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JULIAN ARCAS

(1832-1882)
FANTASIA "EL PANO"

Fantasia sobre "El Pafio", 607"
o sea "El punto de la Habana"
El suefio de Rosellén 353"
Polaca fantistica 540"
[4] Fantasia sobre "La Favorita" 937"
Rondé 717"
[6] Andante 545"
"Visperas Sicilianas", Melodia y Bolero 10°00"
Andante y Estudio de Prudent 529"
@ "El Delirio" 10°40"

Maria Ferrn GuzMAN

Guitarra. (Arcangel Fernandez, Madrid 1989)

Grabaci6n realizada en el estudio ALTA FRECUENCIA de Sevilla, en Febrero de 1992, actuando como ingeniero de
sonido Jorge Marin y bajo la produccién ejecutiva de José Maria Martin Valverde.

Esta grabacion forma parte de una serie que con el nombre de DOCUMENTOS SONOROS DEL PATRIMONIO
MUSICAL DE ANDALUCIA realiza PRODUCTORA ANDALUZA DE PROGRAMAS $.A. por encargo del CENTRO
DE DOCUMENTACION MUSICAL DE ANDALUCIA dependiente de la CONSEJERIA DE CULTURA Y MEDIO
AMBIENTE DE LA JUNTA DE ANDALUCIA.
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JULIAN ARCAS

uizds en un futuro, la época que
atravesamos seamads valorada por
su labor de recuperacion y con-
servacién del patrimonio histdrico, que
por suobrade creacion artistica. Los gran-
des ciclopes del genio creador han muer-
to. Y los que quedan, agonizan o dormitan
placidamente el dulce letargo de la reve-
-rencial consagracién erga omnes. Las
creaciones artisticas actuales son conside-
radas por nuestro propio tiempo como de
dudoso valor. Puede que siempre haya
ocurrido igual y de ah{ la sempiterna an-
gustia de los creadores, a causa del coeta-
neo menosprecio de su obra. {Ojald que la
posteridad -con indudable mejor perspec-
tiva- se ocupe de desmentirnos!
Es asf como delimitada por las coordena-

das de este revival time, la coleccién a la
que pertenece este disco descubre su ex-
plicacién ala vez que su justificacién y su
razén histérica. La recuperacion de los
documentos sonoros del patrimonio mu-
sical de Andalucia responde decidida-
mente a una tendencia de actual validez.
Y también es asi como en esta coleccién
encuentra su acomodado hébitat la recu-
peracién y difusién de la obra guitarristica
de Julidn Arcas. Un rescate que viene a
rellenar todo un antiguo agujero negro de
la historia de la guitarra: el del misterioso
silencio durante la dilatada época que
comienza en el ocaso de Dionisio Aguado
y termina con la eclosién de Francisco
Térrega. Casi una cincuentena de afios sin
solucién conocida de continuidad, sin ex-

plicacién convincente. Un periodo injus-
tamente desconocido y despreciado -sin
duda, por desconocimiento- incluso por
los mismos especialistas en guitarra. All{
y oculto en-las sombras del olvido, clama
la musica de un inmenso guitarrista anda-
luz: Julidn Arcas.

LUCES Y SOMBRAS DE UNA VIDA

Julidn Gabino Arcas Lacal nacié en Maria
(Almeria) el 25 de octubre de 1832 (1). Su
padre, Pedro Arcas Arjona, era un buen
aficionado a la guitarra que seguia la es-
cuela de Dionisio Aguado a través de su
obra. Muy pronto, empezaria a ensefiar el
ejercicio del instrumento a sus hijos Julidn
y Manuel que enseguida mostraron exce-

lente disposicién y buenas condiciones
para su practica.

Cuando Julidn tenia doce afios, la familia
Axcas establece su residencia en Mdlaga,
quizés atraida por la eclosiéon econémica
que experimentaba entonces esta ciudad.
Aqui es conducido ahora bajo la ensefian-
za de José Asencio, guitarrista discipulo
directo de Dionisio Aguado y que impartia
sus lecciones en‘la capital malaguefia, de
seguro abundando en el método que es-
cribiera Aguado, aunque en su propia obra
-muy tardfa- apreciamos ya una decidida
evolucién hacia criterios decididamente
roménticos. Es por eso que cabe pensar
que fuese Asencio quien sobre la platafor-
maclésicade Aguado, introdujese a Arcas
en las nuevas tendencias musicales que




comenzaban a implantarse en su tiempo
de aprendizaje: el Romanticismo.

En Madlaga, Julidn Arcas hundiria pro-
fundas y vigorosas raices humanas a las
que regresarfa una y otra vez durante toda
su vida, como después veremos. También
aqui lo encontramos como asiduo conter-
tulio de la sala de estudio y critica que
constituyerael guitarrero Antonio de Lorca
en su taller de la calle Carreteria. Un
entrafiable centro guitarristico -a la vez

que guitarrero- enel que, auspiciado porla -

arrebatadora humanidad y la ferviente
aficién del maestro Lorca, entre instru-
mentos’y misica, saltaban virutas desgra-
nando preludios multicolores, como liri-
camente describiera Domingo Prat (2).

En uno de los viajes que realizara a M4la-

gael entonces famoso guitarrista Trinidad
Huerta, le llevan a Julidn Arcas. Tras
escucharlo y sorprendido ante sus aptitu-
des, el maestro felicita al joven Arcas y lo
anima a proseguir sus estudios y dedicarse
a la carrera de concertista. Asi pues, con
dieciséis aflos toca por primera vez en
publico, en Mdlaga. El triunfo que obtiene
con este concierto lo lanza a presentarse a
continuacién en Granada, donde ofrece
dos audiciones igualmente exitosas. Se-
guidamente marcha a Madrid y recolecta
también entusiastas criticas. Después ini-
ciarfa su primera gran gira artistica por
diversas ciudades espafioles.

A principios de la década de los cincuenta
y enuna de las visitas que realiza a Sevilla
para dar sus recitales, le presentan a Anto-

nio de Torres, guitarrero ocasional en ese
tiempo, también nacido en Almeria y resi-
dente en Sevilla. El objeto de la presenta-
cion era evidente: que registrase una gui-
tarra construida por Torres. Al hacerlo, la
encontraria tan armoniosa que felicitd
efusivamente a Torres y le propuso que se
dedicase por entero a construir instrumen-
tos. Este acontecimiento serfa determi-
nante para la historia de la guitarra. Res-
paldado Torres por su opinién y su entu-
siasmo, comenzaria a discurrir como
guitarrero con tanta fortuna que llegaria a
convertirse en el constructor mas legenda
rio de la historia. Su prestigio fue tan
arrollador, los instrumentos tan perfectos,
que su sistema de construccion -tanto en
las lineas exteriores, como en la disposi-

cién internase erigié como modelo a se-
guir, creando escuela y pasando a la pos-
teridad en calidad de clésico indiscutible.
En esos momentos, se cruzaria entre Ar-
cas y Torres un sentimiento de estrecha
amistad que perduraria siempre. Asi en
1868 Julian Arcas apadrinaria los segun-
dos esponsales de Torres. Esta relacién
casi familiar, unida a la vinculacién pro-
fesional de ambos, potenciaba las abun-
dantes visitas que Arca realizaba al taller
de Torres, asi como que de él salieran
algunas de las guitarras que tocaria en sus
recitales. .

Sin duda, 1a que conquisté mayor celebri-
dad fue la que llamaron la leona. Una
guitarra labrada por Torres en 1856 con
anchos aros 'y fondo de ciprés, mdstil de




cedro, diapasén de ébano y cabeza con
clavijero de maquinilla; la tapa de pina-
bete sangrado, cenefa sencilla, emboca-
dura amplia y tornavoz (3). Una guitarra
concebida expresamente para Julidn Ar-
cas -quizas bajo sus propias indicaciones-
que le acompaiié durante gran parte de su
devenir artistico, compartiendo las ova-
ciones y los éxitos del maestro.
Domingo Prat llegaria a escribir: Arcas
tuvo unainfluencia decisivaenlostrabajos
del gran guitarrero Antonio Torres. El
cambio definitivo de formato de tapa o
caja es debida a los dos (4). Una afirma-
cién posible y probable, pero de dificil
documentacion.

En la década de los cincuenta y con s6lo
unos veinte afios, Julidn ‘Arcas era ya un

consumado guitarrista lanzado a conquis-
tar los escenarios. El impacto que causaba
como virtuoso del instrumento era apo-
tedsico. Prueba de su temprano éxito es la
elogiosa frase que le dedica el influyente
y acreditado Mariano Soriano Fuertes en
su Historia de la Musica: estd llamando,
con justicia, la atencién del piiblico y los
inteligentes (5).

En Madrid, llegaria a ser acogido con gran
reconocimiento en el mismo Palacio Real,
donde se convertiria en uno de los musi-
cos favoritos de la reina Isabel II, fre-
cuentando reiteradamente sus salones.
En 1865 pasa a Génova a bordo del vapor

~Santa Isabel, acompafiando a los duques

de Montpensier antes quienes habia sido
conducido. En el teatro Apolo de esta

ciudad ofrece dos conciertos que provo-
can la solicitud de nuevas actuaciones por
Italia. Actuaciones que no llega a realizar
por regresar a Sevilla en el mismo barco.
A su vuelta, emprende una gira artistica
por Espaiia y Portugal.

A partir de entonces, disfrutarfa de una
estrechavinculacién alos duques de Mon-
tpensier, erigiéndose en asiduo visitante
de los Alcézares durante una época en la
que debid residir en Sevilla. Prueba del
aprecio que sentfa por su anfitriones es la
dedicatoria de la Fantasia sobre un tema

de El Carnaval de Venecia que brinda ala

duquesa.

Pero sus giras de conciertos contintdan
siendo frecuentes y apretadas. En sep-
tiembre de 1858 y tras una de ellas realiza-

da por Barcelona y varias ciudades euro-
peas, vuelve a Sevilla para hacer sentir su
guitarra en el salén del ex-convento del
Angel. La prensa local se ocuparia de €l
con elogiosos comentarios.

En diciembre del mismo afio, regresa a
Milaga donde da otro concierto en el
Salén del Conventico. También aqui la
critica periodistica se volcaria en felicita-
ciones y parabienes. Y de nuevo, en enero
del 59 vuelve a actuar en Mdlaga, proba-
blemente animado por su éxito del mes
anterior.

Con un espléndido palmarés de éxitos,
Julidn Arcas se dispone a abordar la déca-
da de los sesenta. Un decenio que se
resolvié como el mds importante de su
vida. Desde noviembre de 1861 lo encon-
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tramos residiendo en Barcelona y ofre-
ciendo triunfales conciertos en distintos
auditorios de la ciudad: Circulo Ecuestre,
Orfeén Barcelonés y Teatro Odeén. Du-
rante su permanencia alli, se celebraban
las reuniones de cardcter intimo en casa
del maestro José Virias (guitarrista, vio-
linista, compositor y director de la or-
questa del Liceo), a las que, ademds de
José Brocd, el farmacéutico Estarriol y
otros amigos y aficionados a la guitarra
acudian Julidn Arcas y su hermano Ma-
nuel (6).

Este mismo afio, regresé a Madrid, en
cuyo Real Conservatorio de Miisica dio
dos conciertos, que le valieron los gene-
rales’y entusiastas aplausos de profesores
y aficionados que asistieron a ellos (7).

Entre finales de febrero de 1862 en que
actuarfadenuevoen Barcelonay el verano
de ese afio, vuelve a protagonizar otro
episodio trascendental para la historia de
la guitarra. Tras un concierto que realiza
en Castellén, le traen a un nifio que sor-
prendia por la gran facilidad que mostraba
hacia el ejercicio del instrumento. Aquel
precoz guitarrista se llamaba Francisco
Térrega. Impresionado ante las excepcio-
nales facultades que Tarrega ya demostra-
ba, Arcas convence a su padre para que lo
enviase a Barcelona donde se entregaria a
su enseflanza.

Afios después, tras una triunfal carrera
como concertista, Francisco Tarrega se
sentarfa con todo merecimiento en la cum-
bre del escalafén de los madximos repre-

sentantes histéricos de la guitarra. El agra-
decimiento y el fervor que guardé hacia su
maestro, serfa proclamado por Térrega a
lo largo de su vida, considerandose dis-
cipulo y seguidor de €L

El 12 de septiembre de 1862 ofrece una
audicién en Apsley House, la residencia
londinense del segundo duque de We-
llington. Era una actuacion patrocir}ada
por el propio duque y que serfa anunciada
en.la pdgina frontal de The Times. El
precio de la entrada era la exorbitante
cantidad de diez chelines y la asistencia se
compondrfa mayoritariamente por miem-
bros de lamds selecta aristocraciabritdnica.
La critica que publicarfa The Times se
puede comparar a toda una letania de
elogios.

A partir de entonces, el mecenazgo del
duque de Wellington fue sustituido por el
de los duques de Cambridge. La duquesa
y suhija, laprincesa Mary Adelaide -prima
de lareina Victoria-,invitaron a Arcas asu
mansién en la costera villa de Brigthon,
donde pasaban sus vacaciones otofiales.
Era el célebre palacio que construyera a
fines del siglo XVIII el rey Jorge IV. Su
primera actuacion se desarrollarfa en la
tarde del lunes 27 de octubre. El periédico
The Brigthon Guardian se volcarfa tam-
bién en elogiar su concierto. Igual harfa el
Brigthon Gazette, que destacarfael arte de
Arcas sobre los guitarristas Trinidad
Huerta y Giulio Regondi.

Durante su estancia en Brigthon, entabla-
ria amistad con la princesa Mary Adelai-

11
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de, que se manifestaba como una rendida
admiradora suya. Mary Adelaide era una
excelente aficionada a la musica que ella
misma ejecutaba con gran perfeccién al
violin y al piano. Otro de sus delirios era
el canto que desarrollaba con excelente
voz, porlo quellegé a interpretar dios con
el famoso tenor Tosti. En esos meses,
Mary Adelaide no solamente organiza y
asiste a los dos conciertos publicos que
Arcas dio en Brigthon, sino que organiza
una fiesta privada para él y para sus
amigos. En su diario del 12 de noviembre
de 1862 leemos: El sefior Julidn Arcas
tocé para nosotros encantadoramente, y
en los descansos charlamos y tomamos té
y helados (8).

Como despedida, Arcas da su dltimo con-

cierto en el pabellén de Brigthon el 14 de
noviembre, que compartiria con la actua-
cién de un sexteto britdnico. La nota mds
elevada de dicho concierto fue La Galle-
gada, composicién suya que fue acogida
con entusiasmo por los espectadores que
aunque no muy numerosos, dieron mues-
tras de agradecimientoy satisfaccion, que
aun se incrementé mucho mds cuando
punteé los acordes de Good save the
Queen, el himno nacional inglés (9).

Cuando vuelve a Espafia, regresa a Bar-
celona. Desde esta ciudad reanudaria sus
interpretaciones. Entre ellas, tenemos no-
ticia puntual de la que ofreci6 en Tarrasa
el 29 de septiembre de 1864, junto al
pianista argentino Celestino Patanas.

Otra ciudad que desde sus comienzos como

concertista visitarfa Arcas con frecuencia,
es Granada. All{ interpreta gratuitamenj[e
un inolvidable concierto cuyo beneficio
econdémico fue entregado para financiar la
construccién del monumento que se pro-
yectaba erigir a Mariana Pineda y que hoy
existe en la plaza que lleva el nombre de la
herofna, frente a donde estuvo el teatro
Cervantes. :
Enagostode 1865 eraesperado en Sevilla,
mas su llegada no se consumaria a causa
de 1a epidemia de célera que padecia en-
tonces la ciudad. : :
Aunque no hemos podido confirmarlo atin
documentalmente, nos consta que en ese
mismo afio fue designado Maestro del
Real Conservatorio de Misica y Decla-

macién de Madrid (o Escuela Nacional de .

Misica y Declamacién, como pasaria a
designarse tras la revolucion Qe 1868},
titulo éste que con satisfaccion hgc1a
constar en los programas de sus concier-
tos. En la lista de sus honores, también
figura el nombramiento realizado por la
reina de Caballero de la Real Ord(.an de
Carlos ITI, un galard6n no muy prodigado
hacia los guitarristas. .
Posiblemente, para cumplir su compromi-
so declinado, en febrero del afio siguiente
llega a Sevilla, desde donde marcha a
Lisboa. Un afio después, el 21 de marzo de
1867 regresa a Sevilla y ofrece en esta
ciudad varios conciertos que se prolongan
al menos hasta el mes de abril. De nuevo
estableceria contacto con Antonio de To-
rres, tocando algunas de sus guitarras.
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En abril de 1870 lo volvemos a encontrar
en Mdlaga. Aquiy en el Teatro del Recreo,
toca una serie de cinco conciertos, acom-
pafidndose en algunos de ellos por su
discipulo José de Cobo (10).

Puede que por cansancio a causa de su
ajetreada vida de concertista, tras mds
de veinte afios de carrera profesional; o
bien porque quizéds fuera lo mas recomen-
dable a tenor de los tiempos de inseguri-
dad econémicay social porlos que atrave-
saba Espafia, en visperas de la I Republi-
ca; o bien porque por acuerdo con Anto-
niode Torres que habiaregresado a Alme-
ria entre 1868 y 1870, lo cierto es que
decide retirarse a esta ciudad y-abandonar
la actividad concertistica. Alli abre un
comercio de venta de cereales en el niime-

ro 54 de la calle de Granada, con el que
pretende mantenerse econémicamente.

No obstante, entre 1873 y 1874 lo halla-
mos dando conciertos, esta vez en Jerez.
Asfi el 29 de diciembre del 73 actuaria en
el Café Madrid, el 20 de abril del 74 en el
Casino Jerezano y el 18 de mayo en el
Teatro Principal, por lo que hay que pen-
sar que su retirada no llegé a ser absoluta.
De todos modos, su negocio de cereales
fracasa y aunque cambia de actividad
comerciando con petrdleos, termina
clausurdndolo y retoma su primitiva pro-
fesion de concertista. Su reaparicion ofi-
cial ante el publico tiene lugar el tres de
febrero de 1876 en el almeriense Salén de
San Pedro. Por el comentario que efecttia
la prensa, se deduce que debi6 ser una

funcién organizada por sus paisanos ad-
miradores, con lafinalidad de allegarle los
necesarios fondos que precisaba a causa
de su hundimiento financiero.

Se trata de una crénica tan curiosa y enter-
necedora, que no nos resistimos a copiarla
integra aqui:

El jueves tres del actual, tuvo lugar en el
Salén de San Pedro el concierto de guita-
rra que teniamos anunciado a beneficio
de nuestro simpdticoy queridisimo paisa-
no el eminente artista don Julidan Arcas.
La concurrenciafue de lo mds escogido,y
el lleno fue tan completo que hubieron de
utilizarse sillas al lado de las butacas
para satisfacer en lo posible al piiblico
que ansioso concurria a admirar a su
estimado paisano.

El salén presentaba una encantadora
perspectiva, la animacién reinaba por
todas las partes e infinidad de bellas y
graciosas damas amenizaban el acto lu-
ciendo sus elegantes trajes'y formando un
admirable conjunto.

Quisiéramos describir endetalle la ejecu-
cion de las diferentes piezas del progra-
ma, pero no nos es posible; diremos algo
sinembargoy nos detendremos porque no
es posible prescindir el tributar un lauro
mds al sefior Arcas. Al presentarse esta
notabilidad en escena, fue recibido con
una nutridisima salva de aplausosy enlos
semblantes de todos se reflejaba el deseo
de que volviera de nuevo a la vida artisti-
ea (L1

Lanoticia de suregreso alos escenarios se

15



16

divulga rdpidamente y llega a Sevilla,
donde La Andalucia del cuatro de febrero
se hace eco asi de lamisma: El distinguido
concertista de guitarra don Julidn Arcas,
estd dando conciertos actualmente en Al-
meria, siendo probable que también ven-
ga a Sevilla, segiin anuncian los periodi-
cos de aquella localidad (12).

En 1879 y en el transcurso de una gira,
actia acompaiiado de su discipulo alme-
riense Luis Soria en la ciudad de Alicante.
Alli coincidirfa con Francisco Tarrega, ya
consagrado desde hacia tiempo, con quien
se encuentra de nuevo en una fria y enig-
matica reunién.

Sin embargo, su segunda época termina-
ria pronto. Girando una vez mds con sus
conciertos, le sorprende una enfermedad

en Antequera (Mdlaga), viéndose obliga-
doaguardar cama en una modesta pension
de la calle Mesones. El tres de febrero
otorga testamento ante el notario Miguel
de Talavera Mufioz y trece dias después,
el dieciséis a las ocho de la tarde, fallece a
consecuencia de una lesion orgdnica de
corazén, tras recibir los Santos Sacra-
mentos. Salvador Guadilla, cura de la
Parroquia de San Sebastidn, certificaria el
6bito y mandaria dar sepultura eclesidstica
al difundo.

La prensa malaguefia, almeriense y sevi-
llana recogen rapidamente el suceso di-
fundiéndolo con sentidas frases de pesar y
reconocimiento a su labor concertistica.
Escaso result6 su legado al morir. Tan
escaso que su guitarra tuvo que ser vendi-

da para pagar los gastos del sepelio. Pobre
fin para una vida plena de riquezas. Ri-
quezas que no fueron precisamente las
pecuniarias, sino la obra guitarristica es-
pafiola mds importante del tercer cuarto
del siglo XIX.

EL VIRTUOSO Y EL DIDACTA

Es evidente que no nos resulta posible
aportar un comentario critico directo so-
bre los valores de Arcas como intérprete.
No lleg6 a conocer la época de las graba-
ciones sonoras y no nos dejé impreso su
toque. Necesariamente, tenemos que ser-
virnos de los testimonios de los que lo
escucharon y del andlisis de sus propias

partituras, para imaginarnos cémo pudo
cantar su guitarra.

El periédico El Porvenir de Sevilla, lo
presentaba ante sus lectores como guita-
rrista de dificil ejecucion y sublime nove-
dad. El también sevillano La Andalucia,
criticando un concierto, dice: ... escitada
su fantasia por los recuerdos de la poesia
musical, busca en lo que descifra el sen-
timiento. Correcto ejecutante, nada le
arredra: las débiles cuerdas de la pequeria
caja arménica vibran bajo sus dedos, ora
expresando el fuego de su pensamiento,
ora modulando un campo lleno de espiri-
tualismo y de belleza. (...)Un guitarrista
que posee estilo gracioso, que dibuja los
mds dificiles pasajes arménicos con pure-
za, que logra que sus cantos se produzcan

17




18

con ese lenguaje expresivo que tanto gus-
ta (...). En todo halla elementos para
agradar y recrear el espiritu del oyente.
A su vez, El Avisador Malagueiio mani-
festaba que ...no juzgamos pueda llegar-
se mds alld en este instrumento, ni que
haya quien le aventaje. Es necesario oirle
para convencerse que el instrumento que
toca es solamente una guitarra. (...) Su
ejecucion entusiasmo a la concurrencia.
El prestigioso The Times describia que
...su manera de ejecutar es verdadera-
mente extraordinaria, pues no solamente
da la debida expresion, de la cual es la
guitarra tan capaz, sino que también imi-
ta el sonido de otros instrumentos produ-
ciendo una variedad inmensa de tonos,
convirtiendo-la guitarra en una orquesta

en miniatura. Su comportamiento es tan
extraordinario como su toque, pues aun-
que sus dedos se hacen invisibles y los
sonidos parecen ser ajenos a la guitarra,
él retiene una gravedad imperturbable,
dando la impresion de estar tejiendo con
sus dedos una sustancia extrafia en vez de
apasionada y elocuente miisica.

Por su parte, The Brigthon Guardian
ofrecia quizés el més completo retrato de
su estilo interpretativo: La ejecucion de
este guitarrista raya en lo maravilloso,
pues aunque produce én el instrumento
efectos hasta ahora desconocidos, hay en
toda ella un acuerdo perfecto. Nada exa-
geramos al asegurar que la guitarra de
Arcas es una orquesta en miniatura, pues
saca de las cuerdas una variedad de soni-

dos de imitacién completa. En el ariafinal
de Lucia de Lammermoor, al paso que
daba la expresion mds apasionada a la
melodia, hacia oir con toda distincion en
el acompafiamiento incesante y nutrido,
lavoz de toda clase de instrumentos. Esta
habilidad le llevé al grado mds alto en una
fantasia suya sobre motivos de la Semi-
ramis, en escalas muy extensas. La emo-
cién profunda que produce su pulsacion,
no se puede expresar. Ademds lafacilidad
y desembarazo en la ejecucion parecen
increibles. Aunque por lo grande del lo-
cal, no era facil ver la rapidez de sus
movimientos, sus dedos se perdian de
vista al recorrer las cuerdas, y todo sin
dejar ofr una nota falsa, ni un sonido
desagradable. Aveces daba tal sonoridad

al instrumento que tenia la resonancia de
un contrabajo: otras producia notas ar-
ménicas de una limpieza transparente: ya
corria escalas marciales que reverbera-
ban en toda la sala: ya era un raudal
pldcido de melodia que embargaba los
sentidos,ytodo ello lo ejecutaba contanta
gravedad como la de un juez en su tribu-
nal, sin dar mds indicios de interesarse en
la misica que por ligeros y escasos mo-
vimientos de cabeza.

El Brigthon Gazatte apostillaba: La gui-
tarra en sus manos hablaba, se quejaba v
lloraba, pues el trémolo que producia,
parecia que le suplicaba misericordia.
Antonio Fargas y Soler -contempordneo
de Arcas-lojuzgarfaasi:Julidn Arcas debe
considerarse undigno sostenedor del arte
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e instrumento de los Sors y los Aguados,
porlapurezay dulzura que hace brotar de
las cuerdas de la guitarra, que puntea con
la yema de los dedos, que es lo menos
comiin en los guitarristas contempord-
neos; por la vibracion y expresion que da
a las notas, que pueden competir con la
voz humana,; por su ejecucion limpia y
agilidad de ambas manos, la igualdad de
los sonidos, de suyo claros y sonoros, y
por su correcta’y esmerada escuela (13).
Asf pues, podemos concluir que el cono-
cimiento que posefa Julidn Arcas de las
técnicas interpretativas de Dionisio
Aguado, configur6 su propio estilo como
vinculado a esta escuela: una escuela aca-
démicamente depurada, precursora de las
actuales. Su sonido debié ser potente,

equilibrado y limpio, producido mediante
la pulsacién de las cuerdas con las yemas
delos dedos, 1o que le apartaba sin embar-
go de la escuela de Aguado (14). Su digi-
tacion serfardpida, seguray dgil, con gran
facilidad para los alardes ornamentales
que ejecutaba con sabiduria y desireza,
segin corroboran sus partituras y mani-
fiestan los anteriores comentarios que se
sorprenden, por ejemplo, ante las imita-
ciones que realizaba del sonido de otros
instrumentos: recursos éstos muy prodi-
gados durante todo el siglo XIX y parte del
XX.

La armonizacién de sus obras -basdndo-
nos de nuevo en las partituras- era musi-
calmente correcta y estéticamente ele-
gante, a la vez que sorprendente a causa
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del dominio que disfrutaba sobre las posi-
bilidades técnicas del instrumento. Qui-
z4s esto sealoque explique latan reiterada
comparacién de su guitarra con una or-
questa en miniatura.

Sus interpretaciones debieron encuadrar-
se en las pautas estéticas vigentes durante
el Romanticismo, otorgdndole particular
valor a la expresividad lograda mediante
modulaciones en el fraseo, matizaciones
en los sonidos y un gran derroche virtuo-
sista de dificultad incuestionable que
procuraban los anhelados efectos senti-
mentales que requerian los auditorios.
Por otro lado, no deja de sorprendernos la
redundancia con que se destacala seriedad
y apostura de su presentacion en el esce-
nario, llegando a compararlo con la gra-

vedad de un juez en su tribunal. Esto viene
a confirmar lo frecuente que era entonces
entre los musicos, la adopcién de actitu-
des estentéreas e histridnicas, a las que se
sustrajo Arcas. Algo que hoy considera-
mos normal y que entonces no lo era.
Todas estas caracteristicas han determi-
nado que se reconozca su estilo como
de sublime novedady se califique a Arcas
como gran virtuoso (15), excepcio-
nal guitarrista (16) y el mds famoso de
los guitarristas esparioles de su tiem-
po (17). O bien, que los que lo oyeron
no crean que se haya superado al artista
instrumentista, el que sabia imprimir
una diccion de tal belleza y sensibilidad
(18).

Otra cualidad a destacar en la personali-
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dad artistica de Julidn Arcas, es su valor
como pionero del concertismo guitarristi-
co flamenco (19). Aunque la bibliografia
histérica del Flamenco nos presente a
Francisco Sanchez Cantero Paco el Bar-
bero como el primer guitarrista flamenco
que sube a los escenarios para tocar como
solista, es de reconocer que la produccién
flamenca de Arcas y la incorporacién de
ésta a sus propios repertorios, se realizé
con anterioridad. Muy al contrario, en los
programas de Paco el Barbero encontra-
mos un considerable nimero de obras
firmadas por Julidn Arcas y que eran
interpretadas por él. También a sensu
contrario, es de suponer que la amistad y
el contacto que mantuvo con nNUMmMerosos
guitarristas flamencos de su época -entre

ellos, Rafael Barroso, maestro de Javier
Molina y al que se le considera fundador
de la escuela guitarristica jerezana- propi-
ci6 que su estilo fuese asumido por ellos.
De hecho, asf lo escribe el bailaor José
Otero: Los tocaores actuales, cuando
ejecutan alguna composicion a la guita-
rra, para que los escuchen dicen: Segui-
dillas gitanas de Arcas; malaguenas, ja-
veras o granadinas de Arcas, y casi todos
los toques y falsetas flamencas llevan el
sello de Arcas (20).

Como didacta, sus mejores logros serian
el de figurar como Maestro de la Acade-
mia Nacional de Musica y Declamacién
de Madrid y, por supuesto, el de haber sido
profesor del eximio Francisco Térrega.
Mas la relacién de sus discipulos es dila-

|

tada. Algunos de ellos son Eduardo del
Bando, Manuel y Roméan Garcia Marti-
nez, Luis de Soria, Juan Parga, Juan Va-
ller, Tomds Dalmas, José de Coboy Carlos
Garcia Tolsa, quizas el preferido de Arcas
ensuultimaépoca. Todosellos, guitarristas
de destacado mérito en la segunda mitad
del XIX, que se vieron eclipsados por el
arrebatador genio de Francisco Tarrega,
llegdndonos hoy su memoria s6lo muy
débilmente.

Su espiritu de ensefiante, podemos consi-
derar que le acompari6 al de compositor y
concertista durante todala vida, sintiéndolo
como unda preocupacion constante y una
satisfaccion permanente. En varias oca-
siones, lo encontramos acompafiado por
sus alumnos, como Juan Valler y José de

Cobo, actitud ésta que no hace més que
sobrevalorar su pundonor docente.

LA HISTORIA DE UNA OBRA

L.a reaccién que muestra quien se apro-
Xxima por primera vez a la historia de
Julidn Arcas, suele ser de sorpresa. Una
sorpresa que se justifica ante la diferen-
cia de criterios 4cerca de la composi-
cién guitarristica tal como la concebimos
hoy y como la entendié Arcas. Una sor-
presa que en los casos de primera lectura
sin profundidad y sobre todo sin escu-
charla, puede llevar a un rechazo aprioris-
tico que consideramos equivocado. Es por
eso que la correcta comprensioén de esta
obra, precisa ineludiblemente del conoci-
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miento de las pautas ideol6gicas y musi-
cales vigentes en su época y que explican
su caricter.
El principal cardcter que presentala época
en que vivié Arcas, es el del arrollador
triunfo de la 6pera. Primero serfael llamado
italianismo, con Rossini, Bellini y Doni-
zetti a la cabeza. Después fueron Verdi y
Wagner los que arrasaron, hasta denomi-
narse este tiempo como el wagnerianismo.
Un tiempo que llega hasta principios del
siglo actual. No s6lo se daba culto a la
melodia cantada, a la voz, sino que los
temas operisticos resultaban de obligada
ejecucién mediante transcripciones, en
cualquier concierto del instrumento que
fuere. Eralamoda de un periodo que lleg
a dilatarse para algunos instrumentos,

como la guitarra, hasta ya entrado el siglo
XX.
Mas de forma paralela, a partir de la terce-
radécadadel XIX, se filtraba en los gustos
musicales una nueva corriente: el popu-
larismo musical. Primero fue el baile en
los pies de la Duvernay, las hermanas
Elssler, Lolade Valencia, Guy Stephan, la
Fuocco, Lola Montes y las andaluzas Pe-
pita Vargas, Petra Cdmara, Antonia Ruiz
y La Nena triunfando por los teatros de
Paris, Londres, Copenhague, Washington
0 Madrid, con su repertorio de Jotas, Za-
pateados, Fandangos, Boleros, Cachuchas,
Olés, Seguidillas, Jaleos, Polos, etc. Tras
el baile y compartiendo su éxito, seria la
cancién popular la que conquistaria los
escenarios.

Pero esta pasién por los aires populares
poseia de igual forma a los compositores
que accedian gustosos a incorporarlos a
sus obras originales, con mayor 0 menor
manipulacién. Asi, desde finales de los
cuarenta, escritores como Iradier, Her-
nando, Gaztambide, Soriano Fuertes,
Barbieri y Oudrid terminan implantando
definitivamente la zarzuela. Un género en
el que abundaba el costumbrismo, €l po-
pularismo y los cuadros folkldricos. Tras
ellos y a partir de la segunda mitad de los
cincuenta, irrumpirian Chueca, Arrieta,
Valverde, Bretén, Chapi, Giménez y Ca-
ballero con los titulos més genuinos:
Marina, La Verbena de la Palomay Agua,
Azucarillos y Aguardiente, entre otros.

Su publico era el de la nueva sociedad

urbano-burguesa, con numerosa compo-
sicién de la también nueva clase suburbial
procedente del éxodo agrario, que afluia a
las ciudades atraidas por el desarrollo que
éstas experimentaban a causa de la revo-
Iucién industrial. Si bien esta clase su-
burbial encontrabaen dichos espectaculos
el recuerdo y a veces la supervivencia, de
su propio y antiguo folklore rural, las
clases burguesas respondian al roméntico
ansia de exotismo, popularismo y nacio-
nalismo que impregnaba el gusto de la
época. Como el romantico Don Juan Te-
norio, subian a los palacios con la 6pera y
bajaban alas cabafias con los especticulos
populares. Estos a su vez, proseguian su
conquistaprimero como entreactos de otras
obras -los célebres cuadros de baile-,
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después como programas independientes
y después incorpordndose a las obra mu-
sicales de autor, como fueron las zarzue-
las, por ejemplo.

El mingo del deleite del Romanticismo
por el popularismo musical, lo pondria un
buen niimero de musicos -si no legién,
casi centuria- que emplearon sus esfuer-
zos en la recopilacién y anotacién del
folklore existente. Alrededor de un cen-
tenar de cancioneros ha podido catalo-
garse durante el siglo que dur6 esta cos-
tumbre. Miisicos como Juan Ignacio de
Iztueta, José A. Santesteban, Ldzaro Nifiez
Robres, José Inzenga, Eduardo Océn,
Francesc Pelay Briz, José de Manterola,
Julian Calvo, Francisco Rodriguez Marin,
Manuel Mild y Fontanals y el eminente

Felipe Pedrell, entre muchos otros, se con-
virtieron en auténticos etnélogos musica-
les, creando incluso un nuevo término que
respondia a un novedoso concepto: el fo-
Iklore musical. No s6lo pusieron de moda
este folklore que en la miisica de salon era
inevitablemente practicado, sino que pro-
curaron ademds que compositores del ta-
mafio de Manuel de Falla por ejemplo, los
usaran como ineludible fuente para sus
creaciones. Todo un corpus documental
aun inexplicablemente desconocido.

Y en medio de este estado de cosas, surge
la obra de Julidn Arcas. Una obra que
comprende casi una noventena de titulos
-editados en su dia por Andrés Vidal y
Roger- que pueden agruparse en los si-
guientes apartados: transcripciones, fun-

damentalmente de temas operisticos;
composiciones originales; temas folklGri-
cos y flamencos. Y dejamos para el final
este punto, ya que merece toda una de-
tencién.

Julidn Arcas aparece en el mundo profe-
sional de la guitarra en una época -finales
de 1840/principios de 1850- en la que el
Flamenco se encontraba en pleno periodo
de elaboracion, arrancando del folklore
andaluz en gran parte de piezas, para ir
forjando su personalidad mediante la
creacion de un caricter tan genuino que
determinarfa su particular concepto de la
estética musical: la estética musical fla-
menca. Se trata de un concepto de tanta
originalidad que constituye la auténtica y
valiosa aportacién del Flamenco a Ia his-

toria universal de la misica. Una aporta-
cién que comenzaba a manifestarse en-
tonces en la composicién o reelaboracion
de toques, cantes y bailes que serfan im-
pregnados de su sentido, que contintian
enriqueciéndose a lo largo del tiempo y
que seguirdn su desatrollo mientras per-
dure este sentido de la estética musical
que los inspira y les proporciona carta de
naturaleza. !

Este nuevo arte/folklore era practicado
bien por profesionales, bien por persona-
jes atn a caballo entre la profesionalidad
artistica propiamente dicha y la picaresca,
en el transcurso de las fiestas vecinales en
los patios, ventas y colmados de los su-
burbios andaluces. Muy pronto pasaria a
integrarse en los nimeros que las acade-
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mias de baile ensefiaban y ofrecian como
espectdculos, para encaramarse seguida-
mente a los teatros y conquistar su propio
hébitat en los cafés cantantes. El popula-
rismo que preconizaba el Romanticismo
iba a favorecer esta andadura, auspician-
do incluso -y como particularidad del
Flamenco frente a los demds folklores-
una especial admiracion de la burguesia
por esta nueva musica quizas a causa de la
fuerza de su estéticamusical, quizas porla
atraccién que el exotismo y el orientalis-
mo ejercian en dicha burguesfa, también
como rasgos indeleblemente romdnticos.
El oriente estaba en aquél tiempo en An-
dalucia y en concreto en su folklore. Y
todo esto, hasta la década de los ochenta
en la que ya podemos considerar al Fla-

menco como un nuevo género musical de
personalidad limpia, fija y esplendorosa.
Por haber nacido y vivido en Andalucia y
no haber perdido nunca su vinculacién a
ella, Julidn Arcas se interesé particular-
mente por el Flamenco en una épocaen la
que -recordemos- el nacionalismo, popu-
larismo, exotismo y orientalismo disfru-
taban de plena vigencia en la musica. Asi
como para otros autores espafioles y ex-
tranjeros eran las Jotas, Alboradas, Mu-
fieiras, Tangos, Habaneras, Polkas, Ron-
doés, Valses, Schottisch, Mazurkas, Bar-
carolas, etc., las que acaparaban sus
atenciones, para Arcas fueron también los
aires andaluces como Soleares, Ronde-
fias, Panaderos, Boleros, etc. Algo que no
dejarfa de ser mas que el reflejo en su obra

de las tendencias de una época, si no llega
a cruzarse en su vida un arte como el
Flamenco, de tanto peso en la posterior
historia de la musica y en una fase de
elaboracion en la que €l iba a participar
decididamente.

La sistematizacién musical que aport6 al
entonces incipiente y tosco Flamenco, le
valdria que incluso ya en el siglo XX, los
guitarristas se sirvieran de sus obras como
simbolo de prestigio, segln escribiera el
maestro Otero, asi como que debamos
considerarlouno delos padres de este arte.
Sin embargo, estas tendencias de trans-
cripciones para guitarra de otras obras y
de reelaboraciones de aires populares fe-
necieron con el tiempo. Los vaivenes de la
historia impusieron ya entrado el siglo

XX uninterés tanto de compositores, como
de puiblicos e intérpretes por la literatura
original del instrumento versus las men-
cionadas transcripciones y reelaboracio-
nes, que fueron -atin lo son- despreciadas
y vituperadas por sistema. Un criterio sin
duda encomiable aunque no inatacable,
sobre todo si se ejerce por sistema. Esto es
lo que explica que se haya tachado la obra
de Julidn Arcas de pintoresquista (21), se
lehaya ocultado su amplitud reduciéndola
avariaciones sobre motivos de las operas
mds populares (22) y se le haya calificado
de artista de segundafila (23). Elingenuo
Don Julidn, lo epitetaba Andrés Segovia.
En cambio, otros autores -respondiendo a
unas orientaciones que ganan terreno en la
actualidad- han sabido encontrar en Arcas
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sus legitimos valores como catalizador
(24) y mantenedor de la tradicion guita-
rristica (25), precursor del moderno con-
certista viajero (26) y eslabén -entre
Aguado y Tdrrega- de la cadena histérica
de la guitarra (27).

Si a este nuevo concepto unimos el es-
pectacular desarrollo técnico de los gui-
tarristas de ahora, que les proporciona
poder atacar esas dificiles obras sin mie-
do, quizds se aclare el silencio de Arcas
durante tantos afios y se justifique la
conveniencia actual de su redescubri-
miento.

LASPIEZAS DEESTA GRABACION

La seleccién de piezas que realiza aqui

Maria Esther Guzman entre la obra de
Julidn Arcas, responde a los tres apartados
que antes establecimos y que delimitan su
produccién: obras originales, transcrip-
ciones de partituras compuestas para otros
instrumentos y reelaboraciones de temas
folkléricos.

En esta dltima clasificacion se encuadra
EL PUNTO DE LA HABANA (FAN-
TASIA SOBREEL PANO). Se tratade un
antiguo aire popular de larga tradicion
inspiradora para los compositores, cuya
génesis vamos a intentar aclarar, ya que
dispuso de varias denominaciones -y
quizés de varios contenidos- en el trans-
curso de su historia.

La cita mds antigua que poseemos, nos la
proporciona el Bar6n Davillier que define

al Punto de la Habana como un baile con
cuya musica se cantaban décimas, bien
glosadas, bien sin glosar. Asi titulado lo
encontramos en el cancionero La miisica
del pueblo de Léazaro Nifiez Robres, junto
a El pafio moruno con el que presenta
evidente parecido. Del mismomodo y con
el nombre de El paiio, vuelve a figurar en
los célebres Ecos de Esparia de José In-
zenga que lo considera un canto popular
murciano.

Entretanto, Mikhail Glinka lo habfa incor-
porado como El pafio moruno a su Noche
en Madrid de 1a Obertura espariolan.® 2.
Muchos afios después, Manuel de Falla lo
reelabora de nuevo en sus Siete canciones
populares espariolas.

No obstante, esta melodia -como nume-

rosos aires populares- debi6 constituirmds
un género que una cancion en si. De esto
nos advierte Felipe Pedrell que también lo
apunta en su Cancionero musical popular
espaiiol, asegurando haber oido cantar el
Romance del conde Sol con la musica de
El pafio moruno y deduciendo que la
versién de este romance a la que alude
Estébanez Calderén cantada por El Pla-
neta, tuvo esa misma melodia.

Asf pues, si arrancamos de esta posible
version de El Planeta -uno de los precur-
sores del Flamenco, o quizds una de sus
primeras figuras histéricas- alld por la
tercera década del XIX y continuamos el
camino esbozado anteriormente a través
de los autores referidos hasta concluir en
Manuel de Falla, hilvanamos més de un
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siglo de reelaboraciones sobre un afortu-
nado tema popular en las que también
intervino Julidn Arcas. En sus manos, esta
pégina se convierte en toda una obra de
concierto que toma la estructura de E/
Punto de la Habana para fantasear sobre
ella con la melodia de E! pario logrando
una pieza de rasgos marcadamente agua-
jirados que evoca de inmediato el aire de
Peteneras, sin perder la melodia de EIl
Pario. Una obra de rancia tradicién espa-
fiola, en la que destaca la sabia profundi-
dad musical de Arcas, a la vez que su
mesurado efectismo virtuosista, no exento
de dificultad de ejecucién, que consiguen
una auténtica pieza maestra digna de los
mejores repertorios.

Al segundo apartado -transcripciones-

pertenece LA FAVORITA, 6pera com-
puesta por Gaetano Donizetti en Paris, en
1840. La arrebatadora capacidad expresi-
va, junto a la elegante sensibilidad y el
exquisito gusto de Donizetti, son captados
por Arcas volcandolos en su guitarra. De
nuevo hace gala de su maestria guitarris-
tica para salvar el dificil desarrollo de una
obra que evidencia su origen, de tan com-
plicada adaptaci6n en este instrumento.

De igual manera actiia con LAS VISPE-
RAS SICILIANAS. Una 6pera especial-
mente escrita por Giuseppe Verdi en Pa-
ris, para su estreno en el Teatro de la Opera
con motivo de la exposicién universal de
1855. Unaobra que se entendi6 como toda
una genialidad vanguardista en su dia y
que lleg6 a conseguir los entusiastas elo-

gios del entonces encumbrado Héctor
Berlioz. Las soluciones de Arcas en su
transcripcién pueden considerarse igual-
mente afortunadas, obteniendo una pagi-
na de indudable estética.

También a este grupo pertenece AN-
DANTE Y ESTUDIO DE PRUDENT.
Emile Prudent (1817-1863) muestra en
esta partitura un espiritu abiertamente
roméntico, que recoge Arcas expresando-
lo una vez més con una sabidurfa guita-
rristica sorprendente, en la que se equili-
bran los recursos efectistas con el senti-
mentalismo roméntico més visceral.

El primer apartado -sin duda, el mas inte-
resante- estd formado por su produccién
original. Domingo Prat, tras elogiarlo como
ejecutante, virtuoso y concertista inico,

comparé sus facultades a las gargantas
privilegiadas de ciertos divos que sin ana-
lizar el valor de la milsica que cantan, ni
el significado de las palabras que dicen,
nos embelesan por obra y gracia de la
Naturaleza que los doté de tan sutil en-
canto. Una vez més, los pendulazos de la
historia mortificaban el repertorio de Ar-
cas despreciando su valor y atacando el
gusto estético-musical de toda una época.
Asf pues, califica su ANDANTE de in-
coloro, ELDELIRIO de ampuloso y vacio
y el RONDO de largo y confuso en su
desarrollo. Sin embargo, considera la
POLACA FANTASTICA la obra mds
encuadrada de este autor; sumamente
guitarristicaybonitaensu cardcter,dentro
de un valor musical apreciable.
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Por el contrario, superados ya esos crite-
rios, reconociendo ahora el positivo ca-
rdcter musical de aquel tiempo y asumien-
do sus peculiaridades con sus luces y sus
tinieblas, la obra guitarristica de Arcas
nos parece valiosay recuperable, agradable
de escuchar sin que por ello caiga en la
ramplonerfa ni en los motivos facilones.
Su desarrollo estd bien resuelto en general
y sus soluciones contienen un peso guita-
rristico de verdadera importancia. Sus or-
namentaciones, no por dificiles y com-
plicadas a veces, se hunden nunca en el
vacio del virtuosismo huero, sino que
demuestran un conocimiento de los re-
cursos técnicos realmente asombroso.

Deestaforma, vemosel ANDANTE como
una pieza de sensibilidad y buen gusto. El

RONDO, bello y delicioso, todo un halago
paralos oidos. La POLACA FANTASTI-
CA, sin negarle su estética ni sus valores,
nos sugiere delicadeza, pero sin conside-
rarla la mejor composicién de Arcas. En
cambio, en EL DELIRIO no encontramos
laampulosidad ni el vacio que referia Prat,
sino toda una inmensa obra de madurez,
densidad y gravedad que casi se podria
considerar una sonata, mas que una fanta-
sfa de tan frivola denominacion.

Concluimos elogiando -piropeando, me-
jor- el excepcional trabajo realizado por
Maria Esther Guzman. Una interpretacién
dificultosa, partiendo las mds de las veces
de antiguas partituras sin la menor indica-
cién, que exigian imbuirse del espiritu de
Arcas, su obra y su época, estudiando

concienzudamente tanto las piezas en si
como toda su parafernalia, hasta alcanzar
su profunda comprensién. Una labor pri-
morosa a la vez que sensata y profesional,
quehafructificado en una grabacion plena
de sabiduria interpretativa, deleite expre-
sivo eimpecabilidad técnica. Marfa Esther
Guzmén vuelve a demostrar aqui, erigirse
en una de las mds cualificadas personali-
dades espafiolas de lanueva generacién de
guitarristas.

Eusebio Rioja
Malaga, marzo de 1992
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NOTAS

1. Elmaterial documental y bibliografi-
co sobre el que se elabora este estudio, se
encuentra detallado en mi libro: Julidn Ar-
cas o los albores de la guitarra flamenca,
Bienal de Arte Flamenco. VI, El Toque,
Sevilla, 1990, al que remitimos a los intere-
sados. Nos limitamos ahora a citar Gnica-
mente las referencias textuales y los datos de
nueva incorporacién.

2. PRAT, D.: Diccionario de guitarris-
tas,RomeroyFernandez, Buenos Aires, 1936.

3. PUJOL, E.: Tarrega, ensayo biogra-
fico, ed. del autor, Valencia, 1978.

4. PRAT, D., op. cit.

5. SORIANO FUERTES, M.: Historia
de la miisica, Tm. 1V, 1859.- Cifr.: PRAT,
D., op. cit.

6. PRAT, D., op. cit.

7. FARGAS Y SOLER, A.: Biografias
de los miisicos mds distinguidos de todos los
paises. La Esparia musical,n.°33 y 34, Bar-
celona, 30-08 y 06-09-1866.

8. ROMANILLOS, J.L.: El almeriense
Julian Arcas (1832-1882), La Voz de Alme-
ria, Almeria, 21-04-1976.

9. Ibidem.

10. E1 Avisador Malaguefio, 27 y
29-04-1870.

11. ROMANILLOS, J.L.: Un centena-
rio. Julian Arcas (1832-1882), La Voz de
Almeria, Almeria, 14-02-1982.

12. ORTIZ NUEVO, J.L.: Guitarras
suenan, original mecanografiado.

13. FARGAS Y SOLER, A., op. cit.

14. Sobre el desarrollo histérico de las
técnicas que preconizan la pulsacién de las

cuerdas con las yemas o con las ufias, puede
consultarse:

MORENO, J.M.: La evolucién de la
guitarra e instrumentos de cuerda a través
de los tiempos. En: La guitarra en la histo-
ria(2). Segundas jornadas de Estudio sobre
Historia de la Guitarra. Ediciones de la
Posada, Cérdoba, 1991.

15. BELLOW, A.: The illustrated his-
tory of the guitar, Franco Colombo Publi-
cations, Rockville Centre, 1970.

16. EVANS, T. & M.A.: Guitars. From
the Renaissance to Rock, Oxford University
Press, Oxford, 1984.

17. PUJOL, E., op. cit.

18. PRAT, D., op. cit.

19. Este escabroso tema se encuentra de-
sarrollado en el capitulo Principium erit
Arcas de mi libro citado al principio.

20. OTERO, J.: Tratado de bailes, Sevi-
1la, 1912.

21. GOMEZ AMAT, C.: Historia de la
musica espariola. Siglo XIX, Alianza Edi-
torial, Madrid, 1984.

22. PENA, J. y ANGLES, H.: Dicciona-
rio de la misica, Labor, Barcelona, 1954.

23. GOMEZ AMAT, C., op. cit.

24. KLIER,J.y HACKER-KLIER,I.: Die
guitarre. Ein instrument und seine geschich-
te, M. Brackbauer, ‘Bad Schussenried, 1980.

25. TURNBULL, H.: La chitarra dal Ri-
nascimento ai nostri giorni, Curci-Milano,
Milano, 1976.

26. GILARDINO, A.: Manuale di storia
della chitarra. Vol. 1. La chitarra moderna
e contemporanea, Berben, Ancona, 1988.

27. PRAT, D., op. cit.
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