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Prélogo

Como la carta robada de E. A. Poe, a veces las cosas son tan visibles, que ya no
las vemos o nunca las hemos visto. Y hace falta una mirada extranjera, un
cambio de punto de vista, una perspectiva nueva para pensarlas y reflexionar
de modo nuevo sobre algo «viejo». Ocurre esto con la tesis de doctorado,
ahora convertida en libro, de Vinciane Trancart: la mirada «tras os montes»
de una hispanista francesa sobre algo tan traido (y llevado) como la guitarra,
tan topica, se supone, de lo espanol, aunque solo sea en las representaciones
que desde fuera se han elaborado desde el siglo X1X.

La guitarra: objeto material y objeto de discursos y de imagenes, fuente de
emociones estéticas y de intereses econémicos. Habia que ser muy inconscien-
tes, como directora de tesis y doctoranda, para lanzarse a un proyecto que
exigia para ser llevado a cabo con seriedad conocimientos tan amplios como
variados: sobre la Espana de la Restauracion, su sociedad, su economia, sus
guerras y sus crisis; sobre el instrumento en si, su materialidad, sus usos y su
historia; sobre la musica, la poesia y la pintura; sobre la cultura populary la
de Ias élites. Porque conocer el periodo en su complejidad social y cultural era
el inico medio de estudiar y pretender entender las metamorfosis y los signi-
ficados materiales e inmateriales de un objeto, porque un instrumento de
musica al fin y al cabo es eso, y mucho mas.

La guitarra y su relaciéon que tan evidente parece con «lo espanol» eran un
medio de reflexionar sobre esta cuestion surgida en el siglo XI1X y que sigue
hoy tan presente: ;qué es la identidad nacional?, ;:como se elabora?, ;como se
hace discurso y estética, experiencia y emociéon? Uno de los principales logros
de este trabajo es, sin duda, su manera de enfrentarse con los t6picos, de de-
construirlos, y poner al desnudo las paradojas de lo inventado, el papel de la
mirada foranea sobre las identidades propias, las tensiones sociales y regiona-
les que contradicen lo que pensamos saber, tanto sobre la guitarra como so-
bre esas identidades que tantos discursos, acciones, creaciones, crimenes o
simplemente majaderias han generado.
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Otro de los aportes de este trabajo es demostrar como la guitarra es un sinto-
ma complejo de un momento de crisis en que la sociedad espanola vive e in-
tenta resolver una multitud de tensiones: entre los anhelos de modernidad y
el peso de una tradicion sonada, entre la decadencia como sentimiento tragi-
co y el modelo europeo. En ello, el pueblo desempena tantos papeles como
quieren atribuirle las clases poderosas y/o intelectuales: pueblo degradado o
artista, chabacano o promesa de un manana. A través de los discursos y de las
producciones culturales que suscita en el periodo considerado la guitarra,
instrumento del pobre y del camino, Vinciane Trancart saca a la luz un pue-
blo, creador de una cultura original que el resto de Europa mira asombrado
y perplejo, que inspira a artistas y creadores, pero que otros culpan de todos
los males de la nacion.

El proyecto, como se ve, es ambicioso: mostrar una sociedad en un momento
dado, sus suenos, sus emociones y su estética, a través de la funcién social,
poética y simbolica de un milagro de madera, aire y cuerdas, capaz de expre-
sar la alegria y la melancolia, la euforia y la pérdida, y a lo mejor, de vez en
cuando, esa identidad llamada espanola, fruto de una construccion historica
complejay discutida. El enfoque asumido, es decir, la toma en cuenta conjun-
ta de la literatura, la pintura, la prensa y la historia social y politica demues-
tran aqui todo el aporte de la historia cultural para la comprension global de
un fenémeno histérico o de una sociedad.

Por todo esto, me alegro de que, con esta traduccion y publicacion, los lecto-
res de lengua espanola, investigadores o lectores curiosos de este tema pue-
dan disponer de un trabajo de esta relevancia, todos ellos son, o habrian de
ser, los interlocutores naturales de los hispanistas, franceses en particular,
para un didlogo transnacional cada dia mas imprescindible. De esta relacion,
de este intercambio de miradas entre los mundos académicos y editoriales de
nuestros dos paises, el trabajo de Vinciane Trancart es un ejemplo brillante,
original y necesario.

Marie FRANCO
Université Sorbonne Nouvelle



Introduccion

Puede extranar una reflexion sobre la guitarra y la identidad nacional en
Espana, en la encrucijada entre los siglos X1X y XX. Sin embargo, la expresion
guitarra espanola se ha utilizado en Europa a partir del siglo xv1, por lo que la
asociacion mental entre guitarra y Espana se ha hecho evidente para muchos
europeos. Dicha expresion se ha convertido en un cliché del que parece im-
posible deshacerse y que no ha necesitado ningtn fundamento cientifico
para perdurar. El pensamiento estereotipado es una manera de percibir la
realidad que tiene como resultado la cosificacion de esta realidad: el clasifi-
car se impone a la diversidad del mundo humano y social mediante una vo-
luntad de elaborar o de volver a encontrar un mundo inmutable (Francoy
Olmos, 2001: 21). Dado que esta anclada en muchos de nosotros, la expresion
guitarra espanola ha adquirido la fuerza y la debilidad de los estereotipos, que
son tan s6lidos como faltos de flexibilidad. En el campo estético, el estereoti-
po no es sino la repeticion vacia, sin finalidad, de férmulas devaluadas por su
duplicacién casi mecdnica (Riout, 2010: 1386-1387). Por eso, no puede refle-
jar la evolucion de un instrumento musical, cuyo repertorio, caracteristicas
organoloégicas y forma de tocarse se han ido transformando y enriqueciendo
a lo largo de los tiempos, y que ha llegado a hacerse imprescindible hoy dia
en numerosos géneros musicales por todo el mundo. La expresion guitarra
espariola es todavia mas problematica si se emplea el adjetivo en toda la exten-
sion del término, para indicar que el instrumento es caracteristico de Espana,
considerandolo una sena de identidad. Esta férmula es entonces paraddjica,
ya que cualquier identidad —y la identidad colectiva no es una excepcion—
se va modificando: las identidades son procesos de redefiniciéon y reajuste
permanentes (Iriarte Lopez, 2008a: 647). Por lo tanto, seria contradictorio
que una frase hecha llegara a representar una identidad, que esta por natura-
leza en transformacion.

También el lector podria preguntarse en qué medida un instrumento musical
podria influir en la identidad nacional. No es nada evidente el concepto de
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instrumento nacional —un instrumento adoptado por una nacion entera y ele-
gido como simbolo comunitario—. Bien es cierto que las identidades nacio-
nales, que surgen de un mismo modelo en Europa, se han formado no solo a
partir de un deseo de convivir, sino también a partir de un «rico legado de
recuerdos», para retomar la expresion que emple6 Ernest Renan en su confe-
rencia del 11 de marzo de 1882, en La Sorbona (2012: 28). Anne-Marie Thies-
se explic6 que aquel legado era una herencia simbélica y material, y que el
proceso de formacion identitaria habia consistido en determinar el patrimo-
nio de cada nacion y difundir su culto: dicho patrimonio fue objeto de un
inventario e incluso de una invencion, es decir, que fue elaborado a partir de
una lista identitaria, que constaba de una lengua, una mentalidad particular,
un folklore o identificaciones pintorescas, asi como de monumentos cultura-
les y paisajes tipicos (2001: 11-14). Esa lista permitié construir distintas identi-
dades siguiendo un mismo proceso. ¢(Acaso ha desempenado algin papel la
guitarra en la construccién identitaria de Espana? Después de Pierre Nora,
algunos historiadores han procurado explorar parte de los ‘lugares de memo-
ria’ (lieux de mémoire) que forman la «<memoria nacional» en distintos paises de
Europa. Para Francia, el propio Nora habia listado herencias como monaste-
rios, textos juridicos como el Codigo Civil, o incluso elementos patrimoniales
como los museos provinciales (1997). Para Alemania, los historiadores han
senalado lugares de memoria tan diversificados como Napole6n, Weimar, la
calma y la tranquilidad, los cuentos de Grimm o Johann Sebastian Bach
(Francois y Schulwe, 2007). Para Italia, estdn anclados en la historia contem-
poranea, a partir de la Unidad italiana, los luoght reunidos por Mario Is-
nenghi, que parte de la hipétesis de que si hay un sentimiento de pertenencia
en el imaginario italiano reciente: estos lugares son tan diversos como la pla-
za italiana, la lucha y la fiesta, el cine, la mafia, la fanfarria municipal, Gari-
baldi, Mussolini o los papas (2006). A pesar de esta diversidad, que revela las
distintas historias politica, social y cultural de las naciones europeas, no se ha
estudiado ninguin instrumento musical de forma especifica. En Espana, la
noci6n fue introducida por Josefina Cuesta (1998), y Eduardo Gonzalez Ca-
lleja (2013) aclar6 algunos conceptos como la memoria y el recuerdo, con el
objetivo de revelar los vinculos dialécticos entre historia y memoria. Igual que
en Italia y en Alemania, se reflexion6 en Espana sobre la posibilidad de apli-
car la técnica puesta en practica por Nora a un pais menos centralizado que
Francia. Los estudios de Marie-Claude Chaput y Jacques Maurice retinen re-
flexiones sobre los vinculos entre historia y memoria en autobiografias litera-
rias, en novelas contemporaneas o en el cine (2001). También la obra de Car-
los Serrano presenta similitudes con ese tipo de enfoque. Adoptando la
perspectiva de la historia cultural, este hispanista estudia las imagenes en las
que los espanoles son susceptibles de reconocer «algo de si mismos», hasta
llegar a una «brusca adhesién» (1999: 17-18). Eso le lleva a examinar en «una
realidad siempre polisémica» objetos simbdlicos como las banderas o los dis-
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tintos tipos de cantos patriéticos. En este ultimo caso, la guitarra estd indirec-
tamente implicada, porque suele acompanar tal repertorio, pero Serrano
tampoco la ha analizado especificamente como lugar de memoria. De hecho,
segun la definicion de Nora, los lugares de memoria son, ante todo, restos a
la vez oficiales e institucionales, afectivos y sentimentales. Son lugares por
todos conocidos aunque «ya no expresan ni conviccion militante ni participa-
cién apasionada, sino que todavia late en ellos algo de una vida simbdlica».!
¢Qué lugar podria ocupar entonces la guitarra? Esta definicién le correspon-
de parcialmente, en la medida en que suscita un vinculo emocional y senti-
mental y se puede considerar un instrumento altamente simbélico, aunque su
relacién con las instituciones resulte problematica, como se verd mas adelan-
te. Sin embargo, no es un ‘resto’ propiamente dicho, ya que, como bien se
sabe, se sigue tocando hoy en dia. Y con todo, la expresion instrumento nacio-
nal se utiliz6 de forma recurrente para referirse a la guitarra en numerosas
fuentes espanolas de finales del siglo x1x y principios del siglo xx. Por lo
tanto, este libro tiende a mostrar lo que significa dicha expresion, segun los
textos, precisamente durante un periodo en el que es objeto de debate la
identidad nacional. Invita a reflexionar sobre los distintos sentidos del con-
cepto de nacion y sobre la nocion de instrumento nacional.

En tercer lugar, la perspectiva elegida, desde el interior, es también suscepti-
ble de sorprender a los lectores: ;por qué interesarse por el punto de vista de
espanoles, en Madrid y en Andalucia, si la identidad colectiva se forma al
contacto con los extranjeros? Espana no es una excepcion, como lo recuerdan
Jean-René Aymes y Serge Salatin, que utilizan la metafora del reflejo para
indicar que los espanoles necesitan mirarse en el espejo que los extranjeros
les ensenan para reconocerse a si mismos, sobre todo en periodos de muta-
cion de la historia contemporanea (2000: 8). La cuestion de la identidad na-
cional implica pensar en la relacion con otro y con Europa, y también en re-
presentaciones que provienen de la propia cultura espanola. Asi, se nutre de
una doble corriente, tanto externa como interna. La reflexion que se lleva a
cabo aqui, a propésito de los estereotipos que tenemos sobre la guitarray la
identidad espanola, se centra en las diversas miradas de los espanoles sobre
su identidad, especialmente en el momento de la crisis del final del siglo x1X,
cuando la conciencia nacional esta muy atormentada y conflictiva. Esta cues-
tion, que se ha impuesto a la lectura de articulos de prensa, adquiere toda su
pertinencia a partir de la década de 1880, y mds precisamente en 1883, en la
encrucijada de cambios sociales y culturales significativos. L.os primeros anos
de la Restauracion se caracterizaron por fuertes restricciones para la prensa,
aunque el articulo 13 de la Constitucién de 1876 instaurara la libertad de

1 «Lieux d’'unanimité sans unanimisme qui n'expriment plus ni conviction militante ni participation passionnée,
mais ou palpite encore quelque chose d’une vie symbolique» (1997: xxIv-xxv). Traduccion de V. Trancart.
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expresion (Seoane y Saiz, 2007: 128-129). Esta solo empez6 a concretarse en
febrero de 1881, con la llegada al poder de los liberales, que volvieron a auto-
rizar la publicacién de numerosos periodicos. La libertad de prensa fue en-
tonces regulada porla Ley Gullon, Ley de Imprenta promulgada el 26 de julio
de 1883: fue una etapa fundamental, ya que simplific6 los requisitos para la
autorizaciéon de nuevas publicaciones. A esta nueva ley se debe la multiplica-
cién de publicaciones de todo tipo, algunas muy efimeras y con escasa tirada,
y otras mas duraderas y con gran difusién. A partir de su promulgacion, el
principio de libertad estuvo firmemente establecido, aunque su aplicaciéon
resultase a veces insuficiente. Esta ley estuvo vigente hasta la Guerra Civil, con
una interrupcién entre 1923y 1930, durante la dictadura de Primo de Rivera,
por lo que este estudio se extiende hasta el principio de los anos veinte. Esta
ley benefici6 a la prensa, ya que dio a luz el brillante periodismo que empez6
en los ultimos anos del siglo y perduré hasta la Guerra Civil. Asi, la prensa
espanola entr6 en aquel momento en la «edad de oro» que vivia el periodis-
mo occidental de finales del siglo X1X: menos politica e ideoldgica que a prin-
cipios del siglo, era mas informativa, apasionada e independiente. Los peri6-
dicos se publicaban en el seno de verdaderas empresas editoriales. Se
componian entonces de secciones precisas, organizadas y jerarquizadas. Ade-
mas, gracias a las grandes tiradas, la prensa se dirigia a la mayoria de la po-
blacién, mientras que a comienzos del siglo era solo el privilegio de una élite
(Checa Godoy, 1991: 183). Es cierto que hace falta matizar su repercusion
debido ala alta tasa de analfabetismo que todavia afectaba a Espana: en 1860,
erade un 75,5% y todavia alcanzaba un 68% en 1887. El reducido nimero de
ejemplares por tirada, en comparacién con el resto de Europa, se explica en
gran parte por el nimero limitado de lectores. Sin embargo, la prensa poseia
una gran influencia y una difusién social importante gracias a las lecturas
colectivas, frecuentes en las clases populares, tanto obreras como campesinas
(Pérez Carrera, 1996: 128-137; Seoane, 1977: 11). Por eso, la prensa permite
reflexionar sobre la opinion publica que, aunque es dificil de definir, se puede
entender como una «fuerza social difusa susceptible de ejercer mas influen-
cia que poder» (Fernandez Sebastidn y Fuentes, 20085: 477-486; Instituto de
Investigacion Rafael Lapesa de la Real Academia Espanola, 2013). La prensa
reflejaba, por lo menos en parte, las opiniones de aquellos que escribian en
ella o la leian: miembros de partidos politicos, organizaciones obreras, gru-
pos de presion... Todos aquellos que querian conseguir la adhesion de los
espanoles tenian que utilizar la prensa y esta amplificaba las voces que reso-
naban en el Parlamento y en conferencias (Seoane y Saiz, 2007: 130-131). Asi
se puede considerar una transcripcion interesante de puntos de vista de re-
dactores, colaboradores o lectores y/u oyentes que estaban informados, forma-
dos o influenciaban las informaciones contenidas en la prensa. Ademas, la
década de 1880 se impuso como punto de partida por motivos musicales,
vinculados con la historia de las practicas de la guitarra. Renaci6 la guitarra
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clasica, por ejemplo en conciertos y composiciones del virtuoso Francisco Ta-
rrega. Dicho renacimiento se debi6 en parte a los avances en la construccion
del instrumento, realizados en los anos 1850-1860 por el guitarrero almerien-
se Antonio de Torres. A este se debe en gran parte la llamada guitarra moderna
que se sigue utilizando hoy en dia. La década de 1880 también corresponde a
lo que José Blas Vega llamo «la edad de oro» de los cafés cantantes en Sevilla,
que fueron los primeros lugares donde se toc6 en publico la guitarra flamen-
ca (1987: 33). Estos aparecieron primero en las ciudades de Andalucia, y lue-
go en Madrid y en las grandes ciudades espanolas. A través del flamenco, la
guitarra estuvo integrada en el nuevo consumo de masas y en la industria del
espectaculo, tanto en cafés cantantes como en otros lugares, porque muchas
funciones incluian elementos de flamenco o canciones «aflamencadas». Por
altimo, el espacio que ocupaba el instrumento en la identidad nacional es un
tema muy interesante para estudiar una época en la que emergian en Espana,
igual que en el resto de Europa, expresiones de regionalismo, e incluso nacio-
nalismos, sobre todo en el Pais Vasco y en Cataluna. Como recuerda Juan
Pablo Fusi, aquel regionalismo no solia provocar tensiones politicas, porque
no tenia traduccion politica, o porque se trataba de un regionalismo apolitico
que estaba a favor de la idea de Espana. Sin embargo, existia una conciencia
regional antigua en numerosas regiones y el sentimiento regional impregna-
ba con fuerza la manera en la que muchos espanoles percibian entonces su
condicién nacional (2002: 149-164).

Puesto que el punto de vista de los espanoles estaba muy influenciado por su
region de origen y lugar de vida, cabe interesarse en dos zonas geograficas a
la vez. Resulta fundamental reflexionar sobre Madrid, por dos motivos: en
cuanto a la practica guitarristica, la capital atraia a artistas y al publico, por
ser el centro administrativo y politico de Espana, conectado con el resto del
pais por los sistemas de transportes, sobre todo por la red ferroviaria. Era un
lugar de transito necesario para los artistas que querian tener fama. Se bene-
ficiaba de cierto dinamismo cultural, aunque estuviera menos conectada
con Europa que Barcelona. Durante el periodo estudiado, la capital cambi6:
el conjunto de Espana se caracterizé por un desarrollo demografico y por el
éxodo rural, de manera que aumento la poblacion madrilena, especialmen-
te la obrera, con una creciente proletarizaciéon. La propia ciudad se fue
transformando y el centro tomo la apariencia de una ciudad moderna, gra-
cias al ensanchamiento de las calles y a la construccién de nuevos edificios
(Carr, 2007 [1969]: 398). Ademas, a lo largo del siglo x1x, Madrid habia sido
el principal lugar de edicién y de distribucion en Espana. A diferencia de
Barcelona, que también fue un lugar importante de edicion, pero cuya difu-
sion a menudo estuvo limitada a Cataluna y a las islas Baleares, los grandes
periodicos madrilenos pudieron difundirse por todo el pais (Pérez Carrera,
1996: 132). Gran parte de la prensa editada en Madrid poseia un alcance
nacional: en 1918, de los 233 periédicos espanoles editados con una tirada
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total de 1600000 ejemplares, 32 eran madrilenos, con 656000 ejemplares.
Madrid tenia entonces 600000 habitantes y en el resto de la provincia la den-
sidad de poblacion era débil, por lo que dos tercios de los ejemplares publica-
dos en la capital se distribuian en otras provincias (Seoane y Saiz, 2007: 168).

Paralelamente, Andalucia presentaba especificidades en cuanto al desarrollo
de la guitarra y su musica. Fue la cuna de numerosos virtuosos, como Andrés
Segovia, quien marc6 una gran parte del siglo XX en el ambito de la guitarra
culta. En Andalucia también emergi6 y se desarroll6 el flamenco. Ademas,
desde siglos atras, esta region ocupaba una plaza especial en la imaginacion:
atraia mucho a los extranjerosy en parte por ello desde el siglo xviir desarro-
116 una fuerte personalidad que quedaria fijada en el siglo X1X en unos deter-
minados tipos, que se verian reforzados por los relatos de los extranjeros. Eso
dio lugar al andalucismo, un fenémeno ideolégico y estético que consistia en
identificar la moda de lo andaluz, conservador y tradicional, con lo «auténti-
camente espafol», en oposicién a las influencias extranjeras (Alvarez Ba-
rrientos, 1998: 11-18). Imagenes como las del bandido, la gitana o el torero se
difundieron y se fijaron en la imaginacién colectiva como estereotipos. Sin
embargo, Andalucia era una region diversificada, formada por ocho provin-
cias que contaban con capitales de tamano medio, como Sevilla, Granada o
Cadiz, y también con zonas rurales. Sobre todo se vio afectada por recurren-
tes crisis. Por ejemplo, en el ultimo tercio del siglo X1X, sufrié una depresion
econ6émica con una crisis agraria vinculada con el problema de los latifun-
dios: no se explotaban las tierras de manera eficaz y los campesinos quedaban
insatisfechos. El problema era econémico y social, ya que la tasa de nacimien-
tos era alta —como en el resto de Espana—y, por lo tanto, habia en Andalu-
cia a la vez superpoblacion, paro, miseria y desnutricion. Los campesinos em-
pezaron a emigrar hacia las ciudades, y luego al extranjero, hacia el norte de
Africa o América del Sur. El numeroso proletariado rural y analfabeto fue
centro de duras agitaciones sociales. No era defendido por los dos grandes
partidos, liberal y conservador, que alternaban en el poder y defendian a las
clases dominantes. En efecto, mediante el caciquismo se aseguraba la preemi-
nencia de la oligarquia; los conservadores defendian a la burguesia agraria
hegemonicay los liberales a la burguesia urbana industrial. Aquella situacion
conflictiva explica la fuerte implantaciéon del federalismo en Andalucia: en
1883, los federalistas elaboraron la Constitucion de Antequera, que preveia la
autonomia del poder andaluz, con el objetivo de crear una Federacién Anda-
luza (Lacomba, 2006: 82-107). Sin embargo, el proyecto no se llevé a cabo,
pero si fue mantenida aquella linea regionalista, de manera mas o menos
explicita, por grupos de intelectuales orientados hacia estudios folkloricos,
antropolo6gicos y sociol6gicos. Esos intelectuales abrieron la cuestion regio-
nalista tanto en el plano politico como en el cultural y luego, en el primer
tercio del siglo xx, Blas Infante y otros «andalucistas», que asumian plenamen-
te el contenido de la Constitucion de Antequera, anadieron una dimension
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socioeconémica. De hecho, con la Primera Guerra Mundial, Espana conoci6
una nueva prosperidad econoémica que llegé a ciudades de Andalucia como
Sevilla, pero no alcanzé al proletariado agricola que fue conquistado por el
anarquismo con el que podia sonar con alcanzar la justicia social. Asi se expli-
ca el renacimiento en esta region, hacia 1917, de una viva agitacién agraria
(Carr, 2007 [1969]: 402-403; Vilar, 2009 [1947]: 64-65). Las desigualdades en el
desarrollo econémico de Espana conceden especial relieve a esta reflexion so-
bre guitarra e identidad, debido a las distintas concepciones de la identidad
nacional que se tenia en cada region. Ademas, el debate sobre la identidad na-
cional se intensific6 en momentos claves, como después del Desastre de 1898.
El final del imperio supuso para Espana una pérdida de prestigio que dio lu-
gar a una grave crisis de conciencia, especialmente entre los intelectuales. En
su afan por redefinir la identidad espanola, esos intelectuales —denominados
generacion del 98 por Azorin en 1913— abogaban entonces por una vuelta a
Castilla, a la que consideraban el crisol de Espana, y deseaban una apertura
hacia Europa (Aymes y Salaiin, 2001: 179; Pérez, 2006 [2000]).

La primera década del siglo XX estuvo marcada por cambios sociales, y los
fracasos militares no dejaron indemne a Espana: después del desastre del
barranco del Lobo, en el Rif, que llev6 a una duradera y costosa guerra colo-
nial con Marruecos, la Semana Tragica de Barcelona de 1909 agravo la frac-
tura de la sociedad y desemboc6 en una crisis de legitimidad del régimen de
la que este ya no saldria. Debido a la ausencia de una sélida alianza estratégi-
ca en Europa, que explica en parte la neutralidad militar de Espana durante
la Primera Guerra Mundial, algunos pensadores liberales defendieron una
vision idealizada de Espana y de su mision histérica en el mundo (Aubert,
1992: x1-x1v). Y, comprometidos en una campana de afirmacién nacional,
numerosos historiadores e intelectuales combatieron la leyenda negra de Es-
pana. En aquel debate, la guitarra no era considerada de manera uniforme ni
homogénea, por motivos mas sociales y morales que musicales. No existia un
unico punto de vista sobre el instrumento. Ademas, rara vez los intelectuales
hablaban de manera explicita de musica. Sin embargo, esta estaba sumamen-
te presente en la sociedad espanola, ya que acompanaba momentos de ocio
en distintos sectores sociales, pero no representaba un valor social de distin-
cion. Era mas un elemento puramente funcional de la vida social (Persia,
2003: 22). En cuanto a los compositores, su obsesion era crear un arte nacio-
nal; la mayoria de ellos se orientaba hacia la creaciéon de una 6pera nacional.
Aunque la guitarra no estaba ausente de su reflexién, no la utilizaron, al
principio, como instrumento de miisica culto. Manuel de Falla fue uno de los
primeros compositores espanoles no guitarristas en escribir para guitarra so-
lista: Homenaje pour «Le Tombeau de Claude Debussy» (1920) fue su tinica obra
para este instrumento solista. Ayudado por su amigo Federico Garcia Lorca,
el compositor gaditano también organizé el Primer Concurso de Cante Jondo,
en Granada, en 1922. En esta fecha tuvo lugar el primer evento nacional cen-
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trado en el cante jondo, que los organizadores consideraban la esencia autén-
tica y pura del folklore espanol, ya que lamentaban, por otra parte, la degene-
racion del flamenco debido a su comercializacion. Asi, en 1922, intelectuales
y artistas de varias disciplinas se juntaron, revelando indirectamente el pro-
gresivo reconocimiento de la guitarra, que aparecia en el cartel del concurso.
Por lo tanto, el comienzo de los anos veinte constituye una etapa importante
en el proceso de legitimacion de la guitarra. Ademas, otros actores intervinie-
ron en el proceso de construccion de una «comunidad imaginada», para re-
tomar el concepto de Benedict Anderson. En particular, las obras literarias,
pictéricas y musicales de artistas que, en Madrid y en Andalucia, se inspiraron
en la guitarra, merecen una atencion especial, ya que contribuyeron a formar
una identidad fundada en la legitimidad emocional. Precisamente, las letras
y las artes empezaron a conocer un desarrollo excepcional en las primeras
décadas del siglo XX, periodo al que José Carlos Mainer llamé la «Edad de
Plata» (1975).

Ademas de los artistas, los periodistas que escribian sobre el instrumento
también influian en la opinion publica. A través de sus escritos, todos aque-
llos que tocaban u oian la guitarra en la calle, o durante conciertos y espec-
taculos, elaboraban, confirmaban o infirmaban una imagen mental del ins-
trumento, en parte fabricada por la prensa. Ese publico incorporaba lo
escuchado, lo leido y todas aquellas representaciones plasticas de la guitarra,
integrandolo todo en su patrimonio cultural. En ese contexto, aunque no se
beneficiase de un anclaje institucional durante la Restauracion, la guitarra
evolucion6 desde el punto de vista musical, y fue objeto de representaciones
que impregnaron el imaginario colectivo espanol, a veces de manera incons-
ciente, y asi contribuy6 a reforzar un sentimiento de identidad nacional, tanto
en Madrid como en Andalucia —aunque por motivos distintos en los dos lu-
gares—.

Este libro, que procede de una tesis doctoral sobre la guitarra en la identidad
nacional de Espana, se inserta en un conjunto de investigaciones sobre las iden-
tidades colectivas, que empezaron en las décadas de 1970 y 1980, y que se cen-
traron en cuestiones de etnicidad, pertenencia y politicas identitarias. Desde
entonces, el tema de la «identidad colectiva» ha llegado al primer plano en los
campos académico, social y politico (Iriarte Lopez, 2008a: 645). Quizas se plan-
tea todavia con mads fuerza en Espana desde la muerte de Franco, la transicion
democratica y la entrada en la Comunidad Econémica Europea, al ser Espana
un pais que se puede definir como una «nacién de naciones» y que, por ello
mismo, necesita mas que otros explorar su propia historia y precisar su identi-
dad (Alvarez Junco, Beramendi y Requejo, 2005: 70).

Sin embargo, aqui se reflexiona sobre la insercién social de un instrumento
musical. No se ha elegido un enfoque musicolégico, ya que en este ambito los
estudios son numerosos desde el punto de vista organolégico, historico o in-
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cluso enciclopédico. Aqui se examina la guitarra como objeto cultural, en
relacién con la cuestion de la identidad nacional. Sandra Alvarez Molina
adopt6 un enfoque parecido cuando se intereso6 por las corridas de toros y el
género estético-comercial del flamenco, pero eligié una perspectiva mas am-
plia y distinta, ya que reflexiono sobre la totalidad del mundo flamenco. En
cambio, no otorg6é mucha importancia a la guitarra, sino que aludié6 al instru-
mento, a menudo de forma indirecta, estudiando al mismo tiempo el cante,
el baile y el toque (2005). Asimismo, pocos trabajos se interesan de forma
conjunta por las facetas popular, cldsica y flamenca de la guitarra, salvo las
enciclopedias que dedican capitulos separados a cada tipo de guitarra
(Chapman, 2001). En el ambito de la musicologia, la mayoria de las investiga-
ciones se han interesado o en la guitarra culta o en la flamenca, lo que es 16-
gico al tratarse de técnicas y repertorios que se influenciaron mutuamente,
pero que llegaron a diferenciarse a partir del final del siglo x1x (Chapalain,
2000; Reguera, 1990; Cano Tamayo, 2006). Ademas, rara vez los music6logos
reflexionan sobre la practica social de la guitarra popular: tal enfoque es mas
adoptado por los antropé6logos, que consideran el instrumento popular a tra-
vés de sus usos y simbolos, como fue el caso de una exposicion que tuvo lugar
en Paris en 1980 (Musée national des arts et traditions populaires, 1980). Sin
embargo, dicha exposicion no otorgé gran importancia a la guitarra, porque
estaba dedicada a la musica popular en Francia. En el campo de la sociologia,
Florian Caron defendi6 en 2009 una tesis sobre la actualidad de las practicas
de guitarristas aficionados y profesionales. Desde un punto de vista antropo-
l6gico, es pertinente su reflexion sobre la simbologia de la guitarra como
emblema de distintos géneros musicales —rock, blues, flamenco, gypsy jazz...—.
No obstante, Caron se centr6 en el caso de Francia, para el periodo actual,
que obliga a otro tipo de reflexion sobre la difusion mundial del instrumento
y su simbolismo global. Al contrario, este libro adopta el enfoque de la histo-
ria cultural, considerando un objeto cultural insertado en redes sociales, eco-
noémicas y politicas durante la Restauraciéon en Espana. La guitarra ocupa un
puesto especial entre los instrumentos musicales, musicos o de canto, como se so-
lian llamar. En principio, estos se construyen con un «conjunto de piezas
dispuestas de modo que sirva[n] para producir sonidos musicales», tal y como
lo recuerdan diccionarios actuales y de finales del siglo X1X y principios del
siglo xx. En lo que concierne a la guitarra, debido a su uso popular y a los
modestos materiales con que puede ser construida, incluso podria aproxi-
marse a la definiciéon general que se daba de la palabra instrumento, respecti-
vamente en 1884 y a partir de 1925: «cualquiera herramienta, 1til o maquina
portatil, que sirve y se usa en el ejercicio de las artes u oficios» y «conjunto de
diversas piezas combinadas adecuadamente para que sirva con determinado
objeto en el ejercicio de las artes y oficios» (Instituto de Investigacion Rafael
Lapesa de la Real Academia Espanola, 2013). El instrumento, que difiere tan-
to de la herramienta, considerada mas simple o de uso menos elevado, como de
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la maquina, mas compleja, es un objeto ttil que se caracteriza por su dimen-
sion funcional, técnica y econémica. Esta definicion corresponde a la guita-
rra que ademas tiene una finalidad propia y un alcance simbélico. Sin embar-
go, su uso en distintos contextos de la vida cotidiana, que no siempre era
considerado melodioso ni armonioso, explica que a menudo se la solia aproxi-
mar a un mero divertimiento, y un ingrediente de la fiesta, en vez de conside-
rarla un verdadero arte. De hecho, el instrumento no se limitaba al marco de
conciertos destinados a clases sociales elevadas, sino que habia estado presen-
te en numerosos momentos de la vida espanola desde hacia siglos. Por eso,
pertenecia plenamente a la historia social, politica, econémica y cultural del
pais, hasta el punto de desempenar el papel de caja de resonancia para la histo-
ria de Espana. La guitarra forma parte de la historia cultural, que es una
historia de las representaciones que naci6 cuando Ia historia social lleg6 a
interesarse en lo que habia sido olvidado por la historia de las instituciones y
de las personalidades célebres: la historia cultural se centra especialmente en
los dominados, los olvidados, los que no tienen recursos suficientes para ex-
presarse directamente (Riouxy Sirinelli [eds.], 1997). Precisamente, el tomar
la musica en el periodo de la Restauracién como objeto de estudio permite
incluir entre los intérpretes y el publico estudiados a unos individuos que
quedaban ‘excluidos de lo escrito’ («exclus de I’écrit») y, por consiguiente, de
toda cultura elitista (Chartier, 2008: 56). La musica, que permite expresarse
y genera emocionesy sentimientos, no solo era practicada por las clases socia-
les mas educadas, sino que gracias a instrumentos econémicos como la guita-
rra, era también el lenguaje de sectores de la poblacion cuya formacion a ve-
ces no iba mas alla de los minimos niveles basicos. Por otra parte, mas que los
otros musicos, en el escenario los guitarristas estaban frecuentemente detras
del cante o del baile que acompanaban. Por lo tanto, muchas fuentes no se
centran exclusiva y directamente en los instrumentistas, lo que supuso una
dificultad para este estudio: aunque la guitarra estuviera omnipresente en
costumbres, fiestas y tradiciones, aunque se mencionara en todos los periodi-
cos, aunque escritores y pintores se inspiraran en ella y aunque se la soliera
llamar instrumento nacional, fue ignorada por los musicos y los compositores
mas representativos de Espana en la Restauracion. También estaba ausente
de la mayoria de las instituciones educativas. Incluso resultaba invisible en los
proyectos elaborados por los regeneracionistas educados por la Institucion
Libre de Ensenanza (ILE). Asi, el instrumento ha sufrido una recepcién pro-
blematica en Espana, no solo en la época considerada, sino también hoy. Este
libro pretende llenar parte del vacio historiografico subrayado por Serge Sa-
latin, Francoise Etienvre y Jean-Francois Botrel cuando denunciaron no solo
el despecho por la ‘infraliteratura’ («infra littérature») o las ‘subculturas’
(«sous-cultures»), sino también la ignorancia de numerosos objetos culturales
olvidados por el mundo de la investigacion (2009: 4). Por eso el presente estu-
dio se apoya en fuentes variadas, segun la metodologia de la historia cultural:
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el objetivo es presentar una vision global —aunque no exhaustiva— de distin-
tos puntos de vista sobre la guitarra, para mostrar su recepcion problematica
en Madrid y en Andalucia, entre 1883 y 1922. Se toma en cuenta un amplio
abanico de publicaciones, del ensayo a la conferencia, pasando por memo-
rias, articulos de prensa, cuadros o grabados. Para ver la evolucion de esa re-
cepcion, hemos examinado fuentes escritas, y, sobre todo, documentos publi-
cados o reproducidos en la prensa, tales como crénicas, entrevistas, relatos,
poemas u obras plasticas.

En la propia prensa, la guitarra era un lugar comin muy utilizado, y pocas
veces era el inico tema de los articulos. Por eso fue imposible realizar una
lista exhaustiva de las menciones y de las representaciones de la guitarra. En
cambio, se han seleccionado distintos periodicos y se presta una atencion pri-
vilegiada a dos de ellos. El primero es La Correspondencia de Esparnia (en adelan-
te LCE), el primer periédico de informacioén publicado en Madrid, que abar-
ca la totalidad del periodo (1859-1925). Se presentaba oficialmente como un
peri6dico neutral, no orientado politicamente. La suscripcion no era la iinica
manera de adquirirlo, ya que también se vendia en la calle. En el siglo X1X,
logré alcanzar unos 50 000 ejemplares, y en el siglo XX, se llegaron a publicar
hasta 120 000 ejemplares (Pérez Carrera, 1996: 143). Fue uno de los periodi-
cos hegemonicos antes de sufrir una lenta pero inexorable decadencia a par-
tir de los ultimos anos del siglo X1x. No obstante, el periédico popularmente
apodado La Corres no incluia imagenes, cuando se empezaba a distribuir las
primeras publicaciones ilustradas. Por eso, la segunda fuente mas estudiada
aqui es una revista ilustrada de calidad como era La Ilustracion Espariola y Ame-
ricana (en adelante LIEA). Fundada en 1860 como continuidad del Museo Uni-
versal, cuya empresa habia sido adquirida por el gaditano Abelardo de Carlos,
aquella publicacién de gran tamano subtitulada «periédico de ciencias, artes,
literatura» tuvo también una larga temporada de actividad y perduré6 hasta
1921. Luego fue sustituida por revistas mas modernas como Blanco y Negro o
Nuevo Mundo que empezaron a publicarse respectivamente en 1891 y 1894,y
de las cuales se presentaran varios articulos e ilustraciones. Sin embargo,
LIFEA sigui6 siendo la mas popular de las revistas ilustradas hasta el comien-
zos del siglo XX, gracias al lujo y a la riqueza de sus imdgenes impuso un nue-
vo concepto de revista grafica, al sacar las informaciones de la actualidad
extranjera de sus homologas europeas, con imagenes de gran calidad. Se pre-
sentaba como independiente, apolitica y tolerante, y combinaba las informa-
ciones de la actualidad con rubricas de vulgarizacion literaria, artistica e his-
torica. Dirigida a un publico burgués y aristocratico, fue la mas representativa
del ambiente cultural de la Restauraciéon (Palenque, 2013: 15-17; Seoane y
Saiz, 2007: 126-168). Ademads, se presentan a continuacién otros periédicos
de distintas tendencias, como los conservadores ABC, La Epoca y Voluntad, o
los republicanos y anticlericales El Liberaly El Pais. Igualmente se presta aten-
cion a periodicos elitistas como Ll Soly Esparna, que reflejaban los pensamientos
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de intelectuales de la época. Asimismo, la prensa andaluza conoci6 una «edad
de oro» en la Restauracion: aquel largo periodo de estabilidad institucional
ayudé a consolidar titulos importantes y permiti6 alargar la duracion media de
los periodicos. Favoreci6 la eclosion de una prensa local importante en nume-
rosas ciudades: en Sevilla el nimero de perioédicos crecié poco a poco hasta
alcanzar el maximo histérico de unos doce perioédicos diferentes entre 1885 y
1898 (Checa Godoy, 1991: 183-187). Ese nimero disminuyé después, en las pri-
meras décadas del siglo xx. Entre 1875 y 1923, aparecieron en Sevilla unos se-
senta periodicos, algunos de ellos efimeros, pero fueron mas numerosos que en
otras ciudades andaluzas los que duraron mas de cinco anos. Por eso, se abor-
daran articulos de periédicos conservadores como El Espanol, El Porveniry El
Cronista, y también periodicos liberales como El Progresoy El Tribuno. También
se exploraran publicaciones regionalistas como Bética o Andalucia. Finalmente,
se examinaran revistas especializadas como La Biblioteca Sacro-musical o Muisica,
que aparecié en Madrid en 1917, y se hara hincapié en el periédico sevillano El
Cante que, aunque extremadamente efimero, con solo cinco niimeros en 1886
y 1887, fue el tdnico fundado para defender el flamenco antes de 1930. Al con-
trario, Eugenio Noel edit6 sucesivamente en 1914 dos periédicos antiflamen-
quistas, El Flamencoy El Chistero, indicativos de la fuerza de los ataques contra el
flamenco y la tauromaquia.

Este libro sigue la estructura musical de una sonata, aunque el paralelo sea
solo metaférico. El primer capitulo, que trata de la evolucion de las practicas
de la guitarra, seria la exposicion, ya que introduce sucesivamente dos temas
opuestos. El tema principal es la importancia y la permanencia de la guitarra
popular. El segundo tema presenta la evolucion de dos practicas cultas: la
clasica y la flamenca. El desarrollo, que realiza un trabajo sobre motivos saca-
dos de los temas iniciales, se corresponde con los tres capitulos centrales, que
abordan las diversas recepciones de la guitarra: primero, la de los escritores y
pintores, cuyas obras se han publicado, reproducido o aludido en la prensa.
Influyen en los lectores cuyas reacciones positivas y negativas muestran la
existencia de visiones desafinadas. En 1a reexposicion, se retoman los temas de la
exposicion con distancia, de manera que se llegue a una resolucion dialéctica
de las tensiones iniciales. Precisamente, el quinto capitulo ayuda a entender
como la guitarra, cuyas practicas populares y cultas estan desarrollandose, y
que impregna el imaginario colectivo, es un medio fecundo para aclarar la
cuestion de la identidad nacional en Espana, paradojicamente gracias a la re-
cepcion problematica que sufre durante la Restauracion.
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mento nacional» en Madrid y en Andalucia. Este lugar comuin aparece
flamenca se diversifican. Las cada vez mas numerosas representaciones
imaginario colectivo influenciando la recepcién de un instrumento desco-

nocido o incluso rechazado segun criterios sociomorales. Pese a las criti-
cas, la guitarra posee una dimension simbdlica propia del «nacionalismo

como un simbolo paraddjico de una identidad en debate: el cliché simpli-
fica la realidad mientras que las practicas de la guitarra popular, clasica 'y
literarias y plasticas no reflejan esas mutaciones, sino que impregnan el
banal» y manifiesta a través de la emocién que suscita.

Durante la Restauracién, se alude a menudo a la guitarra como «instru-

°
]
2
w
P
]
2
£
2
£
[
o
w
]
w
c
v
B
a

Universidad Zaragoza

(«

(
\.

@

(
\.

O
-
(( AQ_ AA: AQ. AQ_ AAQ AQ. AQ. Aﬁc AQ_ Aﬁc AQ. AQ. AQ. AQ. A: AQ.
(eeelele@eleleleleleleleleledo
,Q.AQ_A? AA:AQ_AQ. AQ.AQ.A? Q. Q_ AAQAQ.AQ. AQ.AQ.AA._
(le@eleeleelelelelaleleeletd
.Q Q.A?A?ATAQ.ATA?A? ?A?Q.R.AQ.A@A?AA.
(@@ EEEEE
.a.mﬁc Aa. AQ. AQ.AQ_AQ. AA:AQ_AQ. Q. AQ.AQ.AQ.A?AQ_ Q.
(@eeleleleeeeleaeleelo
.: AQ_ AQ_ AQ_ AQ. AQ. AQ. AQ_ A? AQ_ AQ. AQ_ AQ. ﬁ? AQ. Aﬁc AQ. |
(Cleleeleleeeleleleelelelecd
.:AQ.AAQ AQ_AQ.AQ. AQ_AQ.AQ.AQ.A? AQ.AQ.AQ. AQ.AQ.AA.
s
”AQ. AQ. AA: AQ. AQ. AQ. AQ_ AQ. AQ. A? AQ. AQ. AQ_ (¢ Q. AA
.A. Q.AQ. AQ.AQ.AQ. Aﬁa.ﬁ Q_ Q.ﬁ .
e
T

G (o



\finciane Trancart, hispanista francesa, es

profesora titular en la Universidad de Limo-
ges. Especialista en la Historia cultural de la

Espafa contemporanea, obtuvo en 2015 el

Premio Andrew Britton otorgado por el Con-

sortium for Guitar Research de Cambridge
por sus investigaciones sobre la guitarra,

entre las cuales sobresale su tesis doctoral

titulada Accords et désaccords. Pratiques
et représentations de la guitare & Madrid et
en Andalousie, de 1883 a 1922 (Universidad

Sorbonne Nouvelle Paris 3). En todos sus

trabajos, llevados a cabo en los laboratorios

EHIC y CREC (Universidad de Limoges y

Sorbonne Nouvelle), analiza representaciones
de la musica en la Espaia contemporanea.

LORLORCORCOALEE L ALOALOEALE L LEALO LA LS
GGG
(G ot OB CC B CCsT B BT (BRI ((8
e
.a. AQ_ AQ. AQ. AQ_ Q. AQ_ AA: AA? AA: AQ_ AQ_ Q. AQ_ AQ. AQ. Q.
(@leeeleleeeleelelelelelalcl
.: Q. AQ_ ﬁ? AQ. AQ. AQ. ﬁ? AQ. AQ_ AQ_ AQ_ AQ. ﬁ? AQ. AQ. AQ. |
(Cle(eleeleleeeleleeleelell
.QAQ.AA_AA_AQ.A?AA_AQ.A? Q.AA.AQ.AA_AQ.AA.A?AQ.
s
.\N:\N: \N:\N:\N: \\:\\:\\:\\:\D. \\:\\:\\: \N: \\:\3_\\



