarta principalmente, puede ser
interesante plantearse la propuesta. La presencia de los ligados técnicos aqui sugeridos reduce y
facilitan la accion continuada del pulgar. No obstante, siguiendo las consideraciones e indicaciones
pedagégicas de Oscar Herrero, la colocacion del brazo, de la mano, y el pulgar, difiere de la
académica por el dngulo de inclinaciéon.?>* Incluso, dependiendo del tipo de limado de una que
tengamos en nuestro pulgar, la ejecucién de esta técnica flamenca podria verse comprometida.?>®
No obstante, si se quiere hacer una mayor aproximacioén a las técnicas de la guitarra flamenca, este

pasaje puede ser un buen punto de partida para ello.

Bajo pedal de Mi: es un recurso guitarristico y armonico al mismo tiempo. El compositor
se ha servido de la afinacién estdndar de la guitarra [Mi — La — Re — Sol — Si — Mi!| para usar
como nota bordén el Mi de la sexta cuerda. A pesar de los cambios de acordes en la armonia,

mantiene el bajo de la sexta cuerda. De esta manera, a pesar de los cambios armonicos, no podemos

254Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El pulgar.
2SEL PULGAR - Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero.
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alejarnos del tono de Mi. Ademas, como es una cuerda al aire, no hay preocupacion por la duracion

sonora de la cuerda.

Arpegios: al igual que nos ocurria en For Granadina, se presenta en esta obra otro de los
elementos propios de la guitarra. Sin embargo, como se puede observar en la Ilustracién 24 a
continuacion, aqui el arpegio no esta incluido en una seccién ritmica, donde cobra mas sentido
como acorde en forma de arpegio, sino en una seccién melddica, donde se ha construido una
melodia haciendo uso de esta técnica. Aun asi, la digitacion de la mano derecha no varia con
respecto a lo anteriormente descrito para /Yor Granadina, salvo que aqui tenemos una
combinacién entre arpegio ascendente y descendente. Se recomienda seguir la digitacion sugerida
por José Corrales —en caso de usarse la primera edicion— por mostrarse idiomadtica y coherente

con la organicidad de la m. d.°¢

Q m [ m a m Q a m ] m a m a
= | lnl ! Ar ? 19117
t
3 o I; P i_._
—n 2o e i
- 3'5' 2
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Ilustracion 24. Arpegios. Navidad en la Alpujarra

4.3.3 Valoracion estético-estilistica

Navidad en la Alpujarra es una pieza a caballo entre la musica folclorica andaluza y el
flamenco. Como comenta la Dra. Lola Ferndndez, en algunos cantes «la frontera entre el folclore
andaluz y el flamenco es muy imprecisa».23” Oscar Herrero nos dice que el flamenco «procede de
una mezcla de diferentes etnias y culturas (gitana, 4rabe, espafiola, incluso latinoamericana o negra)
cristalizada en Andalucia en el siglo X1X»2*® Es por eso por lo que es posible encontrar elementos
comunes entre el flamenco y el folclore andaluz o que la linea en que los separe en algunos cantes

puede ser delgada.

256Qscar Herrero, Aprende guitarra flamenca con Oscar Herrero. El arpegio (San Lorenzo de El Hscorial, Madrid:
Oscar Herrero Ediciones, 2021), p. 9.

257Perndndez Marin, Teoria musical del flamenco: ritmo, armonia, melodia, forma, p. 17.

2580scar Herrero, La composicidn y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Ferndndez, Escrita,
mayo de 2024.
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Por un lado, la macroestructura responde a la estructura académica de rondo, pero al
mismo tiempo, es la estructura habitual de los villancicos folcléricos, un estribillo con estrofas
intercaladas: una misma estructura denominada de dos maneras diferentes. Una en el ambito
académico y otra en el popular. Arménicamente, solo presenta algunos guinos a la musica flamenca
con la introduccion de dos cadencias en el modo de si flamenco. Y, ademds, la cadencia final con

la dominante menor nos hace relacionar la pieza mas con el folclore que con el flamenco.

Sin embargo, hemos podido observar cémo en esta pieza existen también elementos
guitarristicos asociados a la guitarra flamenca, como es el uso de la técnica del picado, del pulgar
y los arpegios. Si el intérprete opta por una interpretacion con la técnica propia de la guitarra

flamenca, estilisticamente estara apostando por una mayor adecuacion a la musica flamenca.

44 De Cddiz a La Habana. Guajiras

De Cddiz a La Habana fue una pieza compuesta por Angel Barrios en 1962259 Las
guajiras flamencas pertenecen a la familia de los «cantes hispanoamericanos» o «de ida y vuelta»
por la incorporacion de elementos de la musica latinoamericana. En el caso de las guajiras
flamencas, se toman rasgos del punto cubano.2®? El término «guajiro» se usaba para designar a los

campesinos espanoles en Cuba.

El punto es una base armoénica para la improvisacién de los cantores. Es una de las formas
de «duelo cantado» (enfrentamiento/concurso). El punto cubano llega a Espana en el siglo XIX.
Nunez Robres tiene un «cancionero» y recoge el «punto» de Lla Habana. Ahi puede observase la
historia de la «preguajira» y una melodia para la copla. Esta melodia es la misma que usa después

Albéniz en su Rondenia. También la usa Paco de Lucia en Guajiras de Lucia %!

2590rozco Diaz, Angel Barrios, su ciudad, su tiempo, p. 199.
200 pla Fernandez Marin, «Comunicacién directa (sobre la guajira)», enero de 2024.

201 [id.
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4.4.1 Analisis arménico-formal

Las guajiras —tanto cubanas como flamencas— son piezas tonales donde se alternan
principalmente los grados 'y V, y estan compuestas en compds de amalgama entre 6/8 y 3/4. No
obstante, mientras el punto cubano relaciona el 6/8 con el acorde de ténica y el 3/4 con el acorde

de dominante, la guajira flamenca lo hace al revés2%?

En De Cddiz a La Habana encontramos una diferencia respecto al compas. En lugar de
ser un compas de 6/8, son dos compases de 3/8. Esto probablemente se deba a la intencién
estilistica del compositor por querer marcar el ritmo y la acentuacion mds frecuentemente. A pesar
de dividir en dos partes el compas de 6/8, la armonia no cambia, mantiene el acorde de dominante
para los dos compases como si fuera uno solo de 6/8. También, incrustado como una pequena

cadencia y acompanado de un 7uzardando, introduce en alguna ocasién un compas de 4/4.

En la obra se presentan dos ritmos basicos a veces utilizados como «estribillos» o uniones
entre diferentes secciones. El primer ritmo —motivo ritmico I [cc. 9—10]— se usa una primera vez
de forma mds corta, y posteriormente [cc. 53-58], se presenta mds largo afiadiendo unos compases

alternos de ténica. Esta estructura de ritmo bdsico mds largo se usa en varias ocasiones [cc. 128-

134]

—3
1 e 3 1
k] 1)
— 3 g
&
>
f a tempo

Tlustracion 25. Motivo ritmico I

El segundo ritmo bédsico —motivo ritmico II— también se usa en varias veces y con el

mismo proposito. Es utilizado por ejemplo en los cc. 11-13.

262 [
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Tlustracion 26. Motivo ritmico IT

Armoénicamente, la obra cumple con las caracteristicas propias del palo. Es una obra tonal
y estd en el tono de Re mayor. Sobre todo, a partir del compas 78 encontramos una de las
caracteristicas armonicas del punto cubano que influencian a la guajira flamenca. Esta

caracteristica es la 6 anadida en el acorde de ténica.23

Estructuralmente, la obra se divide en las siguientes secciones: introduccion, seccion A,

copla, seccion ritmica I, falseta, seccion ritmica II, seccion B y coda.

En la seccién A, hay que destacar que sobre todo estd basada en el uso del motivo ritmico
II que se va transportando por terceras [D — F# — Bb] hasta la llegada de un breve tema [en Re
mayor| que se encuentra hecho por los bajos de la guitarra [ce. 30-36]. Entre los compases 41 y

52 encontramos un remate, y se usa el motivo ritmico I para entrar en la siguiente seccion, la

copla.204

265 estd en re mayor, y el tema mantenido en la nota la en la voz superior, es el muy

La copla

similar al recogido por Nufiez Robres, produciéndose la alternancia entre los grados Vv - 1.266

Como se comentaba anteriormente, en la llegada al compas 78 se reintroduce el motivo
ritmico I donde aparece la 6* anadida en el acorde de ténica de re mayor. Es una pequena seccion
de solo unos compases donde se repite este motivo para enlazar con una falseta en la tonalidad de

re menor con un tempo m4s lento.267

263Fernéndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la guajira)», enero de 2024,

204Véanse: Tabla 19. Tabla de andlisis. Introduccién. De Cadiz a La Habana y Tabla 20. Tabla de anélisis. Seccién A.
De Cddiz a La Habana.

265Véanse: Tabla 21. Tabla de andlisis. Copla. De Cddiz a La Habana y Partitura De Cidiz a La Habana.
266Ferngndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la guajira)», enero de 2024,

207Véase: Tabla 23. Tabla de andlisis. Falseta. De Cddiz a La Habana.
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En esta falseta asistimos a una variedad arménica mayor. Aun estando en Re menor, aparece
la ténica con la tercera mayor, el IV grado, o el Il grado como una dominante secundaria, ademads
de romperse en el compas 92 la métrica 6/8 + 3/4 con un compas de 4/4 donde hay una sucesion

de acordes disminuidos [similar al compds 8].

Igual que en la seccién ritmica I, esta seccion ritmica II utiliza el mismo motivo repetido
dos veces de forma completa para dar paso a la seccion B, caracterizada por un despliegue en forma
de arpegios. No se produce solo la alternancia entre V y I, sino que aparecen también otros grados
como el 11 o el V. Esta seccién arpegiada se rompe en el compds 120 con la llegada de unos
compases mas melodicos a caballo entre el modo mayor y el modo menor. Mediante un escala que

funciona como remate, se enlaza con el motivo ritmico 1.28

La coda esta formada por cuatro compases de ténica que mediante una escalada de registro

en forma de arpegio reafirma la tonalidad principal de la pieza, Re mayor.2¢?

4.4.2 Elementos guitarristicos

Al igual que con las anteriores obras, exponemos a continuacién algunos elementos

técnico-musicales propios de la guitarra.

Scordatura: uno de los elementos usados por Barrios en esta pieza es el cambio de afinacion
de la sexta cuerda. Como la pieza se mueve constantemente en torno a las tonalidades de Re mayor
y Re menor, al afinar la cuerda un tono mas grave la guitarra gana en tesitura y permite disponer
de la tonica en la cuerda mds grave. Si este cambio no se hiciera, perderiamos registro y tendriamos
digitaciones de mano izquierda méds complejas para algunos acordes. Ademas, con la afinacion Re
— La — Re — Sol — Si — Mi! se generan mds armdnicos de forma natural en la guitarra debido a la

vibracion de las cuerdas por simpatia.

Arpegios y acordes en posiciones transportables: como también ocurria en las otras obras,
el uso de una misma posicion geométrica que desplazamos por el mastil es un elemento idiomatico

y orgénico en la guitarra.

208VEase: Tabla 25. Tabla de andlisis. Seccién B. De Cadiz a La Habana.
269V¢ase: Tabla 26. Tabla de andlisis. Coda. De Cddiz a La Habana.
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Para el arpegio de la Ilustracion 27, la digitacion que proponemos sigue el principio de
usar un dedo de la m. d. por cuerda. De esta manera, nos queda p. para cuarta cuerda, i. para
tercera, m. para segunda, y a. para primera. Respetamos nuevamente el punto de partida para la
digitaciéon de los arpegios en base a la digitacién p. —i. — m. — a. La unica diferencia que tenemos
con respecto a otros ejemplos anteriores es que aqui el arpegio primero es descendente y luego

ascendente.

IX -
e oo e Yo

A1V
8

Ilustraciéon 27. Ejemplo de arpegios y traslado de posicion. De Cadiz a La Habana

Respecto a la disposicién de la m. i, nos encontramos en un pasaje basado en el principio
del traslado de una posicion fija por el mastil. En esta pieza, es un elemento que aparece en varias
ocasiones, como también puede observase en la ilustracion anterior. Aqui se produce un traslado
de m. i. encadenando unos acordes disminuidos. El buen conocimiento sobre los recursos

idiomiticos del instrumento favorece la interpretacion de la pieza.

Escalas: en De Cddiz a La Habana encontramos algunas escalas como la que se muestra
en la Ilustracion 28. Aligual que en otras obras, la aparicion de escalas exentas de acompanamiento
armonico o contrapuntistico resueltas con la técnica del picado es un rasgo de la guitarra flamenca,
porque escalas aparecen en todos los estilos desde la musica del Renacimiento hasta el jazz. Esta
técnica, donde se tocan las escalas apoyando i. y m., nos aporta una mayor aproximacién al estilo

.. . o - )

y a la técnica de la guitarra flamenca. «LLos guitarristas flamencos suelen decir “a ver a cudnto

picas”».27% Esto quiere decir cdmo de rdpido puede tocarse una escala.

270Fernédndez Marin, «Comunicacién directa (sobre la guajira)», enero de 2024,
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Para la escala mostrada aqui abajo, pueden seguirse los ligados escritos en la partitura, ya
que liberan a la m. d. de tener que pulsar todas las notas, favoreciendo asi la sincronizacién entre
ambas manos. Por otra parte, sugerimos el cambio de digitacion en alguna nota para que se toque

pisada y hemos establecido una digitacién para la m. d.

Ilustracion 28. Ejemplo de escalas. De Cidiz a La Habana

4.4.3 Valoracion estético-estilistica

De Cddiz a La Habana es una guajira que cumple con todas las caracteristicas propias de
las guajiras flamencas en cuestiones formales, arménicas, ritmicas e incluso melédicas: tonalidad,
uso de la sexta nota anadida al acorde de ténica, alternancia entre grados V y I, compas, melodia

caracteristica de la copla, etc.

En cuanto a los elementos guitarristicos, el compositor ha basado en la organicidad del
instrumentos al cambiar la afinacién de la guitarra y con la bisqueda de digitaciones de facil
intuicion para el intérprete con los traslados. Para las escalas, estara en manos del intérprete

adoptar técnica flamenca o no y acercarse a la musica flamenca en términos estético-estilisticos.
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5. LA GUITARRA FLAMENCA EN LA NOTACION MUSICAL

En este capitulo de nuestra investigacion abordaremos la escritura de la musica flamenca
para guitarra en texto musical, y como es la escritura de Angel Barrios en su obra para guitarra.
Con ello, intentaremos dar una respuesta a la pregunta: ses musica flamenca parte de la obra para
guitarra de Angel Barrios? Decimos «parte» porque no toda su obra esta relacionada con la musica
flamenca. Otras composiciones para guitarra presentan rasgos de la musica popular andaluza, pero

carecen de vinculaciones musicales directas con la musica flamenca.

5.1 La escritura de la misica flamenca para guitarra. Historia y desarrollo.

Para tratar el proceso de cambios que ha ido teniendo la escritura de la musica flamenca,
primero tomamos como punto de partida la busqueda de una definicién para «musica flamenca».
La Real Academia de la Lengua Espanola no nos da una definiciéon que nos sirva, pues solo la
define como «dicho de una manifestacion cultural, o de su intérprete: de caracter popular andaluz

b p p p b
y vinculado a menudo con el pueblo gitano».271 Ante esta definicién tan amplia de la R.AE., hemos

recurrido a autoridades de la musica flamenca. Para ello y otras cuestiones que iremos tratando,

nos valemos en primer lugar de la entrevista que hemos realizado a la Dra. Fernandez Marin.272

La Dra. Fernandez nos ha definido el flamenco de la siguiente manera:

Es una manifestacién artistica que tiene diferentes formas de expresién. Estas formas de
expresion a menudo conviven en el escenario, aunque no siempre: la musica (vocal e
instrumental), el baile, la literatura y la pldstica. Pero el flamenco es eminentemente un arte
musical; la musica es la esencia del flamenco, la parte fundamental. Es una musica unica y
genuina, que nace en Andalucia a partir de unas circunstancias especiales y que en la

actualidad es musica universal 27>

271Real Academia de la Lengua Espanola, «Flamenco», en Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola,
accedido 25 de abril de 2024, https://dlerae.es/flamenco.

272 ola Ferndndez Marin. Método TEMb», accedido 25 de abril de 2024,
htpps://www.metodoiem.com/profesorado_iem/lola-fernandez-marin/.

273Lola Ferndndez Marin, La composicién y la escritura del flamenco, entrevistada por Marcos Marin Fernandez,
Entrevista escrita, abril de 2024.
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Para tener una vision todavia mas amplia y detallada del flamenco, esta definicion la

ampliamos con palabras de Juan Manuel Canizares:

[...] El flamenco es un lenguaje musical que se estructura ipso facto en el momento en que
se ejecuta. Esto significa que para ser musico flamenco es esencial conocer profundamente
este lenguaje y los conceptos relacionados con €l. En la musica flamenca no existen las
canciones, temas instrumentales o bailes preconcebidos de forma estricta. En lugar de eso,

tenemos ritmos, letras, falsetas, etc.. que sirven como base, y a partir de ahi vamos

construyendo la interpretacién de manera espontdnea y unica.*’*

Y también con las de Oscar Herrero:

[...] Es una musica con una construccién muy diferente a la de otras muisicas que conocemos.
[...] Encontramos en el flamenco diferentes estilos, llamadas palos, que se diferencian en
tonalidad, cantes y ritmos. La ritmica del flamenco es muy particular, y los palos tienen
compases diferentes. Destacan los compases de doca tiempos, que no solemos ver en las

;. 97
musicas que conocemos popularmente.z' 3

A pesar de que el flamenco se compone también de otros elementos ademads de la musica,
nosotros nos cefiremos en esta investigacion Unicamente a la musica instrumental, y

concretamente, a la guitarra flamenca.

En el siglo XIX, la guitarra estaba relegada como instrumento de acompanamiento al baile
y al cante. No sera hasta la llegada de los guitarristas Carlos Montoya”(’ (1903-1993) y
«Sabicas»?77 (1912-1990), ya bien entrado el siglo XX, cuando la guitarra flamenca se consolida

como instrumento de concierto2?8 El surgimiento de la guitarra flamenca de concierto y de la

274Juan Manuel Canizares, La composicién y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Ferndndez,
Entrevista escrita, mayo de 2024.

275Herrero, La composicién y la escritura del flamenco.

276 Sara Berk, «Carlos Montoya», Blog, Prominent Hispanics in the U.S. (blog), de diciembre de 2004,
http://fs2.american.edu/aoliver/www/prominenthispanics/ Montoya%20Ocarlos.htm.

277Nacho Bellido, «Agustin Castellén “Sabicas” (1912-1990). Una biografiar, La guitarra_y los instrumentos de cuerda
pulsada (blog), 23 de marzo de 2012, https://www.laguitarra-blog.com/2012/03/23/agustin-castellon-sabicas-una-
biografia/.

278David Monge Garcia, «La guitarra flamenca de concierto: el autor, la configuracidn de su repertorio y su piblico»,
Enclaves. Revista de Literatura, Miisica y Artes Escénicas, N°1 (2021), p.18.
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profesionalizacion de los guitarristas flamencos tiene su origen en el siglo XIX, cuando entre

guitarristas flamencos y académicos existia un profundo trasvase de conocimiento dialéctico.?”?

Los guitarristas flamencos en el siglo XIX carecian de conocimientos suficientes para
escribir su musica en grafia musical solfistica. Llos primeros que empezaron a escribir «musica
flamenca»?8? para guitarra en dicho momento, fueron los guitarristas académicos.?®! Hablamos
aqui de los guitarristas comprendidos entre las figuras Sor-Aguado y Tarrega, a los que otros
guitarristas en el siglo XX como Andrés Segovia y Emilio Pujol bautizaron como los guitarristas
de la «Edad Oscura»?8?Estos guitarristas a los que nos referimos —entre otros— son: Antonio
Cano, José Ferrer, Juan Parga, Tomas Damas, Jaime Bosch, y Julian Arcas?83 (1832-1882) 284
Rafael Hoces acuna el término «semiflamencos» para denominar a este conjunto de guitarristas
que crearon un repertorio inspirado en la musica flamenca, y estar a caballo entre lo académico y
el flamenco.28> Como veremos, la ruptura propugnada por parte de Andrés Segovia y Emilio Pujol
en el siglo XX entre los guitarristas académicos y los flamencos, rompe el ambiente de sinergias

que se venia produciéndose desde el siglo anterior.

Estos guitarristas —los de los anos centrales del siglo XIX— comenzaron a conformar sus
repertorios de concierto con dos tipos de obras. Por un lado, transcripciones y arreglos de musicas
conocidas por el publico o famosas en los teatros y salas de concierto europeas, particularmente
fantasias y variaciones sobre motivos operisticos y célebres aires de bailes de salén. Y, por otro
lado, un repertorio de «aires andaluces». Estos aires andaluces son los que previamente
enuncidbamos como los inicios de la escritura de «musica flamenca». Sin embargo, «musica
flamenca» y «aires andaluces» no son lo mismo, y procedemos a explicar por qué el término «musica

flamenca» no es apropiado para el repertorio de Arcas Yy sus contemporéneos.

279 Alba Maria Herndndez Hernandez, <Dos maneras de entender el flamenco en compositores cldsicos: Julidn Arcasy
Leo Brouwer», en /nvestigar, ensefiar y escribir el _flamenco. Encuentro de nuevos investigadores. , ed. Miguel Angel
Berlanga Ferndndez (Granada: Universidad de Granada, 2019), p. 116.

280Como mids adelante veremos, no podemos llamarla asi.

281Recordemos que la guitarra no estaba presente en las instituciones académicas, pero aqui usaremos el término para
diferenciarlos de los guitarristas que interpretaban inicamente musica flamenca.

282Herndndez Hernandez, pp. 87-88.

283Real Academia de la Historia, «Julidn Gavino Arcas Lacal», en Real Academia de la Historia, ed. Miguel /\ngel
Jiménez Arndiz, accedido 7 de mayo de 2024, https.//dbe.rah.es/biografias/42450/julian-gavino-arcas-lacal.
284Véase para mis informacidn: Javier Sudrez-Pajares, «Los virtuosismos de la guitarra espafiola: del alhambrismo de
Térrega al neocasticismo de Rodrigor, en La musique entre France et Espagne: interactions stylistiques,; [actes du
colloque international tenu a Paris ... les 14 - 16 mai 2001]. 1: 1870 - 1939, ed. Louis Jambou, Collection
Musiques/Ecritures Série Etudes (Paris: Presses de I'Univ. de Paris-Sorbonne, 2003), pp. 244-2460.

285Rafael Hoces Ortega, La transcripcion para guitarra flamenca (Sevilla: Libros con Duende, 2015), p. 28.

74

[Tr al Indice]



Apoyéndonos en los estudios de Norberto Torres, David Monge?8¢ y Alba Maria
Hernédndez,?®” no podemos considerar «musica flamenca» en su plenitud el repertorio de Arcas
—y sus contemporaneos— porque no aparecen elementos y recursos de la guitarra flamenca
como los rasgueos caracteristicos, golpes en la tapa, o las ritmicas y estructuras formales definidas
de los palos flamencos. Son solo inspiraciones y aproximaciones al flamenco, pero no musica
flamenca propiamente dicha. Norberto Torres se refiere a este repertorio como «a lo flamenco» o
guitarra «cldsico-roméntica popularizada»?8%. David Monge lo define como repertorio de «aires
andaluces» por estar en consonancia con la «asimilacion individual de lo popular y lo

nacional/regional por parte del guitarrista»?%

Y, como valoracién final al respecto, nos valemos de nuevo de la entrevista realizada a la
Dra. Ferndndez cuando nos dijo que para que algo sea flamenco «tendria que tener unos minimos;
lo que llamamos paradigmas del palo».2*Y Entendemos nosotros, que sobre todo deberia cumplir
con las formas, ritmos, melodias y armonias caracteristicas de los palos. Elementos que no parecen
cumplirse en las obras de Arcas y sus coetdneos —mas alld de incluir o no elementos técnico-

musicales propios de la guitarra flamenca—.

Gracias al trasvase cultural entre guitarristas académicos y flamencos al que haciamos
anteriormente alusion, también los guitarristas flamencos —Ilos que tenian suficiente solvencia
técnica y un renombre como acompanantes al cante y al baile— empezaron a difundir un
repertorio similar al de Arcas en sus conciertos. Esto produjo el comienzo de la profesionalizacion

del guitarrista flamenco de concierto.2%!

Por tanto, es en medio de este advenimiento de nuevas composiciones de aires andaluces
donde ponemos el punto de partida de la escritura en notacién musical de musica flamenca para
guitarra, sin ser, como se ha dicho anteriormente, musica flamenca en su plenitud. Sin embargo,
justificamos este punto de partida por ser los primeros intentos de acercar el flamenco al soporte

escrito de la partitura.

286Monge Garcfa, «La guitarra flamenca de concierto: el autor, la configuracién de su repertorio y su publico, p. 93.
287 Hernandez Herndndez, «Dos maneras de entender el flamenco en compositores cldsicos: Julidn Arcas y Leo
Brouwer», p. 94.

288Torres Cortés, «Bscritura musical de la guitarra flamencar, p. 273.

289Monge Gareia, «La guitarra flamenca de concierto: el autor, la configuracién de su repertorio y su piblico», p. 22.
290Ferndndez Marin, La composicién y la escritura del flamenco.

29"Monge Garcla, «La guitarra flamenca de concierto: ¢l autor, la configuracién de su repertorio y su publico, p. 22.
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A diferencia de la guitarra académica, donde ya existian numerosos precedentes, no es hasta
1902 cuando Rafael Marin publica el primer método para guitarra flamenca, escrito en partitura
y en cifra?? Este es el tratado mds antiguo de guitarra flamenca del que se tiene constancia.
Ademas de aportar informacion sobre la interpretacion de los diferentes palos flamencos, también

nos cuenta como hasta ese momento, el flamenco carecia de un método escrito de ensenanza:

En el género andaluz, no hay ni hubo jamds escuela de manos, sino que cada uno las ha
colocado como ha podido ¢ [sic| sabido, he de prevenir que, para el buen resultado de

algunas cosas escritas en el presente, es preciso, no solo tener buena escuela de manos, sino

conocer bastante bien el mecanismo de la guitarra.?%?

Pero, si hay algo en lo que reparamos, es que el flamenco esta escrito en notacion solfistica
por un guitarrista flamenco por primera vez, y esto no era nada frecuente. Senala Alberto Garcia
Reyes que «el método no es del todo ajustado [...] pero Marin se encarga de afadir narraciones
anexas que dan una idea muy aproximada al lector del auténtico sonido que debe tener cada
pieza»2** Aun asi, en el método se aporta no solo una escritura detallada de la mdsica, una
descripcién minuciosa de la técnica o de los distintos cantes, sino también otras valoraciones sobre
la musica flamenca como que «la mayoria de los que tocan por lo flamenco no conocen musica», o
que «la mayoria de los cantes andaluces eran de los gitanos y poco de los payos prevaleciendo entre
ellos exclusivamente esos aires desde muy antiguo, y hoy en dia los adoptan los payos, habiéndosele

y » Y hoy yos,
295

olvidado por completo a los gitanos»#"> Es decir, es un método donde también se incluyen juicios

de valor sobre la musica y los musicos que interpretaban el flamenco en ese tiempo.

En 1906 aparece el tratado de guitarra flamenca de Lucio Delgado, escrito inicamente en
tablatura. Y, aunque a mediados del siglo XX se publican en U.M.E. las obras para guitarra flamenca
transcritas en partitura por Luis Lopez Tejedor —«LLuis Maravilla»— estas no reparan en las

peculiaridades ritmicas y formales de la musica flamenca y resultan imprecisas.296

292Rafael Marin, Método de Guitarra por Miisica y Cifra. Aires Andabuces, ed. 1* (Madrid, 1902).

293Marin, p. 7.

294 Alberto Garcia Reyes, «Rafael Marin, el maestro y teorizador que nunca existié (o eso quisieron muchos)», flamenco-
world, s.f, http://www.flamenco-world.com/ magazine/about/rafaelmarin/emari.htm. en Hoces Ortega, La
transcripcion para guitarra_flamenca, p.30.

295Marin, Mérodo de guitarra flamenca, pp. 67-69.

2% Torres Cortés, «Bscritura musical de la guitarra flamenca», pp. 283-287.

76

[Tr al Indice]



En la década de los setenta, asistimos a una mayor preocupacion por escribir adecuada y
detalladamente la musica flamenca en notacion «solfistica». Son varios los referentes a tener en
cuenta. Primero, Joseph Trotter?®’ 298

y Paco Pena,?’® quienes realizaron transcripciones de las

interpretaciones de «Sabicas»??” y de Victor Monge «Serranito.

Hacemos un alto para aclarar y definir el concepto de transcripcién. Creemos necesario
hacer esta aclaracién por varios motivos. Por una parte, nuestro punto de partida trata sobre la
escritura del flamenco, no la transcripcién del flamenco en si, y ambos conceptos no son lo mismo.
También es cierto que ambos conceptos estdn emparentados con el hecho de escribir musica no

necesariamente creada por el editor.

La R.AE. define la transcripcion musical como la accién de «arreglar para un instrumento

la musica escrita para otro u otros»*" Sin embargo, el término «arreglar» tiene una connotacién

subjetivamente implicita asociada de «mejora»*91] y, no se pretenden en estos ejercicios de

transcripcion una mejora musical, sino una copia literal. Y, ademas, no estamos copiando para
otros instrumentos, sino para el mismo —de guitarra a guitarra—. Para liberarnos de la
connotacion lingtistica del verbo «arreglar» en el hecho de transcribir, nos servimos de la definicion

que nos ha dado el Dr. Pedro Jesis Gomez y que creemos que es mds completa y acertada:

La transeripcion es la reproduccién o copia literal de todas las notas, donde ninguna de ellas
pierde su valor ni su cualidad. No obstante, cuando se transcribe de un instrumento a otro,
es posible que el transcriptor tenga la tarea implicita de adaptarlo a las necesidad técnicas,
organolégicas e idiomiticas del nuevo instrumento para hacer la transcripeion

completamente funcional y de calidad.**

297 Joseph Trotter, Flamenco Guitar. Mario Escudero. (Nueva York: Charles Hansen, 1976).

298Paco Pena, Toques Flamencos (Londres: New Musical Services, 1976).

299 Joseph Trotter, Sabicas Flamenco Puro, Guitar Transcription (Nueva York: Hansen, 1977).

300Real Academia de la Lengua Espanola, «Transcripcién», en « Diccionario de la lengua espaiola» - Edicion del
Tricentenario, accedido 8 de mayo de 2024, https://dle.rac.es/transcripeion.

301En castellano y en francés, como lenguas romances, el término «arreglar» procede del latin ad-regulare, y significando
«regulare» norma o regla, significa «poner orden, normalizar, regular», y por tanto, «dejar mejor de lo que estaba». No
asi en inglés, donde al existir el término anglosajon 7o émprove para la accién de mejorar el objeto de referencia, el
galicismo arrangement no lleva implicito ese significado de «mejora del original», y se usa como sinénimo de
transcriprion. De tal manera que cuando utilizamos en castellano la palabra «arreglo» con el significado inglés del a su
vez galicismo arrangement y sinénimo de transcripeion, estamos pasando por alto el origen etimoldgico del término.
302 Pedro Jestis Gémez Lorente, Comunicacién directa sobre la transcripcién, entrevistado por Marcos Marin
Fernindez, oral, abril de 2024.
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Desde finales del siglo pasado, las obras del francés Claude Worms,**? y el guitarrista
flamenco Oscar Herrero®** se convirtieron en nuevos referentes en materia de transcripeién y
pedagogia de la guitarra flamenca. Sobre todo, Oscar Herrero lleva desde los anos noventa
preocupado por proporcionar material pedagégico y didactico para un correcto aprendizaje de la
guitarra flamenca a través de ejercicios, estudios, obras, y ensenando a través de sus propias

transcripciones de sus obras.

Dicho esto, senalamos que el nimero de transcripciones que han ido apareciendo desde
finales del siglo XX hasta la actualidad, no ha hecho sino crecer. Esto es debido al aumento del
interés que ha suscitado la guitarra flamenca en la sociedad, desde guitarristas los académicos hasta
los aficionados a la guitarra. Y sobre todo, gracias a los avances en la tecnologia, la produccion de
transcripciones se ha vuelto mds sencilla. Desde los primeros intentos de escritura hasta la
actualidad, el flamenco ha ido optando cada vez mas por la escritura en notacién mensural moderna
y, sobre todo, por dotar a su escritura de los simbolos necesarios para interpretar correctamente

su lectura. I.a Dra. Fernandez nos lo confirma:

La creacidén de nuevas musicas flamencas se hace ahora de las dos maneras: hay quienes
componen a la manera tradicional, reteniendo todo en la memoria; quienes vuelcan todo en
partitura y quienes no lo hacen, pero si hay un trascriptor que después lo pasa a partitura.

Pero la tendencia de escribir en partitura es cada vez mayor.*??

303Claude Worms, Duende Flamenco, 18 vols., Anthologie méthodique de la guitare flamenca (Paris: Combre, 1996).
304Vease la bibliografia para consultar todas las obras actualizadas de Oscar Herrero.

305Lola Fernindez Marin, La composicién y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Ferndndez,
Entrevista escrita, mayo de 2024.
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5.2 La escritura de Angel Barrios en su obra para guitarra

Comentabamos al principio de este capitulo que no toda la obra para guitarra de Angel
Barrios presentaba caracteristicas de la musica flamenca. Obras como Primorosa (Habanera para
guitarra), Boliche (Bolero clasico), o Minueto, no aluden a palos flamencos como en las obras
expuestas anteriormente. Esto nos lleva a pensar que no tienen caracteristicas de la musica

flamenca porque de inicio nos conducen a otras estéticas y estilos.

Tras haber expuesto y analizado cuatro de sus obras, asi como tras haber revisado los
cambios que ha tenido la escritura en notacién musical de la guitarra flamenca, tenemos sentadas
las bases para emitir una valoracion sobre si la musica de Angel Barrios es musica flamenca o no.
Ademas, nos vamos a ayudar de las valoraciones de los maestros guitarristas flamencos de referencia

como Juan Manuel Canizares y Oscar Herrero, asi como de la Dra. Fernandez.

Hemos visto cémo el compositor granadino si que incorpora muchos elementos
caracteristicos de los palos a los que hace alusién: respeta el compds propio del palo®?%, la armonia,
los acentos ritmicos, la estructura de las falsetas y las coplas.. e incluso, vemos que es
perfectamente posible aplicar técnicas de la guitarra flamenca en sus obras. ;Pero, esto es suficiente
para considerar su obra musica flamenca? El guitarrista flamenco Juan Manuel Canizares nos

comenta lo siguiente:

Para determinar si una obra puede ser considerada como misica flamenca, no es suficiente
con cuantificar caracteristicas o elementos especificos de un palo flamenco. Las verdaderas
caracteristicas del flamenco estdn en la vivencia y en la conexién emocional del compositor
con el género. Una obra es flamenca cuando emana de un conocimiento profundo y vivido
del flamenco por parte del compositor. Este conocimiento implica la habilidad de crear una

forma musical en tiempo real, durante la ejecucion.*””

Y, sobre la propia actividad de la composicion, nos dice:

306V¢ase: Marco tedrico para la definicién de «palo flamenco.
307Juan Manuel Canizares, La composicién y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Ferndndez,
Entrevista escrita, mayo de 2024.
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Para componer musica flamenca, es fundamental tener un conocimiento profundo del
género, que vaya mis alld de las nociones intelectuales. [...] Por ejemplo, piensa si podrias
acompanar a una bailaora o a un cantaor en una amplia variedad de palos flamencos como
alegrias, seguiriyas, bulerias, soled, tangos, tientos, entre otros, todo sin haber ensayado
previamente. [...] Si puedes manejar estas situaciones de manera intuitiva y sin necesidad de
reflexién previa, entonces estds en el camino de componer auténtica musica flamenca. El
flamenco tiene una profundidad abismal, y son tus experiencias y vivencias directas con ¢l
las que determinardn si puedes componer musica flamenca genuina. [...] En resumen, tanto
el conocimiento académico como la experiencia practica son importantes, pero es la
vivencia directa la que realmente define la capacidad de crear musica flamenca auténtica. Es
crucial saber crear una estructura en didlogo con el cante o el baile, si eres guitarrista, al

mismo tiempo que se va ejecutando la musica. **®

Debemos recordar que Angel Barrios posee un perfil musical particular. Julian Arcas, Juan

Parga, y el resto de los guitarristas del siglo XIX que cultivaron los «aires andaluces» son guitarristas

que se aproximaron al flamenco, pero sus raices radican en la musica académica. En cambio, en el

caso del granadino es al revés. Ya hemos constatado al adentrarnos en su contexto biografico que

el compositor era conocedor de la guitarra flamenca y que practico el acompanamiento al cante y

al baile. Incluso, gracias al testimonio abordado en el apartado biogrifico,**” sabemos que el

acompanamiento podia ser espontaneo. Teniendo todo esto en cuenta, si podriamos considerar

musica flamenca la obra de Barrios dada su conexién y sus vivencias personales con el flamenco.

No obstante, si atendemos a la valoracion del guitarrista flamenco Oscar Herrero, nos encontramos

en una encrucijada:

3()3]bl'd.

Para mi, Angel Barrios, efectivamente, es un guitarrista “clasico”, o “académico”, que hace
una aproximacion a la musica flamenca, un encuentro entre estilos. Pero no es flamenco, ya
no por técnica, o por sonido, o “flamencura”... sino porque sus toques flamencos no tienen
la estructura del flamenco, la forma de construirlo. No tienen, como tal, falsetas que luego
se suceden de un remate, para luego concluir con una llamada, y luego se hace compas, y
luego se hacen secuencias tipicas... SI que incorpora compds, en el sentido de que toca
pasajes de ritmo, pero, por ejemplo, por bulerias, marca acordes en 6/8, con la ténica y la
dominante, pero eso no es tocar compas por bulerfas. Hace algunos guifios, tiene elementos
como rasgueos, toque de pulgar, cadencia andaluza... Pero no son construcciones flamencas,

propiamente dichas310

309V¢ase: Biografia del periodo de interés para més informacion.

3100scar Herrero, La composicion y la escritura del flamenco, entrevistado por Marcos Marin Fernandez, Entrevista
escrita, mayo de 2024.
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Nos encontramos entonces con dos autoridades que, o bien nos dan una base para
considerarlo flamenco, o bien nos remiten a considerarlo académico. A pesar de estas opiniones,
creemos encontrar que las palabras de Juan Manuel Canizares y las de Oscar Herrero son

complementarias.

Nuestra opinién parte de la doble faceta de la figura de Angel Barrios como guitarrista y
como compositor. Gracias a esta separacion es donde podemos encontrar la complementariedad
entre las opiniones de Canizares y Herrero. Atendiendo al contexto biografico, podriamos afirmar
que si fue un guitarrista flamenco. Sin embargo, esto no quiere decir que su musica para guitarra
directamente lo sea. En sus composiciones podemos observar una aproximacion al flamenco con
la incorporacién de elementos propios del flamenco, pero como nos dice Herrero, no incorpora
«construcciones flamencas propiamente dichas» en la composicion. Por lo tanto, su musica para

guitarra, no es musica flamenca en términos absolutos.

Respecto a las musicas «aflamencadas» de los guitarristas académicos del siglo XIX,
encontramos en la escritura de Barrios una mayor precision lingtistica. Es decir, encontramos una
mayor exactitud en la adecuacion a las formas musicales, las armonias, los compases, y sobre todo,
una mayor indicacion de acentos y digitaciones. Como senala Rafael Hoces, «la escritura detallada
de la partitura permite a los intérpretes académicos que puedan acercarse “al toque” de forma
correcta, ya que unas de las principales fuentes de aprendizaje para ellos son las partituras».®!! Juan

Manuel Canizares nos da su opinion sobre la escritura en partitura:

La escritura del flamenco en partitura es una prictica que no solo facilita la ensefianza y el
estudio de este género, sino que también permite la creacion y preservacion de nueva musica.
La partitura sirve como un recurso valioso para documentar técnicas y melodias especificas
del flamenco, lo que es esencial para mantener la accesibilidad y la transmision del
conocimiento musical a través de generaciones. Aunque el flamenco se caracteriza por su
improvisacién y la interpretacién espontdnea, la partitura ayuda a establecer una base
estructural que puede ser muy util para musicos en formacion y para la composicion de
nuevas obras dentro del género. Es importante entender que la partitura no limita la
creatividad del musico flamenco, sino que proporciona un punto de partida desde el cual
cada artista puede explorar y desarrollar su propia interpretacion y expresion unica. De esta
manera, la partitura y la improvisacién pueden coexistir, enriqueciendo mutuamente el arte

flamenco.?!?

S Hoces Ortega, La transcripcion para guitarra flamenca, p. 55.
312Canizares, La composicién y la escritura del flamenco.
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Viendo que estas autoridades le confieren una importancia a la escritura del flamenco en
notacion solfistica, advertimos, como puede observarse en las ilustraciones siguientes, que en la
edicion de 1995 del guitarrista Gabriel Estarellas la gran mayoria de acentos y otras indicaciones
fueron eliminadas con respecto a las primeras ediciones.*!* Aconsejamos por ello a los intérpretes
que se acerquen a la musica de Angel Barrios que utilicen la primera edicion por contener una

mayor cantidad de informacion musical, ya que esta enriquecerd su interpretacion.
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Tlustraciéon 29. Imagen de la partitura For Granadina. Edicion de 1961.

313Nos referimos a las publicadas por UM.E. entre 1958 y 1964.
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Ilustracion 30. Imagen de la partitura Flor Granadina. Edicién de 1995.

Ademas, procedemos a abordar otra cuestion. ;Cémo encajan, si es que lo hacen, estas
musicas de Barrios respecto a las de Arcas y otros compositores-guitarristas actuales?
Precisamente, ocupan un lugar intermedio entre uno y otro extremo y podemos trazar una cierta

continuidad con el pasado y con el presente. En palabras de Herrero:

Barrios es ese tipo de guitarrista hibrido [...] y musicalmente muy interesante. Y Angel
Barrios sent$ un gran precedente. [...] Luego hay otros guitarristas que si que hacen musica
normalmente académica, y deciden hacer algunas composiciones hibridas, incluir algin
elemento... pero ellos mismos no se definen como flamencos como tal, ni pretenden
componer obras flamencas. Esos serfan musicos mds cercanos al perfil que me dices. Se me
ocurre José Marfa Gallardo, por ejemplo, que incorpora elementos, estéticas... y conoce bien

el lenguaje, pero no compone palos, como tal 314

314Herrero, La composicién y la escritura del flamenco.
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Es decir, el perfil de compositor-guitarrista hibrido entre el mundo académico y la musica
flamenca sigue presente a pesar de los esfuerzos de algunos guitarristas en el siglo pasado por

intentar romper las sinergias que ya se producian entre ambos mundos en el siglo XIX.
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6. CONCLUSIONES

Al principio de esta investigacion nos proponiamos un objetivo principal: averiguar si las
composiciones originales para guitarra de Angel Barrios inmersas en el ambiente académico y
publicadas con escritura de notacién musical solfistica, emanan directamente de la musica
flamenca. Para ello, habiamos establecido también unos subobjetivos: el primero era ahondar en el
contexto socio-cultural; el segundo era estudiar y contextualizar su figura y obra guitarristica en
relacion al panorama guitarristico del siglo XX.; y el tercero era aportar un analisis estético-cultural,
formal-armonico, y de los recursos técnico-musicales de la guitarra utilizados en una seleccion de
cuatro de sus obras. Tras proponer estos objetivos, enuncidbamos una hipétesis principal para la
investigacion: Angel Barrios ocupa un lugar singular en el panorama guitarristico del siglo XX. Y
como hipétesis secundaria que su repertorio para guitarra sirve como un acercamiento a la musica

flamenca para los guitarristas académicos.

Una vez tratados todos los elementos que componen la investigacion, procedemos a
exponer las diferentes conclusiones que hemos obtenido y su correspondiente relacién con los

objetivos y nuestra hipdtesis.

Cumpliendo con nuestro primer objetivo secundario, comenzdbamos este trabajo
adentrandonos en el periodo biografico de interés, que no podiamos acotar simplemente a los anos
en los que Angel Barrios compuso su obra para guitarra (1958-1964), porque perdiamos
informacién muy importante sobre su relacion con la guitarra, con los guitarristas de referencia de
su tiempo, y por el complejo panorama musical espanol de la posguerra. Dado su movimiento en
los circulos sociales madrilenos entre intelectuales y compositores, tenemos ante nosotros a un
personaje conocido por los demds protagonistas del panorama musical espanol de la inmediata
posguerra. No obstante, hemos observado por las dedicatorias al compositor publicadas tras su
fallecimiento y por las opiniones negativas hacia los musicos relacionados con el flamenco, que
Angel Barrios fue victima de los prejuicios emitidos por estos intelectuales. Estas sentencias
provocaron una estratificacion social de la que el compositor-guitarrista granadino no salié
beneficiado, dificultando que ocupara un lugar con mayor relevancia entre los compositores que
tras la Guerra Civil se quedaron en Espana. En relacion con los anos del periodo de composicion
de su obra para guitarra (1958-1964), hemos visto que Angel Barrios no fue participe, ni
pretendio asimilar, alguna de las nuevas técnicas de composicion para su musica que los

compositores espanoles trataban de introducir en la década de los cincuenta.
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Revisando la presencia que tuvo la guitarra en la vida del compositor, hemos visto que la
guitarra estuvo presente en su vida de manera constante. De forma paralela al desarrollo de su vida
se sucedieron también las diferentes etapas con la guitarra. En la infancia, el aprendizaje; en la

juventud, la interpretacion; en la madurez, la ensenanza; y en la vejez, la composicion.

A falta de nuevos datos biogréficos que pudiera salir a la luz en un futuro, el aprendizaje
de la guitarra se produjo por transmision oral y no hemos podido asegurar si en algin momento
recibio o amplié su técnica y su formacién guitarristica con un contenido y de una forma mads
académica. No obstante, el aprendizaje del violin y la composicién si fue académico desde el
principio. Lo que si constatamos es que con la interpretacion de musicas de compositores
espanoles contemporaneos en sus giras por el extranjero con el Trio Iberia durante las primeras
décadas del siglo XX, el compositor-guitarrista granadino participé en el ideario comin iniciado
por los intelectuales y musicos protagonistas de la «Generacion del 98» en la busqueda y definicion
de un lenguaje identificado como «lo espanol». Por otra parte, gracias a los documentos y a las
fuentes consultadas, podemos determinar que las interpretaciones guitarristicas a solo de Angel
Barrios estaban en relacién con la guitarra flamenca del siglo XIX. Hasta donde hemos podido
averiguar, no particip6 en los intentos de consolidacion de la guitarra flamenca de concierto en el

siglo XX.

En lo referente a su papel como docente, nos hemos encontrado con un hallazgo muy
importante y no constatado en otros trabajos académicos hasta la fecha. Cuando Angel Barrios
fue nombrado profesor de guitarra del Real Conservatorio «Victoria Eugenia» de Granada en
1928, «ocupd» el puesto de su predecesora, la guitarrista, bandurrista y laudista Maria Moreno.
Creemos haber encontrado en la figura de esta mujer la que probablemente ha sido la primera
profesora de guitarra en Espana y en Europa en un conservatorio. No hemos encontrado
referencias ni documentos que mencionen a otros profesores de guitarra con anterioridad ni en
este, ni en ningun otro conservatorio. Dejamos la puerta abierta a futuras investigaciones que

puedan arrojar mas luz sobre la guitarrista Maria Moreno y su docencia.

Cumpliendo también con nuestro segundo objetivo secundario, al haber estudiado las
relaciones que mantuvo con dos de los guitarristas més influyentes en la guitarra en el siglo XX
—Andrés Segovia y Regino Sainz de la Maza—, hemos observado que ambos optaron por incluir
obras de inspiracién mas castellana que andaluza —estética y estilo regionales donde se puede

enmarcar la obra de Angel Barrios—. Esto produjo que ambos guitarristas no difundieran la obra
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para guitarra del granadino a pesar del contacto que mantuvieron con él. Aunque Barrios contaba
con conocimientos suficientes sobre guitarra y con formacion académica en composicion, el estilo
y la estética de Barrios no encajaron con los ideales de estos intérpretes. Esto propicié que no
tuviera un papel activo en la nueva configuracién del repertorio guitarristico llevada a cabo por

otros compositores en la primera mitad del siglo XX.

Por otra parte, el guitarrista vasco Jos¢ de Azpiazu, fue el primero en realizar
transcripciones para guitarra de otras obras de Barrios y publicarlas. Esta relacion no la habiamos
encontrado en los trabajos e investigaciones revisadas. Sospechamos que ambos estuvieron en
contacto dadas las fechas de las primeras publicaciones de Azpiazu. No obstante, no hemos podido
encontrar documentos que nos lo demuestren, pero debido al permiso necesario que permanece
vigente para publicar musica de Angel Barrios por lo que respecta a los derechos de autor, nos
inclinamos a pensar que el guitarrista vasco tuvo que pedir autorizacion al granadino para publicar

las transcripciones.

Como hemos comentado anteriormente, ha sido necesario que separar las facetas de
compositor y guitarrista para poder tener una perspectiva mds panoramica y entender mejor como
encajan autor y obra en el repertorio guitarristico del siglo XX. Segun los datos obtenidos, no
podemos afirmar que la obra para guitarra de Angel Barrios sea musica flamenca en sentido
estricto, pero ¢l si que fue un guitarrista flamenco. En todo caso, nos encontramos ante un

repertorio académico «aflamencado», dando respuesta asi a nuestro objetivo principal.

Gracias a los datos obtenidos del andlisis de la seleccion de piezas realizada —cumpliendo
ademads con el tercer objetivo secundario— y al haber revisado los cambios que ha tenido la
escritura solfistica de la musica flamenca para guitarra, concluimos que la musica de Barrios es una
prolongacion en el siglo XX del estilo y la estética de los guitarristas del siglo XIX como Julian
Arcas, Juan Parga o Tomds Damas —cuyas musicas tampoco son consideradas flamencas, sino
«aflamencadas »—. Mais alld de ser una mera prolongacién, la adecuacion a las estructuras, a las
armonias, y a los ritmos propios del flamenco, es més alta que la de sus predecesores
decimondnicos. Si la musica de Angel Barrios no la consideramos musica flamenca no es por falta
de adecuacién armoénico-formal y ritmica, sino porque sus obras carecen de un mayor nimero de
falsetas, coplas y melodias propias de la musica flamenca. Como nos han dicho la Dra. Fernandez,
y los guitarristas flamencos Canizares y Herrero, es importante la forma de componer, no la

cantidad de elementos. Y si hablamos de guitarristas predecesores, también hablamos de
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guitarristas continuadores. Esta linea de estilo y estética en composicién para guitarra no tiene un
fin en Angel Barrios. A dia de hoy, encontramos a otros guitarristas académicos a caballo entre la
bl

musica flamenca y la muisica académica, como José Maria Gallardo del Rey.

Guitarristas influyentes como Segovia trataron de romper las sinergias producidas entre los
guitarristas académicos y los flamencos en el siglo XIX, produciendo rupturas y no continuidades
al fomentar la creacién de otros repertorios en el tiempo de Barrios. Encontrar una figura como
él, que si unié lo académico y lo flamenco, lo coloca en una posicion singular en el panorama
guitarristico del siglo XX. Por lo tanto, nuestra hipdtesis sobre la singularidad de su figura y su
obra para guitarra se ve confirmada con todos estos datos. Siendo su musica «aflamencada» y
pudiendo interpretarla con elementos técnicos de la guitarra flamenca, el uso de su musica como
aproximacion al flamenco para los guitarristas académicos es viable, y nuestra segunda hipdtesis

también queda confirmada.

Nos gustaria finalizar esta investigacion dejando abierta la posibilidad a la realizacion de
una nueva edicion de las obras para guitarra de Angel Barrios donde se expliquen las caracteristicas
flamencas presentes en cada obra. Asi se dotaria a los guitarristas académicos de una formacion
mds integral. De igual forma, queda abierta la posibilidad de establecer en su obra un orden de
interpretacion con dificultad progresiva. De esta manera, se ayudaria a cumplir el caracter

didactico con el que comenzo a escribir su obra para guitarra el compositor granadino.
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8. ANEXOS

8.1 Fotografias

Tlustracion 32. E/ viejo guitarrista ciego.
Pablo Ruiz Picasso. 1903
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Tlustracion 33. Imagen de Angel Barrios con Manuel de Falla

Ilustracién 34. Imagen de Adolfo Salazar, Manuel de
TFalla, Francisco Garcia Lorca (delante), Angel Barrios y
Federico Garcia Lorca.
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8.2 Listado de la obra para guitarra de Angel Barrios®!3
Angelitos (1949)

Apuntes de serranas (1963)

Arroyos de la Alhambra (1964)

Baile de los tontos, FI1(1963)

Bajo la parra. Apuntes para flamenco (1952)

Bambini y Chanchamaneé. Fantasia para guitarra (1963)
Boliche. Bolero Cldsico (1961)

Bulerias del Macao o Bulerias del Albayzin (1962)

Cancion y Danza del Valle de Lecrin (1963)

Chiguita y bonita. Cancion granadina para guitarra (1963)
Chuflas gitanas (:?)*'°

Cortijo del aire, el. Preludio (1963)

Cristinilla (1962)

Danza de la gitana Rendi (;?)

Danza paraguaya (:?)

De Cddiz a La Habana. Guajira (1962)

Eloisa. Melodia (1963)

Estampa romantica. Vals mimero 3 (1960)

Estrellita marinera. Malagueiia antigua (1962)

Fandango antiguo (1963)

315Este listado es un extracto del catdlogo completo realizado por Ismael Ramos en Angel Barrios: El compositor en
su época.

316En algunas obras recogidas en el catdlogo de Ismael Ramos no aparece afio de composicién ni de estreno, y tampoco
se mencionan fuentes. En esos casos, la fecha viene indicada con «(J)».
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Farruca (é?)

Flor granadina. Granadinas (1960)

Gamboria, 1.a (1958)

Gitanos por siguiriyas (1961)

Jardin granadino (1961)

Marianitas granadinas. Cantos infantiles. Farruca (1964)
Melodias de Espaiia (:?)

I.  Bajo la parra
II.  Juanele Garrotin
III.  La petenera
IV.  Gamboria (Tango flamenco)
Minuetto. Danza (1963)

Navidad en la Alpujarra. Villancico (1964)
Nostalgia de Petenera. Peteneras (1962)
Olivaritos, Los (1963)

Parador de San Francisco. FEvocacion Granadina (1964)
Petenera no ha muerto, La (1964)

Petenera Sacra (petenera religiosa) (g?)

Pinceladas (3?)

Pitigolo, El. Tango Andaluz (1963)

Pregon de las Fallas (3?)

Pregon de las _flores (1963)

Primorosa. Habanera para guitarra (1963)
Recuerdo de mi jardin (1964)

Rosario de la Aurora. Cantos del amanecer (1963)

Saeta Granadina (1963)
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Sal y pimienta. Tango gitano (1964)
Saludo de mi guitarra (1961)
Sin estrella y sin cielo (:2)*'7

Sueno juvenil. Sonatina en forma de suite (1962)

I. Los ninos cantan a los Reyes Magos
II.  Sueno infantil

ITII.  Llegaron los Reyes Magos

Tango (1952)

Tango Zapateado. Patas locas (1952)
Tauromaguia, La (1954)

T¢ llevo en el alma. Soleares (1961)
Tonadilla (5?)

Una copla de soled (1952)

Va de cuento (1964)

Vieja cancion granadina (:?)

Viejo Romance (1964)

Villancico Granadino. Vieja cancion de Navidad (1963)
Voces infantiles en el Albayzin (1963)
Zacarin. Farruca (1962)

Zapapongo (1963)

3170Obra incluida en: Barrios Fernandez, Obra completa para guitarra.
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8.3 Tablas de anilisis

8.3.1 Tablas de andlisis de la obra Flor Granadina

VERSOS COMPASES
Verso 1 cc. 100 -102
Verso 11 cc. 103 -105
Verso 111 cc. 106 — 108
Verso 1V ce. 109 -111
Verso V ce.112-114
Verso VI ce. 115
Tabla 1. Relacién versos — compases en or Granadina
SI FLAMENCO
ce. 1-2 ce. 3-4 ce. 5-6 c.?7 c.8 cc. 9-10
B C B C B
(I) (IT) (I) (IT) (V) (I)
CADENCIA FLAMENCA CADENCIA
ce. 11-12 ce. 13-14 ce. 15-16 ce. 17-18 ce. 19-20 cc.21-22
Em D C B G D
(1v) (I11) (17) (D (V1) (I11)
FLAMENCA II CIRCULO
ce. 23-24 ce. 25-26 cc. 27-28 ce. 29-30 | c 31 c. 32 c. 33
G B C B C7 D7 G7
(1) (I) (IT) (I) (ID) [ (V)=> (VD) | (V) > (D)
DE QUINTAS CADENCIA FLAMENCA
c. 34 c. 36 c. 37 c. 38 c. 39
C B Em D C
(V) > (V) (V) (I) (Iv) (I11) (IT)
CADENCIA
ce. 40-41 ce. 42-43 cc. 44-45 ce. 46-47 c. 48 c. 49
B C B C Em
() (IT) () (IT) (V) (IV)
c. 50 ce. 51-52 c. 53
o : ;
(VII) (V) (I1) (V) (IT) ()
PREPARACION REMATE REMATE
cc. 54-58 ce. 59-63

Tabla 2. Tabla de anilisis. Seccién Ritmica 1. Flor Granadina
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MI MENOR

cc. 64-67 c. 68 c. 69 c.70 c.71
Em D#°7 Em D#°7 Em
() (VID) (1) (VID) (I)
c.72 c.73 c.74 c.75 cc. 76-79
D B7 Em
(V1) (I1) (V7) > (V) (V) (I)
c. 80 c. 81 c. 82
D G Em B7
(VII) (111) (IT) (1) (V)
CADENCIA FLAMENCA A SI FLAMENCO
c. 82 c. 83
Em B C
(V) (Iv) (I (I1)
Tabla 3. Tabla de anélisis. Falseta. For Granadina
SI FLAMENCO
SUCESION CROMATICA DE
cc. 84-85 c. 86 cc. 87-88 cc. 89-90 cc. 91-92 c.93
B Em D7 G#o7 A#°7 C#°7
(D (V) (111)
ACORDES DISMINUIDOS
c. 94 c.95
A7 D#°7 G7 | caer D#°7 B°7
CADENCIA A MI MENOR
c.95 c. 96 c. 97 c.98 c.99
C#°7 Em Am B7
(I7) (I (Iv) (I1) (V)
Tabla 4. Tabla de andlisis. Seccion Ritmica 11. Flor Granadina
COPLA
SOL MAYOR
VERSO 1 VERSO 2 VERSO 3
cc. 100-101 c. 102 cc. 103-104 c. 105 cc. 106-107 c. 108
D7 G G7 D7 D7 G
(V) (I (V)=>(v) (V) (V) (I)
VERSO 6
VERSO 4 YERSO 5 CADENCIA A SI
FLAMENCO
cc. 109-110 c. 111 ce. 112-113 c. 114 c. 115
C#° D7 D7 G Am
(VID) > (V) (V) (V) () (VII)
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Tabla 5. Tabla de andlisis. Copla. Flor Granadina

VII



SI FLAMENCO
ce. 116-117 ce. 118-119 ce. 120-121 c. 122 c. 123
(1) (I1) (1) (I1) (V)
CADENCIA FLAMENCA 1 CADENCIA
cc. 124-125 ce. 126-127 cc. 128-129 | ce. 130-131 cc. 132-133
Em D C B G
(IV) (I11) (IT) (I) (VI)
FLAMENCA II
cc. 134-135 ce. 136-137 c. 138 c. 139
D C B Am B
(111) (IT) (1) (VII) (1)
c. 139 c. 140
Am B
(VI (1

Tabla 6. Tabla de anilisis. Seccién Ritmica 1 (acortada). Flor Granadina

MI MENOR
ce. 141-142 cc.143-146
B9 Em
(V) (I

8.3.2 Tablas de andlisis de Zacatin

Tabla 7. Tabla de andlisis. Coda. Flor Granadina
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INTRODUCCION
SI FLAMENCO

ce. 1-3 c.4 c.5 c.6 c.7
ESCALA B ¢ b Am
(1) (I1) (I (IV)

CADENCIA FLAMENCA

c. 8 c.9 c. 10 c. 11 c. 12

B Em D C B

(I) (IV) (I11) (I1) (I)

Tabla 8. Tabla de anélisis. Introduccién. Zacarin

VIII



MI MENOR
c. 13 c. 14 c. 15 c. 16 c. 17
E9 Am B7 Em Em
(V) > (1v) (1v) (I1) (I (I
Tabla 9. Tabla de analisis. Introduccion. Zacarin
MI MENOR
c. 17 c. 18 c. 19 c.20 c.21 c.22
Em Am Em Am Em Em
(D (Iv) (I (IV) (I) (I)
c.23 c.24 c.25 c.26 c.27
(IV) (IT) (I) (VII) (I) (VII)
c.28 c. 29 c. 30 c. 31 c. 32 c. 33
Em D7 G B7 Em Em
(1) (V) > (I11) (I11) (V) (1) (I)
Tabla 10. Tabla de anilisis. Seccion A. Zacarin
MI MAYOR
c. 34 c. 35 c. 36 c. 37 c. 38 c. 39
E B7 E B7 E REMATE
(I (V) (1) (V) (1) (B7)
c. 40 c. 41 c.42 c.43 cc. 44-45 c. 46
G# com | W& B A C#m
CIRCULO DE QUINTAS (V) (Iv) (VI)
c. 47 c. 48 c. 49 ce. 50-51
A B7 G# G B7 B7
(IV) (V) (I11) (IT1) (V) (V)
c.52 c. 53
E B7 E | Em
(1) (V) (1)
Tabla 11. Tabla de andlisis. Seccién B. Zacatin
MI MENOR
c.53 c. 54 c. 55 c. 56 c. 57 ce. 58-59
E | Em B7 Em B7 Em | C7-A#°
(I (V) (I (V) (I (I1)

Tabla 12. Tabla de anélisis. Puente. Zacatin

[Ir al indice]




SI FLAMENCO
ce. 60-61 c. 62 c.63 c. 64 c. 65
ESCALA b & b Am?
(I) (IT) (I) (VII)
c. 66 c. 67 c. 68 c. 69 c.70
B E9 Am B Em
(T) (V) (VIID) (V) (1)
Tabla 13. Tabla de analisis. Coda. Zacazin
8.3.3 Tablas de analisis de Navidad en la Alpujarra
MI MENOR
ce. 12-13 c. 14 c. 15
Em Em Em
(I) (I) (IT) (I)
c. 16 ce. 17-18 c. 19
Em G B7 Em
(I) (I11) (V) (1)

Tabla 14. Tabla de analisis. Seccién A. Navidad en la Alpwjarra

MI MENOR
c.20 c.21 c.22 c.23 c. 24 c.25
Am Em Em Am Em
(IV) (1) (I1) (1) (IV) (1)
c.26 c. 27 c.28 c.29 c. 30 c. 31
B7 Em Am Em B7 Em
(V) (1) (V) (1) (V) (1)
Tabla 15. Tabla de andlisis. Seccion B. Navidad en la Alpujarra
CADENCIA EN SI FLAMENCO
c. 32 c. 33
D B
(I11) (V) (I)

Tabla 16. Tabla de andlisis. Cadencia de la seccion B. Navidad en la Alpujarra
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MI MENOR

PEDAL DE MI (TONICA)

c.42 c. 43 c. 44
B7
(11) (11) (V)
PEDAL (TONICA) CIRCULO DE QUINTAS
c. 45 c. 46 c. 47 c. 48
Em E7 Am D7
(D (V) > (1v) (Iv) (V) > (I10)
CIRCULO DE QUINTAS
c. 49 c. 50 c. 51 c. 52
G7 C B7
(V) > (VD) (VD) (I1) (V)>()
CADENCIA FLAMENCA (SI FLAMENCO)
c. 53 c.54
Em D A#°/C B
(Iv) (T11) (VII) (I)
Tabla 17. Tabla de analisis. Seccién C. Navidad en la Alpujarra

MI MENOR
c. 63 c. 64 cc. 65-66
B7 Em Bm Em
(V) (I (V) (1)
Tabla 18. Tubla de andlisis. Coda. Navidad en la Alpujarra

8.3.4 Tablas de andlisis De Cadiz a IL.a Habana

RE MAYOR

cc. 1-2 cc. 3-5 c6 c7
D A G A7
(1) (V) (IV) (V)

c.8

D A#° D#° G#°
(I)

cc. 9-10
A7
(V)

Tabla 19. Tabla de analisis. Introduccién. De Cadiz a La Habana
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RE MAYOR
c. 11 ce. 12-13 c. 14 cc. 15-16
D A7 D A7
(1) (V) (I (V)
FA# MAYOR
c. 17 cc. 18-19 c.20 cc.21-22
C#7 C#7
(I) (V) (IV) (V)
SIb MAYOR
c.23 cc. 24-25 c.26 cc.27-28
Bb Bb
(1) (V) (Iv) (V)
RE MAYOR
c.29 cc. 30-31 c.32 cc. 33-34
D A7 D A7
(1) (V) (I (V)
c. 35 ce. 36-37 c. 38 cc. 39-40
D E7 A E7
(1) (11) (V) (11)
REMATE
c. 41 c.42 c. 43 c. 44
C# Bm A G
c. 45 c. 46 c. 47 c. 48
cc. 49-52
A
c. 53 cc. 54-55 c. 56 cc. 57-58
D A7 D A7
(I) (V) (I) (V)

Tabla 20. Tabla de andlisis. Seccion A. De Cadiz a La Habana

RE MAYOR
ce. 59-60 c.61 cc. 62-63 c.64 cc. 65-66
A7 D A7 D A7
(V) (1) (V) (1) (V)
c. 67 c. 68 ¢ 69 cc. 70-71 c.72
D A7 D A7 D
(1) (V) (1) (V) (1)
cc.73-74 c.75 c.76 c.77
B7 Em Gm D A7
(IV) (IT) (IV) (I) (V)

Tabla 21. Tabla de andlisis. Copla. De Cddiz a La Habana

XII
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RE MAYOR

c.78 cc. 79-80 c. 81 cc.82-83
D A D A7
(I) (V) (1) (V)

Tabla 22. Tabla de analisis. Seccion ritmica 1. De Cadiz a La Habana

RE MENOR
c. 84 c. 85 c. 86 c. 87 cc. 88-89
Dm A9 Dm D Bb
(I) (V) (1) (I) (IV)
cc. 90-91 c.92
E7 A [ Gr? CH#°7
(V) > (V) (V) — — —
c.93 c. 94 c.95
Gm Dm A7
(IV) (1) (V)
Tabla 23. Tabla de andlisis. Falseta. De Cadiz a La Habana
RE MAYOR
c. 96 cc. 97-98 c. 99 cc.100-101 c. 102
D A D A7 D
(I) (V) (I) (V) (I)

Tabla 24. Tabla de andlisis. Seccién Ritmica 11. De Cadiz a La Habana

RE MAYOR
cc. 103-104 cc. 105-106 cc. 107-108 c. 109 c. 110
G D A7 D G
(IV) (1) (V) (I (IV)
c. 111 ce. 112-113 cc. 114-115 c. 116 e 117
Em D A7 D A7
(I1) (1) (V) (I (V)
c. 118 c. 119 ce. 120-121 c. 122 cc. 123-124
D A7 D A7 G
(I) (V) (I) (V) (IV)
ce. 125-127 c. 128 ce. 129-130 c. 131 ce. 132-133
A7 D A7 D A7
(V) (I) (V) (I) (V)

Tabla 25. Tabla de analisis. Seccién B. De Ciadiz a La Habana
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RE MAYOR

ce. 134-137

D

(1)

Tabla 26. Tabla de analisis. Coda. De Cadiz a La Habana

X1V
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8.4 Partituras analizadas

8.4.1 Partituras Flor Granadina

Flor granadina — [9¢/ |

Revision y digitacion: \ Si E!Qarf\ehco (Granadinas)
f

Angel Barrios

© Copyright 1996 by Angel Barrios Fernindez, Granada (Espafia).
Edici6n autorizada en exclusiva para todos los paises a: 37
Ediciones Musicales Madrid, Madrid (Espaiia).
Opera tres Ediciones Musicales S.L., Madrid (Espafia).
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8.4.2 Partituras Zacatin

Zacatin
(Farruca para guitarra)
Revisién y digitacion: .
Gabriel Estarellas Angel Barrios

| seccréw aiaaccn | Allegretto tranquilo ‘3 HE
« ! s 1o, 3
m - 13 3 g 3 4

E RE —
8 o rall. 2 !
SCFCMMBRSCO f_ Esaip ~ mf ateml-;ro)

& Avny B

L 3 | e P

B i
%:ﬂ:

¥ zpc—_ﬂ :

5 () ©(’1§\ (7 & g

CPOEWLUR VMOPDUWWTE B MMEOOR

\;}\'Jf\\ 19 Eq 2, 4 g e &i -—:;RH
R ‘1* P, > = = Sk E
Fv(\” e K](;; r f l r\p?):}a rall.
\QLCC‘OUM Evn Vv,

/qmd‘?ﬁ

8 E‘ ’ i » FE ‘ -
a tempo EWT 7 @ @ U\ L(\V\ y ©@

mf

1 :\./ | r . @ . : :allar
s ol 5 & v o=

© Copyright 1996 by Angel Barrios Fernindez, Granada (Espana). 59
Edici6n autorizada en exclusiva para todos los paises a:
Ediciones Musicales Madrid, Madrid (Espafia).
Opera tres Ediciones Musicales S.L., Madrid (Espaiia).
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8.4.3 Partituras Navidad en la Alpwjarra

Navidad en la Alpujarra
Revision y digitacién: (Villancico para guitarra)
Gabriel Estarellas

Lento rubato Angel Barrios
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© Copyright 1996 by Angel Barrios Ferndndez, Granada (Espana).
Edicion autorizada en exclusiva para todos los paises a:
Ediciones Musicales Madrid, Madrid (Espaiia).
Opera tres, Ediciones Musicales S.L., Madrid (Espaiia).
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8.4.4 Partitura De Cidiz a La Habana

De Cadiz a La Habana

Revisién y digitacion: (Guajiras)
Gabriel E 11 1 ¢
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© Copyright 1996 by Angel Barrios Fernandez, Granada (Espaiia).
Edicién autorizada en exclusiva para todos los paises a: 31
Ediciones Musicales Madrid, Madrid (Espafia).
Opera tres Ediciones Musicales S.L., Madrid (Espaia).
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