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Résumé

A la charniére entre les x1x° et xx° siécles, alors que la question de I’identité nationale se pose
avec acuité en Espagne, la guitare y est a maintes reprises évoqueée comme « I’instrument
national ». Ce lieu commun se révele finalement étre un symbole paradoxal d’une identité encore
en débat. Tandis que le cliché caricature la réalité en la simplifiant, les pratiques de la guitare se
diversifient au contraire pendant la Restauration, en raison des transformations techniques de
I’instrument et de I’évolution de la musique populaire, classique et flamenca. La composition en
1920 par M. de Falla de la piece pour guitare soliste (Hommage a Debussy) et I’organisation du
Premier Concours de Cante Jondo a Grenade en 1922 attestent la progressive reconnaissance de
I’instrument. Pourtant, la multiplication des imprimés, favorisée par la loi de liberté de la presse
(1883), donne lieu a de nombreuses représentations littéraires et plastiques de la guitare qui ne
refletent pas fidelement ces mutations. Elles mettent surtout en lumiere son caractere populaire,
andalou, voire flamenco, et sa capacité a imprégner I’imaginaire. Publiées dans des périodiques
andalous ou madrilénes, ces ceuvres influencent la réception de 1I’instrument : celui-ci est a la fois
apprécié par un public de plus en plus large, méconnu car il est absent des musées et des
institutions, et rejeté selon des critéres sociaux et moraux en raison de sa présence dans des lieux
décriés. Pourtant, méme lorsque le stéréotype est contesté, la guitare revét une dimension

symbolique originale, ancrée dans le quotidien, qui se manifeste a travers I’émotion qu’elle suscite.

Mots clés : Guitare, identité nationale, civilisation, Espagne, xix° et xx° siécles, musique, histoire

culturelle, presse, paralittérature, iconographie



Abstract

Title: Harmony and Disharmony. Guitar Practices and Representations in Madrid and Andalusia
from 1883 to 1922

During the transition from the nineteenth to the twentieth centuries, when the question of
national identity is continuing to develop in Spain, the guitar is repeatedly mentioned as the
“national instrument”. This platitude ultimately proves to be a paradoxical symbol of an identity
that is still under debate during this period. While stereotypical descriptions caricature the reality
by oversimplifying it, on the contrary, guitar practices diversify during the Restoration, because of
technical changes in the instrument and the evolution of folk, classical and flamenco music. The
composition in 1920 by M. de Falla of the piece for solo guitar (Homenaje a Debussy) and the
organization of the First Contest of the Cante Jondo in Granada in 1922 testify to the gradual
recognition of the instrument. Yet the proliferation of printed matter, favored by the freedom of the
press law (1883), gives rise to numerous literary and visual representations of the guitar that do not
accurately reflect these changes. They mostly bring out its popular, Andalusian and even flamenco
character, and its ability to impregnate the imagination. Published in periodicals in Madrid or
Andalusia, these works influence the reception of the instrument: it is both appreciated by an
increasingly wide audience, disregarded for being absent from museums and institutions, and
rejected by social and moral standards because of its presence in decried places. Yet, even when
this stereotype is disputed, the guitar takes on an original symbolic dimension, rooted in everyday

life, which manifests itself through the emotions it provokes.

Keywords : Guitar, national identity, civilisation, Spain, nineteenth and twentieth centuries,

music, cultural history, press, subliterature, iconography



Resumen

Titulo: Acordes y desacuerdos. Préacticas y representaciones de la guitarra en Madrid y en
Andalucia de 1883 a 1922

En la bisagra entre los siglos xIx y xX, cuando la cuestion de la identidad nacional se planteaba
con intensidad en Espafa, se aludi6 muchas veces a la guitarra como el “instrumento nacional”.
Este lugar comun aparece como un simbolo paraddjico de una identidad todavia en debate.
Mientras que el cliché caricaturiza la realidad simplificandola, las précticas de la guitarra, por el
contrario, se diversificaron durante la Restauracion, debido a las transformaciones técnicas del
instrumento y a la evolucion de la mdsica popular, clasica y flamenca. La composicion en 1920 por
M. de Falla de la obra para una guitarra solista (Homenaje a Debussy) y la organizacién del Primer
Concurso de Cante Jondo en Granada en 1922 dan fe del progresivo reconocimiento del
instrumento. Sin embargo, la multiplicacion de los impresos, favorecida por la Ley de Policia de
Imprenta (1883), dio lugar a numerosas representaciones literarias y plasticas de la guitarra que no
reflejaban fielmente esas mutaciones, sino que destacaban, sobre todo, su caracter popular, andaluz
e incluso flamenco, y su capacidad de impregnar todo el imaginario colectivo espafiol. Publicadas
en periddicos andaluces o madrilefios, estas obras influyeron en la recepcion del instrumento que,
apreciado por un publico cada vez mas amplio, resultaba también desconocido, por su ausencia en
museos e instituciones, al mismo tiempo que era rechazado segun criterios sociales y morales por
su presencia en lugares considerados deshonrosos. No obstante, incluso cuando se critica el
estereotipo, la guitarra posee una dimension simbolica, enraizada en lo cotidiano, que se manifiesta

a través de la emocion que suscita.

Palabras clave : Guitarra, identidad nacional, civilizacion, Espafia, siglos Xix y xx, Madrid,

Andalucia, musica, historia cultural, prensa, paraliteratura, iconografia






Quelques notes de gratitude

Je souhaite témoigner ma reconnaissance a Madame le Professeur Marie Franco pour ses
relectures attentives et ses précieux conseils. Je voudrais aussi remercier le CREC, qui me montre
la richesse et la fécondité de la recherche collective. Mes remerciements s’adressent plus
particulierement a Mesdames Gomez-Garcia Plata et Marie-Linda Ortega qui, au long de ces
années, m’ont prété des ouvrages et prodigué des conseils. Les relectures bienveillantes d’Ozvan
Bottois, d’Andrea Fernandez-Montesinos, d’Eva Lafuente, de Meélissa Lecointre et de Marie-
Angele Orobon m’ont beaucoup encourageée et fait progresser, ce dont je veux les remercier. Enfin,
il me faut remercier Monsieur le Professeur Serge Salalin de m’avoir aimablement poussée dans
cette voie... Sans lui, je ne serais pas ici aujourd’hui.

Mes recherches n’auraient pas été possibles sans le soutien de I’ED 122 qui m’a permis, comme
le CREC, de réaliser des séjours de recherche et d’organiser des journées d’études, qui ont
constitué des étapes importantes dans ma recherche. De méme, j’ai €té touchée que le département
EILA ceuvre avec efficacité et détermination pour que je puisse mener & bien ce travail dans
d’excellentes conditions. Je voudrais citer Mariana Di Cio, directrice adjointe, dont les
encouragements fraternels me sont chers.

D’autre part, je voudrais exprimer ma gratitude aux spécialistes qui m’ont chaleureusement
accueillie, Mesdames Corinne Cristini, Cristina Cruces Roldan et Carmen del Moral, ainsi que
Messieurs Angel Benito, Luis Balaguer, Louis Jambou, David Marcilhacy, Yvan Nommick, Miguel
Trapaga et M. Claude Worms, dont I’enseignement de la guitare et I’amitié sont un ressourcement a
chaque instant.

Enfin, ce sont ma famille et mes amis que je souhaite remercier du fond du cceur, pour leur
accompagnement au quotidien. Parmi ceux que je n’ai pas encore nommes, je pense a mes
nombreux relecteurs, qui ont accompli un travail admirable : Claire Arénes, Elodie Brun, Mariette
Crochu, Alice Fagard, Natalia Galilea, Xavier Lachaume, Graciane Laussucq, Laure et Bruno Le
Floch, Ségolene Lepiller, Lucille Lisack, Rachel Lopkin, Geneviéve de Mathan, Jérdbme Moreau,
Laure-Héléne Sacco, Raphaél Spina et Joseph Thirouin. Sans oublier ma moitié, qui n’a pas fait les

choses a demi, et pas seulement pour venir a bout de Zotero.






Sommaire

N[ I T TP PP PR PR PP PRPPRPPRPRPPN 15
ACCORDAGE ... 16
INTRODUGCTION ..ottt bbb 17

PREMIERE PARTIE : INSTRUMENT SAVANT OU POPULAIRE ? DIVERSITE ET

EVOLUTION DES PRATIQUES. . ... ...ttt e anae e nnae e 35
Chapitre 1 : Importance de |a pratique POPUIAITE .....eeeeeerceerierrrericssneriissressessnnesssssnesssssanesssssnsesssssnssssssanesssssnsasssne 41
1. Tentative de AEFINILION ....c.oueiiieice ettt ettt sttt b e stk et b st be e 41
1.1. Qu’est-Ce que la gUItAre POPUIAITE ?.....ccvevireiieeieeeeetese ettt sttt s e e eaesaessesaestesseenseneens 41

1.2. La famille des gUItareS POPUIAITES ....c.ecvieiieieciieieee ettt ettt e e e st e st teeteeaesraesanesreesaeenseensenns 46

2. CONEXLES A ULTIISATION 1.uvvieireeriiieiieestiteste ettt e sttt et eesteeebeeesbeeesbeeesaee e beeesseeesbeeeseeesbeessaeenbaesseesnbeeenseesnseesnseesnss 51
2.1. FestiVIteS traditioNNEIIES .........c.cioiiiiice et 52
210, FBLES PrOTANES ..ottt ettt b e st b et b e bt b e h et b e bbb et be st et besee e b 52

2. 1000 FOIIAS ceeeteeeeeetiteeeetest ettt ettt ettt h et h et R e bbbt R e bt re e ne e 52

2.1.1.2.  EN Allant QUX AI€NES. .. c.ecvceerireerireerireerieesiseesreesiseesseesiseessesssseessesssssesssssssssessesssssesssesssssesssesssnes 62

2.1.2.  Carnaval et TELES FEHGIBUSES .....coveeririeirierieitete ettt sttt sttt sttt sttt st et ebesbeeebens 64

21200 CAINAVAL....ceiitieeiiitieeet ettt bbb bbb bbbt b et 64

2.1.2.2.  ReligiOSIte POPUIAITE ....c.oiviieeiriiieiitiieiree sttt ettt ettt a s be s e seetenaeneene 72

2.2, ESTUATANTINGS ...c.ovveeecere ettt ettt e r et r e n et e nese e 79

2.3. VOYAQES BT BITANCE ...eeuveeeeieeieeeeesteeteeteeteseeseeesseesseesseeseesseesseeseensesssesssesseesseesseenssenseensesssessesnsesssessesneesnes 89
2.3. 1. VIIEQIALUIE ..ottt sttt sttt ettt st et ete st e st ete s b e s e ebesaeseetesaese et e saeseebessensetessensetesseneesessensnsens 90

2.3.2. MIIEAITES. ...ttt ettt sttt r et 95

2.3.3.  Saltimbanques €t MENAIANES. ......cccveieieriire ettt st s e sse s essesaesresseeseeneenss 107
Chapitre 2 : Spécialisation des guitares classique et flameNCa......ccveerecerrerrerrerrrrsersrrseessee e e ssee e seesseessees 121
1. EVOIULION PAFAIIRIE ..........ceoveeeeceeee ettt a et s e sa s en st snssssassassnssnassanassanaaes 122
1.1. Définition de la « MUSIQUE CIASSIGUE 3 ...evevvieiieeieeieieiere ettt ettt s te e esaensenees 123

1.2. DETINITION U FIAMENCO .....veuiitiiieie ettt b et b bbb 126



1.3. ECIECTISIME MUSICAL +.eeeeeeee ettt ettt et et e ee et eeeeeeeee ettt et eeeeeeesesesesesea et et seseseeeeaesesensasatetetesesseeseseneneeeaens 128

1.3.1.  Sources populaires de la guitare flameNCa..........cceoeerireniree e 132

1.3.2.  Sources populaires et flamencas de la guitare ClasSiQUE ..........cceverierieriserieeeeeieiesese e 136

1.3.3. Influence de la guitare classique sur la guitare flamenca..........cccceceveveriricieiecere s 137

1.4. Conclusion : deux guitares de plus en PluS « SAVANTES » 2.....cveiriirieirenieinereeeeereee et 144

2. Renouveau de 1a QUILAre CASSIQUE .......coerieuirerieirierieieste sttt ettt sttt st b et st be e e 147
2.1, FACTUIE MOUBINE ...ttt ettt b e b et sk ettt b ke ne s bt erene e 147

2.2. FranCisCO TAIEQA, VIFTUOSE ......c.coveueuireeueuirteteirteteaesteteeseesesestese st saesesesbebe st stesenesbebe st besensebesesessenensesenesens 149

2.3. ACCTOISSEMENT AU FEPEITOITE ....c.eveeiieteiireeteetetete sttt ettt ettt et eb et sttt b ettt e e e b et sbeb e e bene e ebene 153

2.4. ANdrés Segovia et 1a guItare MOUEINE .......ccvcvieiiiiiiieieeeee et sttt e et e b e s besbeeraessennas 161
241, POUFUN AT NODIE.....c.oiiiiieeeeee ettt sttt 162

2.4.2. L InStrument-0rCRESTIE. ....cueuiiirieirterteeete ettt b et b et b et e b et be et b et ne e 164

2.4.3. VIS UN NOUVEAU FEPEITOIIE ... covieeuirteeeieetesteitrte sttt ettt sttt be sttt et sbe st s b et e bt e be e e bt sbenee st sbeneenene 168

K St o ] o [V (0T U 2 1 =y =T o o U 174
3.1. Spécificités de 1’accoOMPAZNEIMENL ......cc.ceeriirririeieieiere ettt sttt re st re st eeees 175
311, OFQANOIOGIE ..ottt b et b et b et b et bt et e b et b e s bbbt ne e 175

312, ROIE U TOCAOK ...ttt ekttt skt b ekt b b b e b b e nene 177

3.1.3.  UN JEBU COMPIEXE ..ttt ettt et e te et e e e et e st e et e e e e ste e s tessaesaaesseesaeeseanseenseessenssessaeseensens 179

3.2. ParCOUIS GBS TOCAOKES ......cveverrrieirereiireereitnre ettt ettt s n et en et eenene e 182

3.3. Une progression PAratoXal ........c.eccueeieiieiieieeie et ete et et ste e e e tesae e e sreesteebe e s e eraestaete e beeteeneeennenees 189
INTRODUCTION A L’ETUDE DE LA RECEPTION.......oootiiiiiieeieeeeieessssesssesssesneens 199
DEUXIEME PARTIE : REPRESENTATIONS ARTISTIQUES ... 207
Chapitre 3 : Dans 1a [ittErature 8N PrOSE ...cueciiiiieisineniiiissistitisessestitessessestssssssesstsssssssssessssssssssssssssssenens 213
1. FONCLION SOCIAIE A€ 18 QUITAIE.......ee ettt e et e st et e e tesrtesaaesanesreesseenseenseans 217

2. Fonction dans PINITIZUE ......c.cceviriiiiieiiieiciene sttt st a e b sr b s ene e enne 227

3. Fonction dans I’enchaSSEMENt AU FECIT.........cccerieiririeireree ettt sttt st 232
Chapitre 4 : D’un topos poétique a une MELONYMIE AU POBIME ..ccicreerererrirreresrrsereesesansesanessnesssssssssesssassssanssssnsssnns 239
1. Laguitare, thEME POBLIGUE ......eerveieeiriiieeirtete ettt ettt sttt st s et e sesbe e eseebessesesbensesesbensesessensenenes 240

2. PErSONNITICALION ..vuiiereiiieieietcere ettt ettt n et b et e ne st e 252

TR Y/ 1< (001 0 011 R 263
Chapitre 5 : DaNnS 18 PEINTUIE ...eeiieiiieticee ittt e s sas s s s s e s e s sas s as s s as e s me s as s as e s nnasanns 273
1. NoOtes de Clartt ChEzZ SOTOIIA........cccouiuiiririeiieie ettt bbbt be e 275

2. Sombre silence chez ROMEI0 08 TOMES.......c.iciviereirierciee ettt ettt 283
2.1. LIEN AVEC 18 PrALIGUE ...ttt sttt ettt e e st et s bt eae et e b e besbeebesneeneeneenean 285



2.2. Réutilisation de types et permanence des SLEFEOLYPES .......vcveeeierieriererise e eesreeees e esre e re e esnessenees 289

2.3. Vision archétypale et SYMBOIIGUE. .........ceiiiiuiirieieirete ettt 291
TROISIEME PARTIE : LA GUITARE APPLAUDIE .......cooovvvievieesvisesesissssssssssissssis 305
Chapitre 6 : Popularité de la guitare POPUIAITE ....ccccerereeirrreirseeiereereseesesnessnessseesesnesesasssssnessssessssesssassssasssssnsssnns 309

1. UN SUCCES NON BXCIUSIT....viiiiietiitiietcrtee ettt ettt ettt be s be e e sesbesseseete s esestansesens 309

2. TriOMPhE QUPTES 0ES ELTANGEIS. ...c.eeuiuieeteuireeteierteteee st ettt ettt sttt be et ebe st s e be st st s be st st ebesese st e st seebenesesbeneseebenesens 318
Chapitre 7 : Un soliste de plus N PlUS faSCINGNT .....ccceeerererrreirreeieseresesesnesssnessseesesnesesssssssnessssessssesssassssasssssnssnns 325
1. Similitudes avec 1a guitare POPUIAITE .........cueeeieieeeerieeee ettt e s e e e tessaessaesreeseeesaeenseensenns 325

2. Réception spécifique de [a gUItare ClaSSIQUE ........coeririrerieirieriei ettt s 333

3. EVOIULION A8 18 TECEPTION «...voeeeeceeeeee ettt ss st es et es e s ns et nese s neesenssessneees 338
Chapitre 8 : Voix(es) pour acclamer la guitare flamenCa ......cccccevrevrrericsseriissrerisssnnessssnessessenessssneessssansssessanenss 355
1. L’instrument d’un genre au gOUL AU JOUT ....c.eieeieiiriniiriieiieteeetert ettt sttt s 355

2. EI0QES PONCIUEIS GANS 18 PIESSE ........cveveceereeceieeeeeeeaeee s s s ss s s s s s s saesanee 360

3. Leregard es QUETES ArtISTES ........cieiereeieeerteie sttt ettt ettt ettt b e e aeeat et e st e be s b e s b e s bt ebeeae et e nbeseeebesbeebe e e enaenee 370
QUATRIEME PARTIE : LA GUITARE JUGEE « BARBARE »......ccovoteieitseeeeeeeeeeseeeeenn, 393
Chapitre 9 : DOCIES MEPIIS cecveeeererrerrereresesesissessessesssassessssssssssssssssssssssassssssssssssssssssssassssassssassssssassssesssassssasssssssssnns 397
IO (o (1o [V o= ] Vo 1= SRS 397
1.1. L0 Lo (o] q o] = o L=TU I =T oo o T SR 398

1.2. L’abSente de TOUL IMUSEE ...euveeeeieuiereieieeieeieeteste st esteesteeeesatesaeesteeste e besasesasesaeesaeesseenseenseensesnsesseenseensens 401

2. SiIleNCE dES COMPOSITEUS ......eviieieieeieieeteee e e e te st et et e e e e s e tesrestesseeseeseessensesaeetesseessensensensessensessessseneensenes 404

3. ENSEIGNEMENT TACUNGITE .....ecuvieeiiceicctieeteeeete ettt et e e e et e s te et e e te e st e e sbessaesaeesaeessaesseenseensesssenssensannsenn 415

3.1 DaNS 185 CONSEIVALOITES ....c..eueetiiiiietiteiet sttt ettt ettt b e e ae bbbt b et et be b et e st b et eaeebe e eneene 415

3.2 Dans 1’enseignement ZENETAL.........cverierierrierierieieertere et eteseesseestee e esessesseesseesseesseensesnseessesseessesnsens 422
Chapitre 10 : LeS MISETADIES ..cvceereereerrerrreerreerereseerseesseesseesseesseesseesseesseesseessnsssnessnsssasssesssssssasssnsssnsssnessasssnnssanssens 435

Lo IMENAIANTS AVEUGIES ...ttt ettt a e et h et e e s e et e s bt eb e e bt e st e e et e besbeebeeaeenteneensebesaesbeeneenaenes 437
2. Vol de guItare, VOl @ 18 QUITAIE .......ecevueeeieieieie ettt ettt e st tesseesaessensesesressesseeseeseensenes 448
TR (0] 1= 3 [T T ST 455

3.1 MODIIE INATEENAU. ....ceete ettt b et eh et e b e sbesbeeb e et e s e beseesbesbeebeeneenean 457

3.2. Des individus dangereux... 81 €N GANGET .....ccvceiveerieeieteres et e e sre e sre e ssessesre e sressesseessensens 464

3.3. Pratiques POPUIAITES SHIGMALISEES .....ccvevvirerieirieieierte et e st eeeese e e ste st e e e sresseesaessessessesressesseessensenses 473
Chapitre 11 : Manifestation de la décadence « flamenqUISLE » .....cceeeeeeiiirierssssiininnenissnnssss e 483

1. DES AIS € UBGENEIES M....ecviveeietiireeietiiteeettstesesestesesessesesessese st et e sesessesseseesaseneesebessesesessasesbansesessensesessensasenss 487



2.

1.1 ACCOTAS BE A CIIS .ottt 487
1.2. Complice d’Une danse JASCIVE .......eeveveriiriinirieiireee ettt s sttt 492

EMDIEMIE MACADIE ... ..ci ettt ettt et ettt s bt e e s e e s bt e e eat e e sateeesaessabesesbessabeessbeesatessntessabessnreean 496

CINQUIEME PARTIE : LA GUITARE, INSTRUMENT NATIONAL ? AMBIGUITESET

PARADOXES ...ttt e e e e et e e e e et e e e e e hb e e e e e e bt e e e e e aabr e e e e e areeaeeanrees 517
Chapitre 12 : Un ClIChE @SSUME......civiieeiiiiiienisisiiinsscsi sttt st sss s st ssssss st ssssss s sassasssnssnssassssssnasns 529
I AN 3o = (o TU L 1 1 1= OSSOSO 529
1.1. DaNS 18 PreSSE SBVIIIANE ......c.ccvievieeieieieeiecie ettt ettt et e s b et e s be e teeseeta e st et e sbesbeebeeseesaensensas 531

1.2. Dans 12 Presse MAAFIIENG .......c.oiviieiiieie ettt be e 535

1.3. Andalousisme historique et COStUMBDIISMO .......ocviiiicieieeeece e s e 538

2. Signe du patriotiSME ESPAGNOI .......ccviciieiieieeie e see ettt e s e e e et e et e srae s e e sreesreeaeebeenteeraenraenreenen 549
2.1. Objet de glorification d 18 PALFIE ......co.evveiririeere et s 550

2.2. L’accessoire du COMDAIANE .........c.eeeuvieiieeitiieiieecieesteeetteesaeesteeesrae e teeessaeesaeesaaeenseeesseesseeenseeensaeensnennes 554

2.3. La tradition comme marque de diStINCLION .........ccecieiieiieece et 561

3. AU SETVICE A AULTES TACTITITES ..eevvvierireerireerieeritesiee st e steesreesteesite e sttt e sbeesaeeesabeessseessseensseessseesaseessseensseessseensees 565
3.1 Accompagnement des chants catalans et DASQUES ........ccueereieeriirieiniie s 566

3.2. (I 2] LT T [0 4 U] 570

3.3. IDEriSMe Bt PANAMETICANISIME ......ecvicvieeieieiecteeie ettt te et e teete e e e s esbe st e besbeeteeseessessesesbesaeessessensessans 574
Chapitre 13 : Dénonciation de I’eSPagnolade ........ccccceeereeriereeissenieserssnnsssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassssssssssssssnes 585
1.  Contre un stéréotype impoS€ de I’ ranger ........ccuevueriirrerirririeietertese sttt sttt s r e e ee 585

2 REGIONATISINIE. ... ittt ettt ettt et et e st e et e e teeteese et e besbesbesbeetseseessesbesebesbeebseseessessensenbesbeeteessessensans 592

3. MOAErNITE VS TTAATHION ..oueiiitiieiietee ettt b e st b e ettt s b e bbbt e s b e e ebe e 597

4 Elites contre conservatisme : 1€ Cas de 1 ZArZUBIA. ............cc.vuevevecveceeceeeeeceeeeeeee e 602
Chapitre 14 : Un symbole paradoxal de la communauté NAtioNAlE ......cceecereereereersessenssenssensseessesssenssenssesssenssees 613
1. SYMDOIE CONIAICIONIE ..ottt sttt e b ettt e bbb e eae et e e e se e besbesbeeneeneenes 614
1.1. Peuple riant, Peuple SOUFFTANT...........coiriiiii ettt st sa e enees 615

1.2. Peuple mourant, PEUPIE VIOIENT ...........ooviieiicieeeeee ettt ettt st esa e enes 618

2. SymMDOIE PrODIEMALIGUE ..c.eeveeveieeieiiieieiestec ettt sttt st sttt e s besa e e be e e seebesaeseebesaeneetesaesessensenenee 625
2.1. AMAIGAME LEITIEONIAL ....eeevieieieececeeee ettt et e e seeetesseessessessesseseessesseessensans 626

2.2. Carence INSHEULIONNEIIE ......co.oieiree ettt sttt 631

3. SYMDBOIE INSIGNITIANT 7 ..ttt ettt et s b e ae bt et et et e se et e s beebeeneeneenes 638
3.1. Caractéristique ObJeCtiVe : 17aSSOCIAtIONIISITIC .....c..eveuerieueirieietirirteiere ettt sttt beb sttt et seebesenea 640

3.2. Caractéristique subjective : une émotioN COMMUNE ......cc.ecevieeereeieieree st see e e et sreese e essenes 643
EPILOGUE ET CODA ....ooiiiiieiei ettt 649



BIBLIOGRAPHIE ET ANNEXES : VOLUME 2.......ccoiiiii 659

TADIE AU VOIUIME 2.ttt st sssss s s s s sne s sas s as s s sn s s sna s sassesassssasssessessassesassssnsessnesesassssasassn 661
[T o] T T =T 0] L 663
SOUICES PIIMAITES ...vveviveieeeeieeeeeetestestesteetesseessessessestesseasesseasesssessessessassesseaseaseassessassensesseatesseassassessansessessensessenseessenes 663
(000 ] 011 LTS ST PP O TS OT R PP PUROURTROSRRPO 663
Journaux MadrileNes BT ANAAIOUS .........ceiveeeirieieirieiee et ste et sre et tesbe e tesae e etesbeseetesaeseesessensesessansesens 663
Mémoires, témoignages, COMMESPONUANCE .......c.cvveeverueereeeetertesteseseeeteeeessesessessessessessesseessessessessessessessessesssenes 664
Documents administratifs et IEQISIAtITS .........c.evvevieiiiiiieeeece e s 665
PAPTITIONS ...ttt sttt ettt et e e st stesae et e ese e s e e s tesaeteseeeseeneentenseaetesseebeeseeseen s e senbeeeeeteeneennennens 665

A\ULTES SOUICES PIIMAITES ... euvieerieeeeeteesteeteetesteseesteesseesseeseesseessessaeseesseessesssesssesseesseanseasseassesssasseesenssensenseesseesses 666
SOUICES SECOMNUAIIES ...ttt ettt ettt ettt et e e s et b e s bt e bt eae e e et e st e besb e ebeeaeeu e e st e b e besbeebesbeebeeatent et e seeebesbeeneeneeneenes 669
OUVTAGES GENETAUX ..uvevevereeuertereesteterteueetestestetestestebe st estesesaeasebesseaseb e st eatebesaeasebesbeatebesb et ebeab et ene b et ene b e benesbeseneenin 669
[ABNLIEE NALIONAIE .....eeeeeeee ettt st e st et e st e e e s e sae st e saeeseeneensensesaessesneeneensansen 670
EsSpagne et identité BSPAGNOIE ........ceivicieeeeieeet ettt ettt et et e et et b et e beera e b et e be s b e e teeaeetaesrenbenes 671
VYo Lo = AN o 1o 1 =TSR 677
PrESSE 1 HLEIATUIE ... evivieeieeeeeiet ettt ettt ettt et et e e st e besaesteeseese e s e s e tesae et e sseeaeeneensensessensesneeseeneensenes 678
BBAUX-AITS ...ttt ettt et h e bbbttt e a b bt bt s b e e bt e bt e a bt e a et e bt e b e ekt ea ke et e e besatesaeesheenbeenbeenreene 681
LU [ U= ST 684
OUVIAQES JENMEIAUX .. uveuververeereeeseeseetesessessesseaseeseessessessessessesssessessensessessessessesssensensessessessessssssensensessessessessesnsenses 684
OUVIAQES SUF T8 QUITAIE ...veeveeeieeieieieiesieeteeeeeeet et e e ste s e seeese e ee st etesaestessesseessensessessessessesseessensensessensessessenseensen 689
Discographie et fillmMOgraphi........ooe oot te st e s ae s rnesre e ae e raenre e 690

DIVETS. ettt etttk t et b et a ket a ek s e skt a ek E e bt ke E bt e b E Rt e b E e Rtk e R e Rt eh e s A e a e ke b ene ekt shen e ebe s e et ebenae e eben 691
ANNEXES ... e e e e e e et e e e et e e e e e e e e e e et e e e e e e eabre e e e aareeaeeanrees 693
Annexe 1 : Biographie des guitaristes eSPagNOIS .....civecirireiinitiieieei ettt 695
F N L G € (01537 - 705
Annexe 3 : Poéme de Luis de ANSOrena, « La QUITAIE » cuccceecveeicreereresssnesssnnsssnssesasssssnsssnsssssssssssssssnssssnsssssssssnnes 721
ANNEXE 4 2 Programime A8 COMCENT ...uuiierrererrersssenieseeseseessssnesssnsssssessssssssssssssssssssssssasssssssssassssssessssssssssssssssssssasssans 725
Annexe 5 : Tableau « La guitare duU CrIME » .uuveiieciieieriitiisisieienesessssassssassssss s s s s ss s s s sse s ses s sassssasssssnasananas 727
F N QT To G S o T 1 o] LN 728
Annexe 7 : Catalogue A IMAZES......cceviiiveeiiiiieiiiiiiieiiiiteiiieeeiieee et ssssse e sessase s s st e ssssase e sesab e e sesanressssanee 733

13



INDEX ONOMASTIQUE

14



Note

La similitude du titre de cette these avec la traduction francaise de Sweet and Lowdown,
documentaire fictif écrit et réalisé par Woody Allen en 1999, est une heureuse coincidence®. Celui-
ci met en scéne la vie du deuxiéme plus grand guitariste de jazz apres le célébre Django Reinhardt
(1910-1953), dans les années 1930.

! Woody Allen, « Accords et désaccords (Sweet and Lowdown) », Vidéo, Sony Pictures Classics, 1999, 1h31.
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Accordage

Quelques précisions sont nécessaires pour lire aisément la thése qui va suivre :

Les mots signalés par un astérisque™ a leur premiére occurrence sont définis dans le glossaire.

Voir Annexe 2 : Glossaire.

Les biographies des guitaristes madrilénes et andalous de notre période d’étude sont rassemblées
en annexe. La premiére mention du nom du guitariste est suivie d’un diése” pour renvoyer a

I’Annexe 1 : biographie des guitaristes espagnols.

L’iconographie est rassemblée dans un catalogue a part. Voir Annexe 7 : Catalogue d’images.
Le renvoi aux images a lieu quand cela est nécessaire dans le corps du texte, avec la mention [Cat.

X], X correspondant a la numérotation au sein de cette annexe.

Pour tous les articles de presse consultables via Internet dans des hémérothéques informatisées,
le numéro de page indiqué correspond a celui de la page numérisée, en commencant par la premiére
page de chaque exemplaire. Cette numérotation ne correspond pas a celle prévue initialement par
les revues ou journaux qui, a I’époque de leur parution, étaient pour la plupart numérotés en continu
sur une année. Aujourd’hui, la presse numérisée n’est généralement plus consultable que via
Internet. Nous avons donc privilégié une numérotation qui est plus adaptée a ce mode de

consultation.

Les textes cités en espagnol dans les notes de bas de page sont maintenus avec leur graphie
originale, en incluant par exemple les accents grammaticaux en vigueur au XxIx® siécle, les
régionalismes, la ponctuation et les italiques présents dans le document original. Les accents
superflus ou manquants ont également eté maintenus.

Sauf indication contraire, toutes les traductions sont de I’auteur de cette thése.

Enfin, pour que le texte soit cohérent et plus facile a lire, nous adoptons le présent pour la

période allant de 1883 a 1922, le passé pour ce qui précéde et le futur pour ce qui suit.

16



Introduction

Une réflexion sur la place de la guitare dans I’identité nationale en Espagne a la charniere entre
les xi1x® et xx° siécles peut sans doute surprendre au premier abord. L’expression « guitare
espagnole » est communément utilisée en Europe depuis le xviI° siécle et renvoie par conséquent
dans notre imaginaire & une association mentale qui ne fait aucun doute?: la guitare est
spontanément associée a I’Espagne. Cette expression est donc devenue un cliché, dont il semble
impossible de se défaire, et qui n’a pas besoin de fondement scientifique pour persister. Comme le
rappellent Marie Franco et Miguel OImos :

La pensée stéréotypée, celle du lieu commun, est une maniére d’appréhender le réel dont le
résultat est a la fois la dédialectisation et la réification de ce réel. Derriere, nous avons encore
une perception essentialiste, et la volonté d’élaborer / retrouver un monde immuable, de
plaquer sur la diversité du monde humain et social, I’uniformite répétitive de I’organique, par
la classification et, de fait, la répertorisation®.

Parce qu’elle est ancrée en nous, cette expression acquiert la force et la faiblesse d’un
stéréotype, aussi solide qu’il manque de souplesse®. Il ne peut pas refléter I’évolution d’un
instrument de musique, dont la facture, le mode de jeu et le répertoire se sont transformés et
enrichis au fil du temps et qui est aujourd’hui devenu incontournable dans de nombreux genres
musicaux du monde entier. L expression « guitare espagnole » est particulierement problématique
si I’on emploie I’adjectif dans son sens fort, pour signifier que I’instrument est caractéristique de
I’Espagne, en I’envisageant comme un signe d’identité. Cette formule est alors paradoxale car toute

identité — et I’identité collective ne fait pas exception — est amenée a se modifier : elle est un

% Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra: historia, géneros musicales, guitarristas, Madrid, Editorial Raices,
2001, p. 13.

® Marie Franco et Miguel Olmos, «Lieux communs: histoire et problématiques » in Département d’Etudes
Hispaniques et Hispano-Américaines — Université Paris 8 (éd.), Pandora, revue d’études hispaniques, 2001, p. 21.

* En lien avec son sens propre, qui correspond a un procédé de reproduction dans le domaine de I’imprimerie, le
stéréotype est défini, au sens figuré, comme « acte ou pensée qui se répete immuablement, modeéle fixe dans lequel se
coulent des manieres de penser ou de faire. Dans le domaine de I’esthétique, le stéréotype, solidification de ce qui fut
leffet d’un flux créateur, n’est plus que la répétition vide, sans fin et sans qualité, de formules inventées ailleurs,
dévaluées par leur duplication quasi mécanique. », Denys Riout, « Stéréotype », in Etienne Souriau, Anne Souriau
(éds.), Vocabulaire d’esthétique, Paris, PUF, 2010, 3° éd., p. 1386-1387.
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processus de redéfinition et de réajustement permanents®. Il serait donc contradictoire qu’une image
figee puisse étre représentatrice d’une identité nationale, par essence en transformation.

Une deuxieme interrogation légitime consisterait a se demander en quoi un instrument de
musique pourrait influer d’une quelconque maniere sur I’identité nationale. Dans I’absolu, le
concept d’« instrument national », un instrument que s’approprierait une nation dans son ensemble
et qu’elle érigerait en symbole communautaire, est loin d’étre une évidence. Certes, les identités
nationales, qui sont issues du méme modéle en Europe, sont toutes formées d’un «riche legs de
souvenirs » pour reprendre I’expression d’Ernest Renan lors de sa conférence faite en Sorbonne le
11 mars 1882, c’est-a-dire d’un « héritage symbolique ou matériel »°. Le processus de « formation
identitaire a consisté a déterminer le patrimoine de chaque nation et a en diffuser le culte » : comme
I’explique Anne-Marie Thiesse, ce patrimoine a fait I’objet d’un inventaire et méme d’une
invention : c’est-a-dire qu’il a fait I’objet d’une élaboration, prenant la forme d’une liste identitaire,
généralement composée d’une langue, de monuments culturels, de paysages typiques, d’une
mentalité particuliére, d’identifications pittoresques ou encore d’un folklore’. Cette liste a permis
d’élaborer des identités différentes selon un méme processus. La guitare a-t-elle joué un réle dans
la construction identitaire en Espagne ?

A la suite de Pierre Nora, des historiens ont cherché & mettre en lumiére et & explorer une partie
des « lieux de mémoire » qui constituent la « mémoire nationale » dans différents pays d’Europe®.
Pour la France, ont été retenus des éléments relevant de I’héritage comme les chancelleries et les
monastéres, des parties du territoire comme la « mémoire-frontiere » de I’Alsace, des textes
juridiqgues comme le Code civil, ou encore des objets du patrimoine comme les musées de
province®. Pour I’Allemagne, des historiens ont repéré des «lieux » aussi diversifiés que

« Napoléon », « Weimar », « le casque a pointe », le « calme et I’ordre », les « contes de Grimm »

> « No hay que entender las identidades como una construccién totalmente nueva, definitivamente inventada, sino como
una reorganizacion de ciertos elementos, predominantemente culturales, heredados del pasado y de la percepcion de las
necesidades que en cada momento se presentan [...]. No se inventan las identidades colectivas de la nada, sino que se
necesitan materiales para su construccion. Cosa distinta es como se combinan esos materiales, a cual se le da la
prioridad, y para qué se elaboran de una determinada manera. », Ifiaki Iriarte Lopez, « Identidad », in Diccionario
politico y social del siglo XX espafiol, Madrid, Alianza Editorial, 2008, p. 647.

® Pour Ernest Renan, une nation est formée de deux éléments : I’une dans le passé, la possession de ce « riche legs de
souvenirs » et I’autre, dans le présent, est le « consentement actuel, le désir de vivre ensemble, la volonté de continuer a
faire valoir I’héritage qu’on a recgu indivis ». Voir Ernest Renan, Qu 'est-ce qu ‘une nation ?, Condé-Sur-Noireau, Kontre
Kulture, 2012, p. 28. Anne-Marie Thiesse, La Création des identités nationales : Europe, XVII®-XX° siécles, Paris, Ed.
du Seuil, 2001, p. 11-12.

" Anne-Marie Thiesse, La Création des identités..., op. cit., p. 12-14.

® Pierre Nora définit les lieux de mémoire comme « tous les éléments qui commandent I’économie du passé dans le
présent ». IIs « ne sont pas ce dont on se souvient mais la ou la mémoire travaille ; non la tradition elle-méme mais son
laboratoire ». Ils forment « notre héritage collectif, qui tire sa justification la plus vraie de I’émotion qu’éveille encore
en chacun d’entre nous un reste d’identification vécue a ces symboles a demi effacés ». Pierre Nora, Les Lieux de
mémoire, Paris, Gallimard, 1997, vol. 1, p. VIII-XII.

° Pierre Nora, Les Lieux de mémoire, op. cit., 6 vol.
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ou encore « Johann Sebastian Bach »*°. Pour I’Italie, les luoghi rassemblés par Mario Isnenghi, qui
part du postulat qu’il existe bien le « sentiment d’un nous » dans I’imaginaire italien récent, sont
ancrés dans I’histoire contemporaine, a partir de I’Unité italienne : ces lieux sont aussi divers que
« les “pays” d’ltalie », « la place italienne », « la lutte et la féte », « le cinéma », « la mafia », « la
fanfare municipale », « Garibaldi », « Mussolini » ou « les papes »**. En dépit de cette diversité,
qui témoigne des différentes histoires politique, sociale et culturelle de ces pays, aucun instrument
de musique n’est jamais étudié spécifiquement.

En Espagne, la notion a été introduite par Josefina Cuesta et Eduardo Gonzalez Calleja a
récemment entrepris d’éclairer certains concepts comme la mémoire et le souvenir, dans le but de
mettre & jour les liens dialectiques entre histoire et mémoire’?. Comme en Italie ou en Allemagne,
la question s’est posée, pour I’Espagne, de la possibilit¢ méme d’appliquer la technique mise en
ceuvre par Pierre Nora a un pays moins centralisé que la France. Les études réunies par Marie-
Claude Chaput et Jacques Maurice rassemblent des réflexions sur les liens entre histoire et mémoire
dans des autobiographies littéraires, dans le roman contemporain ou encore dans le cinéma®.
L’ ouvrage de Carlos Serrano, El nacimiento de Carmen, présente aussi des similitudes avec une
telle démarche. En adoptant la perspective de I’histoire culturelle, I’auteur étudie les images dans
lesquelles les Espagnols sont susceptibles de retrouver quelque chose d’eux-mémes, une
reconnaissance qui peut d’ailleurs faire 1’objet d’une « brusque adhésion »**. Ceci le conduit a
examiner au sein d’«une réalité toujours polysémique »* des objets symboliques comme les
drapeaux ou différents types de chants patriotiques — airs de zarzuela* ou chansons, par exemple.
La guitare est donc indirectement concernée puisqu’elle peut accompagner un tel répertoire mais
elle ne fait pas I’objet d’une étude spécifique en tant que lieu de mémoire.

De fait, selon la définition de Pierre Nora, ces lieux de mémoire « sont d’abord des restes »,
« mi-officiels et institutionnels, mi-affectifs et sentimentaux ; lieux d’unanimité sans unanimisme

qui n’expriment plus ni conviction militante ni participation passionnée, mais ou palpite encore

10 Etienne Frangois et Hagen Schulwe, Mémoires allemandes, Evreux, Gallimard, 2007, 796 p.

' Mario Isnenghi (éd.), L Italie par elle-méme : lieux de mémoire italiens de 1848 & nos jours, Paris, Editions Rue
d’Ulm / Presses de 1’Ecole Normale Supérieure, 2006, 2° édition, p. 22-23.

12 Josefina Cuesta Bustillo (éd.), Memoria e historia, Ayer, Madrid, Marcial Pons, 1998, vol. 32, 246 p. Eduardo
Gonzéalez Calleja, Memoria e historia. Vademécum de conceptos y debates fundamentales, Madrid, Catarata, 2013,
207 p.

3 Marie-Claude Chaput, « Avant-propos », in Marie-Claude Chaput, Jacques Maurice, Histoire et mémoire, Paris,
Université Paris X — Nanterre, 2001, p. 6.

 « La historia [...] procede mas bien por convulsiones y envites, provocados por la brusca adhesion de los hombres a
unas imagenes en las que, en un momento dado, reconocen algo de si mismo », Carlos Serrano, El nacimiento de
Carmen, Madrid, Grupo Santillana Ediciones, 1999, p. 17-18.

15 « una realidad siempre polisémica », Ibidem, p. 18.
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quelque chose d’une vie symbolique »*®. Quelle pourrait donc étre la place de la guitare ? Elle
répond en partie a cette définition, dans la mesure ou elle suscite un attachement affectif et
sentimental et parce qu’on peut voir en elle un objet hautement symbolique, méme si son rapport
aux institutions pose probleme, comme nous allons le montrer. Elle n’est pourtant pas « un reste » a
proprement parler, puisqu’elle demeure une pratique bien vivante qu’on peut encore observer
aujourd’hui. Malgré cela, I’expression « instrument national » est utilisée de fagon récurrente pour
désigner la guitare dans les sources espagnoles 4 la fin du xi1x® siécle et au début du xx® siécle'’.
L’objet de notre réflexion est donc de chercher ce que recouvre une telle expression, selon
I’acception que lui donnent les locuteurs, précisément pendant une période ou I’identité nationale
fait débat. Il nous faudra en particulier réfléchir sur les différentes significations du concept de
« nation » et sur le sens d’un instrument étrangement qualifié de « national »*%.

Enfin, la perspective adoptée, depuis I’intérieur, est le troisieme point susceptible d’étonner les
lecteurs : pourquoi s’interroger sur le point de vue des Espagnols, a Madrid et en Andalousie, alors
que I’identité se forge au contact de I’autre, de I’étranger, ce qui est particulierement vrai pour le
cas de I’Espagne, comme le rappellent Serge Salaiin et Jean-René Aymes ?

Pour se reconnaitre lui-méme, I’Espagnol a besoin des miroirs qui se tendent hors des
frontieres. Qu’il s’agisse de tentatives d’assimilation ou de manifestations de rejet brutal, de
progrés ou de tradition, pour s’en réclamer ou pour le vouer aux gémonies, la référence a
I’« étranger » est constante tout au long de I’époque contemporaine, surtout aux périodes
charniéres, aux périodes de mutation décisives de I’histoire espagnole™.

La question de I’identité nationale implique de réfléchir au rapport a I’autre et a I’Europe, mais
aussi a des représentations émanant d’une culture interne. Elle se nourrit donc d’un double courant,
a la fois extérieur et intérieur. En invitant a repenser les stéréotypes que nous avons nous-mémes
sur la guitare et sur I’identité espagnole, ce travail se centre sur la spécificité et la diversité des
regards des Espagnols sur leur propre identité, en particulier au moment de la crise de la fin du x1x°

siecle, lorsque la conscience nationale est la plus tourmentée et la plus conflictuelle.

'° Pierre Nora, Les Lieux de mémoire, op. cit., p. XXIV-XXV.

7 ’expression « instrumento nacional » est employée a plusieurs années d’intervalle dans différents périodiques. Nous
analyserons les articles concernés en temps voulu. Entre autres exemples, on peut déja se référer a José Fernandez
Bremon, « Ultimo concierto del Circulo de Bellas Artes », in La llustracion Espafiola y Americana, Madrid, 30 mars
1883, Abelardo de Carlos, p. 2 ; [Anonyme], « [Sans titre] », in La Correspondencia de Espafia, Madrid, 11 janvier
1884, p. 1 ; Rogelio Villar, « Andrés Segovia », in Voluntad, Madrid, 1¥ février 1920, p. 18.

18 Cest I’objet de la cinquiéme partie de cette étude.

19 Jean-René Aymes et Serge Salaiin, « Présentation : les Espagnols devant le miroir », in Jean-René Aymes, Serge
Salaiin (éds.), Etre Espagnol, [Paris], Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2000, p. 8.
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Cette question, qui s’est imposée a la lecture d’articles de presse, acquiert toute sa pertinence a
partir des années 1880, et plus précisément en 1883, au croisement de changements sociaux et
culturels significatifs. Les premieres années de la Restauration sont marquées par de fortes
restrictions de la presse, alors méme que I’article 13 de la Constitution de 1876 était censé instaurer
la liberté d’expression®’. Celle-ci ne commence & devenir réalité qu’avec ’arrivée au pouvoir des
libéraux en février 1881, qui réautorisent la publication d’un certain nombre de journaux. La liberté
de la presse est alors régulée par la loi Gullon, « Ley de Policia de Imprenta », promulguée le 26
juillet 1883, qui marque un tournant fondamental en supprimant cette demande d’autorisation
préalable et en soumettant les délits commis par la presse au Code pénal et a la juridiction
ordinaire”. Cette nouvelle loi entraine I’augmentation des publications de toutes sortes, dont
certaines sont trés éphémeéres et a faible tirage, mais dont d’autres sont plus pérennes et connaissent
une grande diffusion. A partir de sa promulgation, le principe de liberté s’avére solidement établi,
méme si son application reste parfois insatisfaisante?’. Cette loi reste en vigueur jusqu’a la Guerre
civile, avec cependant une interruption entre 1923 et 1930, pendant la dictature du général Miguel
Primo de Rivera (1870-1930)%, ce qui justifie que notre étude s’étende jusqu’au début des années
1920.

Cette loi produit un résultat bénéfique pour la presse puisqu’elle rend possible le brillant
journalisme qui commence dans ces dernieres années du siécle et qui perdure jusqu’a la Guerre
civile. Aussi la presse espagnole entre-t-elle & ce moment-la dans I’« &ge d’or » que connait
I’ensemble du journalisme occidental a la fin du x1x® siécle : moins politique et moins idéologique
que la presse du début du siécle, elle est plus informative, moins passionnée et plus indépendante.
Les journaux sont publiés au sein de véritables entreprises éditoriales. lls se composent désormais

de rubriques précises, organisées et hiérarchisées. Grace aux grands tirages, la presse est, en outre,

% Entre décembre 1874 et janvier 1879, une série de décrets imposait de solliciter une demande au gouvernement
autorisant I’impression, licence qui fut ensuite remplacée par un subside industriel élevé. Par ces décrets, il était interdit
d’attaquer directement ou indirectement le systéme et en cas de délit, des sanctions établies par des tribunaux spéciaux
gtaient prévues, pouvant aboutir a la suspension des périodiques. Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro
siglos del periodismo en Espafa: de los avisos a los periédicos digitales, Madrid, Alianza, 2007, p. 128.

21 pio Gullén, « Ley de Policia de Imprenta: Ley Gullén », 26 juillet 1883. Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Séiz,
Cuatro siglos..., op. cit., p. 128.

2 L’anarchisme et les nationalismes, 4 la fin du siécle, conduisent a prendre des mesures pour réprimer ces
mouvements ; en 1906, la loi des Juridictions « Ley de Jurisdicciones » suppose une nouvelle limitation. Maria Cruz
Seoane et Maria Dolores Séiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 128-129.

%% En raison de la crise multiforme que connait I’Espagne et qui se caractérise par une forte instabilité ministérielle et
des attentats anarchistes, Miguel Primo de Rivera réalise a Barcelone un coup d’Etat le 13 septembre 1923 contre le
gouvernement de Madrid. Il publie un manifeste revétant la forme d’un pronunciamiento classique, ou il déclare
vouloir sauver le pays des « politiciens professionnels » et proclame la déchéance des Cortés et du gouvernement. Le
Roi refuse de réunir les Cortes comme le lui demande le président du Conseil. Ce refus scelle la fin du régime
parlementaire. Le gouvernement démissionne le 15 septembre. Le méme jour, Alphonse XIII confie au général Primo
de Rivera le soin d’en constituer un nouveau, avec les pleins pouvoirs.
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destinée a une majorité de la population, alors qu’au début du siecle elle était réservée a une élite
restreinte®®. Certes, la répercussion de ces sources doit étre nuancée en raison du fort taux
d’analphabétisme qui touche encore I’Espagne : en 1860, il est de 75,5% et se maintient encore a
68% en 1887%. Le nombre réduit de tirages en Espagne, par comparaison avec le reste de I’Europe,
s’explique en grande partie par le nombre limité de lecteurs. La presse possede néanmoins une
grande influence et une pénétration sociale conséquente, grace aux lectures collectives des
journaux, trés répandues parmi les classes populaires, ouvriéres et paysannes®. C’est pourquoi la
presse permet de connaitre en grande partie I’« opinion publique » qui, bien que difficile a définir,
peut étre entendue comme une « force sociale diffuse susceptible d’exercer plus d’influence que de
pouvoir »*. La presse refléte du moins I’opinion ou méme les opinions de ceux qui écrivent ou qui
lisent les journaux : les partis politiques, les organisations ouvrieres, les groupes de pression, tous
ceux qui veulent emporter I’adhésion des Espagnols doivent passer par la presse qui, de son cote,
amplifie les voix qui résonnent au parlement et dans les conférences®. Aussi peut-elle étre
considérée comme une transcription intéressante du point de vue des rédacteurs, des collaborateurs,
des lecteurs et / ou des auditeurs de ces journaux, qui sont ainsi informés, « formés » ou qui
influencent les informations contenues dans ces derniers.

En outre, le début de cette période s’imposait pour des raisons musicales, en lien avec I’histoire
des pratiques de la guitare. La guitare classique — terme que nous définissons plus précisément au
chapitre deux — connait une renaissance, notamment a partir des concerts et des compositions du
virtuose Francisco Tarrega” (1852-1909). Ce renouveau est lié & I’amélioration de la facture de
I’instrument, réalisée par le luthier d’Almeria Antonio de Torres (1817-1892), dans les années
1850-1860. Celui-ci est a I’origine de la guitare moderne, encore utilisée aujourd’hui. Les années
1880 correspondent également a ce que José Blas Vega appelle I’« &ge d’or » des cafés cantantes*

a Séville, qui sont les lieux ou la guitare flamenca est jouée en public®®. Ceux-ci se développent

2 Antonio Checa Godoy, Historia de la prensa andaluza, Sevilla, Fund. Blas Infante, 1991, p. 183. Maria Cruz Seoane
et Maria Dolores Séiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 129. Periodismo y costumbrismo en el siglo XIX, seleccién, estudio y
notas por José Manuel Pérez Carrera, Madrid, Santillana, 1996, p. 137.

% Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 128.

% |bidem, p. 133. Marfa Cruz Seoane, Oratoria y periodismo en el siglo XIX, Madrid, Editorial Castalia, 1977, p. 11.

%" « Fuerza social difusa susceptible de ejercer més influencia que poder », comme le précise le Diccionario politico y
social del siglo XIX espafiol. L’expression est définie dans le Diccionario de la Real Academia Espafiola depuis
I’édition de 1925 comme « sentir 0 estimacion en que coincide la generalidad de personas acerca de asuntos
determinados », méme si depuis le milieu du XIX® siécle, il est apparu de plus en plus clairement que I’opinion
publique n’était pas une mais multiple et que I’enjeu était précisément de la convaincre et d’emporter son adhésion.
Dans les polémiques qui suivent la crise de 1898, s’impose 1’idée qu’il faut mobiliser I’opinion. Voir Javier Ferndndez
Sebastian, « Opinién publica », in Diccionario politico y social del siglo XIX espafiol, Madrid, Alianza Editorial, 2008,
p. 477-486. « Opinién publica », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1925.

“8 Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 130-131.

 José Blas Vega, Los cafés cantantes de Sevilla, Madrid, Ed. Cinterco, 1987, p. 33 et suivantes.
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d’abord dans les villes d’Andalousie, puis a Madrid et dans les grandes villes espagnoles. La
guitare se trouve ainsi intégrée a la nouvelle consommation de masse et a I’industrie du spectacle
via le flamenco, dans les cafés cantantes mais aussi dans d’autres spectacles — dont beaucoup
incluent des éléments de flamenco ou des chansons imprégnées du flamenco a la mode, un
répertoire dit « flamenquisé* ». Les années 1880 correspondent donc respectivement a la
renaissance et au développement public de ces deux types de guitares.

Enfin, la question de la place de I’instrument dans I’identité nationale se pose de fagon accrue a
partir de cette décennie, alors qu’émerge en Espagne, comme dans le reste de I’Europe, des
expressions de régionalisme, voire des nationalismes, notamment au Pays basque et en Catalogne.
Comme le rappelle Juan Pablo Fusi, certes, ce régionalisme ne provoque généralement pas de
tensions politiques, soit parce qu’il n’a pas de traduction politique, soit parce qu’il s’agit d’un
régionalisme apolitique qui, loin de s’opposer a I’idée d’Espagne, lui est au contraire favorable. Il
n’en est pas moins vrai qu’une conscience régionale ancienne existe dans de nombreuses régions
espagnoles et qu’un sentiment régional imprégne fortement la fagcon dont beaucoup d’Espagnols

percoivent alors leur condition nationale®.

Deés lors, le point de vue des Espagnols étant fortement influencé par leur région d’origine et leur
lieu de vie, il s’imposait de travailler sur deux zones géographiques en paralléle. Il nous semblait
d’abord fondamental de travailler sur Madrid, pour deux raisons essentielles. Du point de vue de la
pratique guitaristique, la capitale, centre administratif et politique de I’Espagne, reliée au reste du
pays par les transports, notamment par le réseau de chemin de fer, attire les artistes et le public. Elle
est un lieu de passage obligé pour les artistes qui veulent se faire connaitre. Elle bénéficie donc
d’un certain dynamisme culturel, méme si elle est moins connectée a I’Europe que Barcelone.
Pendant la période étudiée, le visage de la ville se modifie : I’ensemble de I’Espagne est marqué par
un développement démographique et par I’exode rural, de sorte que la population madriléne
augmente, en particulier la population ouvriere, avec une prolétarisation croissante. La ville se
transforme aussi lentement: le centre prend I|’apparence d’une ville moderne, grace a
Iélargissement des rues et & la construction de nouveaux édifices®. De plus, Madrid a été tout au
long du xix® siécle le principal lieu d’édition et de distribution en Espagne. A la différence de

Barcelone qui a également été un centre important d’édition mais dont la diffusion a souvent été

% juan Pablo Fusi, Espagne. Nations, nationalités et nationalismes des Rois Catholiques & la Monarchie
Constitutionnelle, trad. Denis Rodrigues, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2002, p. 149-164.

! Raymond Carr, Espafia (1808-1975), trad. Juan Ramén Capella, Jorge Garzolini et Gabriela Ostberg, Barcelona,
Ariel, 1992 [1969], p. 398.
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limitée a la Catalogne et aux Baléares, les grands journaux madrilénes ont pu étre diffusés dans
I’ensemble de la Péninsule®’. Une grande partie de la presse éditée & Madrid posséde une portée
nationale : en 1918, sur les 233 quotidiens espagnols, publiés a raison de 1 600 000 exemplaires au
total, trente-deux sont madrilénes, avec 656 000 exemplaires. Madrid possede alors 600 000
habitants et le reste de sa province est peu peuplé, de sorte que deux tiers des exemplaires sont
destinés & d’autres provinces®.

L’Andalousie, quant a elle, nous intéresse en raison des spécificités du développement de la
pratique de la guitare. Elle est le berceau d’un grand nombre de virtuoses, dont Andrés Segovia®
(1893-1987), guitariste classique ayant marqué I’ensemble du xx° siécle ; elle est aussi le lieu ou
émerge et se développe le flamenco. L’Andalousie occupe en outre une place particuliére dans
I’imaginaire : exercant un attrait particulierement fort aupres des étrangers, elle a, en réaction,
développé des le xvii® siecle une personnalité forte, qui s’est figée au xi1x°® siécle sous la forme de
types, renforcés par I’image qu’en ont donnée les étrangers®*. Ceci a donné lieu a
I’« andalousisme », phénomene idéologique et esthétique qui consiste a identifier ce qui est
andalou, conservateur et traditionnel & ce qui est « authentiquement espagnol »*. Des images telles
que le bandit, la gitane ou le torero se répandent et se fixent dans I’imaginaire sous la forme de
stéréotypes. Pourtant, I’Andalousie, formée de huit provinces, est une région diversifiee avec des
villes-capitales de taille moyenne comme Seéville, Grenade ou Cadix, mais aussi des zones rurales.
C’est surtout une région sinistrée, qui traverse épisodiquement des périodes de crises, réveillées par
la misere et la soif de la terre. Elle connait notamment une dépression économique dans le dernier
tiers du x1x° siécle, avec une crise agraire liée au probléme du « latifundio » : les grands domaines
ne sont pas exploités de fagcon efficace et la paysannerie est insatisfaite®®. Le probléme est & la fois
économique et social puisque comme dans le reste de I’Espagne, la natalité est forte, de sorte que la
région est marquée & la fois par la surpopulation, le chémage, la misére et la sous-alimentation®’.
Les paysans commencent a émigrer vers les villes, puis a I’étranger, vers le nord de I’ Afrique ou
I’Amérique du Sud®. L’immense prolétariat rural et analphabéte est le foyer central de dures
agitations sociales. Il n’est pas défendu par les deux grands partis libéral et conservateur, qui

alternent au pouvoir et défendent les classes dominantes. En effet, le caciquisme* assure la

% pPeriodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 132.

% Marfa Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 168.

% Joaquin Alvarez Barrientos, « Presentacion: En torno a las nociones de Andalucismo y Costumbrismo », in Joaquin
Alvarez Barrientos, Alberto Romero Ferrer, Costumbrismo andaluz, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1998, p. 11-18.

% Ibidem, p. 17-18.

% Juan Antonio Lacomba, Historia contemporénea de Andalucia de 1800 a la actualidad, [S. 1.], Almuzara, 20086,
p. 82.

%" Pierre Vilar, Histoire de I’Espagne, Paris, Presses Universitaires de France, 2009 [1947], p. 64.

% Juan Antonio Lacomba, Historia contemporanea..., op. cit., p. 89.
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prédominance de I’oligarchie ; les conservateurs défendent la bourgeoisie agraire hégémonique et
les libéraux, la bourgeoisie urbaine industrielle®. Cette situation conflictuelle explique la forte
implantation du fédéralisme en Andalousie : en 1883, les fédéralistes élaborent la Constitution
d’Antequera, qui prévoit I’autonomie du pouvoir municipal en méme temps qu’un systéeme
d’autonomie du pouvoir andalou, dans le but de créer une Fédération Andalouse®. Le projet
n’aboutit pas mais cette ligne régionaliste est maintenue, de fagcon plus ou moins explicite, par des
groupes d’intellectuels orientés vers des études folkloriques, anthropologiques et sociologiques dont
nous serons amenés a analyser I’importance. Avec eux, le theme régional est ouvert a la fois sur le
plan politique et culturel. Dans le premier tiers du xx° siecle, une dimension socio-économique est
ajoutée a ces réflexions par Blas Infante et les «andalousistes », qui assument pleinement les
contenus de la Constitution d’Antequera. Avec la Premiére Guerre mondiale, I’ensemble de
I’Espagne connait une nouvelle prospérité mais celle-ci, qui atteint les villes d’Andalousie comme
Séville, ne parvient pas jusqu’au prolétariat agricole : les paysans sont alors facilement conquis par
I’anarchisme, qui les fait réver d’une justice sociale’. Ceci explique la renaissance dans le Sud,

vers 1917, d’une trés vive agitation sociale agraire®.

Les inégalités de développement économique en Espagne donnent un relief particulier a notre
questionnement, en fonction de la conception que Madrilénes et Andalous ont de leur identité
nationale. Le débat sur I’identité nationale s’intensifie a des moments-clefs de notre période
d’étude, en particulier a la suite de la guerre d’indépendance de Cuba, entre 1895 et 1898. La fin de
I’empire espagnol provoque une grave crise de conscience chez les intellectuels, alors que
I’Espagne perd définitivement son prestige international. Les intellectuels qu’on a ensuite
rassemblés sous I’appellation de la « Génération de 98 » entreprennent de redéfinir I’identité
espagnole a ce moment-1a, en pronant a la fois un retour vers la Castille, congcue comme le creuset

de I’Espagne, et une ouverture vers I’Europe™.

* Ibidem, p. 91-95.

“® Ibidem, p. 107.

! Raymond Carr, Espafia..., op. cit., p. 402-403.

*2 Pierre Vilar, Histoire de I’Espagne, 0p. Cit., p. 65.

* |’expression « Génération de 98 » est employée pour la premiére fois en 1913 par I’écrivain Azorin (1873-1967).
Voir Jean-René Aymes et Serge Salalin, Le Métissage culturel en Espagne, [Paris], Presses de la Sorbonne nouvelle,
2001, p. 179. « Animés d’un patriotisme qu’ils opposent au chauvinisme des politiciens, les hommes de 98 veulent
refaire d’'un méme mouvement le corps et I’ame de I’Espagne et, pour cela, ils s’attachent a redécouvrir ses
profondeurs. C’est Unamuno qui a poussé le plus loin ce travail de ressourcement dans les cinq essais qu’il a publiés en
1895 sous le titre Autour de la notion de “casticismo” — En torno al casticismo —, ce que Marcel Bataillon traduit, en
1925 par L ’Essence de I’Espagne. Cette essence, Unamuno la cherche en Castille. C’est un point commun aux auteurs
de la génération de 1898. Ce sont des provinciaux qui, tous, considérent la Castille comme le creuset de I’Espagne. Par
réaction contre la vogue de 1I’Andalousie, qui remonte a la fin du XVII1° siécle, ils se tournent vers la Castille pour y
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Le tournant de la premiére décennie du xx° siécle est marqué par des bouleversements sociaux
et par des revers militaires qui secouent durement I’Espagne : aprés le désastre du Barranco del
Lobo, dans le Rif, qui contraint le pays a s’engager durablement dans une colteuse guerre coloniale
au Maroc, la Semaine Tragique de Barcelone en 1909 aggrave la fracture qui divise la sociéeté et
installe le régime dans une crise de Iégitimité dont il ne sortira plus**. Face a I’absence d’alliance
stratégique solide en Europe, qui explique en partie la neutralité militaire de I’Espagne pendant la
Premiére Guerre mondiale, certains penseurs libéraux et une grande partie de la droite se replient
sur une vision magnifiée de I’Espagne et de sa mission historique dans le monde*. Engagés dans
une campagne d’affirmation nationale, nombre d’historiens et d’intellectuels livrent une bataille
contre la « légende noire » de I’Espagne : dans ce débat, la guitare n’est pas appréciée de facon
uniforme ni homogeéne, pour des raisons qui sont plus d’ordre social et moral que musical®. II
n’existe donc pas un unique point de vue sur la guitare, d’autant que, sauf exception, les
intellectuels parlent rarement de la musique de facon explicite. Celle-ci existe bien dans la société
espagnole, ou elle est méme extrémement présente puisqu’elle accompagne les moments de loisir
des différents secteurs sociaux, mais elle ne représente pas une valeur sociale de distinction. Elle
est plutdt une composante purement fonctionnelle de la vie sociale®’.

Les compositeurs, quant a eux, ont pour obsession la création d’un « art national » : la plupart
s’oriente vers la création d’un opéra national. La guitare n’est pas absente de leur démarche mais
elle n’est pas utilisée, dans un premier temps, comme instrument de musique a part entiére. Manuel
de Falla (1876-1946) est le premier compositeur espagnol non guitariste a écrire pour la guitare,
vers la fin de notre période, en 1920, avec Hommage a Debussy (Homenaje a Debussy). C’est la
seule piece qu’il compose exclusivement pour I’instrument. Le compositeur gaditan est aussi a

I’origine du Premier Concours de Cante Jondo, organisé a Grenade avec I’aide de son ami Federico

chercher des legons de grandeur et des raisons d’espérer. », Joseph Pérez, Histoire de I’Espagne, Paris, Fayard, 1997,
p. 628.

“ Les désastres coloniaux répétés renforcent le discrédit international de I’Espagne : aprés les défaites militaires de la
guerre hispano-américaine menée aux Antilles contre les Etats-Unis (Cavite et Santiago, les 1% et 3 mai 1898), la
campagne de Melilla (Barranco del Lobo, le 27 juillet 1909), suit la défaite dans le Rif marocain (Anoual, le 21 juillet
1921).

*® En dépit d’accords, de rapprochements et de visites officielles entre 1904 et 1914, I’Espagne est isolée en Europe :
elle se déclare neutre au moment de I’éclatement du premier conflit mondial, sans consulter ni 1’Angleterre ni la
France. Cet isolement est néanmoins nuancé par une forte dépendance économique et diplomatique. Paul Aubert, Les
Espagnols et | 'Europe (1890-1939), Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 1992, p. XI-XIV.

*® La « 1égende noire » fait référence a toutes les accusations portées contre I’Espagne depuis le XVI® sigcle, notamment
en ce qui concerne I’Inquisition, le pouvoir monarchique, son role dans la conquéte et la colonisation américaines, la
corrida, etc. L’expression est popularisée par Julidn Juderias (1877-1918) dans un essai du méme nom, publié pour la
premiére fois en janvier et février 1914 dans la revue La llustracién Espafiola y Americana. La guitare apparait dans
« La leyenda negra y la verdad histdrica: Espafia ante Europa (continuacion) », in La llustracién Espafiola y
Americana, op. cit., 15 janvier 1914, p. 6-10.

*7 Jorge de Persia, En torno a lo espafiol en la misica del siglo XX, Granada, Diputacién de Granada, 2003, p. 22.
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Garcia Lorca en 1922. Cette date, qui clt notre période d’étude, correspond a la premiere réunion
autour du cante jondo ou « chant profond » flamenco, considéré comme I’essence authentique, non
dénaturée par la commercialisation, du folklore espagnol : les intellectuels et artistes de toutes les
disciplines s’y intéressent et se réunissent autour de lui, révélant une progressive reconnaissance de
la guitare. En 1922, ce mouvement est loin d’étre achevé mais cette date constitue un premier
moment fondateur visible.

D’autres acteurs entrent aussi dans le processus de construction d’une identité nationale, ou
d’une « communauté imaginée » fondée sur la Iégitimité émotionnelle. Nous nous penchons en
particulier sur les ceuvres d’artistes qui, a Madrid ou en Andalousie, s’inspirent de la guitare — en
musique, en littérature et en peinture. Ils influencent I’opinion publique et le sentiment d’identité
nationale. Cette période qui conduit jusqu’aux années 1920 correspond au début de I’« &ge
d’argent » (la « Edad de Plata »), selon José Carlos Mainer, en lien avec le développement
extraordinaire des lettres et des arts dans cette période®.

Outre les artistes, les journalistes qui écrivent sur I’instrument influencent également I’opinion
publique. A travers eux, tous ceux qui ne parlent pas de la guitare mais qui en jouent ou qui
I’entendent dans la rue, lors de concerts ou de spectacles, élaborent, confirment ou infirment une
image mentale de I’instrument de musique, dont la presse se fait I’écho. Ces auditeurs-spectateurs
assimilent ce qu’ils écoutent, ce qu’ils lisent et les représentations plastiques de la guitare,
I’intégrant a leur patrimoine culturel. Dés lors, notre objectif est de démontrer que si la guitare ne
bénéficie pas d’un véritable ancrage institutionnel au long de notre période d’étude, elle évolue
néanmoins sur le plan des pratiqgues de facon tout a fait remarquable et fait I’objet de
représentations qui attestent son imprégnation parfois inconsciente et « banale » dans I’imaginaire
collectif, renforcant a Madrid comme en Andalousie, quoique pour des raisons différentes, un

sentiment d’identité nationale®.

Notre étude sur I’identité nationale en Espagne s’inscrit dans un ensemble de recherches sur les

identités collectives, commencées dans les décennies 1970-1980 et qui portent sur les questions

8 1’«age d’argent » correspond & une période de bouleversement dans le contexte général du pays, marqué par la
modernisation de ses structures économiques et sociales mais aussi par un développement des lettres et des arts, avec
I’irruption majeure de José Ortega y Gasset dans la vie culturelle espagnole. José-Carlos Mainer, La Edad de Plata,
1902-1931: ensayo de interpretacion de un proceso cultural, Barcelona, J. Batll6, 1975, 325 p. Toutefois, parce que
notre priorité est I’étude de la presse madriléne et andalouse ainsi que des artistes qui y vivent, nous n’analysons ici ni
les ceuvres des plus grands représentants de cet « dge d’argent » ni les avant-gardes. Nous revenons sur cet aspect ci-
dessous, au moment de détailler le contenu de notre corpus.

* Pour développer la thése d’un « nationalisme banal » ou « trivial », nous nous fondons sur les travaux de Michael
Billig et Tim Edensor : Michael Billig, Banal Nationalism, London, Sage Publicaton, 1995, 200 p. Tim Edensor,
National Identity, Popular Culture and Everyday Life, Oxford New York, Berg, 2002, 216 p.
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d’ethnicité, d’appartenance et de politiques identitaires. La question de I’« identité collective » est
désormais passée au premier plan dans les domaines académique, social et politique™. Elle se pose
peut-étre avec plus d’acuité encore en Espagne depuis la mort de Franco, le rétablissement de la
démocratie et I’intégration a la communauté européenne, dans un pays qui peut se définir comme
une « nation de nations » et qui, pour cela, ressent plus que d’autres le besoin d’explorer sa propre
histoire et sa propre identité®*. Toutefois, nous nous posons cette question sous un angle différent,
puisque nous analysons I’insertion sociale d’un instrument de musique. Il ne s’agit donc pas
d’étudier celui-ci depuis une perspective musicologique. Dans ce dernier domaine, les recherches
sur P’instrument sont nombreuses, du point de vue organologique, historique ou méme
encyclopédique. Notre travail vise, quant a lui, a examiner la guitare en tant qu’objet culturel, en
rapport avec la question de I’identité nationale. A notre connaissance, les recherches qui se
rapprochent le plus des ndtres sont celles de Sandra Alvarez, qui a soutenu en 2005 une thése sur
les Polémiques autour de |’espagnolisme (1885-1920) : clichés et discours sur le flamenco et la
tauromachie, sous la direction de M. le Professeur Serge Salaiin®”. Sa démarche s’apparente a la
notre mais Sandra Alvarez adopte une perspective & la fois plus large et disjointe, puisqu’elle
réfléchit sur I’univers flamenco dans son ensemble, qui inclut la corrida et le genre esthético-
commercial du flamenco. Tres utile, son travail n’accorde néanmoins qu’une place réduite a la
guitare, a laquelle il fait simplement allusion et souvent indirectement puisque le chant, la danse et
I’accompagnement sont étudiés ensemble. En outre, il n’existe pas de travaux portant sur
I’ensemble des facettes populaire, classique et flamenca de la guitare, si I’on exclut les
encyclopédies qui consacrent des chapitres séparés a chaque modalité de jeu®®. En musicologie, la
plupart des recherches récentes se penchent soit sur la guitare classique, soit sur la guitare
flamenca, ce qui est compréhensible dans la mesure ou il s’agit de techniques et de répertoires qui,
certes, s’influencent mutuellement, mais qui se différencient progressivement a partir de la fin du
x1x® siécle®®. Enfin, aucun musicologue ne réfléchit sérieusement & la guitare populaire, encore

moins du point de vue de sa pratique sociale. Une telle démarche est plutét adoptée dans une

%0 |aki Iriarte Lopez, « Identidad », Diccionario politico y social del siglo XX..., op. cit., p. 645.

> José Alvarez Junco, Justo Beramendi et Ferran Requejo, EI nombre de la cosa. Debate sobre el término nacién y
otros conceptos relacionados, Madrid, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, 2005, p. 70.

°2 Sandra Alvarez Molina, Polémiques autour de [’espagnolisme (1885-1920) : clichés et discours sur le flamenco et la
tauromachie, Paris 111, thése soutenue le 10 décembre 2005, 558 p. Cette these a été publiée sous le titre Tauromachie
et flamenco : polémiques et clichés, Espagne, fin XIX® — début XX°, Paris, L’Harmattan, 2007, 267 p.

%3 Voir, par exemple : Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit.

* Pour des recherches sur la guitare classique, voir par exemple Guy Chapalain, La Guitare et son répertoire au XIX®
siécle (1850-1920) : Novations et permanences, These de doctorat, Paris IV, 1999, 660 p. Pour des travaux sur la
guitare flamenca, on peut se référer, entre autres ouvrages, a Rogelio Reguera, Historia y técnica de la guitarra
flamenca, Editorial Alpuerto, 1990, 239 p. Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia, estudios y aportaciones al arte
flamenco, Sevilla, Ediciones Giralda, 2006, 320 p.
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perspective anthropologique, qui envisage I’instrument populaire a travers ses usages et ses
symboles, comme I’ont fait les organisateurs de I’exposition qui s’est tenue sur ce théme a Paris en
1980°°. Toutefois, la guitare ne constitue qu’un faible aspect de leur recherche, d’autant que
I’exposition était exclusivement consacrée a la musique populaire en France. Dans le domaine de la
sociologie, Florian Caron a également soutenu en 2009 une thése sur I’actualité des pratiques de
guitaristes amateurs et professionnels en France. D’un point de vue anthropologique, il s’intéresse,
comme nous le faisons, a I’investissement symbolique dont I’instrument fait I’objet, en tant
qu’embléme des différents genres musicaux qu’elle sert — rock, blues, flamenco ou encore jazz
manouche. Néanmoins, Florian Caron s’intéresse surtout a la France, pour une période bien
postérieure a la nétre, qui implique d’envisager I’instrument dans le champ de sa diffusion
mondiale et de son « symbolisme global »*®. Notre travail permet quant & lui d’envisager la guitare
du point de vue de I’histoire culturelle en Espagne, c’est-a-dire en tant qu’objet culturel inséré dans
des réseaux sociaux, économiques et politiques.

A ce titre, la guitare occupe une place tout & fait singuliére par rapport aux autres instruments de
musique, qui sont « entierement construit[s] pour produire des sons et servir de moyen d’expression
au compositeur et a I’interpréte »*". Plus largement, en raison de son usage populaire et & cause du
matériau économique dans lequel elle est fabriquée — le bois —, la guitare est a concevoir dans le
sens premier de I’« instrument », objet concret agissant sur le monde physique. L’instrument, qui
s’oppose a I’outil, « considéré comme plus simple, ou d’un usage moins relevé », mais aussi a la
machine et a I’appareil, « considérés comme plus complexes », est un objet utilitaire qui, pour cette
raison, se caractérise par une certaine rudimentarité, liée a son aspect fonctionnel, technique et
économique®®. La guitare n’en est pas moins génératrice d’un effet, puisque comme tout
instrument, elle est dotée d’une finalité>, et nous verrons dans quelle mesure elle peut revétir une
portée symbolique. Néanmoins, elle est d’abord un instrument du quotidien, dont I’utilisation dans
divers contextes n’est pas toujours jugée mélodieuse ni harmonieuse : elle reléve fréquemment du
simple divertissement, du loisir, de la détente et de la féte et, pour cela, elle n’est souvent ni utilisée

ni considérée comme un Vvéritable art. N’étant pas réservée au strict cadre musical des concerts, la

% Musée national des arts et traditions populaires, L ’Instrument de musique populaire. Usages et symboles, Catalogue
d’exposition. 28 novembre 1980-19 avril 1981, Paris, Ministére de la Culture et de la Communication, édition de la
Réunion des musées nationaux, 1980, 231 p.

*® Florian Caron, Mondes musicaux et modernité. Sociologie et anthropologie de la pratique de la guitare en France,
Thése de doctorat, Université de Caen / Basse-Normandie, soutenue le 8 juin 2009, 446 p.

%" « Instrument », in Trésor de la Langue Francaise informatisé, en ligne : <http://www.cnrtl.fr/definition/instrument>,
consulté le 18 ao(it 2014.

%8 Au sens premier, ’instrument est un « objet fabriqué en vue d’une utilisation particuliére pour faire ou créer quelque
chose, pour exécuter ou favoriser une opération (dans une technique, un art, une science) ». Le terme provient
étymologiquement du latin instrumentum : « mobilier, ameublement matériel, outillage », Ibidem.

%9 Au sens figuré, I’instrument est un « moyen, agent, intermédiaire servant a atteindre une fin », Ibidem.
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guitare est au contraire présente dans de tres nombreux contextes de facon préférentielle en
Espagne depuis des siécles, comme nous aurons I’occasion de le voir. La guitare fait donc
pleinement partie de I’histoire sociale, politique, économique et culturelle : elle fonctionne méme
souvent comme une « caisse de resonance » de I’histoire de I’Espagne.

Par conséquent, elle s’inscrit pleinement dans une démarche d’histoire culturelle, qui est une
histoire des représentations née d’une évolution de I’histoire sociale vers tout ce qui avait
auparavant été délaissé par I’histoire des institutions et des personnalités célébres® : I’histoire
culturelle s’intéresse particulierement aux dominés, aux oubliés, a ceux qui n’ont pas les moyens de
s’exprimer directement. Précisément, prendre la musique pour objet d’étude, en particulier a
I’épogue que nous étudions, c’est inclure parmi les interprétes et le public des individus qui sont
des « exclus de I’écrit »** et, par conséquent, de toute une culture savante. Comme nous I’avons
signalé, une proportion encore importante d’individus est concernée par cette exclusion de I’écrit en
Espagne, a la fin du xix® et au début du xx° siécle. La musique, qui permet d’exprimer et de
susciter des émotions et des sentiments, n’est pas réservée aux seules classes les plus cultivées® :
par le biais d’instruments économiques tels que la guitare, elle est aussi le langage de populations
qui se trouvent en deca d’un seuil minimal de connaissances scolaires. Dans le cadre de la musique
populaire et du flamenco, elle peut méme constituer la culture principale d’un public non éduqué a
la lecture de partitions. Plus encore que les autres musiciens, les guitaristes sont souvent relégués a
I’arriére-plan par rapport au chant ou a la danse qu’ils accompagnent. Par conséquent, leur art ne
fait pas nécessairement I’objet d’un intérét directement porté sur eux, comme nous le verrons dans
les sources étudiées. Surgit ici un probléeme qui s’est imposeé tout au long de nos recherches. Bien
que la guitare soit omniprésente dans les coutumes, les fétes et les traditions, bien qu’elle soit
mentionnée dans tous les journaux, bien que les écrivains et les peintres s’en inspirent, et alors
méme qu’elle est communément appelée « I’instrument national » dans des sources hombreuses et
diversifiées, elle fait I’objet d’un véritable désintérét de la part des plus grands musiciens. Elle est

aussi absente des institutions éducatives a I’époque que nous étudions. Elle est méme invisible dans

% On définit I"histoire culturelle comme une modalité de Ihistoire sociale qui circonscrit son enquéte aux phénomenes
symboliques. Concevant 1’histoire culturelle comme « un domaine et un regard », Jean-Pierre Rioux définit les quatre
aires d’application de cette démarche transversale, sous 1’appellation « rivages sdrs » : ’histoire des politiques et des
institutions culturelles, I’histoire des médiations et des médiateurs, I’histoire des pratiques culturelles et enfin, celle des
identificateurs symboliques, des lieux expressifs et des sensibilités diffuses. Nous examinons chacun de ces domaines
et portons une attention particuliére aux deux derniers, qui entrent dans la construction d’une identité collective liée a
une communauté existante ou imaginée. Voir Jean-Pierre Rioux, « Introduction. Un domaine et un regard », in Jean-
Pierre Rioux, Jean-Francois Sirinelli (éds.), Pour une histoire culturelle, Paris, Seuil, 1997, p. 17-18.

81 [ expression est de Roger Chartier. Voir Ecouter les morts avec les yeux, Espagne, Collége de France / Fayard, 2008,
p. 56.

%2 La musique concerne aussi, bien sir, des populations érudites qui possédent une culture savante, fruit d’un long
apprentissage.
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les projets élaborés par les « institutionnistes » et les « régénérationnistes » formés par la ILE®.
L’instrument fait donc I’objet d’une réception problématique, non seulement a I’époque considérée
mais encore aujourd’hui. Notre recherche vient combler une partie du vide historiographique que

soulignent Jean-Francois Botrel, Francoise Etienvre et Serge Salaiin :

Il 'y a, traduite dans le monde de la recherche et récurrente, outre un dédain foncier pour
I’infra littérature ou les sous-cultures, une ignorance persistante de la matérialité des
innombrables biens qui, s’ils ne sont pas a inventer, restent en grande partie a identifier, mais
aussi de la valeur d’échange ou d’usage qu’ils représentent dans le cadre des pratiques de
réception ou d’appropriation du peuple ou des masses®.

Il en résulte que notre démarche s’appuie sur des sources variées, en adéquation avec la
méthodologie de I’histoire culturelle : I’objectif est d’obtenir une vue d’ensemble, qui n’est certes
pas exhaustive, des différents regards portés sur la guitare, afin de comprendre les tenants et les
aboutissants de la réception problématique dont elle fait I’objet a Madrid et en Andalousie entre
1883 et 1922. Nous abordons un large éventail de publications, allant de I’essai a la conférence, en
passant par des mémoires, des articles de presses, des tableaux ou encore des gravures. Pour que
notre travail soit cohérent et afin d’étudier la réception de I’instrument pendant cette période, nous
n’avons examiné que des sources écrites et en priorité les documents publiés ou reproduits dans la
presse, c’est-a-dire des récits, poemes, reproductions plastiques, chroniques ou encore interviews
publiés par ce biais.

Sauf exception, nous avons donc écarté de notre corpus des sources pourtant fort intéressantes
sur lesquelles la guitare est représentée. De nombreuses photographies, cartes postales, caricatures
ou affiches de ferias ou de concerts ; des sculptures, des santons et des figurines en argile — les
celébres barros de Malaga —, des pochettes de disque ou des couvertures de livre pourraient étre

étudiés dans un autre travail. De méme, nous avons découvert des éventails, des napperons brodés,

8 « Institutionniste » en référence a I’Institution Libre d’Enseignement (Institucion Libre de Ensefianza) fondée en
1876 par Francisco Giner de los Rios (1839-1915) afin d’offrir une éducation libérale, laique et moderne aux élites du
pays. Le «krausisme » est un courant philosophique qui a surtout été développé en Espagne et qui se réfere a la
doctrine du philosophe allemand Karl Christian Friedrich Krause (1781-1832). Il s’agit d’un idéal rationaliste
d’harmonie sociale fondé sur une vision organique de la société et sur le principe de la réforme éthique de I’individu a
travers 1’éducation. Dans le prolongement de 1’idéal de la ILE, le « régénérationnisme » est un courant qui se développe
entre la fin du x1x® siécle et le début du xx° siécle en Espagne, principalement dans les milieux des professions
libérales, et qui est relayé par des intellectuels. Partant d’un constat de décadence nationale, les « régénérationnistes »
méditent sur ses causes et congoivent des programmes de régénération a prétention objective et scientifique, souvent en
marge des structures officielles. L’ambition de ces projets est double : a la fois offrir un idéal renouvelé a un corps
social désorienté et retrouver un prestige international pour ’Espagne.

% Serge Salaiin, Francoise Etienvre et Jean-Francois Botrel, « Pratiques culturelles dans I’Espagne contemporaine : des
masses a ’individu », in La Réception des cultures de masse et des cultures populaires en Espagne : XVI®-XX®
siécles, Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2009, p. 4.
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des étiquettes de boites d’olives, de figues, de raisins secs, de pate de coing ou de papier a
cigares... Toutes ces représentations, qui possédent souvent une finalité commerciale ou
publicitaire, ne font pas ici I’objet d’une analyse approfondie mais leur existence montre bien la
prégnance, voire I’omniprésence d’une image de la guitare construite par une multitude d’objets du
quotidien.

Dans la presse elle-méme, la guitare est un topos extrémement présent, bien qu’elle fasse
rarement I’objet d’un article a elle seule. Il s’est donc avéré impossible de réaliser un relevé
complet des mentions et des représentations de I’instrument. Aussi avons-nous sélectionné une
série de périodiques, deux d’entre eux faisant I’objet d’une attention privilégiée.

Il s’agit en premier lieu de La Correspondencia de Espafia, le premier quotidien d’information
publié & Madrid, qui couvre I’intégralité de notre période (1859-1925). Il se présente officiellement
comme un journal neutre, non orienté politiquement. Les lecteurs n’y avaient pas uniquement acces
par souscription préalable car il était aussi vendu dans la rue. Au Xxix° siécle, il réussit a atteindre
jusqu’a 50 000 exemplaires et, au xx° siécle, il tire au maximum 120 000 exemplaires®. Il arrive
donc a faire partie des journaux hégémoniques, avant de connaitre une décadence lente mais
inexorable & partir de la toute fin du xix® siécle®®. Néanmoins, celui qui est populairement
surnommé « La Corres », ne présente pas d’images, alors que se développent a cette période les
premiéres grandes publications illustrées.

C’est pourquoi, il nous est apparu indispensable de compléter cette source d’informations
générales par une revue illustrée de qualité telle que La llustracion Espafiola y Americana. Fondée
en 1869 dans la continuité du Museo Universal, dont I’entreprise avait été acquise par le Gaditan
Abelardo de Carlos, cette publication de grand format sous-titrée Museo universal : periddico de
ciencias, artes, literatura, industria y conocimientos Utiles, connait également une longue période
d’activité et couvre presque I’intégralité de notre période d’étude puisqu’elle perdure jusqu’en
1921. A cette date, elle céde la place aux plus modernes Blanco y Negro et Nuevo Mundo, qui ont
commencé a paraitre respectivement en 1891 et 1894 et dont nous étudions également certains
articles ou illustrations®”. La llustracion Espafiola y Americana reste cependant la plus populaire
des revues illustrées jusqu’au début du xx° siécle, grace au luxe et a la richesse de ses
illustrations®®. Elle impose un nouveau concept de revue graphique, en tirant ses informations de

I’actualité étrangére de ses homologues européens, avec des images de grande qualité®. Elle se

% Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 143.

% Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 168.
7 Ibidem, p. 141.

% Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 143.

% Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 126.
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déclare indépendante, apolitique et tolérante, et combine les informations de I’actualité avec des
rubriques de vulgarisation littéraire, artistique et historique. Destinée a un public bourgeois et
aristocratique, elle est la plus représentative de I’ambiance culturelle de la Restauration”. Elle
présente dans ses pages des récits, des poémes et des gravures reproduisant des ceuvres d’art et des
photographies du plus haut intérét pour notre question. Enfin, nous faisons ponctuellement des
incursions dans d’autres périodiques madrilenes de diverses tendances, comme dans les
conservateurs ABC, La Epoca ou Voluntad, ou dans les périodiques républicains et anticléricaux
tels que El Liberal ou El Pais. Nous nous intéressons aussi a des journaux élitistes comme El Sol
ou Espana, qui refletent les pensées des intellectuels de I’époque.

La presse andalouse connait également un «age d’or » sous la Restauration: cette longue
période de stabilité institutionnelle favorise la consolidation de grands titres et permet
I’allongement de la durée de vie moyenne des journaux. Elle favorise aussi I’éclosion d’une presse
locale importante dans un grand nombre de villes’ : & Séville, le nombre de journaux croit, petit &
petit, jusqu’a parvenir a son maximum historique entre 1885 et 1898, période ou la ville possede
régulierement une douzaine de journaux publiés™. Ce nombre diminue ensuite dans les premiéres
décennies du xx° siécle. Entre 1875 et 1923, apparaissent a Séville environ soixante journaux,
parmi lesquels certains sont éphémeéres, mais les journaux qui dépassent cing ans, voire plus d’une
ou deux décennies d’existence, sont bien plus nombreux que dans d’autres villes andalouses. Nous
abordons ainsi certains articles des journaux conservateurs El Espariol, EI Porvenir et El Cronista
ou encore des journaux libéraux tels que El Progreso ou El Tribuno. Nous explorons également des
publications régionalistes comme Bética ou Andalucia.

Enfin, notre attention se porte sur des revues spécialisées comme La Biblioteca sacro-musical ou
Musica, qui parait & Madrid en 1917. Nous mettons aussi en lumiére le point de vue sur la guitare
d’un journal sévillan comme El Cante, le seul journal défenseur du flamenco publié avant 1930,
bien qu’il soit trés éphémeére, avec seulement cing numéros en 1886 et 1887. Par opposition,
Eugenio Noel édite en 1914 successivement deux journaux antiflamenquistes, EI Flamenco et El
Chistero, signes de la virulence des attaques contre I’univers du flamenco et de la tauromachie. La
guitare se trouve donc au cceur de profondes polémiques, que nous nous efforcons de mettre en

lumiére.

" Marta Palenque, « La llustracién Espafiola y Americana, una ventana abierta a la cultura dominante en Espafia entre
1869 y 1905 », in Marta Giné, Marta Palenque, José M. Gofii (éds.), La recepcion de la cultura extranjera en La
[lustracion Espafiola y Americana (1869-1905), Bern, Peter Lang, 2013, vol. 9, p. 15-17.

™ Antonio Checa Godoy, Historia de la prensa..., op. cit., p. 183.

"2 Ibidem, p. 187.
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Notre travail, qui se dirige dans son ensemble vers la réflexion sur I’identité nationale que nous
élaborons en cinquiéme et derniére partie, possede une structure qui s’apparente a la forme
musicale connue sous le nom de « forme sonate »">. La premiére partie, qui porte sur I’évolution
des pratiques de la guitare peut faire penser a I’« exposition » de la forme sonate, car elle introduit
successivement deux thémes opposés. Le theme principal, présenté au chapitre 1, correspond a
I’importance et a la permanence de la guitare populaire : il s’agit de I’axe prédominant de ce travail.
Le second theme, développé au chapitre suivant, lui est oppose, puisqu’il présente I’évolution des
pratiques savantes, classique et flamenca, de la guitare.

Dans la forme sonate, vient ensuite le « développement », qui réalise un travail sur des motifs
issus de ces deux themes. Ceci correspond aux deuxiéme, troisieme et quatrieme parties de notre
étude, qui s’intéressent aux diverses modalités de réception de la guitare. La deuxiéme partie porte
plus précisément sur sa réception par les artistes — écrivains et peintres — dont les ceuvres sont
publiées, reproduites ou évoquées dans la presse. Cette forme de réception est spécifique,
puisqu’elle se traduit par des récits en prose, des poemes et des tableaux analysés successivement
dans les trois chapitres de cette partie, qui révelent combien la guitare peut étre un support
d’imaginaire fécond a Madrid et en Andalousie. Cette réception par les artistes influence les
lecteurs de la presse, dont nous étudions ensuite la propre réception. Les troisieme et quatrieme
parties forment alors un dyptique, qui justifie I’antithése présente dans le titre de cette these :
«accords » et «desaccords » sont successivement exposés dans ces deux parties, qui sont
également composées de trois chapitres chacune (6 a 8 et 9 a 11). Cette antithése a pour but de
révéler la force de la polémique dont la guitare fait I’objet, en raison de la contraposition des deux
thémes contradictoires présentés des I’ « exposition ».

Enfin, la forme sonate comporte une partie nommée « réexposition », qui n’est pas une reprise a
I’identique de I’« exposition » mais une reprise « a distance », avec une résolution dialectique du
conflit initial. Grace a toutes les informations et analyses apportées dans les parties précédentes,
elle nous permet, dans les trois chapitres finaux (12 a 14), de démontrer notre hypothése initiale. La
guitare, dont la pratique connait une complexification croissante entre 1883 et 1922 et qui est par
ailleurs essentiellement représentée sous sa facette populaire puis flamenca, imprégne I’imaginaire
de facon subliminale et, en raison méme de la réception problématique dont elle fait I’objet, se
révele un moyen a la fois simple et fécond pour éclairer la question de I’identité nationale, a ce

moment précis, dans la société espagnole.

™ |vanka Stoianova, « La sonate », in Manuel d’analyse musicale : variations, sonate, formes cycliques, Paris,
Minerve, 2000, p. 71-120.
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PREMIERE PARTIE : INSTRUMENT SAVANT
OU POPULAIRE ? DIVERSITEET
EVOLUTION DES PRATIQUES
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A la fin du x1x° siécle, la guitare est utilisée de trois maniéres, populaire, classique et flamenca,
avec des modes de jeu et des répertoires adaptés a chaque cas. Pourtant, la guitare est un seul
instrument de musique, composeé de six cordes, généralement accordées de la méme fagon : mi — la
—ré —sol — si — mi. Ces divergences, cette diversité des pratiques, que cette premiere partie de these
s’attachera a présenter, suscitent des intéréts divers pour I’instrument, qui est traité de maniére
inégale et selon une dialectique récurrente : la guitare est tant6t considérée comme un instrument
populaire, tantbt comme un instrument savant méconnu.

C’est pourquoi les sources disponibles different aussi : les musicologues se sont intéressés a la
guitare classique et a la guitare flamenca mais pas a la guitare populaire en raison de ses faibles
qualités musicales. Cette derniére souffre donc d’un certain vide bibliographique dans le champ de
I’histoire de la musique, alors méme que la pratique populaire est trés prégnante en Andalousie et a
Madrid, mais aussi dans d’autres régions d’Espagne. Etant donné ces lacunes du point de vue des
sources musicologiques, s’agissant de la guitare populaire, notre étude s’appuie essentiellement sur
la presse. En effet, bien que les journalistes de I’époque étudiée ne s’intéressent pas plus a la
guitare populaire que les musicologues, ils accordent en revanche beaucoup d’attention aux
coutumes et aux traditions populaires. Le courant costumbrista, trés important en peinture et en
littérature a partir des années 1830 n’est sans doute plus aussi présent a la fin du xix® siécle, mais
une tradition costumbrista demeure en Espagne’®, comme cela est perceptible dans les documents
que nous étudierons.

Etant donné que les articles de journaux portent eux-mémes rarement sur la guitare populaire,
qui est considérée comme un instrument secondaire dépourvu d’intérét en soi, nous devrons
aborder la question de biais, a partir des différentes circonstances dans lesquelles elle est utilisée.
En fonction des contextes, nous évaluerons dans le chapitre 1 I’importance, I’évolution des
pratiques populaires et leur signification dans la société espagnole a la charniére entre les xix® et
xx° siécles. En effet, méme dans ses modalités les plus populaires, la guitare présente un grand
intérét si on la considére, a la croisée de reseaux économiques, politiques et culturels, comme objet
culturel pouvant refléter I’évolution des structures sociales dans lesquelles elle intervient.

Les guitares classique et flamenca ne souffrent pas de la méme indifférence de la part des
musicologues qui ont étudié en détail leur évolution et leur répertoire. C’est pourquoi, dans le

deuxiéme chapitre, ou nous analysons ces pratiques de la guitare, la quantité de données

™ Le costumbrismo s’est essentiellement développé comme genre ou concept historico-esthétique spécifique entre les
derniéres décennies du XVIII° siécle et les années 1850 mais il perdure au XX° siécle et imprégne une grande partie de
la production littéraire et artistique de cette période. Joaquin Alvarez Barrientos, « Presentacion: En torno a las
nociones de Andalucismo y Costumbrismo », Costumbrismo andaluz, op. cit., p. 11.
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historiographiques et critiques est au contraire volumineuse. Toutefois, la plupart des historiens de
la musique ont étudié soit la guitare flamenca, soit la guitare classique, en les mettant rarement en
perspective I’une avec I’autre de maniére approfondie. Notre objectif est précisément de mettre en
lumiere les liens entre les deux car ces différentes guitares sont souvent confondues dans
I’imaginaire collectif, comme nous le verrons dans les parties suivantes de ce travail.

D’autre part, il convient de préciser les sources rencontrées dans chaque cas : la guitare classique
intéresse les musicologues, les critiques et les journalistes a la fin du x1x® siécle en raison de la
renaissance qu’elle connait en Espagne a cette époque. C’est pourquoi dés le xix® siécle, notre
étude est riche en sources primaires — presse et témoignages — et en sources secondaires. En
revanche, la guitare flamenca est au départ tellement confondue avec la guitare populaire andalouse
qu’elle est rarement mentionnée comme telle dans la presse du xix® siécle. Les allusions directes
n’apparaissent au contraire de fagon explicite que dans la deuxiéme décennie du xx° siécle, dans les
sources de diffusion nationale. C’est pourquoi le traitement des documents sera différent car si les
articles de journaux manquent jusqu’au début des années 1920, des mémoires, des interviews et des
photographies permettent de montrer I’évolution de la guitare flamenca, qui a de plus été largement
étudiée dans des travaux musicologiques. Nous mettrons I’accent sur ses liens avec les guitares
classique et populaire.

D’emblée, nous pouvons souligner un paradoxe de cette premiére partie qui tient aux sources
disponibles : I’objectif est de montrer la diversité des pratiques de la guitare en Espagne, alors que
les documents a notre disposition offrent surtout des représentations de I’instrument. En effet,
hormis les programmes de concert que nous étudions au chapitre 2, rares sont les documents
officiels, administratifs ou juridiques que nous avons pu analyser, soit parce qu’ils n’existent pas, la
pratique de la guitare étant souvent informelle et officieuse, soit parce qu’ils sont difficiles d’acces
en Espagne, n’étant ni numérisés ni catalogués de facon précise”.

Pour atteindre I’objectif assigné a cette premiere partie, nous avons suivi deux stratégies.
Premierement, nous avons conservé des sources primaires qui ont pour fonction d’informer et de
décrire des manifestations ou la guitare intervient réellement. Bien que non dépourvus de

subjectivité, les documents analysés dans ces deux premiers chapitres comportent une dimension

™ 11 s’est ainsi avéré difficile de rassembler des sources cohérentes et exhaustives a partir de nos recherches aux
Archives Générales de I’ Administration (Archivo General de Administracién) ol nous avons consulté le Registre des
Associations (Registro de Asociaciones) établi par la Comisaria General de Seguridad entre 1886 et 1924, les
photographies de la presse graphique nationale antérieures a la Guerre civile rassemblées dans Fotografias de la prensa
grafica nacional (1903-1977) et le catalogue des écoles spéciales (Serie Asuntos Generales de Escuelas Especiales). La
plupart des documents consultés sont lacunaires — auteur inconnu, années manquantes — et les conservateurs nous ont
indiqué que les écoles privées, luthiers et associations comme les estudiantinas avaient peu d’archives administratives
officielles, certains luthiers ayant par exemple intérét a indiquer une adresse fictive.
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factuelle qui offre des renseignements relativement précis sur ces événements. Ainsi, outre les
programmes de concerts, les mémoires et les interviews, nous etudions surtout des textes
journalistiques : parmi ceux-ci, nous analysons les articles offrant des critiques de concerts. Ces
sources issues de périodiques sont les plus nombreuses et les plus accessibles dans la mesure ou
elles sont le plus souvent numérisées. Deuxiemement, a chaque fois que nous considérons une
source primaire, nous questionnons le point de vue adopté, en tenant compte des objectifs et des
récepteurs de la publication dont elle est issue, de maniére a en évaluer la plus ou moins grande
partialite.

Ainsi, en croisant une sélection de sources primaires descriptives et des études secondaires, on
obtient un large panorama des pratiques guitaristiques de cette période. La diversité des sources
permettant d’éclairer ces trois pratiques différentes de la guitare est significative de ce que s’attache
a montrer cette premiére partie : I’évolution divergente et la complexification de chacune des

facettes de la guitare, qui maintiennent pourtant entre elles une relation étroite.
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Chapitre 1 : Importance de la pratique populaire

Il s’agit dans ce premier mouvement de montrer la prégnance de la pratique populaire de la
guitare, dans des contextes variés, a Madrid et en Andalousie. Cette pratique est en partie figée,
lorsqu’elle s’inscrit dans des coutumes mais, dans le méme temps, elle fait I’objet d’une double
évolution. D’une part, le sens des coutumes dans lesquelles elle s’inscrit peut évoluer ; d’autre part,
la pratique elle-méme se métamorphose, sous I’influence grandissante du flamenco.

Ce chapitre est primordial dans notre analyse pour trois raisons. D’abord, il permet de poser
clairement la spécificité des pratiques populaires, par contraste avec les pratiques savantes étudiées
au chapitre suivant. Il met ensuite I’accent sur certaines pratiques qui restent habituellement dans
I’ombre, n’apparaissant pas dans les représentations littéraires ou iconographiques de la guitare a
visée artistique ou commerciale : certains contextes de jeu, dans le cadre de la vie quotidienne, sont
en effet peu propices a la mise en valeur de I’instrument au premier abord. Ce premier chapitre
pourra donc utilement servir de point de départ pour une comparaison avec les sources artistiques
étudiées en deuxieme partie. L importance de cette pratique populaire pourra enfin contribuer a
expliquer les réactions contrastées vis-a-vis de I’instrument étudiées en troisieme et quatrieme
parties, ainsi que certains aspects de la réalité nationale espagnole, comme nous le verrons en

cinquiéme partie.

1. Tentative de définition

1.1. Qu’est-ce que la guitare populaire ?

Nous allons dans un premier temps montrer a quel point la guitare populaire reste une constante
a la fin du xix® siécle et jusque dans les premiéres décennies du xx° siécle. Pour cela, il est
nécessaire de comprendre ce que recouvre cette expression, en raison de la polysémie de I’adjectif
« populaire ». Comme en francais aujourd’hui, en espagnol I’adjectif popular comportait déja

plusieurs acceptions a I’époque que nous étudions.
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En 1884, 1899 et 1914, les éditions successives du Diccionario de la Real Academia Espafiola
définissent tout d’abord I’adjectif comme ce qui est propre au peuple, ce qui lui appartient’®. Ce
premier sens ne peut étre compris que si I’on definit ce que I’on entend par « peuple », notion
difficile a appréhender, et qui dépend du contexte dans lequel elle est évoquée. Le peuple renvoie
dans un premier temps aux seules classes les moins favorisées d’une société, les moins lettrées, les
moins riches économiquement et culturellement. Dans ce cas, la culture « du peuple » est a la fois
celle qui est accessible a cette partie de la société — il s’agit donc d’une culture a bas colt financier
— et celle que cette frange de la population revendique, s’approprie et considere comme constitutive
de ses traditions. Cependant, le peuple peut aussi inclure, selon une définition plus large également
admise par les dictionnaires francgais et espagnols, I’ensemble de la population d’un lieu, d’une
région ou d’un pays, toutes classes sociales confondues. Selon cette acception, la provenance
commune de I’ensemble des individus qui forment un méme « peuple » importe plus que la
catégorie sociale. Certaines musiques sont alors dites « populaires », dans le sens ou elles sont
specifiques a une région d’Espagne. Nous verrons en particulier quelle place occupe la musique en
Andalousie et comment elle devient dans I’imaginaire collectif la musique populaire par
excellence.

Dans un autre sens attribué a I’adjectif, le DRAE définit comme populaire ce qui plait au
peuple’’. Ce second sens est maintenu dans les différentes éditions publiées entre 1884 et 1914.
Cette acception renvoie a ce qui est estimé et apprécié par un groupe nombreux, celui-ci pouvant
étre constitue par les seules classes dites « populaires » ou par I’ensemble de la population d’un lieu
— région ou pays, ce qui pose probléme également.

Cette définition polysémique laisse émerger un paradoxe de I’objet populaire qui parcourra
I’ensemble de ce travail : il peut a la fois susciter I’approbation du plus grand nombre et étre rejeté
par certaines classes qui font partie, ou du moins se reconnaissent comme faisant partie des élites.
Nous verrons ce paradoxe s’exprimer tres fortement pour la guitare.

De plus, en 1914, la définition que donne le DRAE de I’adjectif est enrichie d’une nouvelle
expression a la suite des précédentes, celle de « aire popular », qu’il décrit comme « La chanson ou

sonate a danser spécifique et caractéristique du peuple »'®. Cette formulation témoigne du fait que

"® « Perteneciente o relativo al pueblo. // Del pueblo o de la plebe. », « Popular », in Diccionario de la Real Academia
Espafiola, 1884, p. 849. « Popular », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1899. « Popular », in Diccionario
de la Real Academia Espafiola, 1914, consulté sur le site Internet de la Real Academia Espafiola pour la derniére fois le
24 avril 2013.

" « Que por su afabilidad o buen trato es acepto y grato al pueblo. » « Popular », Diccionario de la Real Academia
Espafiola, op. cit., 1884, 1889 et 1914.

"8 «la cancion o la sonata bailable propia y caracteristica del pueblo », « Popular », Diccionario de la Real Academia
Espafiola, op. cit., 1914.

42



I’adjectif popular est particulierement utilise dans le domaine musical, afin de qualifier des
morceaux congus pour étre dansés au début du xx° siecle. Il s’agit précisément d’étudier ici ce
versant de la culture populaire, qui forme un ensemble composite, allant des danses régionales aux
« variétés* »,

Par son hétérogenéité, la notion de culture populaire pose question également : elle peut étre
définie comme une culture majoritairement partagée qui s’est développée dans la deuxiéme partie
du x1x°® siecle mais Dominique Kalifa qualifie néanmoins cette notion de « complexe, protéiforme,
investie d’enjeux politiques et idéologiques forts »”°, notamment en raison des débats
historiographiques auxquels elle a donné lieu en France a partir des années 1970. En effet, les
premieres études, effectuées par I’ethnologue frangais Arnold Van Gennep (1873-1957), ont
d’abord mis I’accent sur I’importance du folklore dans la culture du plus grand nombre®®. Nous
verrons dans quelle mesure le folklore s’intégre a notre analyse. Puis la culture populaire est
devenue un véritable objet d’étude au moment ou a été analysé, parallélement, le phénomene de la
« culture de masse », défini par Jean-Yves Molinier comme une culture commune au plus grand
nombre, qui contribue & gommer les différences de sexe, de profession, d’origine, etc., et « a faire
partager le méme type d’émotion et de raisonnement & des personnes que tout devrait séparer »°.
Aujourd’hui, la plupart des historiens s’accordent a considérer que ce phénomeéne de culture de
masse est apparu dans la deuxiéme moitié du xix® siécle, en Europe et aux Etats-Unis, grace au role
de I’école, de I’alphabétisation et de la presse. Par opposition a la culture savante, la culture de
masse serait donc concomitante avec la culture dite populaire, qu’elle recouperait parfois, comme
I’exposent Jean-Francois Botrel, Francoise Etienvre et Serge Salaiin, qui étudient le cas de

I’Espagne :

La culture de masse, également qualifiée parfois de « populaire », apparait comme celle du
plus grand nombre, comme la culture commune ou pour tous vs la « haute culture », savante
ou scolaire, caractérisée par une production selon des normes industrielles, une diffusion par
des vecteurs de masse et une réception par des publics qui ont de plus en plus I’aptitude
culturelle, la capacité en temps libre et les moyens économiques de recevoir et de
« consommer »*,

™ Dominique Kalifa, « Culture populaire », in Christian Delporte, Jean-Yves Mollier, Jean-Francois Sirinelli, Claire
Blandin (éds.), Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, Paris, Presses Universitaires de France,
2010, p. 224-228.

8 Arnold Van Gennep, Chroniques de folklore d’Arnold Van Gennep : recueil de textes parus dans le Mercure de
France, 1905-1949, Paris, CTHS, 2001, 564 p.

8 « Culture de masse » Christian Delporte, Jean-Yves Mollier, Jean-Francois Sirinelli [et al.], Dictionnaire d’histoire
culturelle, op. cit., p. 214-215.

8 Serge Salaiin, Francoise Etienvre et Jean-Francois Botrel, « Pratiques culturelles dans I’Espagne contemporaine : des
masses a I’individu », La Réception des cultures..., op. cit., p. 12-13. Les auteurs se fondent notamment sur les travaux
de Jean-Francois Sirinelli et Jean-Pierre Rioux.
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Toutefois, si I’on s’attache a mettre en relief les divergences entre culture populaire et culture de
masse, Dominique Kalifa explique que la premiére invite davantage a « mettre I’accent sur les
formes plus “authentiques” de la culture du peuple »®. L’étude de la culture populaire permettrait

ainsi de préter une attention particuliére aux populations marginalisées :

L’heure était a I’étude des dominés (marginaux, criminels, déviants et exclus de toutes
sortes), dont les comportements étaient percus comme autant de résistances, de dissidences
ou de rapports de force dans le champ du pouvoir. [...] Sur fond de Carnaval et de féte
collective, le « populaire » donnait a la parole des pauvres, des femmes, des jeunes, des
victimes, des vaincus, le moyen de venir buter contre I’emprise du pouvoir, de s’inscrire dans
ses interstices, d’en gripper les rouages®.

Ces catégories économiques et sociales marginalisées sont particulierement concernées par la
pratique de I’instrument en Espagne, comme nous aurons I’occasion de I’observer. Toutefois, cette
définition de la culture populaire par certains historiens francais a contribué a orienter leurs travaux
dans des directions précises qui ne s’appliquent pas toujours au cadre espagnol : d’une part, leur
étude s’attache a la «forte autonomie du fonds culturel populaire, clairement distinct de la

5

production savante avec laquelle les ponts semblaient coupés »*°. Or en Espagne, cette

indépendance des différentes sphéres de la culture n’existe pas a I’époque que nous étudions.

Comme le montre Jorge Uria, les deux types de cultures sont au contraire indissociables :

La pluralit¢ des sens qui convergent dans la notion méme de culture [...] implique une
relation complexe, mais constante, entre les constructions de la haute culture et les
raffinements intellectuels, d’une part, et les manifestations d’une culture populaire qui, de
I’autre, envahissent les aspects les plus répétitifs et les plus banals de la vie quotidienne. La
réalité nationale espagnole ne serait, en effet, que peu compréhensible, si I’on ne mettait pas

en relation ces deux niveaux [...]".

L auteur de La Espafia Liberal (1868-1917) propose des pistes de réflexion sur la coexistence
des multiples expressions de la culture, et notamment sur leur interrelation. Dans le cas de la

guitare, la pratique populaire influence la musique savante, dont elle est méme un élément

8 André Gueslin et Dominique Kalifa, Les Exclus en Europe (1830-1930), Paris, Les Editions de 1’ Atelier/Editions
ouvriéres, 1999, p. 225.

 Ibidem.

% Ibidem.

8 « La pluralidad de sentidos que convergen en la propia nocién de cultura [...] implica una relacion compleja, pero
constante, entre las construcciones de la alta cultura y los refinamientos intelectuales, de una parte, y las
manifestaciones de una cultura popular que, de la otra, invaden las vertientes mas repetidas y banales de la vida
cotidiana. Pocas cosas podrian entenderse de la realidad nacional espafiola, efectivamente, sin interrelacionar ambos
niveles [...]. », Jorge Uria, La Espafia liberal (1868-1917): cultura y vida cotidiana, Madrid, Sintesis, 2008, p. 10.
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essentiel. Le développement de la guitare classique et flamenca ne peut étre compris qu’en fonction
de cette donnée préalable que constituent la pratique et I’écoute de la guitare au jour le jour, dans le
quotidien de nombre d’Espagnols, a Madrid et en Andalousie.

D’autre part, certains historiens francais ont pu justifier I’étude de la culture populaire en partant
du présupposé qu’elle était dominée et par conséquent menacée de s’éteindre. 1l fallait entreprendre
des études pour en conserver les traces, comme s’il y avait un « destin historiographique de cette
culture, sorte de socle rémanent marqué par I’inertie et le conformisme, mais confronté a un
constant désir de répression et de disqualification émanant du pouvoir, des sphéres de la culture
savante, puis des agents de la culture de masse »*". Certes, en Espagne, cette tension entre culture
savante et culture populaire existe aussi : « il arrive encore qu’on considére [la culture populaire]
comme une sous ou infra-culture »*®. Nous serons amenés a le montrer dans le cas précis de la
guitare. Néanmoins, nous verrons aussi que dans le cas de cet instrument — et c’est une spécificité
tout a fait espagnole — la musique populaire sert de source d’inspiration pour le flamenco et la
musique « classique »*. Réciproquement, la musique savante influence le flamenco, genre issu de
la musique populaire qui connait une véritable mode au tournant du siecle, et qui imprégne a son
tour les pratiques populaires et « classiques ». L’analyse de la culture populaire du point de vue
musical est par conséquent tout a fait spécifique en Espagne et mérite d’étre analysée en tenant
compte de ces particularités.

En parlant de guitare populaire, nous faisons donc référence a partir d’ici a une pratique trés
répandue a Madrid et en Andalousie, qui est a la fois appréciée par une large partie de la population
comme nous le développons plus précisément en troisieme partie, et qui peut étre méprisée par les
tenants d’une culture plus élitiste, aspect évoqué en quatrieme partie. La guitare populaire est
exclusivement utilisée comme accompagnement du chant ou de la danse ; elle s’inscrit dans des
coutumes locales. Son répertoire n’est pas écrit initialement sur des partitions : elle peut donc étre
jouée par une population n’ayant pas de connaissances musicales théoriques. Le répertoire, censé
étre facile du point de vue technique, est parfois difficile a définir, et peut évoluer d’autant plus
aisément qu’il n’est pas fixé sur le papier®™. Les exemples étudiés permettent de mettre en valeur

ces imprécisions quant au répertoire ainsi que la progressive évolution de ce dernier.

8 Dominique Kalifa, « Culture populaire », Dictionnaire d’histoire culturelle de la France contemporaine, op. Cit.,
p. 225.

% Serge Salaiin, Frangoise Etienvre et Jean-Francois Botrel, « Pratiques culturelles dans 1’Espagne contemporaine : des
masses a I’individu », La Réception des cultures..., op. cit., p. 12-13.

8 Nous définissons précisément le flamenco et la musique classique au début du chapitre 2.

% Des compositeurs entreprennent de relever les airs populaires au XIX® siécle, comme nous aurons ’occasion de le
voir, mais ils écrivent peu la partie réservée a la guitare, méme si ces airs sont trés souvent accompagnés par
I’instrument. Les enchainements d’accords correspondent généralement a des schémas préétablis connus des
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1.2. La famille des guitares populaires

En raison de son manque d’officialité, la pratique populaire reste en partie floue, un aspect
perceptible si on analyse I’organologie de I’instrument. 1l existe en effet plusieurs types de guitares
ou d’instruments apparentés que I’on peut distinguer par la taille, la forme, la tessiture, le timbre et
éventuellement le nombre de cordes. Cette diversité explique la difficulté qu’on peut avoir a définir
I’instrument, d’autant que la terminologie employée par les hommes de lettres qui I’évoquent dans
la presse est variable et parfois imprécise, comme nous le verrons. Théoriquement, aux xi1x° et xx°
siecles, la guitare est un instrument a six cordes simples, avec une caisse de résonance* en bois
formée par un fond, deux éclisses* de forme ondulée et une table d’harmonie*. La guitare
comporte également un manche avec des frettes*. L’appellation peut varier en fonction de sa taille.
Par exemple, le guitarrico* est une petite guitare aigué, comme I’indique le diminutif en « -ico ».

En outre, le terme guitarra est parfois utilisé avec ceux de sonanta ou de vihuela*, qui sont
employés comme synonymes. La sonanta fait référence a un instrument de musique qui « sonne ».
Ce vocable généralisant renvoie a une conception vague de I’instrument. En revanche, la vihuela
désigne trés précisément un des instruments a cordes dont est issue la guitare, mais elle s’en
distingue historiquement : elle posséde différentes dimensions des le x111° siécle, et on en joue avec
un plectre* ou un archet. Au xvi° siécle, celle qu’on appelle la vihuela de mano est jouée avec les
doigts — c’est en partie de cet instrument que nait la guitare a cette époque. Toutefois, la vihuela de
mano est de forme ovale. De plus, elle posséde cing, six ou sept cordes doubles, avec un manche
recourbé vers I’arriére. Elle devient par ailleurs I’instrument privilégié de la noblesse entre les xvi°®
et xviIi® siécles, ce qui en fait un instrument de I’élite, un instrument aristocratique. Cependant, aux
x1x® et xx° siécles, dans certaines régions, le vocable vihuela est utilis¢ comme synonyme du terme

guitarra®. Ces imprécisions que nous aurons I’occasion de rencontrer dans les articles sont parfois

guitaristes, qui peuvent toutefois évoluer, comme dans le cas de la jota aragonaise influencée par la musique andalouse,
ainsi qu’on peut le lire dans Julidn Ribera y Tarragd, La musica de la jota aragonesa, ensayo histérico, por Julian
Riberay Tarrago de las Reales Academias Espafiola y de la Historia, Madrid, Instituto de Valencia de Don Juan, 1928,
p. 62.

*! « Vihuela », in Diccionario de musica clasica Salvat, Espafia, Salvat, 2000, p. 619.
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dénoncées par des musicologues comme le fait Rogelio Villar (1875-1937) dans La llustracion

Espafiola y Americana le 15 mars 1917% :

Ces derniers temps, on a confondu la guitare avec la vihuela (sorte de luth a I’origine)
instrument aristocratique des xvi°® et xvii® siécles dont on jouait avec un archet ou un plectre
(instrument monodique) a la différence de la guitare, instrument polyphonique, plus petite
qu’ellgget plus populaire, dont on joue en grattant les cordes ou en les égrenant avec les
doigts™.

Cette synonymie n’est pas anodine puisqu’elle est ainsi déplorée dans la presse madriléne et
nous verrons qu’elle n’est pas sans influencer le regard porté sur I’instrument. Elle est en tout cas le
signe d’une méconnaissance genérale de la guitare et de son histoire, qui en dit long sur la facon
superficielle avec laquelle elle est envisagée par les non spécialistes.

Un autre instrument peut préter a confusion : la bandurria* est également un instrument a cordes
composé d’une caisse de résonance, mais de forme ovoide. Elle posséde un manche plus court avec
des frettes et six cordes doubles que I’on fait sonner avec un plectre. Guitares et bandurrias jouent
souvent ensemble dans les orchestres populaires et sont parfois difficiles a distinguer. Ainsi, a
I’occasion d’un déjeuner organisé en hommage a I’écrivain Benito Pérez Galdds (1843-1920) en
mars 1883, diverses animations sont prévues parmi lesquelles un ensemble de guitares et de
bandurrias®. Cet événement est rapporté dans un article publié quatre jours plus tard par I°écrivain,
dramaturge et journaliste espagnol José Fernandez Bremén (1839-1910)%. Dés le début de I’article,
celui-ci assure qu’il va offrir une synthése et une critique, plutdét qu’une description de ce moment,

mais il donne des détails qui permettent de situer les circonstances de ce banquet : plusieurs

% Rogelio del Villar (Leon, 1875-Madrid, 1937) est musicologue et compositeur. Disciple de Zabalza, il obtient en
1918 la chaire de professeur de « Musique de Salon » au Conservatoire de Madrid. Wagnérien convaincu et militant, il
ne compose cependant pas pour I’opéra mais se consacre en revanche au genre du poeme symphonique. 1l collabore a
de nombreux journaux et fonde lui-méme en 1928 la revue Ritmo, qui existe encore de nos jours. Voir Tomas Marco,
Historia de la misica espafiola. Siglo XX, Madrid, Alianza Editorial, 1983, vol. 6, p. 69-70. « Villar (Rogelio) », in
Enciclopedia universal ilustrada europeoamericana, Madrid, Espasa-Calpe, 1989 [1933], X (Apendice), p. 1134.

% « La guitarra se ha confundido en estos Gltimos tiempos con la vihuela (especie de laid en su origen) instrumento
aristocratico en los siglos XV1 y XVII que se tocaba con arco o plectro (instrumento monodico) a la diferencia de la
guitarra, instrumento polifénico, més pequefia que aquélla y méas popular, que se toca rasgueando o punteando con los
dedos. », Rogelio Villar, « Andrés Segovia », in La llustracion Espafiola y Americana, Madrid, 15 mars 1917,
Abelardo de Carlos, p. 11.

% José Fernandez Bremon, « Crénica general », in La Ilustracién Espafiola y Americana, Madrid, 30 mars 1883,
Abelardo de Carlos, p. 2.

% Cet article est publié dans la premiére section de la revue, intitulée « Chronique générale » (Crénica general). Maria
Pilar Celma Valero rappelle que José Fernandez Bremon est le rédacteur habituel de ces « chroniques », qui permettent
d’évoquer l’actualité dans un genre plus 1éger et moins engagé que les articles de fond. Il évoque les principaux
événements de la vie publique en présentant le point de vue de la rédaction, toujours conservateur et respectueux du
systeme de la Restauration. Maria Pilar Celma Valero, Literatura y periodismo en las revistas del fin de siglo: estudio e
indices (1888-1907), Gijon, Ediciones Jucar, 1991, p. 17-18.
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centaines d’hommes célebres et de jeunes admirateurs du célébre écrivain ont préparé un banquet
ouvert a tous, a condition d’inscriptions et de souscriptions préalables. Des personnalités tres
diverses sont ainsi réunies le 26 mars 1883 : hommes de lettres, militaires, politiques ou encore
médecins. Selon José Fernandez Bremon, ce banquet réunit des personnes appartenant a toutes les
classes sociales et a toutes les catégories professionnelles. Cent quatre-vingt-dix jeunes gens
participent a la féte en invitant d’abord le grand écrivain a un encas matinal. Puis, le repas
proprement dit se tient a I’Ateneo, haut lieu intellectuel et politique, au cceur de la capitale
madriléne®. C’est donc dans un cadre & la fois politique et culturel qu’est organisé cet hommage
populaire, puisqu’il s’agit d’une invitation ouverte, et élitiste, dans la mesure ou des personnalités
d’envergure y assistent. Par exemple, le dramaturge José de Echegaray (1832-1916) et des hommes
politiqgues comme Emilio Castelar (1832-1899) ou Antonio Canovas de Castillo (1828-1897), alors
président de I’Athénée®’, y participent.

Dans ce contexte, la formation orchestrale que nous avons mentionnée intervient, en guise
d’animation, au milieu du vacarme du festin produit par les discussions égayees par le champagne.
La musique n’est pas percue comme un moment artistique de qualité, car elle est évoquée dans
I’expression : « Le bruit de I’orchestre de guitares et de bandurrias »*. Cette mention dépréciative
du « bruit » (ruido) provoqueé par les instruments signifie d’une part qu’il s’agit d’un orchestre peu
considéré pour ses qualités artistiques. De fait, I’auteur de I’article ne se défend pas d’offrir une
vision critiqgue de I’événement. D’autre part, I’utilisation de ce terme atteste que I’ensemble
orchestral joue un répertoire populaire, ici entendu dans le sens d’une musique apte a créer une
atmosphere festive, mais dont le répertoire ne présente pas d’intérét pour le journaliste, puisqu’il ne
le détaille pas. Le role spécifique des bandurrias, instruments de la méme famille que les guitares,
n’est pas non plus mentionné. Seule la cacophonie est relevée, signe de I’euphorie de la féte. Cet
exemple montre que les guitares sont sollicitées pour créer une ambiance festive, qu’elles suscitent
de fagon confuse, désordonnée et indistincte avec des instruments qui leur ressemblent. La guitare
s’avere étre un instrument propice aux reunions publiques, méme si celle-ci présente la particularité
d’étre a I’initiative de personnes privées. Elle s’adapte a des réceptions dans un cadre citadin, y

compris dans un lieu aussi prestigieux que I’Athénée. Cet exemple contraste avec la plupart des

% 1« Athénée scientifique et littéraire » (Ateneo cientifico y literario) est une institution culturelle privée fondée a
Madrid en 1835 par les libéraux espagnols exilés en Angleterre pendant le régne de Ferdinand VII. Comblant les
manques d’un systeme éducatif et universitaire déficient, il réunit dans la deuxiéme moitié du XIX° siécle les élites
intellectuelles qui y développent le krausisme, le positivisme, le républicanisme, ou encore le modernisme. José Luis
Abellan, El Ateneo de Madrid, Madrid, Ediciones La Libreria, 2006, p. 11-12.

7 Ibidem, p. 24.

% «El ruido de la orquesta de guitarras y bandurrias », José Fernandez Bremén, « Crénica general », La Ilustracion
Espafiola..., op. cit., p. 2.
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autres circonstances dans lesquelles interviennent la guitare populaire et les instruments de la méme
famille. Nous relevons par la suite les passages ou il est difficile d’identifier précisément

I’instrument, de maniére a expliquer le regard porté sur la guitare.

A ces imprécisions langagiéres s’ajoutent la polysémie du terme guitarra et le trés grand nombre
de vocables qui proviennent de ce terme en espagnol. Nous aurons I’occasion de retrouver ces
termes dérivés a plusieurs moments de ce travail. La polysémie et la dérivation sont sans doute
dues a la pratique tres fréquente de I’instrument: son usage au quotidien dans de multiples
circonstances pourrait expliquer que le vocable utilisé pour le qualifier contamine d’autres
contextes. Ainsi, le terme guitarrén est un augmentatif du vocable guitarra pouvant évoquer une
guitare de grandes dimensions. Mais il est aussi défini par le DRAE a la fin du x1x° siécle, au sens
figuré et dans un registre de langue familier, comme un homme vil, méprisable, malin, rusé et sans
vergogne™.

De plus, le terme guitarra est encore utilisé en argot au début du xx° siécle pour évoquer une

100 Cette formule fait référence a la forme d’un

escroquerie, dans I’expression el timo de la guitarra
appareil censé permettre de fabriquer de la fausse monnaie. Par extension, le substantif guitarra est
utilisé dans de nombreux articles pour qualifier le procédé utilisé par les faux-monnayeurs. Cet
emploi du vocable dans un contexte de fraude et dans un registre de langue argotique vient de
I’usage populaire de la guitare et contribue & I’y maintenir dans I’imaginaire collectif'®*.

Par ailleurs, le substantif guitarra est également utilisé comme surnom pour certains individus,
notamment dans le monde taurin : par exemple, a I’occasion d’une corrida qui a lieu en 1896 a
Madrid, les toreros Frascuelo (1842-1898) — alors vétéran — et Lagartijillo se font aider par des
banderilleros, parmi lesquels se trouve un dénommé Guitarra’®. Un an plus tard, le banderillero
fait désormais office de torero'®. Ses exploits sont décrits dans la presse par le critique taurin

104

Fernando Martin y Lanuza, alias Puntilla™". Il est possible que cette appellation renvoie a une

% « Hombre sagaz y picarén », article « Guitarrén », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1884, p. 549. Nous
montrons au chapitre 10 en quoi la figure du guitariste peut étre méprisée en raison de 1’association mentale qui est
établie, et qui apparait dans la presse, entre la pratique de la guitare, le vol et I’escroquerie. Cet aspect est sans doute lié¢
a I’indigence de nombreux guitaristes et a la pratique de la guitare pour demander I’aumone.

1% E] Donado Hablador, « El oficio del robo », in La Correspondencia de Espafia, Madrid, 23 avril 1899, p. 4.

101 Cet aspect est également développé au chapitre 10.

192 TAnonyme], « Una tienta », in La Correspondencia de Espafia, Madrid, 18 novembre 1896, p. 1.

193 puntilla, « La novillada », in La Correspondencia de Espafia, Madrid, 20 mars 1897, p. 1. Puntilla, « Novillos y
toros », in La Correspondencia de Espafia, Madrid, 30 ao(t 1897, p. 2.

104 Fernando Martin y Lanuza entre comme rédacteur de La Correspondencia de Espafia pour 1’édition francaise du
journal. Puis il se consacre de fagon préférentielle a la critique taurine, sous le pseudonyme de Puntilla et effectue des
campagnes pour lesquelles il est poursuivi mais qui lui donnent une certaine notoriété. Manuel Ossorio y Bernard,
« Martin y Lanuza (Fernando) », in Ensayo de un catélogo de periodistas espafioles del siglo XIX, Madrid, J. Palacios,
1903, p. 48.
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pratique de I’instrument par I’intéressé, dans la mesure ou les surnoms, tres fréquents dans le milieu
flamenco et taurin, servent a mettre en valeur un trait de la personnalité d’un individu et a le rendre
plus accessible au public. L’utilisation du substantif Guitarra comme surnom pour désigner un
torero en dehors de la pratique musicale denote la grande prégnance de I’instrument dans la vie
courante, qui envahit de fagon inconsciente et subliminale d’autres domaines, puisque le journaliste
et les lecteurs associent ainsi le terme a d’autres contextes. Cela prouve aussi I’efficacité d’un tel
surnom auprés du public, puisqu’un torero a besoin d’un pseudonyme qui soit opératoire pour
renforcer sa célébrité. La transformation du nom commun en nom propre est le signe de son succes

populaire’®.

La confusion avec des termes utilisés comme synonymes, la polysémie du substantif guitarra et
ses multiples dérivations — guitarrico, guitarrillo, guitarron, etc. — révelent une utilisation
populaire trés fréquente de I’instrument mais rend difficile I’analyse de certains documents. On
constate des imprécisions similaires dans I’iconographie car il suffit d’esquisser quelques traits
pour suggérer une guitare. Par exemple, les caricatures que nous aurons I’opportunité d’analyser
dans ce travail ne permettent pas de différencier les instruments de la méme famille car leur forme
est simplifiée a I’extréme et les dimensions ne sont pas respectées. De plus, parmi les dessins,
certains attestent un manque de réalisme'® quant & la position des musiciens, de sorte que
I’instrument ne pourrait pas étre joué dans cette attitude. Ces difficultés ajoutent cependant un
intérét a I’étude, dans la mesure ou elles sont révélatrices de la prégnance d’une pratique informelle
de la guitare, qui dépasse le cadre académique auquel sont associés les instruments dits de concert,

réservés a une élite.

195 Ce surnom est aussi donné & des personnages littéraires comme dans le roman frangais Une rédemption publié sous
la forme de feuilleton dans la presse espagnole : Philippe Chaperon, « Un redimido », in La Correspondencia de
Espafia, Madrid, 7 septembre 1895, p. 1. Le personnage ainsi surnommeé est un berger de la campagne francaise, dans
la région de Blois.

1% sans majuscule, ce terme fait simplement référence au fait de chercher a représenter fidélement le réel. Avec une
majuscule, le terme renvoie au courant esthétique concerné.
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2. Contextes d’utilisation

La guitare populaire est employée dans des cadres spatio-temporels multiples : ayant peu de
valeur pécuniaire, elle fait partie du quotidien de toutes les classes sociales. Aussi est-elle utilisée a
la fois en extérieur et en intérieur, de jour comme de nuit, dans la capitale madriléne, dans des
villes comme Séville, ou en milieu rural, dans les campagnes andalouses. L’étude des différents
contextes d’utilisation de la guitare doit servir a mettre en lumiére son réle essentiel comme
accompagnement de danses et de chants tout en éclairant des zones qui restent habituellement dans
I’ombre : le répertoire interprété par la guitare populaire est souvent passé sous silence et on ignore
la plupart du temps quels en sont les interpretes. Dans le contexte d’une pratique populaire,
I’instrument n’est jamais évoqué de facon détaillée : il est a peine mentionné, signe du peu
d’importance qui semble lui étre accordée.

Nous avons mis I’accent sur plusieurs contextes qui nous semblaient particulierement
intéressants parce qu’ils permettent de voir que la guitare peut paradoxalement servir d’instrument
non musical — elle apparait comme un instrument du quotidien, dont I’intérét est de créer une
ambiance, une atmosphere, plutdt que de donner & entendre une ceuvre musicale : c’est le cas de la
pratique populaire & Poccasion de diverses festivités'®. De plus, la guitare constitue un
divertissement si important qu’elle est intégrée en Espagne a des orchestres spécifiquement formés
d’instruments a cordes, les estudiantinas*. Ces orchestres jouent souvent dans des contextes festifs
mais nous avons tenu a les étudier a part, en raison de leur spécificité. Enfin, la guitare populaire
est fréquemment pratiquée dans le cadre des voyages. Ces trois contextes sont reliés: les
estudiantinas voyagent et les déplacements peuvent coincider avec des festivités, par exemple.
Nous nous attacherons donc a relever dans chaque cas les spécificités et points communs de ces

pratiques populaires.

97 Nous étudions en troisiéme partie 1'usage de la guitare dans les cafés et les théatres du point de vue de la réception,
en faisant le lien avec le répertoire flamenco et les variétés (chapitres 6 et 8). Cet aspect n’est donc pas traité ici.
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2.1. Festivités traditionnelles

Le premier domaine dans lequel la guitare apparait est celui des fétes, la guitare populaire étant
avant tout une source de divertissement. Les musiciens et I’auditoire alternent en chantant, en
dansant et en jouant de la guitare. Ceci conduit immédiatement a un paradoxe : en tant
gu’instrument de musique, la guitare est censée produire un art musical. Pourtant, dans le cadre de
la féte populaire, cette dimension artistique passe au second plan, quand elle n’est pas
completement absente. Aussi la guitare n’apparait-elle finalement pas comme un instrument de
« musique », au sens ou celle-ci serait une combinaison harmonieuse de sons, un art sonore qui
suivrait des regles. La guitare se présente parfois simplement comme une source de bruit. Elle est
aussi objet de spectacle : le jeu des guitaristes dans les fétes revét un aspect visuel et théatral d’une
grande importance. Ce phenomeéne sera d’abord observé dans les fétes profanes, puis dans les fétes
religieuses qui, comme le rappelle Julien Clare, s’accompagnent en Espagne de divertissements

profanes de toutes sortes™®®.

2.1.1. Fétes profanes

2.1.1.1. Ferias

A la fin du xix® et au début du xx° siécle, des festivités annuelles sont organisées dans chaque
région d’Espagne avec de grandes foires comprenant des ventes d’animaux et d’objets de toutes
sortes, ainsi que de nombreux divertissements. Ces fétes sont particulierement présentes en
Andalousie, surtout a Séville ou chaque année, la « feria* » se déroule d’une fagon similaire : au
printemps, pendant plusieurs jours, des stands appelées casetas* ou casillas sont montés, pour
accueillir des spectacles et d’autres distractions. Certaines des animations organisées ont lieu dans
ces tentes, tandis que d’autres se déroulent en plein air, I’ensemble créant un joyeux tumulte qui, du
point de vue sonore, produit un veéritable brouhaha. Ceci est manifeste lors des ferias du début de la

période étudiée, comme le montre I’article publié le 22 avril 1886 dans La llustracion Espafiola y

1% | ucien Clare, « Avant-propos », in Fétes et divertissements, Paris, Presse de ’Université Paris-Sorbonne, 1997,
p. 10.
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Americana par le journaliste sévillan Benito Mas y Prat™, qui présente I’agitation régnant autour

des tentes :

Les bruits les plus divers et les plus antagoniques flottent dans cette atmosphere, parfumée
par I’essence de lys, I’eau de lavande et les vases de roses printanieres. Ici, ce sont les fusées
qui pétaradent et se défont en larmes colorées ; 1a, le tambour des théatres mécaniques, que
frappe une sylphide a demi-nue ; a un autre endroit, la flite des chevaux de bois ; ailleurs
encore, la rumeur infernale des nouveaux orgues de Barbarie, qui tournent dans leur roulotte
dans I’allée plantée d’arbres [...].

Pendant ce temps, la guitare fait des trilles [...J*°.

Cette citation est un court extrait d’un article trés détaillé : en effet, ces moments conviviaux
s’inscrivent dans des traditions populaires présentées dans de nombreux articles qui s’intéressent
aux coutumes régionales, notamment madrilénes et andalouses. A la fin du x1x° et au début du xx°
siécle, ces articles continuent a présenter des traits de la littérature costumbrista. Bien que le
courant littéraire du costumbrismo commence a disparaitre dans les premieres années de la
Restauration, un certain nombre d’articles de journaux continue a s’en inspirer, le costumbrismo
étant considéré par la plupart des critiques comme une constante dans la littérature espagnole®*. II
importe de tenir compte de la dimension littéraire des sources journalistiques descriptives, qui sont
influencées, sous la Restauration, a la fois par le costumbrismo et par le réalisme littéraire — le
premier étant parfois considéré comme le précurseur d’ceuvres littéraires relevant du courant
réaliste. Pendant la Restauration, journalisme et littérature sont ainsi intrinsequement liés. De fait,
ceux qui écrivent dans les journaux sont par ailleurs poetes, dramaturges, romanciers et essayistes.

Les romanciers débutent leur carriére en écrivant dans la presse et continuent, méme célébres, a

199 pogte sévillan né & Ecija en 1846 et mort en 1892. D’abord commercant a Ecija puis a Séville, il écrit dans différents
journaux tout en exerc¢ant des fonctions municipales dans les deux villes. De 1879 a 1890, il dirige El Eco de Andalucia
et ses ceuvres en prose et en vers sont publiées dans La llustracion Espafiola y Americana, llustracion artistica,
Ibérica, Bética, ou encore El Liceo Sevillano. Gonzalo Diaz Diaz, « Mas y Prat, Benito », in Hombres y documentos de
la filosofia espafiola, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Instituto de Filosofia « Luis Vives »,
1980-1998, V, p. 77-79.

19 « Los ruidos mas diversos y antagénicos flotan en aquella atmésfera, perfumada por la esencia de azahar, el agua de
lavanda y los bucaros de rosas del tiempo. Ya son los cohetes, que truenan y se deshacen en lagrimas de colores; ya el
tambor de los teatros mecanicos, que golpea alguna silfide medio desnuda; ya la gaita de los caballitos de madera; ya el
infernal rumor de los nuevos pianos de manubrio, que ruedan en sus carromatos por la avenida de arboles [...]. / La
guitarra trina entretanto [...]. », Benito Mas y Prat, « De feria (Sevilla, 1886): las casillas », in La Ilustracion Espafiola
y Americana, Madrid, 22 avril 1886, Abelardo de Carlos, p. 10.

11 Né dans les années 1830, le costumbrismo est un sous-genre narratif constitué par des textes relativement brefs, en
prose, publiés dans la presse ou dans des collections indépendantes. Leur objectif est de narrer une action, de décrire de
maniére a la fois minutieuse, légeére et souvent humoristique des scénes ou des types caractéristiques d’une époque de
changements aux transformations sociales rapides. Ces textes comportent souvent au départ une intention moralisante.
Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 145-157.
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collaborer avec des périodiques, comme nous pourrons I’observer pour la plupart des auteurs des
articles étudiés.

Ceci explique que cet extrait du long article de Benito Mas y Prat décrive avec minutie la
multiplicité des activités — fusées, chevaux de bois, théatres mécaniques, etc. — qui ont lieu
simultanément et qui produisent de facon anarchique des sons hétéroclites : le bruit des pétards, du
tambour, de la flate régionale, des orgues de Barbarie se mélangent. Au milieu de cette agitation, la
guitare fait entendre une série de notes rapides mélées aux autres sons («trina entretanto »),
renforcant I’impression que le bruit prédomine sur I’art. Cette énumeération disparate témoigne de la
confusion sonore dans laquelle les instruments de musique se mélent au tapage des pétards et autres
dispositifs assourdissants. La guitare n’est pas présentée comme un instrument mélodieux ; au
contraire, au milieu du vacarme, elle ajoute un timbre supplémentaire, peu mélodique, puisque le
verbe trinar évoque plut6t I’idée de répétition rapide de deux notes proches. Elle ne joue pas en
accord avec les orgues de Barbarie et son rythme n’est pas davantage harmonisé avec celui des
tambours : chaque instrument intervient indépendamment, comme le suggére la forme de
I’énumération et I’adverbe temporel «entretanto ». La guitare résonne donc de fagon non
mélodieuse voire anti-musicale, ce qui peut sembler un paradoxe pour un instrument de musique,
mais qui révele bien la spécificité de cet instrument, caractérisé par son aspect rudimentaire, peu
élaboré, du moins dans sa pratique populaire.

Ce désordre est lié a une conception de la féte comme lieu propice a I’euphorie, ou certaines
limites et réglementations peuvent étre enfreintes, et ou la confusion des sens est facilitée par la
consommation d’alcool. Ceci est une constante des fétes populaires, qui apparait aussi sur des
tableaux de I’époque, comme La feria de Séville (« La feria de Sevilla ») d’Enrique Rumoroso, qui
représente précisément ce moment de la feria, dans une éniéme version d’une composition trés
codifiée, du moins depuis les années 18502, Une gravure réalisée d’aprés une photographie de ce
tableau est publiée en pleine page, en noir et blanc'*®, dans le méme numéro de La llustracion
Espafiola y Americana, deux pages apres I’article que nous venons de citer. Ce tableau montre lui
aussi I’environnement des tentes de la foire [Cat. 37] : il présente un ensemble de personnages qui

forment de petits groupes occupés a différentes taches devant une série de tentes aux fonctions

12 Selon un article de 1973 publié par Francisco Loredo dans ABC sous le titre « Un peintre oublié de la feria de
Séville », ce tableau est primé a I’Exposition Universelle de Paris en 1889. Il devient rapidement célébre comme
I’atteste sa reproduction dans les principales revues et encyclopédies de 1’époque. Enrique Rumoroso y Valdés est
quant a lui un peintre gaditan presque inconnu, qui ne participe habituellement ni aux expositions nationales ni aux
concours, d’ou le titre de cet article de ABC. Il peint surtout des scenes de genre et des natures mortes. Le tableau est
acquis a Paris par la famille Pecastaing. Francisco Loredo, « Un pintor olvidado de la feria de Sevilla », in ABC,
Sevilla, 29 avril 1973, p. 79.

113 |_es premiéres illustrations couleur apparaissent en 1897 dans la revue Blanco y Negro. Publio Lépez Mondéjar, Las
fuentes de la memoria (fotografia y sociedad en la Espafia del siglo XIX), Madrid, Lunwerg Editores, 1989, p. 79.
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variées — I’une d’elles affiche le nom de «taberna ». Devant cette tente on voit, entre autres, un
homme a cheval jouant de la flte, en direction d’un petit garcon et d’une fillette qui se trouvent
devant lui. Au centre, des hommes et des femmes préparent un rago(t fumant, ce qui suggére la
présence d’odeurs de cuisine. A leurs cotés, des notables endimanchés semblent en grande
discussion, ce qui ajoute a la dimension « sonore » du tableau. Ces éléments invitent a imaginer
différents sons et couleurs, méme si la reproduction est en noir et blanc. A droite, un torero fait face
a une femme portant une grande mantille sur les épaules: on retrouve la peinture des types
costumbristas du xix® siecle. Aucun orgue de Barbarie n’est visible, contrairement a la description
de I’article mais, dans une voiture, un homme de dos joue d’une guitare, dont on ne voit que le
manche. 1l ne semble étre écouté que par son vis-a-vis qui le regarde, ce qui augmente I’impression
que les bruits sont trop divers et multiples pour qu’une simple guitare suscite I’intérét des autres
participants a la féte.

Sur ce tableau qui met en valeur la multiplicité des centres d’intérét, le son de la guitare
populaire ne peut que se perdre au milieu des discussions de la foule et des autres bruits
environnants. Il est d’ailleurs intéressant de noter ici la place du guitariste, prés du bord du tableau :
il est a la fois dans la féte et 1égérement en marge. Le son qu’il produit ne fait que s’ajouter au
brouhaha de la féte. Il en fait donc partie en y prenant une part sonore mais non mélodieuse : il
contribue, en revanche, au vacarme.

Ce tableau est intéressant a analyser dans une perspective costumbrista, dans la mesure ou ce
courant artistique, qui s’était développé en peinture a partir des années 1830, évolue a la fin du xix®
siécle en prenant une orientation naturaliste™“. Les peintres cherchent davantage & offrir un reflet
direct de la réalitt humaine, dans des scénes de genre souvent peintes d’aprés nature. Le
costumbrismo andalou de tendance naturaliste de la fin du siecle se développe tout particuliérement
a Séville, ce qui explique la fréquente représentation des scénes sévillanes, qui conservent une forte
dimension pittoresque, comme ici**, Enrique Rumoroso y Valdés étant un peintre gaditan trés
attaché a Séville™®.

La legende précise que cette gravure a été réalisée d’aprés une photographie de Jean Laurent
(1816-1886)''". Comme I’indique Corinne Cristini, cette précision a pour objectif de « faire vrai »,

de donner un caractére authentique a la gravure et ce, méme si les photographies de Jean Laurent

4 Marfa Elena Gémez-Moreno, Pintura y escultura espafiolas del siglo XIX, Madrid, Espasa Calpe, 1994 [1963],
p. 456.

115 |bidem, p. 469.

1% Erancisco Loredo, « Un pintor olvidado de la feria de Sevilla », ABC, op. cit., p. 79.

7 « (De fotografia de Laurent.) », Enrique Rumoroso, « La feria de Sevilla », in La llustracién Espafiola y Americana,
Madrid, 22 avril 1886, Abelardo de Carlos, p. 12.
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sont souvent de « pures constructions » élaborées lors de longues « poses »'*8. La production de
Jean Laurent y Minier, qui s’intéresse a des objets aussi variés que des monuments, des paysages
urbains, les travaux de construction du chemin de fer, des corridas, des types populaires ou des
ceuvres d’art, comme ici, est reconnue pour sa valeur documentaire®®. La précision qui signale que
la gravure est réalisée d’apres une photographie, de surcroit de Jean Laurent, apporte donc une
garantie supplémentaire de fidélité a la réalité, ou plus exactement au tableau, puisqu’il s’agit d’une
photographie dudit tableau. Et ce, méme si la gravure qui en résulte, tout le comme le tableau
costumbrista qui en est a I’origine, sont susceptibles d’offrir une vision idéalisée de la feria. En
outre, comme le rappelle Corinne Cristini, cet effet d’authenticité est renforcé par I’insertion du
tableau dans la presse, qui se présente comme une source documentaire ayant pour but d’informer
sur le réel'?°,

Plusieurs éléments nous rappellent cependant qu’il y a ici construction et mise en scéne : d’une
part, la présence de types sur le tableau — comme le torero, la Sévillane, ou méme le guitariste —
montre que le peintre costumbrista naturaliste, le photographe et le graveur veulent rassembler sur
une méme image des personnages sans doute réels, ayant existé, mais qui réunissent de fagon pure,
intense, exclusive, un trait ou caractére™?. Le tableau d’Enrique Rumoroso présente en I’occurrence
une scéne sévillane qui est une condensation de la « réalité » telle qu’il veut la donner a voir. Cette
volonté de réalisme n’est pas dépourvue d’ambiguité, comme le laisse entendre Francisco Loredo
dans I’article qu’il publie au sujet de ce tableau le 29 avril 1973 dans le journal ABC. Il y évoque a
la fois le fait que Enrique Rumoroso propose une « espagnolade* a la limite du pittoresque et de
I’anecdotique » — sur ce tableau on voit méme la Giralda au second plan — et a la fois, il prétend
qu’Enrique Rumoroso donne une « version exacte » de Séville, avec un grand souci de minutie
dans la reproduction de la réalité*?’. Ces deux aspects ne sont pas contradictoires mais montrent

bien que le rapport a cette réalité est ambivalent.

18 Corinne Cristini, « Relations entre photographie naissante et littérature costumbrista au XI1X® siécle », Conférence a
I’ENS d’Ulm, le 22 février 2012.

9 Né a Nevers en 1816, il constitue une figure majeure parmi les photographes du XIX® siécle en Espagne : il
s’installe a Madrid a partir de 1857 et y crée un musée de la photographie (Museo Fotogréafico) en 1858. En 1879, ses
catalogues offrent déja cinq mille vues d’Espagne et du Portugal. La diversité de ses prises de vue le conduit a
constituer un inventaire que Publio Lépez Mondéjar considére comme un catalogue exhaustif des richesses artistiques
du pays. Publio Lépez Mondéjar, Las fuentes de la memoria..., op. cit., p. 219.

120 Corinne Cristini, « Relations entre photographie... », op. cit.

12 Anne Souriau, « Type », in Etienne Souriau, Anne Souriau (éds.), Vocabulaire d’esthétique, op. Cit., p. 1446,

1221 ne faut pas oublier que ce tableau est donné a voir a Paris & I’Exposition universelle : ¢’est donc grice a lui que les
Parisiens découvrent ou reconnaissent la feria de Séville telle qu’ils I’imaginent, en fonction des stéréotypes véhiculés
dans la littérature et les récits de voyages. Francisco Loredo, « Un pintor olvidado de la feria de Sevilla », ABC, op. cit.,
p. 79.
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En outre, il convient d’établir une distinction entre d’une part, le tableau initial et la
photographie de Jean Laurent, auxquels nous n’avons pas acces, et la gravure publiée dans la revue
illustrée, qui peut trés bien comporter des modifications par rapport a la photographie de laquelle
elle s’inspire. Inversement, la gravure peut reintroduire des nuances de la réalité difficilement
visibles sur la photographie. Comme le montre Juan Miguel Sanchez Vigil, un changement radical
se produit précisément dans les années 1880, avec I’utilisation de la photogravure* : celle-ci permet
d’introduire la photographie dans les revues illustrées, ce qui fait concurrence aux scenes idéalisées
que proposent dessinateurs et graveurs. Or méme si bon nombre de revues commencent a utiliser la
photogravure au début des années 1880, La Ilustracion Espafiola y Americana ne s’en sert qu’a la
fin de la décennie’® : la premiére mention de son utilisation dans la revue illustrée apparait le 8
septembre 1886, cinq mois aprés I’ccuvre que nous étudions ici, et il s’agit précisément d’une
photogravure de Jean Laurent'?*,

Quant aux reportages photographiques, ils sont encore loin de pouvoir concurrencer I’ceuvre

des peintres au cours de cette décennie, comme le rappelle Publio Lopez Mondéjar :

La photographie n’est pas préparée a concurrencer I’habileté des graveurs. Les plaques
étaient extrémement lentes et les appareils imposants. 1l faudrait encore attendre de longues
années pour que la technique arrive a la hauteur des avancées produites dans le domaine de

I’impression des images'?°.

Ces difficultés techniques donnent a penser qu’un tableau ou une gravure peut encore offrir a la fin
du xix® siécle une image plus fidéle de la réalité qu’une photographie : cette derniére est certes
moins soupconnable d’artificialité, de composition, mais elle ne permet pas de retranscrire toutes
les nuances que le peintre ou le graveur peut suggérer par la finesse du trait. Surtout, photographies
et gravures n’ont pas la méme fonction, méme lorsqu’elles se mettent a partager I’espace des revues
illustrées. Les premieres servent davantage a informer sur les événements d’actualité, tandis que les

secondes sont reléguées au champ de la représentation artistique : elles sont utilisées pour

123 « De la Restauracion a la Guerra Civil », in Juan Miguel Sanchez Vigil (éd.), La fotografia en Espafia de los
origenes al siglo XXI, Madrid, Espasa Calpe, 2001, XLVII, p. 292. Les premiéres photographies sont introduites dans
la presse via Blanco y Negro en 1891. Ibid., p. 293.

124 Germéan Hernandez, « Parte inferior del carton para el cuadro El Calvario ejecutado por German Hernandez en la
iglesia de San Francisco El Grande de Madrid — (Fotograbado de Laurent.) », in La llustracién Espafiola y Americana,
Madrid, 8 septembre 1886, Abelardo de Carlos, p. 5.

125 « No esta la fotografia preparada para competir con la destreza de los grabadores. Las placas eran lentisimas y los
armatostes colosales. Habrian de pasar muchos afios todavia para que la técnica se pusiese a la altura de los adelantos
producidos en el campo de la estampacion de las imagenes. », Publio Lopez Mondéjar, Las fuentes de la memoria...,
op. cit., p. 78.
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représenter des édifices, des monuments, ou reproduire des tableaux célébres'®®. Ici, il s’agit
précisément d’une reproduction du tableau d’Enrique Rumoroso. La gravure de la feria correspond
donc & la fois & la représentation d’une scene de la vie sévillane et a une reproduction idéalisee
d’une ceuvre d’art photographiée. On a donc effectivement acces a un événement qui s’est produit,
mais a travers la médiation d’une série de regards — au moins trois : Enriqgue Rumoroso, Jean
Laurent et le graveur — ce qui implique une fidélité toute relative a la réalité'?’.

Toutefois, la perspective adoptée nous semble capitale : le peintre — mais aussi le photographe
et le graveur — aurait pu ne pas inclure le guitariste dans le cadre, ou au contraire le placer au centre
du tableau. Ici, cependant, le guitariste se trouve sur le cOté, perdu au milieu d’une foule
d’individus indifférents, occupés a de multiples taches éloignées de I’art musical. Dans la scene que
donne a voir le peintre, le guitariste posséde un rdle secondaire ; il apparait plus en tant qu’amuseur

de foire qu’en tant qu’artiste musicien.

En dépit des transformations socio-économiques, politiques et culturelles majeures qui ont lieu
pendant la Restauration, et qui modifient fortement les structures de la culture populaire et du loisir
apres la Premiére Guerre mondiale, les fétes traditionnelles continuent de rencontrer un grand
succes : surtout dans les villes, leurs standards évoluent vers une plus grande mercantilisation, liée
a I’augmentation du niveau de vie et au développement du tourisme'?®. Les ferias traditionnelles se
perpétuent avec la contribution de la petite et de la moyenne bourgeoisie, qui cherchent a attirer des
clients ayant un plus grand pouvoir d’achat. Elles voient un intérét dans la permanence de traditions
qui avaient fait le succés de I’Espagne romantique et pittoresque, et « fabriquent des types »2°,
favorisant la permanence de stéréotypes*®.

Ceci explique que la feria sévillane décrite dans Blanco y Negro au début des années 1920
comporte encore bon nombre de similitudes avec celles de la fin du siecle précédent. Dans un
article paru le dimanche 16 avril 1922, José Mufioz San Roman cherche a vanter les mérites de la

feria de Seville qu’il surnomme « La feria de la joie », comme I’indique d’emblée le titre de

12 |bidem, p. 77.

2T 'En ce qui concerne la genése effective du tableau, le peintre a pu reproduire la scéne de la feria d’aprés nature, la
recréer a partir de son imaginaire, de « topiques » correspondant aux scénes costumbristas de 1’époque... Il a également
pu s’inspirer de photographies de 1’époque sur la feria de Séville. Les données manquent et 1’on ne peut formuler que
des hypothéses.

128 Jorge Uria, « Cultura popular y actividades recreativas : la Restauracion », in Jorge Uria (éd.), La cultura popular en
la Espafia contemporanea. Doce estudios, Madrid, Biblioteca Nueva, 2003, p. 77 et 99.

129 |bidem, p. 100.

130 Nous étudions cet aspect en lien avec la construction de I’identité nationale dans la cinquiéme partie.
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Iarticle®*. Pour le journaliste sévillan'®?, cette joie tient & la richesse et & la diversité des sons qui

produisent, selon lui, une harmonie paradoxalement enchanteresse grace a ses discordances :

Déja nous parviennent les différents sons de toutes les musiques : des notes aigués ou rauques
de clairon ou de tambour [nous parviennent] depuis les cirques ; des accords de guitare et des
bourdonnements de castagnettes [nous parviennent] des tentes; depuis les tavernes, des
battements de mains, des coups de talons sur les tables et des chants flamencos [...]. Oh, la
musique désaccordée de cette feria, si harmonieuse ! Le bruyant concert s’étend parmi les
troupeaux de bétail qui remplissent le Real, assourdit les espaces de promenade avec le trot
continu des poulains sur lesquels excellent les beaux cavaliers, la course des voitures et, dans
les tentes, le bruit redoublé des castagnettes et le rythme des guitares ; il devient infernal dans
la rue des cirques, des tentes ou I’on exhibe des monstres, et des différents manéges, et il

devient caressant a I’ombre du dernier acacia fleuri, ou le couple gitan, courageux et jaloux,

s’échange des serments amoureux™*3,

Dans cette description, José Mufioz San Roman présente les coutumes traditionnelles comme
bien vivantes en 1922, apparemment sans changement notable avec ce qui se produisait a la fin du
x1x® siécle, par comparaison avec I’article de 1886. En ce qui concerne le bruit, par exemple, il est
décrit en fonction des différents volumes et timbres qu’il acquiert selon les sources qui I’émettent.
Les sons proviennent de plusieurs endroits et ne produisent pas le méme effet : ils prennent I’aspect
d’un «bruyant concert» (« ruidoso concierto »), plus ou moins agréable voire déplaisant, qui
devient, a certains endroits, « infernal » (« se hace infernal »).

Néanmoins, I’objectif de José Mufioz San Roman est de démontrer que tous ces bruits
contribuent a I’allégresse générale, et c’est pourquoi la disharmonie fait partie du charme et accroit
la jubilation des acteurs et spectateurs de la feria. Cet article réunit certaines caractéristiques des
textes costumbristas comme la thématique, I’utilisation de multiples éléments folkloriques, une
grande minutie dans la présentation des détails, ou encore la description de scenes ayant lieu dans

un cadre public. Ce type de description dans une revue telle que Blanco y Negro n’a pas de quoi

131 José Mufioz San Roman, « La feria de la alegria », in Blanco y Negro, Madrid, 16 avril 1922, p. 21.

132 Ng en 1876 a Camas (Séville), José Mufioz San Roman est pendant plusieurs années instituteur dans I’enseignement
privé et secrétaire de la Academia Sevillana de Buenas Letras. Il publie romans, pieces de théatre, poémes et articles
dont un grand nombre est publié dans la presse a Séville, Madrid et en Amérique latine. Federico Carlos Sainz de
Robles, « Mufioz San Roman, José », in Ensayo de un diccionario de la literatura, Madrid, Aguilar, 1953-1956, 2°
édition augmentée, p. 199.

133 « Ya [son] los diversos sonidos que de todas las musicas nos llegan: de las de los circos, notas agudas de clarin y
roncas de tambor; de las de las casetas, acordes de guitarra y repiques de palillos; de las de los bodegones, batir de
palmas, taconeo sobre las mesas y cantares flamencos [...]. jOh la musica desacorde de esta feria, toda hecha de
armonia! El ruidoso concierto se extiende entre las piaras de ganados que llenan el Real, atruena los espacios en los
paseos con el continuo trotar de potros sobre los que se lucen los majos jinetes, el correr de coches y el repiquetear de
palillos y el rasguear de guitarras en las casetas; se hace infernal en la calle de los circos, de los tenderetes donde se
exhiben monstruos, y de las calesitas y tios vivos, y se torna en arrullador a la sombra de la Gltima acacia florida, donde
se esta jurando amores la pareja cafii, valiente y celosa. », José Mufioz San Roman, « La feria de la alegria », Blanco y
Negro, op. cit., p. 21.
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surprendre, comme I’explique Herveé Poutet : en reprenant inlassablement le pouvoir de séduction
de I’imagerie romantique, dont font partie les ingrédients de la féte ici décrite, — comme les
guitares, les castagnettes, les tavernes, ou encore le couple gitan —, la presse contribue a transformer

I’Espagne en pays de tourisme, en ce début des années 1920

Dans le processus de
modernisation, I’Espagne est tiraillée entre la nécessité du développement et la contrainte de rester
archaique pour plaire, et la guitare fait partie de ces images anciennes, réutilisées a I’envi. Elle est
I’un des objets quotidiens et usuels qui sont « détournés au profit de I’industrie des souvenirs »,
et que Blanco y Negro s’emploie d’autant plus a présenter comme objets de fierté. On peut ainsi
voir dans cette description de la feria sévillane le glissement « d’une mise en scéne costumbrista au
profit consumista »'*°.

Ces éléments pourraient donner a penser au premier abord que I’utilisation de la guitare dans le
cadre de la feria releve d’une « tradition inventée », telle que la définissent Eric John Hobsbawm et

Terence Ranger :

Ensemble de pratiques de nature rituelle et symbolique qui sont normalement gouvernées par
des régles ouvertement ou tacitement acceptées et cherchent a inculquer certaines valeurs et
normes de comportement par la répétition, ce qui implique automatiquement une continuité

avec le passé. En fait, 1a ou c’est possible, elles tentent normalement d’établir une continuité

avec un passé historique approprié™*’.

Dans le cas de la guitare, on constate en effet qu’il s’agit d’une pratique qui peut revétir une
nature rituelle ou symbolique®®, qui fait I’objet d’une répétition et s’inscrit dans une continuité
avec le passé, comme en témoigne la permanence de cette pratique pendant la Restauration.
Comme la « tradition inventée », la constance de la pratique de la guitare populaire suppose en
outre un contraste avec les changements permanents liés a I’avénement du monde moderne, a un
nouveau type de loisirs. Toutefois, Eric John Hobsbawm et Terence Ranger ajoutent que « méme
en présence d’une telle référence a un passé historique, la particularité des traditions “inventées”
tient au fait que leur continuité avec ce passé est largement fictive »™*°. Dans le cas de la guitare, au

contraire, cette dimension fictive est absente. La pratique de la guitare ne fait aucunement I’objet

3% Hervé Poutet, « L’invitation au voyage », in Le Projet national de Blanco y Negro (1891-1917), Paris, Université
Paris 8 — Vincennes Saint-Denis, 2001, p. 152.

3 Ibidem.

" Ibidem.

37 Eric John Hobsbawm et Terence Osborn Ranger, « “Inventer la tradition”, introduction », in L’Invention de la
tradition, trad. Christine Vivier, Paris, éd. Amsterdam, 2006, p. 12.

138 Nous étudierons cet aspect dans le cadre de notre analyse de 1’identité nationale.

39 Eric John Hobsbawm et Terence Osborn Ranger, « “Inventer la tradition”, introduction », L’Invention de la
tradition, op. cit., p. 12.
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d’une institutionnalisation ou d’une ritualisation imposeée, qui caractérisent en revanche les
traditions inventées. Elle semble plutdt résulter d’initiatives spontanées et individuelles, tout en
apparaissant comme indispensable et évidente : les accords de guitares parviennent aux oreilles du
participant-spectateur depuis les tentes (« de las casetas, acordes de guitarra [nos llegan] »). De
plus, le phénomene qu’étudient Eric John Hobsbawm et Terence Ranger se caractérise par son
invariabilité, aspect qui doit également étre nuancé concernant la guitare : en effet, si la pratique de
la guitare populaire est permanente, en 1922, elle accompagne un répertoire qui inclut du flamenco
(« cantares flamencos »), comme indiqué dans I’article de José Mufioz San Roman**°.

On pourrait alors penser que la guitare populaire releve de la coutume, dont Eric John
Hobsbawm et Terence Ranger montrent qu’elle se distingue de la tradition inventée par sa
variabilité : la coutume est sujette a I’innovation et au changement. Toutefois, I’évolution d’une
coutume demeure normalement limitée car il faut que tout changement «soit en apparence
compatible avec ce qui le précede, voire identique a lui, ce qui impose des limites
substantielles »*!. Or la pratique de la guitare populaire ne correspond pas exactement a la
définition de la coutume, d’une part en raison de son évolution certaine vers le flamenco, comme
nous venons de le souligner. D’autre part, alors que la coutume connait un certain déclin dd au
processus de modernisation des sociétés, la pratique de la guitare croit et se diversifie, comme
s’attache a le montrer cette premiére partie.

La pratique de la guitare ne reléve donc pas a proprement parler de la coutume, pas plus qu’elle
ne peut étre qualifiée de «convention» ou de «routine », que Terence Ranger et Eric John
Hobsbawm comparent également aux traditions inventées : des pratiques sociales deviennent une
convention ou une routine lorsqu’elles ont besoin d’étre effectuées de fagon répétitive « par
commodité et efficacité »**2. La pratique de la guitare dans le cadre des fétes populaires n’entre pas
dans ce cas de figure : elle ne reléve ni d’une procédure automatique ni d’un réflexe.

Il faut donc convenir qu’elle posséde un statut a part, dont on peut souligner en revanche
plusieurs spécificités : d’abord, la spontanéité de celui qui en joue. Les guitaristes qui jouent dans
les fétes populaires le font souvent sur une initiative personnelle, qui peut provenir d’une décision
individuelle ou collective, mais qui n’est ni I’application d’une norme officiellement instituée, ni le

résultat d’un échange dont la finalité serait immédiatement commerciale®®. De surcroit, ce jeu

140 Evolution étudiée au chapitre 2.

YL Eric John Hobsbawm et Terence Osborn Ranger, « “Inventer la tradition”, introduction », L’Invention de la
tradition, op. cit., p. 12-13.

2 |bidem, p. 13.

143 Méme si, nous le verrons, nombre de mendiants font de la guitare leur gagne-pain et, comme nous 1’avons laissé
entendre, la permanence des ferias dans les premiéres décennies du xx°siécle revét des enjeux touristiques.

61



guitaristique populaire passe relativement inapercu au milieu d’activités diverses et variées, alors

qu’il constitue une des constantes les plus nettes des fétes populaires.

2.1.1.2. En allant aux arénes...

Les guitares sont présentes lors d’autres manifestations populaires profanes ou apparait ce
double aspect d’un instrument a la fois bruyant et secondaire, par exemple lors de corridas, la
guitare n’étant dans ce cas évidemment pas I’objet principal du spectacle. Il arrive que des
guitaristes participent aux corteges qui conduisent aux arenes: ils sont donc en amont de
I’événement principal, et également en marge. On le voit dans deux articles datés des 22 et 27

144 . ces textes relatent la corrida

juillet 1897, publiés dans La Correspondencia de Espafia
organisée chaque année par la corporation des cordonniers. Le premier, précisement intitulé « Les
cordonniers », décrit en détail le programme prévu le lundi 26 juillet'* : avant la corrida, a quinze
heures, un grand cortége devait partir de la Place Colomb (Plaza de Col6n) a Madrid, en hommage
au torero Frascuelo, retiré de la profession depuis 1889, Dans le cortége, & la suite d’une statue
représentant le torero, douze cavaliers et d’autres groupes divers devaient se rendre de Recoletos
aux arenes. Selon les prévisions, le cortége allait compter, entre autres, quarante chanteurs et
guitaristes, qui devaient aussi parcourir le chemin jusqu’aux arenes, avant le début de la corrida. Ce
nombre conséquent de musiciens atteste I’ampleur de la manifestation.

Convoquées en si grand nombre, les guitares prévues pour agrémenter le cortége devaient
produire un accompagnement a la fois sonore et fort discordant. Il n’était sans doute pas prévu
d’accorder ensemble des instruments si nombreux, en plein air, au milieu des bruits de la foule. Il
devait donc étre difficile de jouer ensemble de facon harmonieuse. On observe d’ailleurs une
imprécision dans le texte concernant le nombre exact de chanteurs et de guitaristes : le chiffre
indiqué signifie-t-il que les quarante chanteurs étaient également guitaristes — ce qui ajoute une
difficulté au moment de jouer — ou bien le nombre quarante inclut-t-il a la fois des chanteurs et des

guitaristes dont on ne connait pas la répartition exacte ? Quoi qu’il en soit, ce nombre laisse

144 TAnonyme], « Los zapateros », in La Correspondencia..., op. cit, 22 juillet 1897, p. 2. Puntilla, « La fiesta de los

zapateros », in La Correspondencia..., op. cit., 27 juillet 1897, p. 2.

145 TAnonyme], « Los zapateros », La Correspondencia..., op. cit., p. 2.

146 Salvador Sanchez Povedano, alias Frascuelo, né & Churriana (Grenade) en 1842 et mort & Madrid en 1898, se rend &
Madrid a la mort de son pére pour y travailler en tant qu’ouvrier. Amateur de corrida, il commence par étre
banderillero avant de devenir le grand rival de Lagartijo, a partir de 1868. Martin de Riquer, « Frascuelo », in Gran
Enciclopedia Larousse, Barcelona, Editorial Planeta, 1993, vol. 10, p. 4582.
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imaginer une belle cacophonie, s’agissant d’un cortege mobile. Néanmoins, les guitares semblent
s’insérer naturellement dans ce déplacement collectif de quelques centaines de metres en plein
ceeur de la capitale, car elles sont simplement mentionnées parmi les autres éléments de la
description : le nombre sert seulement a prouver I’ampleur de I’événement et suggere le tumulte de
chants et d’accords tonitruants. Les guitares sont donc présentes en marge de I’événement principal
mais semblent de nouveau un élément indispensable a la féte.

De facon similaire, une reproduction d’un tableau de Placido Francés'*’ parue dans La
lustracion Espafiola y Americana le 22 décembre de la méme année représente le déplacement de
la foule jusqu’aux arenes avant la corrida [Cat. 9]. Ce tableau, lui aussi dans la veine costumbrista,
semble confirmer la présence de guitaristes le long de I’itinéraire qu’effectuent les spectateurs
madrilenes avant la corrida. Il représente un lieu de Madrid tout a fait identifiable : on reconnait la
porte d’Alcala sur la gauche du tableau. Cette reproduction est d’ailleurs précédée dans le méme
numéro du journal d’un commentaire de Carlos Luis de Cuenca®*®, qui évoque ce souci de refléter
la réalité en rappelant que I’espace représenté est celui qui allait de la Porte d’Alcala a la « Vieille
Place », ¢’est-a-dire aux arénes de Madrid'*°.

Toutefois, a la différence de I’exemple précédent, le guitariste est seul, et il est représenté par un
personnage de dos, au premier plan, tout fait a droite, couvert d’une cape rapiécée et tenant en
laisse un chien. Il est statique, en attitude d’observation tandis qu’il accompagne apparemment de
sa musique la foule qui avance. Par rapport au reste du tableau, qui est présenté comme une fresque
horizontale, il occupe peu de place mais est parfaitement visible, étant donné les dimensions de la
reproduction®®®. La description du tableau rédigée par Carlos Luis de Cuenca n’accorde pourtant
aucune place au guitariste qui n’est méme pas mentionné, ce qui reflete bien le fait que sur le

tableau, il s’agit d’un personnage secondaire. En effet, si I’on tient compte du théme principal qui

Y7 peintre, aquarelliste, illustrateur et décorateur, Placido Francés Pascual est né a Alcoy (Alicante) en 1834 et mort &
Madrid en 1902. Formé a I’Ecole des Beaux-Arts de Valence, il y est professeur de dessin de 1861 jusqu’a son
installation a Madrid en 1870. Il obtient ses premiers succés avec des tableaux a théme historique. Il est primé aux
Expositions Nationales de 1871, 1890 et 1895. Il peint aussi des scenes de genre, des coutumes populaires, des portraits
et des paysages et décore également des cafés, des édifices publics, des maisons résidentielles ou des palais, a Valence
et a Madrid. Il réalise entre autres les portraits de Federico Chueca, Maria Guerrero et Alphonse XII. Il partage son
activité artistique avec 1’enseignement : co-fondateur de la Société des Aquarellistes, il est également professeur a
I’Académie des Beaux-Arts de San Fernando a Madrid. Francisco Agramunt Lacruz, « Francés Pascual, Placido », in
Diccionario de Artistas Valencianos del siglo XX, Valencia, Editorial Albatros, 1999, vol. 2, p. 115-117.

148 Carlos Luis de Cuenca Velasco (Madrid, 1849-1927) est juriste, militaire, poéte et dramaturge. 1l écrit dans divers
journaux et revues comme La llustracion Espafiola y Americana, La Correspondencia Militar, EI Debate, La Revista
Popular, ABC, Blanco y Negro, Toros y Toros. 11 fait partie de I’ Association de la Presse de Madrid. Il signe souvent
Luis de Charles, Fulano de Tal et Mefistéfeles. Antonio Lopez de Zuazo Algar, « Cuenca Velasco, Carlos Luis de », in
Catalogo de periodistas espafioles del siglo XX, Madrid, 1980-1981, p. 96.

19 Carlos Luis de Cuenca, « Nuestros grabados », in La llustracién Espafiola..., op. cit., 22 décembre 1897, p. 6.

1501 ’image occupe la moitié droite de la page mais est disposée horizontalement, tandis que le texte qui occupe la
moitié gauche de la page est écrit verticalement. Les dimensions de la reproduction sont de 13,2 x 33,2 cm.
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concerne un déplacement de population pour aller aux arénes, theme donné par le titre A los toros,
le guitariste ne participe pas au mouvement des personnages qui s’empressent de se rendre au lieu
du spectacle populaire. Le guitariste se situe donc en marge, comme le montrent d’ailleurs sa place
dans le coin droit du tableau et son attitude, le dos tourné au spectateur, a contre-courant du reste de
la foule. Il pourrait représenter le point de vue du spectateur qui observe la scéne, ou du peintre qui
la donne a voir.

Par ailleurs, sa cape rapiécée contraste avec les vétements de féte du public de la corrida, et son
chien maintenu en laisse permet de rapprocher ce personnage des mendiants aveugles, dont la
musique est le gagne-pain, et qui se font guider par un chien pour se déplacer. A ce titre, il occupe
une place en marge de la société, il fait partie des exclus de la féte populaire, méme si sa figure y
contribue, par I’accompagnement musical qu’il fait entendre.

Le guitariste populaire semble donc étre investi d’un role spécifique, a mi-chemin entre I’artiste
et le mendiant : il participe aux événements festifs profanes en accompagnant le chant ou la danse,
il est donc sujet, acteur lors de ces fétes. Néanmoins, il n’est jamais au cceur des manifestations,

dont il ne constitue évidemment ni le motif ni le point de départ.

2.1.2. Carnaval et fétes religieuses

2.1.2.1. Carnaval

Le Carnaval n’est pas une féte religieuse chrétienne a proprement parler. Mais il constitue un
héritage de la culture religieuse de la société gréco-latine et il est fondé sur la célébration de la
gourmandise et de la luxure, qui ont toujours été dénoncées par I’Eglise catholique. Le Carnaval est
donc une féte profane trés liée aux rituels chrétiens™". 1 revét de plus un caractére universel, étant
celebre a la fois dans de nombreuses régions d’Espagne et dans d’autres pays, avec pour point
commun la négation de la structure sociale : il s’agit d’un temps de désordre institutionnalisé. On
observe toutefois des différences locales. Le Carnaval correspond théoriqguement, selon les éditions
du DRAE de 1884, 1899 et 1914, aux trois journées qui précédent le début du Caréme. Dans la
pratique, il s’agit d’une succession de journées qui précedent le Mercredi des Cendres et qui

s’étendent parfois jusqu’au début de ce temps de pénitence au cours duquel les fideles pratiquent le

151 José Antonio Fidalgo Santamarifia, « Las transformaciones del carnaval a través del caso gallego », in Jorge Uria
(éd.), La cultura popular en la Espafia contemporanea. Doce estudios, Madrid, Biblioteca Nueva, 2003, p. 55.
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jedne, I’abstinence et I’aumdne. Afin que soient plus facilement endurés ces quarante jours
d’austérité, la tradition du Carnaval autorise un débordement des sens, qui se manifeste a travers
des chars décorés et fleuris, des déguisements, des exceés de boissons, ainsi que des chants et des
danses, qu’accompagne la guitare. On retrouve ces eléments dans les articles de presse concernant
Madrid et Séville.

Le 14 février 1895, Luis Royo Villanova™? publie par exemple un article intitulé « Préparatifs »,
consacreé a la description de la préparation du Carnaval, dans la toute récente revue Nuevo Mundo.
L>auteur y explique avec humour que le Carnaval n’est pas prés de disparaitre™:. La tonalité
humoristique dans la description de coutumes est un point récurrent des articles costumbristas®>*.
Ici, I"auteur cherche a convaincre ses lecteurs que le Carnaval est une tradition pérenne et, pour
cela, les renvoie a deux autorités : Rome et Romanones. En mettant sur le méme plan la capitale
romaine, un des lieux ou le Carnaval est célébré, et le maire de la capitale madriléne a cette date, a
savoir le comte de Romanones™®, Luis Royo Villanova crée une paronomase qui produit un effet
comique tout en rendant son propos convaincant. Le Carnaval perdure a Rome, mais aussi a
Madrid, qui occupe le cceur du propos de I’auteur. Ce dernier en profite pour renvoyer au maire la
responsabilité de I’événement et de ses conséquences.

Apres avoir mentionné les chars décorés et d’autres animations du Carnaval, le journaliste
évoque les guitaristes présents cette année-la : « Je n’ai pas eu la curiosité de regarder combien de
groupes de musiciens a cordes se sont formés cette année a Madrid ; mais bien sdr, nous pouvons
affirmer que le nombre de gens courageux est infini, surtout pour jouer de la guitare »™°. Cette

précision est donnée grace a un nouveau jeu de mots en espagnol, permis par la dérivation et la

152 Journaliste, poéte et critique littéraire, Luis Royo Villanova (Saragosse, 1866-Madrid, 1900) est docteur en droit &
vingt ans mais se tourne vers une carriére littéraire. Rédacteur de El Imparcial & Madrid, il collabore a Blanco y Negro,
revue dans laquelle il publie pendant plusieurs années la section humoristique « A ocho dias vista ». Il fonde et dirige
I’hebdomadaire Gededn. Il fonde également la revue satirique La Calabaza. Parmi ses écrits, on peut retenir le livre
Dos guitarras, publié en collaboration avec le poete aragonais Ram de Viu. José Garcia Mercadal, « Royo Villanova,
Luis », in Antologia de humoristas espafioles del siglo | al XX, Madrid, Aguilar, 1957, p. 383-388.

153 uis Royo Villanova, « Preparativos », in Nuevo Mundo, Madrid, 14 février 1895, p. 13.

154 Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 146.

15 Issu d’une famille aristocratique, Alvaro Figueroa y Torres, comte de Romanones (Madrid, 1863-1950), entreprend
des études de droit qu’il achéve par un doctorat & Bologne. De retour en Espagne, il se consacre a la politique : il est élu
conseiller de la mairie de Madrid en 1890, puis député de Guadalajara, province ou sa famille posséde de grands biens
fonciers. Membre du parti libéral, il est nommé maire de Madrid en 1894 puis en 1898. Il rachete le journal EI Globo.
En 1901, il est nommé ministre de I’Instruction Publique et des Beaux Arts. 1l occupe ensuite différents ministeres. En
1909, pendant la Semaine Tragique, il assume la présidence de I’Assemblée des députés. En 1912, il forme un premier
gouvernement et prend la téte du secteur modéré du parti libéral. En 1923, il est élu sénateur de Guadalajara et promu
Président du Sénat. Destitué par Miguel Primo de Rivera, il se prononcera, en 1931, en faveur de la République.
« Figueroa y Torres, Alvaro », in Diccionario biografico espafiol contemporaneo, Madrid, Circulo de Amigos de la
Historia, 1970, 3 vol., p. 51-55.

1% « No he tenido la curiosidad de apuntar el nimero de rondallas que se han organizado este afio en Madrid; pero
desde luego podemos afirmar que es infinita la gente de temple, sobre todo para templar guitarras », Luis Royo
Villanova, « Preparativos », Nuevo Mundo, op. cit., p. 13.
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polysémie du vocable temple en espagnol : I’infinitif « templar » renvoie a I’action d’accorder un
instrument — en I’occurrence une guitare —, tandis que le substantif dans I’expression « gente de
temple » fait référence a une disposition d’esprit calme et courageuse dans les difficultés. Ce mot
d’esprit laisse entendre que de méme que les années précédentes, les participants sont surtout
valeureux quand il s’agit de se divertir. 1l est sous-entendu par antiphrase que nul n’est besoin de
sang-froid pour jouer de la guitare, et que si les guitaristes sont nombreux, c’est parce que les
fétards ne manquent pas. Les instrumentistes se déplacent d’ailleurs en groupes pendant les
journées du Carnaval, formant les « rondallas* » citées.

Dans cet article issu de la partie de la revue intitulée « Revue comique » (« Revista comica »),
I’hyperbole de I’adjectif « infinita » dans I’expression « es infinita la gente de temple » sous-entend
que ces musiciens seraient méme trop nombreux. Le journaliste leur reproche d’envahir la
rédaction du journal, comme le montrent une des illustrations et les propos du journaliste qui
tiennent lieu de légende, sur la méme page de la revue illustrée [Cat. 4]*’. Sur cette image, on voit
au premier plan un journaliste de profil écrire avec frénésie un article sur sa table de travail tandis
qu’un groupe de musiciens s’approche avec, en téte, un guitariste grossierement dessiné. Comme le
reste du dessin, I’instrument n’est suggéré que par quelques traits noirs sur fond blanc. C’est un des
exemples ou les proportions ne sont pas respectées et ou il est difficile de distinguer la guitare
d’autres instruments de la méme famille. Le nombre de cordes dessinées varie entre cing prés du
chevalet et quatre au niveau du manche ; la position du bras droit n’est pas réaliste, s’agissant d’un
instrumentiste debout. Le dessin se rapproche d’une caricature avec des visages de plus en plus
flous au second plan, qui font penser a des gueules d’animaux — ou a des masques de Carnaval,
étant donné le contexte. Le jeu des instrumentistes fait penser a un amusement grotesque, destiné a
divertir un public plus ou moins bienveillant, voire & s’immiscer dans les taches des travailleurs,
quitte a les géner.

L’image est explicitée par I’extrait d’article que nous avons cité et par les phrases suivantes, qui
se trouvent juste au-dessus de I’image et qui lui servent par la méme occasion de légende. Cette
association entre I’image et le texte, alliee a la précision avec laquelle les evénements sont décrits
par ailleurs, renforce la tonalité comique du texte. Cette précision contraste avec la généralité de la
périphrase dépréciative employée pour désigner les guitaristes qualifiés de « gente de temple ». On
percoit en filigrane la critique des pratiques bruyantes menées pendant le Carnaval, qui empéchent

les journalistes de faire leur travail. Paradoxalement, les mémes activités leur fournissent matiére a

57 Traduction du texte qui tient lieu de Iégende, au-dessus de Dillustration (voir catalogue) : « Etre rédacteur d’un
journal ces jours-ci, c’est gagner le ciel, pour y étre a c6té de Sainte Cécile. Inutile de dire qu’on a beaucoup a faire, et
que c’est trés urgent, qu’il faut boucler le journal, remplir les colonnes qui manquent... », Ibidem.
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rédaction. Cette description d’une coutume par des jeux de langage et des hyperboles dont la
finalité est comique conduit a un article hybride entre description de I’actualité et texte littéraire,
une hybridité caractéristique des articles costumbristas'™®. Dans ce contexte, la guitare n’est
absolument pas mentionnée en tant qu’instrument de musique, sauf dans I’allusion a Sainte Cécile,
patronne des musiciens. Elle est plutdét percue comme un amusement, un accessoire ludique et
s’oppose en cela a une pratique d’élite, destinée a un public raffiné. Par ailleurs, dans cet article,
comme dans ceux que nous avons analysés précédemment, ni les interpretes ni le répertoire joué ne
sont précisés : ils ne semblent pas avoir d’importance dans ces contextes de ferias, de corridas et de
Carnaval. Ceci constitue a nos yeux une des spécificités de I’utilisation populaire de la guitare : le
contenu musical n’est pas percu comme digne d’intérét par les hommes de lettres qui I’évoquent.
Autrement dit, cet usage populaire n’intéresse pas pour lui-méme mais pour ce qu’il permet de dire,
d’évoquer ou de dénoncer. La guitare populaire, dont I’utilisation effective comme instrument est
tres fréquente, ne semble servir, d’apres ces sources, qu’a créer une atmosphere dans un texte
littéraire ou a suggérer un ensemble de pratiques sociales. La dimension musicale n’est pas pergue
comme premiere ; elle est méme totalement ignorée. L’instrument de musique est paradoxalement
instrumentalisé a des fins littéraires.

Le 22 février 1902, on retrouve I’idée que les joyeux lurons du Carnaval sont innombrables : ils
forment une masse indifférenciée sur une gravure du peintre et décorateur Ramén Padré-y-Pedret'*®
intitulée : « Madrid — Carnaval de 1902 — Carrosse “Le retour d’une chasse en Inde” ». Cette
reproduction, qui occupe toute la page du journal illustré La llustracion Espafiola y Americana
(388,4 x 275,5 mm), représente un splendide carrosse décoré a la facon indienne, avec des
individus enturbannés accompagnés d’énormes éléphants [Cat. 22]. Ils avancent en direction de la
droite, et la procession se déroule en musique, comme le suggere la présence de trompes allongées
que brandissent certains personnages.

Cependant, le tumulte musical qui les accompagne est surtout représenté par un ballet de

grenouilles ou de crapauds qui occupent le premier plan a gauche et qui conférent a ce defilé une

158 Periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 148.

159 Peintre et décorateur né & Barcelone en 1848 et mort & Madrid en 1915. I étudie 4 I’Ecole des Beaux-Arts de Lonja.
Au début de sa carriere, il se consacre au dessin et collabore a des hebdomadaires humoristiques barcelonais comme Lo
Nunci et EI Periquito. 1l signe alors Crospis et Koki. Son ceuvre se distingue ensuite par sa tendance au naturalisme. I
est ’auteur de portraits, dont ceux de la famille royale en 1881. A Madrid et Barcelone, ou il effectue de nombreux
voyages tout au long de sa carriére, il se consacre aussi a la décoration d’intérieurs, réalisant par exemple le plafond de
I’amphithéatre San Carlos. Il réalise des projets architecturaux, comme le grand monument en hommage a Alphonse
XII du Parc du Retiro. José F. Réfols, « Padré Pedret, Ramdn », in Diccionario biogréfico de artistas de Catalufia,
desde la época romana hasta nuestros dias, Barcelona, Milla, 1951-1954, 3 vol., p. 143-144.
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connotation comique™®. Debout, ils semblent danser, dans une posture anthropomorphique. L’un
d’eux porte un tambour de basque*; un autre joue de la guitare. Derriére, d’autres batraciens
apparaissent de plus en plus flous mais on distingue leurs bras levés en hauteur et arrondis comme
pour effectuer une figure de danse. Ces animaux agiles, dont on connait les mouvements sautillants
et les coassements sonores, représentent la vie tumultueuse et bouillonnante qui regne en temps de
Carnaval. Leur place sur la gravure est significative : ils évoluent en groupe, voire en masse
indistincte. Tenant en main guitare ou tambourin, ils offrent une version animalisée des
instrumentistes qui accompagnent d’ordinaire la procession. De nouveau, la guitare est suggérée
rapidement par des traits qui esquissent sa forme mais il n’est pas possible de reconnaitre
précisement I’instrument. Ramon Padro-y-Pedret en fait un élément nécessaire mais secondaire,
dont I’aspect grotesque renforce par contraste le faste du riche carrosse indien, comme si les
instruments de musique tels que la guitare ou le tambourin, par leur simplicité, représentaient ce qui
est rudimentaire et trivial, et renforcaient par la-méme le coté exceptionnel des somptueux
costumes et décors qui sont par ailleurs réalisés pour le Carnaval.

En raison de la traditionnelle inversion des valeurs du Carnaval, des déguisements et des
travestissements de toutes sortes ont lieu a cette occasion. Face a eux, la guitare, qui demeure un
instrument banal, est associée dans I’imaginaire collectif a des manieres frustes. Ceci est
particulierement manifeste lors de la cérémonie funébre et grotesque qui cl6t habituellement le
Carnaval dans plusieurs endroits d’Espagne, et qui est connue sous le nom de « I’enterrement de la
sardine ». Celui-ci se compose d’un défilé carnavalesque qui parodie un cortége funéraire et qui
culmine avec la mise au blcher d’une figure symbolique, le plus souvent une sardine. Cet épisode
est décrit dans un article du 20 février 1896 du rédacteur de La Correspondencia de Espafia Ramiro
Mestre Martinez'®*. Celui-ci rapporte les obséques grotesques qui se sont déroulées & Madrid le

190 La transformation d’un étre humain en grenouille ou en crapaud est classique dans les contes. Les deux animaux
sont difficiles a distinguer et renvoient a des symboliques diverses, voire contradictoires. La premiere est surtout
utilisée en rapport avec I’eau, son élément naturel, et peut étre symbole de résurrection, en raison de ses
métamorphoses. Toutefois, son coassement évoque parfois aussi la parole anonnante et routiniére. Les grenouilles
peuvent également symboliser 1’ivresse, leur chant soudain aprés la seécheresse et 1’aridit¢ de I’hiver apparaissant
comme la manifestation d’un renouveau accompli, signal du réveil annuel de la nature. Cette dernieére symbolique
pourrait orienter 1’interprétation du tableau de Ramon Padro-y-Peret. Le crapaud, quant & lui, est d’abord synonyme de
laideur et de maladresse mais peut également permettre, comme sa congénére, d’obtenir la pluie. Il est néanmoins
souvent considéré comme 1’inverse de la grenouille, dont il serait la face infernale et ténébreuse, voire une des formes
du démon. Attribut des morts, il semble avoir symbolisé la luxure dans la Gréce Antique, ce qui rappelle le contexte du
Carnaval évoqué par ce tableau de Ramén Padré y Peret. Pour la symbolique de ces deux batraciens, voir Pierre Grison,
« Grenouille », in Dictionnaire des symboles (mythes, réves, coutumes, gestes, formes, figures, couleurs, nombres),
Paris, éd. Jupiter [éd. Robert Laffont], 1973 [1969], p. 387-389. « Crapaud », Ibidem, p. 126-128.

181 Aprés des études de lettres, il devient rédacteur de La Correspondencia de Espafia puis travaille pour d’autres
journaux. 11 s’intéresse a tous les genres littéraires et fait partie de 1’ Association de la Presse a partir de 1895. Manuel
Ossorio y Bernard, « Mestre y Martinez (Ramiro) », in Ensayo de un catalogo de periodistas espafioles del siglo XIX,
Madrid, J. Palacios, 1903, p. 97.
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Mercredi des Cendres, premier jour du Caréme, de maniére a enterrer symboliquement le passé,
pour faire advenir une société qui serait renouvelée et purifiée par les quarante jours de pénitence a
venir'®. La chronique de Ramiro Mestre Martinez, rédigée le lendemain de I’événement, expose
les effets de la pluie, la veille, sur les participants a la féte, apparemment insouciants malgreé les
intempéries. La prairie ayant changé d’aspect en raison de la pluie, les festoyeurs ont été mouillés
mais, I’ambiance de la féte aidant, les danseurs n’ont pas été génés. L auteur décrit ainsi I’attitude
des fétards : « Parmi les participants, abondait le sexe faible qui, au rythme de I’orgue de Barbarie
ou de la guitare, dansait — c’en était un plaisir —, et ces femmes n’étaient pas génées le moins du
monde par la boue qui les éclaboussait lorsqu’elles dansaient »'°. Sur la gravure de Ramén Padré-
y-Pedret précédemment analysée, la guitare était associée au tambourin. Ici, comme dans les
articles portant sur la feria, elle est rapprochée de I’orgue de Barbarie : elle fait donc partie des
instruments des fétes populaires par excellence. Et, dans cet article, le populaire se rapproche du
trivial, du vulgaire, voire du truculent : il est par exemple précisé que des vins et des viandes de
différentes qualités sont donnés aux festoyeurs. Il faut donc comprendre que certains sont
particulierement mauvais. C’est a cette ambiance débridée a une grande échelle qu’il faut associer
le plaisir que procure la vue des danseuses maculées par la boue, plaisir permis par I’intervention,
entre autres, de la guitare. L’utilisation de celle-ci sous la pluie montre le peu de cas qui est fait de
I’instrument, ce qui la distingue d’instruments savants autrement plus soignés par les musiciens.

De plus, Ramiro Mestre Martinez rapporte que I’amitié manifestée de facon parfois musclée
nécessite de temps a autre I’intervention d’agents de I’autorité : I’euphémisme laisse entrevoir que
I’enterrement de la sardine est propice a des mélées, et a des démélés. Les débordements auxquels
est associée la guitare sont de surcroit ceux d’une grande foule, puisque I’événement décrit a lieu
dans une prairie de la capitale madriléne. La guitare est donc associée a de vastes mouvements de
déreglement et de désordre. Son usage s’oppose la encore a un « jeu » musical répondant a des
exigences artistiques. Il correspond méme a un anti-jeu, le Carnaval étant précisément défini par
I’inversion des régles et des valeurs. La guitare participe de I’expression d’un plaisir dionysiaque,
ou sont mis a I’honneur trois ingrédients que nous venons de retrouver ici : la gourmandise, le sexe
et la violence®®.

La guitare est un instrument récurrent du Carnaval dans des contextes plus ruraux. Le cadre

change mais I’ambiance effrénée demeure. Dans certaines régions en effet, le Carnaval se termine

162 Ramiro Mestre Martinez, « El entierro de la sardina », in La Correspondencia..., op. cit., 20 février 1896, p. 2.

163 « Entre los concurrentes, abundaba el sexo débil, que al compas del piano-manubrio ¢ de la guitarra bailaban que era
un contento, sin que le importase un ardite que al bailar las salpicase el lodo. », Ibidem.

164 José Antonio Fidalgo Santamarifia, « Las transformaciones del carnaval a través del caso gallego », La cultura
popular-..., op. cit., p. 68.
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plus tard, a savoir le premier dimanche de Caréme, jour de rupture du jelne. Cette journée est
appelée « Domingo de Pifiata », en référence a un récipient suspendu en I’air — la pifiata — que des
enfants aux yeux préalablement bandés brisent & coups de baton pour récupérer des friandises. I
s’agit d’un jeu typique du premier dimanche de Caréme, d’ou le fait qu’il ait donné son nom a cette
journée. En Andalousie, un autre jeu semblable, quoique cruel, est pratiqué : il s’agit de « courses
aux cogs » (carreras de gallos), ces animaux servant & la fois d’appat et de trophée™®. Ils font donc
office de pifiata : on attache un coq vivant a une corde suspendue entre deux balcons qui se font
face. Au moment ou les cloches de I’église sonnent les vépres, les spectateurs et les acteurs de la
féte s’approchent de la rue ainsi préparée : des jeunes gens a cheval s’élancent alors, I’un apres
I’autre, pour tenter d’arracher le coq a sa corde, tandis qu’un autre jeune homme, perché sur le
balcon, maintient la corde et la tire au moment ou le cavalier s’approche, pour rendre I’exercice
plus difficile. Les cogs sont ainsi déchirés et décapités... Tous finissent, le soir méme, dans la
casserole.

Cette sanglante tradition est décrite par le menu le 5 mars 1922 dans I’article de José Mufioz San
Roman intitulé « Coutumes populaires andalouses : les courses aux cogs », publié dans la revue
illustrée madriléne Blanco y Negro™®. Si ce jeu a lieu en fin d’aprés-midi, la tombée de la nuit
annonce le début du festin, qui est agrémenté par la guitare, comme le précise la conclusion de
I’article : « La féte succéde au repas avec la musique de la guitare, qui est vibrante et sonore
comme le torrent le plus puissant, ou triste et douce comme le plus profond soupir, jusqu’a ce que
I’aube vienne dissiper les gens, aussi ivres de vin que de joie »**". Comme le reste de I’article, ce
passage est empreint du lyrisme et de I’enthousiasme qui firent le succés de I’écrivain sévillan.
Surtout, on retrouve plusieurs caractéristiques des écrits costumbristas. Le theme développé est lui-
méme typique de cette littérature : il s’agit d’un spectacle public lié a une féte populaire aux racines
religieuses, célébrée en Andalousie, et qui conduit a la description de la rue, comme lieu
d’affluence du public par excellence. De méme, la présence d’un titre explicite et la description

d’une scéne ludique avec une profusion d’exemples, dans un cadre narratif rappelant le conte, sont

165 Ce jeu s’apparente aux corridas de gallos effectuées en Castille-Ledn par les jeunes hommes mariés ou dans le
cadre d’un départ au service militaire. Marie-Soledad Rodriguez I’analyse dans « Les “corridas de gallos” en Castille-
Leon : entre rite et féte, un loisir identitaire », in Serge Salaiin, Francoise Etienvre, Du loisir aux loisirs (Espagne,
XVIIE-XX® siécles), en ligne: <http://crec-paris3.fr/wp-content/uploads/2011/07/05-rodriguezl.pdf>, Centre de
recherche sur I’Espagne Contemporaine de I’Université Paris 111 (CREC), 2006, p. 79-93.

1% José Mufioz San Roman, « Costumbres populares andaluzas: las carreras de gallos », in Blanco y Negro, op. cit., 5
mars 1922, p. 9.

187 « A la comida sigue la fiesta con musica de la guitarra, que es vibrante y sonora como el més caudaloso torrente, o
triste y suave como el mas hondo suspiro, hasta que las claras del dia llegan a disipar a las gentes, tan embriagadas de
vino como de ilusion », Ibidem.
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des éléments de la littérature costumbrista’®®. Par rapport aux précédents, cet exemple met en
lumiére que la guitare est utilisée dans des contextes carnavalesques qui peuvent se tenir dans le
cadre plus intime d’un repas convivial d’une ville ou d’un village andalou. Les exemples antérieurs
avaient lieu de jour, alors que dans ce dernier cas, la féte nocturne se poursuit jusqu’a I’aube.
Pourtant, certaines similitudes apparaissent: la guitare accompagne toujours les chants ou la
danse ; son répertoire n’est toujours pas specifié et elle intervient encore alors que I’alcool coule a
flots. Comme nous I’avons vu précédemment, Blanco y Negro perpétue en 1922 I’image de
coutumes rurales immuables, comme s’il s’agissait de traditions fixées dans le temps. En outre, la
fin de cet article de Blanco y Negro, qui correspond au moment ou est mentionnée la guitare,
rappelle la fonction cathartique du Carnaval'®®, en soulignant ses effets positifs : aprés les excés et
débordements qui ont permis de libérer des tensions, le point du jour coincide avec le retour a
I’ordre, auquel la guitare contribue par sa douceur (« vibrante y sonora como el mas caudaloso
torrente, o triste y suave como el mas hondo suspiro, hasta que las claras del dia llegan a disipar a
las gentes »).

Ce dernier extrait permet de montrer I’importance de la guitare dans les fétes carnavalesques.
Comme dans les autres fétes a caractére profanes, la guitare ne constitue pas le cceur de la féte.
Toutefois, dans le Carnaval, qui est une féte sans spectateur, ou tout le monde participe pleinement

a la féte!™

, les guitaristes ne sont pas en marge. La guitare a méme deux fonctions, qui sont
complémentaires : d’un c6té, a la fin du xix® siécle, elle contribue a faire régner le désordre, elle
participe pleinement du ludique et du comique, du trivial et du truculent, du burlesque et du
grotesque. C’est ce que nous avons vu dans les premiers exemples étudiés. De I’autre, elle semble
participer du retour a I’ordre et du réle cathartique du Carnaval, comme nous I’avons vu dans le
dernier extrait cité, qui date quant a lui de 1922. On observe donc une évolution, voire un
retournement de la fonction sociale de la guitare dans le Carnaval, qu’il est important de souligner

dés a présent, afin de pouvoir en tirer les conséquences, dans la suite de ce travail.

1% periodismo y costumbrismo..., op. cit., p. 149-152.

1%9 José Antonio Fidalgo Santamarifia, « Las transformaciones del carnaval a través del caso gallego », La cultura
popular-..., op. cit., p. 69.

0" e Carnaval traditionnel peut étre considéré comme une féte ol chacun est acteur. On ne peut pas étre simple
observateur. Mais a mesure que les sociétés se déchristianisent, le Carnaval perd son sens premier. Il se transforme peu
a peu en féte-spectacle. Il ne disparait pas mais sa permanence est due a des enjeux économiques, a son intérét
touristique. Les changements n’apparaissent donc pas nécessairement du point de vue des actes rituels visibles mais se
situent dans le sens qu’ils revétent. Ibidem, p. 66 -70.
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2.1.2.2. Religiosité populaire

Dans toutes les sources analysées jusqu’a présent, la guitare est décrite comme un objet de
divertissement, plutét que comme un instrument propice au recueillement, dans la mesure ou elle
intervient dans des festivités a caractere profane, méme si le Carnaval est lié au calendrier religieux
et précéde le Caréme. La guitare ne semble d’ailleurs pas particulierement utilisée pendant ce
temps de jelne et d’austérité. En revanche, un grand nombre d’occasions de divertissements
publics viennent ponctuer des moments essentiels du calendrier liturgique chrétien et répondent a
une nécessite religieuse.

En effet, pendant la Restauration, la religiosité populaire reste trés importante. On peut la
définir, ainsi que le suggére Demetrio Castro, comme une expression religieuse opposée, ou tout
simplement différente de la religion officielle incarnée dans un appareil institutionnel spécialisé et
hiérarchisé'™. A la différence de cette derniére, la religiosité populaire se caractérise par une
participation de toutes les classes sociales aux cerémonies ou croyances. Le nombre d’individus ou
de groupes de classes moyennes ou élevées concerné serait suffisamment consequent pour qu’elle
puisse étre identifiée a la religion « pratiquée par la majorité » ; et ce, méme si, dans certains lieux
et lors d’événements spécifiques, les classes sociales populaires sont majoritaires, voire les seules
représentées. La religion populaire présente en tout cas des différences de modalité par rapport a la
religion officielle. Méme si elle recoit de cette derniere ses éléments essentiels, elle adapte certaines
directives®’?.

Demetrio Castro signale la continuité de I’expression de cette religiosité au xix® siécle dans le
cas espagnol : elle demeure trés liece a un mode de vie rural, rythmé par le cycle annuel et le
calendrier liturgique. Ceci s’explique par une ruralisation de la provenance du clergé au xix® siécle,
qui tendit a s’établir dans sa région d’origine, de sorte qu’il s’adapta aux modeles de conduite
religieuse commune et aux dévotions et pratiques qui lui étaient familiéres. Le clergé contribua
ainsi a renforcer les expressions religieuses qu’il avait connues au préalable. En outre, pendant la
Restauration, on observe un renforcement de cette dynamique, lié a une volonté delibérée de la
hiérarchie ecclésiastique de faire naitre des vocations religieuses dans la population rurale, la vie

citadine étant considérée comme moralement corrompue et corruptrice. Cette volonté est

" Demetrio Castro, « La religiosidad popular en Espafia. De la crisis del Antiguo Régimen a la sociedad industrial.
Algunas cuestiones para su estudio », in Jorge Uria (éd.), La cultura popular en la Espafia contemporanea. Doce
estudios, Madrid, Biblioteca Nueva, 2003, p. 30.

72 hidem, p. 32-33.
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explicitement énoncée en 1870, lors du concile Vatican I*". C’est pourquoi, au moment d’étudier
la religiosité populaire, il convient de souligner d’emblée I’importance de I’aspect régional. Cette
religiosité populaire est donc fortement liée a la vie sociale locale, et s’exprime notamment par le
biais de fétes publiques’™, comme des pélerinages et des fétes patronales, qui se présentent & la fois
comme un loisir et un spectacle.

Ainsi, le temps pascal, qui dure cinquante jours entre la fin du Caréme et la Pentecote, coincide
avec les beaux jours du printemps et s’avere propice a I’expression de la religiosité populaire par le
biais de pelerinages. La guitare est utilisée par exemple lors d’hommages a la Vierge : elle
contribue a exprimer la piété populaire, comme I’explique Eusebio Martinez de Velasco (1836-
1893)'" le 30 mai 1885 dans La llustracién Espafiola y Americana, au sujet du pélerinage annuel
au sanctuaire d’Almonte consacré a la Vierge del Rocio. Ce pélerinage des Sévillans qui commence
le lundi de Paques par une messe solennelle date de 1649. Des confréries se sont constituées pour
que tous les ans, les fidéles puissent parcourir ensemble les quinze kilométres qui les ménent au

lieu de cette célébre féte patronale :

Alors commencent les festivités, et les scenes y apparaissent si poétiques et si variées que les
sentiments religieux se confondent avec les chansons joyeuses, et au son de la guitare et des
castagnettes [...], on entend, entre autres, des coplas* comme celle-ci :

« A la Vierge del Rocio

Je demanderai avec ferveur

des faveurs pour mon pére et pour ma mere,
et pour celui auquel je pense. »

Et au milieu de ces coutumes, propres au caractéere jovial des habitants de cette région, on
admire le silence et le recueillement des personnes pieuses qui se rassemblent la pour prier et
pour accomplir leurs promesses'®.

13 |bidem, p. 36-37.

4 Ibidem, p. 38-39.

> Eusebio Martinez de Velasco (Burgos, 1836-Madrid, 1893) est I’auteur de nombreuses ceuvres a caractére
historique. 1l est rédacteur de La Espafia, La llustracion Espafiola y Americana et La Moda Elegante jusqu’a sa mort. 1l
collabore aussi a El Teatro, La Edad Dichosa et Blanco y Negro. Manuel Ossorio y Bernard, « Martinez de Velasco
(Eusebio) », in Ensayo de un catalogo de periodistas espafioles del siglo XIX, Madrid, J. Palacios, 1903, p. 309.

176 « Entonces comienzan los festejos, y las escenas se presentan alli tan poéticas y variadas, que se confunden los
sentimientos religiosos con los alegres cantares, y al son de la guitarra y de las castafiuelas [...], se oyen, entre otras,
coplas como la siguiente : / A la Virgen del Rocio / Le pediré con fervor / Por mi padre y por mi madre / Y por aquel
que sé yo. / Y en medio de estas costumbres, propias del caracter jovial de los habitantes del pais, se admira el silencio
y recogimiento de las personas devotas que se congregan alli para rezar y cumplir sus promesas. », Eusebio Martinez
de Velasco, « Sevilla: el regreso de la romeria de la Virgen del Rocio », in La llustracion Espafiola, op. cit., 30 mai
1885, p. 3.
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Dans cet article, la guitare sert a accompagner les chants, dans le cadre d’une féte religieuse.
Elle est considérée comme un instrument simple et rudimentaire, puisqu’elle est présentée en méme
temps que les castagnettes. Surtout, a la différence des articles précédemment étudiés, tres vagues
quant au répertoire exécuté par la guitare, un des chants qu’elle accompagne est cité. Il s’agit d’un
fandango* ou d’une sevillana. Ceci nous permet de préciser le répertoire que I’instrument
accompagne dans ces circonstances : il est essentiellement composé de coplas, c’est-a-dire de
chansons composées d’un quatrain et répondant aux régles de formes poétiques populaires comme
le romance*, la seguidilla*, la redondilla* ou d’autres combinaisons bréves en octosyllabes, vers
bref et rapide.

Comme instrument populaire, la guitare sert d’accompagnement dans un contexte informel, car
il existe une tradition pluriséculaire d’accompagner danses et chants a la guitare dans différentes
régions d’Espagne, dont I’Andalousie : cette fonction d’accompagnement a constamment été
exercée par la guitare, pour la danse, lors de fétes populaires et dans les théatres. Dans les siecles
antérieurs, la guitare accompagnait aussi des poésies populaires profanes, villancicos* et romances
notamment, & la Renaissance”’. Puis elle accompagna des tonadas, tonos humanos, etc. pendant la
période barogque. Dans son analyse de la chanson populaire en Espagne, Antonio Carrillo Alonso
rappelle que le modéle rural en Europe a commencé a péricliter au début du xix® siécle, en raison
du développement des grandes villes et d’une industrie qui ont profondément transformé les formes

préexistantes'’®

. Mais en Espagne, le processus a été beaucoup plus lent : « C’est précisément ce
siecle qui revendique avec le plus de force les chants populaires dans leur plus grande pureté
[..]»"°. Ainsi, les premiéres anthologies de chants populaires rassemblées au début du xix® siécle
ouvrent la voie aux études sur le folklore entreprises & la fin du siécle, notamment par Antonio
Machado y Alvarez. Les auteurs du Diccionario de la literatura popular espafiola définissent la
chanson populaire comme une composition de forme traditionnelle aux vers brefs, initialement
anonyme ou tombée dans I’anonymat, et qui est entrée dans la mémoire collective. Ils soulignent sa
diffusion orale. En effet, le jeu populaire de la guitare se caractérise par une pratique sans partitions
due & un mode d’apprentissage oral, par une population majoritairement analphabéte'®°. Dans le cas
précis de I’article sur le pélerinage a la Vierge del Rocio, les auteurs des coplas ne sont en effet pas

mentionnés.

Y7 Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca volumen I : lo cldsico, Espafia, Signatura ediciones, 2004, vol. 1, p. 21.
18 Antonio Carrillo Alonso, « Cancién popular », in Joaquin Alvarez Barrientos, Maria José Rodriguez Sanchez de
Leon (éds.), Diccionario de literatura popular espafiola, Salamanca, Ediciones Colegio de Espafia, 1997, p. 48.

9 « Es precisamente ese siglo el que con més fuerza reivindica los cantos populares en su mayor pureza [..] »,
Antonio Carrillo Alonso, « Cancidn popular », Diccionario de literatura popular..., op. cit., p. 48.

180 Jorge Uria évalue & 75% le taux d’analphabétisme en Espagne en 1880. Jorge Uria, La Espafia liberal..., op. cit.,
p. 107.
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Le « répertoire » populaire andalou dans lequel intervient la guitare ne peut pas, quant a lui, étre
listé de maniere exhaustive, tant les formes chantées et dansées avec accompagnement musical sont
nombreuses. Néanmoins, parmi les styles a la mode a la fin du xix® et du xx° siécle, on compte
plusieurs types de chants congus pour accompagner des danses'®!. Le répertoire comprend en
premier lieu des danses traditionnelles espagnoles, comme les seguidillas. Dans I’article du
rédacteur de La llustracion Espafiola y Americana, le quatrain en octosyllabes, assonant aux vers
pairs et non rimé aux vers impairs en est un exemple. Mais petit a petit, le répertoire des chants et
danses populaires inclut des traits caractéristiques du flamenco. Parmi ceux-ci, on peut considérer
les différentes formes de fandangos. Ceux-ci sont des danses vives, a trois temps, accompagnées de
chant, d’origine arabe. Trés anciens, ils sont connus en Espagne depuis le début du xvii® siécle. lls
se sont généralisés au xi1x° siécle en Andalousie et se sont aussi adaptés a différentes régions
espagnoles ou ils ont changé de nom, devenant par exemple la jota* en Aragon. Les fandangos sont
des danses de couple comprenant des figures galantes. Les fandangos andalous sont trés divers et
comptent un grand nombre de chants et de danses. Mais la guitare populaire accompagne aussi des
chants qui appartiennent déja au répertoire flamenco & la fin du xix® siécle, comme le polo*'®2.
Autrement dit, I’exemple cité révele que le répertoire traditionnel reste bien vivant dans une
démarche aussi rituelle qu’un pélerinage a la Vierge, en 1885, mais, a cette date, le répertoire a déja
en grande partie évolué dans le sens d’une flamenquisation* croissante®*,

Selon Antonio Carrillo Alonso, la chanson populaire est aussi définie par sa thématique, fidéle
aux coutumes, croyances et sentiments du peuple. Il rappelle en particulier I’importance de
I’Andalousie dans la naissance et dans le développement du chant populaire'®. Dans Particle
d’Eusebio Martinez de Velazco, précisément, la guitare est décrite dans le contexte d’un pélerinage
sévillan et rappelle les traditions religieuses du locuteur féminin qui chante en hommage a la
Vierge del Rocio. La guitare est mélée a un acte de dévotion, contrairement a ses interventions lors
de festivités profanes. Pourtant, elle n’intervient pas directement au sein de la liturgie, et moins
encore au cours de la messe solennelle célébrée ce jour-la et décrite dans le reste de I’article. Mais
le chant populaire cité revét la dimension d’une priere : la demande que le locuteur féminin

souhaite adresser a la Vierge au terme de son pelerinage est déja formulée dans le chant, qui

181 Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca volumen I..., op. cit., p. 22.

182 Dorigine incertaine, ce chant qui se compose de quatre octosyllabes viendrait peut-étre d’une chanson a danser
pratiquée en Andalousie au début du xvii® siécle. Mais il apparut comme un chant flamenco, de caractére viril, dés le
début du xix° siécle. A cette époque, il était interprété avec un autre chant duquel il était musicalement proche, la cafia.
José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Polo », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2, p. 619-621.

183 |_e phénomeéne de flamenquisation est plus spécifiquement étudié au chapitre 2.

184 Antonio Carrillo Alonso, « Cancién popular », Diccionario de literatura popular..., op. cit., p. 48.
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comporte un caractére performatif. Ce type de demande refléte une conception « instrumentale »'®
de la religion, caractéristique de la religiosité populaire : la foi est exprimée pour formuler des
demandes et invoquer la protection. La guitare est au service de cette conception utilitaire de la
religion, qui differe de celle de la hiérarchie ecclésiastique, pour laquelle la religion revét une
signification et une finalité essentiellement spirituelles. En un sens, I’instrument de musique sert
paradoxalement & « instrumentaliser » la religion.

Cependant, on peut aussi considérer que la guitare sert d’intermédiaire entre I’homme et Dieu.
En ce sens, I’instrument est investi d’une dimension religieuse, sans pour autant étre un objet sacré,
appartenant au rituel. Il ne s’intégre pas a la liturgie comme pourraient le faire des orgues, par
exemple. En revanche, sa légéreté et son faible encombrement lui permettent de s’introduire dans
n’importe quel type de manifestation populaire de la foi, y compris, comme dans ce cas, dans un
pélerinage diurne, qui implique un déplacement.

Lors de festivités religieuses nocturnes, la guitare occupe un réle similaire : la chaleur estivale
est propice a de nombreuses veillées a I’air libre appelées verbenas*. Elles ont lieu la veille des
fétes de saints comme Saint Antoine, Saint Jean, Saint Pierre et d’autres. La définition de la
verbena que donne le DRAE a la fin du xix® et au début du xx° siécle est plus précise que celle
d’aujourd’hui : il y est mentionné que ces soirées offraient I’occasion de promenades, de danses et
de réjouissances pour le peuple.

En 1884, le DRAE stipule en outre que ce veillées ont lieu & Madrid*®®. La chaleur de I’été est
propice a ces veillées dans le cadre urbain de la capitale. Les articles de la presse madriléne font
référence en priorité a la féte de la Saint Jean, le 24 juin, suivie de celle de Saint Pierre, le 29 juin.
En 1893, lors de la féte pétrienne, Enrique Sepllveda (1844 ?-1903)'* fait allusion & la présence
bruyante de plusieurs guitares a travers I’expression dépréciative « el rum-rum de las guitarras »,
dans un long article intitulé « La verbena de San Pedro »'*®. On voit ainsi que les guitares
interviennent généralement a plusieurs dans ces veillées, et qu’elles contribuent a I’animation sans

que leur participation soit considérée comme réellement mélodieuse.

185 Demetrio Castro, « La religiosidad popular en Espafia. De la crisis del Antiguo Régimen a la sociedad industrial.
Algunas cuestiones para su estudio », La cultura popular..., op. cit., p. 33.

186 « Verbena », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1884, p. 1081.

87 Représentant de la Compagnie Transatlantique, Enrique Sepllveda y Planter (1844?-1903) est rédacteur des
journaux El Dia et La Correspondencia de Espafia, et collaborateur, pendant un temps, de presque tous les journaux
politiques et littéraires de Madrid. Il appartient & 1’ Association de la Presse. |l écrit principalement dans El Liberal, El
Imparcial, La Nifiez, Blanco y Negro, La Epoca, La Gran Via, La llustracion Catdlica, Euskal-Erria, El Gato Negro et
La llustracién Espafiola y Americana. Ses livres La vida en Madrid et EI Madrid de los recuerdos recueillent un grand
nombre de ses chroniques journalistiques. Ses pseudonymes habituels sont Ese et Alegrias. Manuel Ossorio y Bernard,
« SepuUlveda y Planter (Enrique) », in Ensayo de un catdlogo..., op. cit., p. 429.

188 Enrique Sepulveda, « La verbena de San Pedro », in La Correspondencia..., op. cit., 29 juin 1893, p. 1.
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Mais les éditions de 1899 et 1914 du DRAE précisent que ces veillées s’étendent a d’autres

localités également'®®

. En effet, 1a encore, chaque région a ses solennités de prédilection et
développe des traditions autour de telle ou telle mémoire religieuse. Ainsi, les Sévillans accordent
une importance spéciale a la Vierge du Carmen, qui est généralement célébrée autour de la mi-
juillet. A cette occasion, le 22 juillet 1900, une reproduction d’un tableau du peintre et illustrateur
Enrique Simonet Lombardo (1864-1927)'%° intitulé La verbena del Carmen, présente une dizaine
d’hommes et de femmes assis en cercle sur des chaises, dans la cour d’une maison. Seul un homme
se tient debout, tournant le dos au spectateur, ce qui dissimule une partie de la scéne [Cat. 39].
Cette assemblée compte deux guitaristes qui font face au spectateur, tenant leur instrument dans les
mains. Dans la partie intitulée « Nuestros grabados », une interprétation de ce tableau est
proposée : ce petit groupe se serait réuni pour entonner des chants en I’honneur de la Vierge,
comme I’indique le titre du tableau. Cette coutume d’entonner des chants mariaux a ces occasions
étant répandue en Andalousie, on peut penser que I’analyse correspond a I’intention du peintre,
bien qu’aucun individu ne soit en train de chanter de fagon visible.

En outre, comme sur les images précédentes, les guitaristes sont des hommes et non pas des
femmes. Ils sont plusieurs adultes — au moins deux — a jouer ensemble pour accompagner ce que le
commentateur présente comme des chants de priere. L’instrument aurait donc a nouveau pour
fonction de servir la piété des catholiques sévillans, sans intervenir au sein d’une liturgie. Pourtant,
on peut parler de rituel symbolique et méme religieux, car cette coutume répond a I’instauration
d’une tradition mariale, célébrée annuellement. Les guitares ont donc, comme nous I’avons
toujours vu jusqu’a présent dans les documents étudiés, un rble secondaire de simple
accompagnement : elles apparaissent d’ailleurs au second plan sur le tableau. De plus, elles sont en
partie dissimulées par les personnages du premier plan, signe que les guitaristes ne sont pas les
personnages principaux du tableau. Par ailleurs, on note la diversité des contextes dans lesquels la

guitare intervient, puisque dans les exemples précédents, les fétes étaient diurnes et publigues,

189 « Verbena », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1899, p. 1012.

19 peintre, dessinateur et illustrateur (Valence, 1864-Madrid, 1927), Enrique Simonet Lombardo étudie d’abord a
I’Académie de San Carlos de Valence. Puis il devient le disciple de Bernardo Ferrdndiz & Malaga. Il est primé a
I’Exposition Nationale des Beaux Arts de 1887 et poursuit ensuite ses études a Rome. Il y peint le tableau La autopsia
del corazén ou ... Y tenia corazon, dont le succes atteste la capacité du peintre a répondre aux préoccupations
scientifiques de 1’époque. Il est également influencé pendant cette période par Domenico Morelli, dans un tableau
comme Santa Cecilia tocando el drgano, ou transparait son intérét pour les themes religieux et mystiques. Aprés un
voyage en Palestine, il retourne en Espagne et enseigne a la Escuela de Artes e Industrias de Barcelone, a I’Instituto de
Palencia et a la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid. 11 est également primé a I’Exposition
Nationale des Beaux Arts de Madrid en 1892, a I’Exposition Internationale de Chicago en 1892 et a I’Exposition
Internationale de Paris en 1900. Collaborateur de La llustracion Espafiola y Americana, il est envoyé comme
correspondant au Maroc. Francisco Agramunt Lacruz, « Simonet Lombardo, Enrique », in Diccionario de Artistas
Valencianos del siglo XX, Valencia, Editorial Albatros, 1999, II, p. 100-101.
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tandis que sur ce tableau, il s’agit du cercle intime d’une famille, avec peut-étre quelques voisins ou
amis, réunis de nuit dans ce patio sevillan, comme le montrent les lanternes allumées qui éclairent
la scéne.

Enrique Simonet Lombardo fut célébre pour la qualité de ses représentations de coutumes
populaires andalouses et fut primé a de nombreuses reprises, y compris lors d’Expositions
Internationales (Madrid en 1892, Chicago en 1893, Barcelone en 1896 et Paris en 1900). On peut
donc considérer ce tableau comme révélateur d’une maniére de représenter des coutumes alors
encore répandues en Andalousie.

Enfin, la définition du DRAE précise, dans les différentes éditions de I’époque, que les verbenas
sont également consacrées a la danse : ¢’est pourquoi on peut penser que les guitares accompagnent
aussi des danseurs, et non seulement des chanteurs. Cette idée est confirmée par d’autres articles
consacrés a la description de ces verbenas : en juin 1886, Benito Mas y Prat décrit ces veillées
traditionnelles dans une série d’articles intitulés « Noches de verbena (costumbres andaluzas) »'*.
Il 'y montre qu’en Andalousie, s’ajoutent a la Saint Jean et & la Saint Pierre d’autres fétes aussi
importantes, comme celle de Saint Jacques, Patron de I’Espagne, le 25 juillet, ou encore celle de
Sainte Anne, mere de la Vierge Marie, le 26 juillet. L’auteur insiste par ailleurs sur la spécificité
andalouse de ces nuits, qui demeurent empreintes d’un héritage oriental : les instruments de
musique comme les crotales*, les tambours de basque* et les guitares, entre autres, rythment des
airs et des danses vifs et sensuels, se référant aux bruyantes fétes maures dénommeées zambras™.
Ces descriptions confirment que les guitares ont pour fonction d’accompagner la danse mais aussi
qu’elles le font avec d’autres instruments populaires voire d’origine orientale comme les crotales.
Une des spécificités du jeu des guitares lors de ces veillées andalouses tient en partie a cette
hybridité entre solennité chrétienne — puisqu’on féte un saint du calendrier chrétien ou la Vierge —
et héritage oriental, marqué par le type de danses et les instruments qui les accompagnent.

Dans cet exemple, les danses interprétées ne sont cependant pas spécifiées. Nous avons évoqué
précédemment le lien trés fort qui existe entre les chants et les danses populaires, les premiers
servant initialement a accompagner ces dernieres. Le répertoire que la guitare accompagne évolue
donc en fonction des chants et des danses simultanément, comme nous I’avons précédemment
suggéré pour les fandangos, les seguidillas, etc. En outre, la guitare accompagne des danses
proches du flamenco qui ont évolué vers le théatre, comme le olé* et le jaleo*. Celui-ci est une

ancienne danse andalouse au rythme passionné, voluptueuse et parfois provocante qui, vers le

191 Benito Mas y Prat, « Noches de verbena (costumbres andaluzas) », in La lustracién Espafiola..., op. cit., 22 juin
1886, p. 6. Benito Mas y Prat, « Noches de verbena (costumbres andaluzas) (Conclusion) », in La llustracion
Espafiola..., op. cit., 30 juin 1886, p. 6.
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milieu du xix® siécle est devenu un type de danse théatral. Enfin, ce répertoire comporte également
de nombreuses danses du Nouveau Monde arrivées principalement par Cadix depuis le xvi° siécle
et qui se sont répandues dans toute I’Europe, comme les sarabandes*, ou encore les chacones™.
Parmi ces danses du nouveau monde, on peut aussi compter les habaneras*, ces danses et chants
lents a deux temps, qui, comme leur nom I’indique, ont été tres influencées par leur passage par
Cuba'®,

Toutes ces danses ne sont pas seulement exécutées dans le contexte des verbenas, mais sont
susceptibles de I’étre, quoique la plupart des articles de presse ne s’étendent pas en détail sur le
type de danses interprétées, ce qui laisse entendre que la question du répertoire a peu d’importance
ou est méconnue par les auteurs. Dans I’article de Benito Mas y Prat, I’accent est mis au contraire
sur I’héritage arabe ancestral qui fait la spécificité de certaines danses : comme I’indique le sous-
titre de I’article «costumbres andaluzas », I’auteur veut mettre en valeur cette tradition. En
revanche, la vision qu’il donne ne montre pas I’évolution de ces coutumes pourtant vivantes et donc
changeantes en cette fin de siécle: comme un certain nombre d’articles costumbristas, la
description de ces coutumes contribue a les montrer comme figées, a n’en dévoiler qu’un aspect,
pas toujours fidele a la réalité. Cet article révéle qu’il faut nuancer les descriptions des journalistes
fiers des coutumes de leur région : ils continuent de les présenter comme immuables, de maniére a
perpétuer I’image stéréotypée d’une Andalousie idéalisée, présente depuis le xvii® siecle et diffusée

notamment par les voyageurs étrangers depuis la fin du xvi® siécle'*,

2.2. Estudiantinas

Parmi les articles de presse qui évoquent ou representent I’utilisation festive de la guitare, un
grand nombre fait allusion a une pratique tres ancienne et spécifique qu’il convient pour cette
raison d’étudier a part : I’estudiantina. Celle-ci peut étre définie dans un premier temps comme un

orchestre majoritairement constitué de guitares, mais le terme recouvre deux acceptions différentes

192 « Habanera », in Diccionario de musica clasica Salvat, Espafia, Salvat, 2000, p. 293.

1% Joaquin Alvarez Barrientos, « Presentacién: En torno a las nociones de Andalucismo y Costumbrismo »,
Costumbrismo andaluz, op. cit., p. 11-14. Nous étudions cet aspect en lien avec la question de 1’identité nationale en
cinquiéme partie.
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qui dérivent I’une de I’autre et qui sont toutes les deux d’actualité a la fin du xix° siécle et au début
du xx° siecle™.

La premiere acception, étymologique, renvoie & un groupe d’étudiants qui sortaient dans les rues
en jouant différents instruments pour se divertir et récolter de I’argent. Le vocable est alors
synonyme du mot tuna*. Certains articles se présentent sous la forme de chroniques et rappellent
que cette coutume est trés ancienne en Espagne, avant de décrire I’évolution historique de ces
groupes d’étudiants. Ils sont publiés a plusieurs reprises, tout au long de la période qui nous
occupe, et dans des journaux différents, signe que I’histoire de ces orchestres d’étudiants interpelle
et intéresse toujours les lecteurs de la presse madrilene. Tous expliquent qu’il est intéressant, a leur
époque, de comprendre I’origine du terme estudiantina, parce que la pratique a beaucoup changé
depuis la naissance des premiéres associations. Ainsi, Eduardo de Palacio (vers 1836-1900)'* puis
José Zahonero (1853-1931)*° prennent pour point de départ les estudiantinas qui leurs sont
contemporaines pour revenir sur I’histoire de ces orchestres, dans des articles publiés
respectivement en 1886 dans La llustracion Espafiola y Americana et en 1895 dans Nuevo
Mundo®’. De méme, en 1910, le photographe et illustrateur Juan Comba (1854-1924)'*® rédige une
série d’articles intitulés « Le costume des étudiants », qu’il publie dans La Correspondencia de
Espafia et qui comportent la méme dimension rétrospective'®®. Cet intérét peut sans doute étre
interprété comme le signe d’un changement et la conscience de cette évolution. Les articles de Juan

Comba font aussi écho a un autre texte, paru dans le méme journal quatorze ans plus tét, de la main

1% Martin de Riquer, « Estudiantina », in Gran Enciclopedia Larousse, Barcelona, Editorial Planeta, 1993, vol. 9,
p. 4076.

19 poate, dramaturge et romancier né vers 1836 & Malaga et mort & Madrid en 1900. Ingénieur, il se consacre a la
littérature et publie de nombreux articles et poésies humoristiques dans les principaux journaux et revues espagnols. Il
obtient du succés grace a ses critiques taurines qu’il signe Sentimientos. En 1899, il est gravement blessé dans les
arenes de Madrid. 11 est I’auteur d’ceuvres théatrales (sainetes, zarzuelas...) et de romans, dont certains sont publiés
sous la forme de feuilletons. Federico Carlos Sainz de Robles, « Palacio, Eduardo del », in Ensayo de un diccionario de
la literatura, Madrid, Aguilar, 1953-1956, 2° édition augmentée, vol. 2, p. 227.

19 Romancier et journaliste (Avila, 1853-Madrid, 1931), il était diplomé en médecine et en droit des Universités de
Grenade et Valladolid. En 1874, opposé a la monarchie d’Alphonse XII, il émigra en France, comme républicain
anticlérical et naturaliste. 1l publiait alors dans de nombreux journaux des articles violents et polémiques. Cependant, il
se convertit au catholicisme a la fin du siécle. II est I’auteur de contes, nouvelles et romans réalistes et naturalistes, trés
demandés par la presse espagnole. José Zahonero, « Las estudiantinas », in Nuevo Mundo, Madrid, 21 février 1895,
p. 5.

97 Eduardo de Palacio, « Estudiantina espafiola », in La llustracién Espafiola..., op. cit., 28 février 1886, p. 10. José
Zahonero, « Las estudiantinas », Nuevo Mundo, op. cit., p. 5.

198 jJuan Comba Garcia (1854, Jerez de la Frontera — 1924, Madrid) fut éléve de la Escuela Superior de Pintura de San
Fernando, ou il fut proche de Eduardo Rosales qui le fit entrer parmi les collaborateurs de La llustracion Espafiola y
Americana en 1872. Comba devient alors le plus brillant et le plus célébre illustrateur de la presse graphique espagnole.
A partir de 1880, il commence a réaliser des photographies comme support de ses illustrations. Ayant acquis un
appareil photographique en Allemagne, il réalise des reportages de grande qualité. 1l est considéré comme le premier
reporter graphique espagnol et le chroniqueur graphique le plus fidéle de la Restauration, en raison de sa remarquable
maitrise technique et de I’importance qu’il octroie a I’information. Publio Lépez Mondéjar, Las fuentes de la
memoria..., op. cit., p. 213.

199 Juan Comba, « El traje de los estudiantes (conclusion) », in La Correspondencia..., op. cit., 16 février 1910, p. 1.
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d’Enrique Sepulveda et intitulé « Les étudiants »*°°. Tous ces textes apportent des informations qui
se recoupent et se completent et nous avons choisi d’analyser plus précisément le dernier article
mentionné, pour la richesse des informations qu’il apporte et des réflexions qu’il suscite.

Enrique Sepllveda compare les étudiants d’hier, c’est-a-dire ceux de 1830, voire des siécles
antérieurs (il remonte au xvii° siécle), et ceux qui lui sont contemporains, en 1896. Les premiers
avaient pour habitude de jouer de la guitare pour séduire des jeunes filles. Mais, marqués par la
pauvreté, ils avaient besoin d’argent a la fin de I’année universitaire pour rentrer chez leurs parents.
Ce besoin les a conduits a former des groupes instrumentaux et a jouer de la guitare pour récolter
de I’argent: «Alors I’estudiantina surgit comme une nécessité vitale »*°*. Enrique Septlveda
présente ainsi les estudiantinas et corrélativement la guitare, comme un gagne-pain pour les
étudiants. Cette explication conduit a examiner les différents statuts qu’occupaient alors les
étudiants et en particulier ceux qui devaient jouer de la guitare pour subvenir a leurs besoins : ils
apparaissent comme des jeunes gens pauvres, et méme dans une situation de mendicité — en ce
sens, ils se rapprochent d’autres catégories sociales qui jouent de la guitare pour gagner de I’argent,
comme les mendiants aveugles. Cependant, en tant qu’étudiants, ces mémes jeunes gens sont
susceptibles par la suite d’acquérir un haut statut social. L’auteur précise d’ailleurs que
I’estudiantina est une coutume populaire pratiquée par des individus qui sont devenus des
personnalités politiques, ecclésiastiques, etc.

Cette remarque d’Enrique Sepulveda est confirmée par d’autres articles antérieurs, comme celui
de Juan Pérez de Guzman (1841-1928)?°% publié en 1883, oul ce dernier revient sur la biographie du
musicien espagnol du Siecle d’Or, Vicente Espinel (1550-1624). Juan Pérez de Guzman rappelle
qu’il fut maitre de chapelle a Madrid, et qu’on lui attribue I’adjonction d’une cinquieme corde de la
guitare au xvI° siécle ; il évoque donc I’envergure de ce musicien hors pair considéré comme une
des références pour les guitaristes de musique savante. Cependant, il rappelle dans le méme article
que, dans sa jeunesse, alors qu’il était étudiant, Vicente Espinel participait avec ses camarades aux
sorties galantes au cours desquelles les jeunes gens adressaient des poemes aux jeunes filles qu’ils
souhaitaient conquérir et leur jouaient de la guitare”®. On peut donc mettre en paralléle les

commentaires d’Enrique Sepulveda et les précisions de Juan Pérez de Guzman pour faire

20 Enrique Sepulveda, « Los estudiantes », in La Correspondencia..., op. cit., 3 octobre 1896, p. 1.

201 « Entonces surgi6 la estudiantina como una necesidad vital. », Ibidem.

292 Erudit (Ronda (Malaga) 1841-1928), il est académicien en Histoire et écrivain, auteur entre autres de Las Hadas,
Las academias literarias del siglo de los Austrias et La guia oficial de Espafa. Enrique Esperabé de Arteaga, « Pérez
de Guzman y Gallo, Juan », in Diccionario enciclopédico ilustrado y critico de los hombres de Espafia, Madrid,
Graficas Ibarra, 1956, p. 99.

203 juan Pérez de Guzmén, « Cancionero inédito de Espinel. Carta al 1lmo Sr. D. Manuel Remon Zurco del Valle,
bibliotecario mayor, y mayordoma de semana de S. M. el Rey. », in La llustracion Espafiola..., op. cit., 15 mars 1883,
p. 9.
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remarquer, d’une part, que chez les étudiants la guitare est une coutume ancienne, qui remonte au
moins au xviI° siécle’® : et d’autre part, que les étudiants se servaient de la guitare comme jeu et
comme moyen de séduction. Le jeu guitaristique pour séduire est une pratique avéree par le passé —
qui a nourri un topos littéraire, comme nous le verrons.

Enfin, les deux articles établissent un lien entre la pratique populaire de la guitare chez les
jeunes hommes et le jeu savant qu’ils ont pu développer plus tard, en tant qu’adultes, Vicente
Espinel en étant un modele exemplaire. On voit d’ores et déja poindre une spécificité de
I’instrument que nous développerons par la suite, celle de la porosité des frontiéres entre guitare
savante et guitare populaire : dans le cas de Vicente Espinel, on voit qu’une méme personne peut, a
différents moments de sa vie, jouer de I’instrument sous ses différentes modalités, en commencant
par la plus rudimentaire et la plus simple, avant de contribuer a I’amélioration de I’instrument dans
un registre savant.

Par ailleurs, il est intéressant de revenir sur la premiere partie de I’article d’Enrique Sepulveda
qui évoque les habitudes des étudiants d’antan: « Les appariteurs qui allaient surveiller les
auberges pendant la nuit, y trouvaient généralement les étudiants qui se divertissaient agréablement
en répétant des sérénades pour rendre hommage aux jeunes filles aimables »°*°. L auteur utilise
I’imparfait pour montrer la différence entre ces anciens étudiants et ceux de son temps, comme si la
pratique qui consistait a chanter pour les jeunes filles n’était plus d’actualité en 1896.

Pourtant, un certain nombre de documents attestent au contraire qu’a la fin du xix°® siécle, cette
pratique perdure, notamment dans les rondas*. Celles-ci correspondent a des groupes de jeunes
gens se déplacant dans les rues avec au moins un guitariste, la guitare servant a les signaler dans le
voisinage et a les faire remarquer pour séduire une jeune fille. Ce phénoméne existe toujours en

206

1884, comme le montre un article de Francisco Peris Mencheta (1844-1916)“" portant sur le

tremblement de terre qui sévit en Andalousie le 25 décembre 1884. Le journaliste décrit ce qui était

204 1> Archiprétre de Hita évoque déja I’utilisation préférentielle d’instruments & cordes comme la guitare dans le Libro
de Buen Amor (XV° siécle). Antonio Luis Mordn Saus, José Manuel Garcia Lagos et Emigdio Cano Gdmez,
Cancionero de estudiantes de la tuna: el cantar estudiantil, de la Edad Media al siglo XX, Salamanca, Universidad de
Salamanca et Diputacion Provincial de Cuenca, 2003, p. 35.

25 « Los bedeles que hacian de noche la ronda de posadas, solian encontrar 4 los estudiantes dulcemente entretenidos
en ensayar serenatas para festejar & las muchachas amables. », Enrique Sepulveda, « Los estudiantes », La
Correspondencia..., op. cit., p. 1.

2 journaliste (Valence, 1844-Barcelone, 1916), Francisco Peris Mencheta collabore d’abord avec la presse
valencienne (EI Cosmopolita, El Popular) et devient correspondant du journal Las Provincias pendant les Guerres
Carlistes. A Madrid, il entre dans la rédaction de La Correspondencia de Espafia, qui le nomme correspondant dans les
armées du Nord. Une fois la guerre terminée, il est nommé rédacteur politique. Il dirige La Correspondencia de
Valencia et El Noticiero Universal de Barcelona. En 1890, il devient député. Carlos Garcia-Romeral Pérez, « Peris
Mencheta, Francisco », in Bio-Bibliografia de Viajeros por Espafia y Portugal: siglo XIX, Madrid, Ollero & Ramos,
1999, p. 353.
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visible, suite & la catastrophe, dans les zones frappées par le séisme?”’. Il traverse plusieurs villes et
quartiers d’Andalousie et se trouve a un moment dans la rue de Enciso (possiblement & Grenade),

ou il décrit une scéne quelque peu inattendue :

Dans cette rue passait un groupe de jeunes gens de bonne humeur qui jouaient de la guitare et

chantaient des chansons d’amour lorsque la terre s’ébranla et que la catastrophe survint. Un

des acteurs de cette féte fut retrouvé mort sur sa guitare écrasée, le jour suivant®®.

Le correspondant imagine ce que faisait I’lhnomme retrouvé mort sur son instrument au moment
de la secousse. Le résultat de sa réflexion est univoque : pour lui, le jeune homme faisait partie d’un
groupe de joyeux lurons. Alors qu’il s’agit d’une catastrophe naturelle aux conséquences
dramatiques, le correspondant du journal décrit la joie, la bonne humeur et le theme des chansons
de la féte, en I’occurrence des chansons d’amour. On peut bien sdr arguer du fait qu’une telle
découverte, avec si peu d’indices attestant ce qui se passait exactement pour le guitariste décédé,
est d’autant plus propice a toutes les élucubrations, y compris les plus romanesques et les moins
ancrees dans la réalité de 1884. En outre, on peut penser que cette hypothése sur ce qui s’est
réellement produit a davantage pour finalité d’intéresser le lecteur, de susciter son attention que de
lui montrer la vérité des faits. Néanmoins, cet événement précisément daté permet de constater que
pour un homme de lettres de I’époque, la possibilité de jouer de la guitare dans les rues pour
séduire une jeune fille est suffisamment plausible pour étre crédible auprés de lecteurs qui attendent
de lui des informations sur le tremblement de terre.

D’autres articles confirment I’idée que I’utilisation de la guitare comme moyen de séduction est
encore fréquente au début du xx° siécle. Ainsi, en 1906, le rédacteur qui signe «J. Antonino »
explique comment a Teruel, a la fin de I’été, le départ des vacanciers est compensé par d’autres
plaisirs®®. C’est le moment ou, par exemple, les jeunes hommes chantent pour les jeunes filles, en
s’accompagnant de guitares de différentes sortes : « Les jeunes garcons forment des groupes et,
munis de différents types de guitares, ils courtisent les Aragonaises grace a la classique jota, en leur
adressant d’exquises coplas »*'°. Les termes « guitarra » et « guitarrico » sont alternativement

utilisés pour évoquer le jeu des musiciens, signe de la diversité des guitares utilisées dans ces

27 Mencheta, « Terremoto en Andalucia », in La Correspondencia..., op. cit., 10 janvier 1885, p. 2.

%8 « Por esta calle pasaba una ronda de jévenes de buen humor tocando la guitarra y cantando amorosas coplas, cuando
se conmovio la tierra y sobrevino la catastrofe. Uno de los actores de aquella fiesta fué encontrado muerto sobre su
aplastada guitarra, al dia siguiente. », Ibidem.

289, Antonino, « La vida en provincias. Teruel », in La Correspondencia..., op. cit., 13 septembre 1906, p. 3. Nous
n’avons pas réussi a identifier plus précisément cet auteur.

210« Juntanse los mozos en cuadrilla, y provistos de guitarra y guitarrico obsequian & las mafias con la clasica jota,
dedicandolas coplas sabrosisimas. », Ibidem.
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circonstances. La guitare est jugée si essentielle que 1’on forme de petits orchestres avec d’autres
instruments de la méme famille, de maniére a obtenir un tissu sonore plus complet, avec différentes
tessitures — le guitarrico, plus petit que la guitare, produit en I’occurrence des sons plus aigus.
Cette pratique galante est donc encore d’actualité au début du siécle, dans différentes régions
d’Espagne, puisqu’il s’agit dans ce dernier exemple de la ville aragonaise de Teruel. Ainsi, le topos
littéraire du jeune guitariste séducteur est issu d’une pratique populaire toujours vivante au début du
xX° siecle dans différents lieux d’Espagne. Dans les derniers exemples analysés, on peut en outre
noter que la guitare est toujours exclusivement utilisée par des hommes, étant donné les contextes
mentionnés, a savoir les études universitaires alors réservées aux hommes, et la séduction des
jeunes filles.

Cependant, le terme estudiantina comporte une seconde acception a la fin du xix® siécle et au
début du xx° siecle, qui est dérivée de la premiére et qui est beaucoup plus d’actualité a cette
époque : il s’agit d’un groupe d’individus qui, en temps de Carnaval, imitent par leurs
déguisements les anciens groupes d’étudiants mais n’en sont pas en réalité. On peut méme parler de
naissance et de développement d’un nouveau type de tunas (ou estudiantinas), qui remplacent les
anciennes, désormais inscrites dans la mémoire collective et que les journalistes s’évertuent a
décrire?™’. Par exemple, le 9 février 1883, citant le Diario Mercantil de Malaga, le journal El

Porvenir de Malaga replace I’estudiantina dans le contexte du Carnaval :

— Hier, dernier jour du Carnaval, sont sortis dans la rue plus de guignols qu’au cours des deux
jours précédents [...].

A I’exception de I’estudiantina N... qui comme 1’année précédente, a intéressé le public au

plus haut point, on peut bien dire que rien n’a été présenté qui mérite de mention spéciale®'?.

Comme P’atteste le succés de I’estudiantina N. citée dans cet entrefilet, les membres des
estudiantinas peuvent acquérir un bon niveau d’amateurs, qui contraste avec les autres
manifestations présentées au cours du Carnaval. L’utilisation du terme familier et dépréciatif
mamarracho s’oppose ainsi a I’intérét suscité par I’estudiantina, décrit de fagcon superlative « en
estremo [sic] ». L’orchestre est méme présenté comme un cas unique de divertissement juge de

qualité par le public et par le journaliste anonyme.

211 Antonio Luis Moran Saus, José Manuel Garcia Lagos et Emigdio Cano Gémez, Cancionero de estudiantes...,
op. cit., p. 93.

212 «— Ayer, dltimo dia de Carnaval, salieron a la calle mas mamarrachos que en los dos dias anteriores [...]. /
Escepcion [sic] hecha de la estudiantina N... que como el afio anterior ha llamado en estremo [sic] la atencion del
publico, bien puede decirse que se ha presentado nada que merezca de que se haga mencion. », [Anonyme], « Dice el
Diario Mercantil de Malaga », in El Porvenir, Sevilla, 9 février 1883, p. 2.
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De fait, les nouvelles tunas different beaucoup des anciennes : nées dans la deuxieme moitié du
x1x® siécle dans un cadre urbain — essentiellement les capitales (Cordoue, La Corogne, Grenade,
Léon, Madrid, Murcie, Seéville, Valence et Valladolid) —, elles rassemblent un groupe plus
nombreux de musiciens bien vétus et sont organisées comme de vrais orchestres, avec un répertoire
varié. Elles prennent souvent la forme d’associations*-.

C’est pourquoi, une estudiantina comme celle des ouvriers cordouans qui se réunit lors du
Carnaval madriléne en 1909 recoit des éloges pour la qualité de ses propositions musicales, comme

le montre la Iégende qui commente la photographie de Nogueras Diaz prise & cette occasion®* :

Un membre du Jury, trés proche de notre Revue, proposa de créer un prix extraordinaire pour
cette estudiantina nombreuse et remarquablement organisée, composée en majorité
d’ouvriers cordouans, qui pourraient confortablement gagner leur vie en tant qu’excellents
professeurs d’orchestre ; ce prix lui fut attribué a I’unanimité. Nous adressons nos

affectueuses salutations et nos chaleureuses félicitations aux sympathiques musiciens natifs

de Cordoue?®.

De nouveau, la photographie et le commentaire confirment que dans la pratique populaire, la
guitare est souvent jouée par des hommes [Cat. 20]. La photographie comporte exclusivement des
hommes, sans doute en partie parce que les estudiantinas ont conservé la tradition estudiantine et
que les études universitaires étaient réservées aux hommes. De plus, I’estudiantina se produit dans
I’espace public, justement réservé aux hommes, a cette époque. De plus, I’estudiantina réunit dans
ce cas précis un corps de metier, celui des ouvriers. Dans une société ou les activités
professionnelles relévent d’une répartition «genrée », il est logique de ne voir sur cette
photographie qu’une population masculine. Ce type de photographie contribue donc a renforcer
I’image de la guitare comme un instrument masculin, joué prioritairement par des hommes,
d’autant que le cliché photographique fait office de preuve, attestant que I’événement s’est bien
déroulé. Les instrumentistes étant nombreux, 1’on voit plusieurs rangées d’hommes costumés, qui

forment une réplique romantique et élégante des tunas d’antan, en commencant par I’habillement.

213 Antonio Luis Moran Saus, José Manuel Garcia Lagos et Emigdio Cano Gémez, Cancionero de estudiantes..., op.
cit., p. 92-93.

214 peut-étre s’agit-il du Cordouan Nogueras, qui serait un des grands noms du reportage photographique, parmi la
vingtaine de photographes collaborant avec des revues graphiques andalouses au début du XX° siecle. « De la
Restauracion a la Guerra Civil », La fotografia en Espafia..., op. cit., p. 318.

215 « Para esta numerosa y admirablemente organizada estudiantina, compuesta, en su mayor parte, de obreros
cordobeses, que podrian comodamente ganarse la vida como notables profesores de orquesta, propuso un miembro del
Jurado, muy allegado a esta Revista, que se creara un premio extraordinario, que le fue adjudicado por unanimidad.
Nuestro afectuoso saludo y calurosa enhorabuena a los simpaticos hijos de Cérdoba. », Nogueras Diaz, « El carnaval en
Madrid — Estudiantina “Real Centro Filarmonico de Cordoba” », in La llustracion Espafiola..., op. cit., 22 février 19009,
p. 12.
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On peut par exemple reconnaitre des éléments provenant du Siecle d’Or comme les fraises (cuellos
de abanillo, gorgueras ou golas) ou les bas. Surtout, on retrouve le bicorne traditionnel, auquel est
accrochée une cuiller en bois, qui est rapidement devenue un faux symbole de tradition, suite au
succés d’une illustration du milieu du xix® siécle représentant un sopista, étudiant jouant de la
guitare pour mendier sa soupe dans les couvents, avec une cuiller attachée & son bicorne®®®.

Nous avons déja étudie précédemment la présence de la guitare en temps de Carnaval. Dans le
cadre des estudiantinas, elle peut ainsi acquerir un réle tout & fait spécifique, et atteindre une
certaine qualité musicale. Mais en réalité, il ne semble pas y avoir de norme établie et la qualite
musicale varie, de méme que les objectifs de ces estudiantinas, comme | attestent de nombreux
autres articles a ce sujet. Dans certains cas, I’obtention de bénéfices reste un objectif, bien que la
finalité soit différente de celle des anciens étudiants dans le besoin. Des estudiantinas développent
une action caritative, comme le montre Luis Royo Villanova dans un article intitulé « Caridad sin

orden », publié le 25 avril 1895 dans la revue Nuevo Mundo®!’

. Avec son style plein d’humour
caustique déja évoqué, I’auteur évoque la générosité des Espagnols dés qu’une catastrophe se
produit — épidémie, tremblement de terre... Il insiste sur le fait qu’ils veulent & tout prix contribuer &
la reconstruction des zones sinistrées, non seulement par des dons d’argent, mais surtout en
organisant des activités poétiques, musicales ou sportives. Dans le discours de I’auteur, on sent
pointer la critique face a des initiatives apparemment généreuses mais rarement rentables : les
étudiants sont les premiers a intervenir en faveur des plus pauvres, parce que cela leur permet de
manquer des cours. De méme I’auteur se moque de ces organisations ou tout le monde joue de la
musique — ou fait du théatre, voire organise des corridas, — pour gagner des sommes d’argent
modiques, par comparaison avec les frais engendrés par ces événements. Cet article de la partie
« Revista comica » ou pointe I’ironie est accompagné de plusieurs illustrations anonymes allant
dans le méme sens, dont deux avec une guitare [Cat. 3]. L’une représente une couronne ornée d’un
énorme ruban et accompagné de deux bougies, en signe d’hommage ou de recueillement. Ceinte
par la couronne, une guitare occupe la diagonale du dessin, elle aussi ornée de rubans, comme si
c’était I’instrument qui méritait les honneurs dus a une bonne action. Surtout, I’ironie est rendue
sensible a travers la présence d’une énorme piéce de cing centimes : I’échelle n’est pas respectée
puisqu’elle fait la taille du cercle intérieur de la couronne et dépasse la partie large de la caisse de

résonance. Ce symbole de I’obole recue en échange de ces concerts caritatifs est le signe de leur

218 11 s’agit d’un dessin de Medina, datant de 1842, qui illustrait un ouvrage de Vicente de la Fuente, et dont s’est
notamment inspiré Charles Davillier pour commenter les tunas. Antonio Luis Moran Saus, José Manuel Garcia Lagos
et Emigdio Cano Gémez, Cancionero de estudiantes..., op. cit., p. 56 et 91.

27 |_uis Royo Villanova, « Caridad sin orden », in Nuevo Mundo, op. cit., 25 avril 1895, p. 13.
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faible rentabilité. Le second dessin représente des individus vétus a la fagon estudiantine — on
retrouve notamment le port des bas et du bicorne avec la cuiller; le premier, revétu de la
traditionnelle cape noire marche avec détermination, non pas vers I’université mais en téte d’un
groupe de musiciens : derriere lui se trouvent un guitariste (& gauche) et un percussionniste qui
brandit un tambour de basque (a droite), ainsi que d’autres individus moins visibles. Ils se font
entendre dans les rues, comme I’indique la présence d’un lampadaire au fond a droite. Ces deux
images présentent le ridicule de la situation, en opposition compléte avec I’article sur les
estudiantinas des ouvriers, par exemple : I’objectif est bien de récolter de I’argent, apparemment a
des fins caritatives mais I’auteur dénonce I’intention d’amusement qui prévaut et qui empéche toute
efficacité financiere. Dans cet article, qui décrit et critique a la fois cette estudiantina
contemporaine, on retrouve I’idée que jouer de la guitare peut étre ridicule et grotesque, comme en
temps de Carnaval.

Dans d’autres documents, la critique va encore plus loin, allant jusqu’a I’image d’un spectacle
dégradant, comme dans un autre article de Luis Royo Villanova intitulé « \Vacances
parlementaires », ou est critiquée la maniere dont les Députés entreprennent de régler le probléme
de la Marine?'®. L’auteur ironise sur I’attitude de I’Assemblée qui, en cette période de Carnaval,
aurait voté la formation d’une estudiantina formée de parlementaires pour « étudier » la situation
de la Marine et la régler de fagcon carnavalesque, puisqu’il n’est apparemment pas possible de
I’améliorer de facon sérieuse.

Luis Royo Villanova souligne en réalité deux problémes connexes. D’une part, pour le public en
général, le Congrés des Députés continue d’étre vu comme un lieu ou des professionnels se battent
pour le pouvoir politique, sans efficacité réelle. La difficulté de la tAche parlementaire s’explique en
grande partie par son ampleur, qui contraste avec la faiblesse des moyens économiques a
disposition dans un pays pauvre : il faut a la fois combler le retard économique et culturel de
I’Espagne vis-a-vis des autres pays européens, et maintenir le pays comme puissance impériale®®®.
Cet article est d’ailleurs publié le 28 février 1895, quatre jours aprés le Cri de Baire (Grito de
Baire), c’est-a-dire I’insurrection cubaine qui marque le début de la guerre d’Indépendance, méme
si Luis Royo Villanova ne mentionne pas cet événement.

Le second aspect auquel il fait allusion, en revanche, est la nécessité pour I’Espagne de posséder

une armée colteuse et, en particulier, une Marine efficace, pour pouvoir se maintenir comme

28| uis Royo Villanova, « Vacaciones parlamentarias », in Nuevo Mundo, op. cit., 28 février 1895, p. 13.
2% Raymond Carr, Espafia (1808-1975), trad. Juan Ramén Capella, Jorge Garzolini et Gabriela Ostberg, Barcelona,
Ariel, 2007 [1969], p. 363.
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puissance impériale. Or, en dépit des efforts d’Antonio Maura®®® pour réaliser une réforme navale
qu’il considére comme une nécessité vitale, la Marine espagnole demeure une bureaucratie
archaique rivée a la terre ferme, et non pas une force de lutte : le budget qui lui est alloué ne lui
permet pas de s’entrainer régulierement et explique son manque d’expérience maritime. Aussi, la
plupart des officiers des régions navales se consacrent a la Marine marchande, au contréle de la
péche et & d’autres tiches bureaucratiques®'.

L article est illustré par une caricature de marins, reconnaissables & leur bonnet, leur mariniére,
leur vareuse et leur pantalon & pont, qui marchent en jouant d’un instrument®?. Leurs visages
ressemblent a des gueules d’animaux. On rejoint la dégradation des instrumentistes carnavalesques
déja évoquée antérieurement. Cette évolution des estudiantinas conduit certains auteurs a exprimer
de la nostalgie, comme le fait le journaliste Carlos Luis de Cuenca. Pour lui, hormis quelques
exceptions dont fait partie I’estudiantina portugaise alors en déplacement a la Corogne, la plupart
des estudiantinas sont réduites a un loisir trivial consistant a errer dans les villes en demandant
I’aumobne comme des mendiants, tandis qu’auparavant il y avait une vraie exigence de qualité, due
a la nécessité de recueillir suffisamment d’argent pour subvenir aux besoins des étudiants®?.

Toutefois, certains estudiantinas font au contraire preuve d’un remarquable dynamisme, qui les
conduit a franchir les frontieres et a se faire connaitre a I’étranger. L’explication d’Enrique
Sepulveda dans I’article que nous avons entrepris d’analyser’®* permet de voir concrétement un
autre aspect des estudiantinas modernes de la fin du xix® siécle et du début du xx° siécle, qui met
en valeur une des caractéristiques principales de la guitare : certaines des estudiantinas — formées
ou non d’étudiants — partent se faire connaitre a I’étranger. Apparait alors une nouvelle dimension
de I’estudiantina comme formation instrumentale de qualité, susceptible de plaire a des publics qui

ignorent les buts premiers et initiaux de I’estudiantina, et I’accueillent en revanche comme un

220 Avocat, homme politique et orateur (Palma de Majorque, 1853-Torrelodones (Madrid), 1925), Antonio Maura y
Montaner est Vice-Président de I’ Assemblée pour la premiére fois en 1886, il occupe a partir de cette date de hauts
postes politiques : en 1892, il est ministre d’Outre-Mer et projette I’autonomie de Cuba mais n’obtient pas le soutien de
I’Assemblée. En 1899, il prononce un célebre discours « La revolucidn desde arriba », ou il expose sa politique de
réformes, dans le but de sauver la Monarchie. En 1907, il est Président du gouvernement. Suite a la « Semaine
Tragique » de Barcelone en 1909, il est contraint de se retirer. Il dirige de nouveaux gouvernements en 1918, 1919 et
1921. Reconnu pour ses qualités d’orateur, il entre a la Real Academia Espafiola en 1903 et en est élu directeur en
1913. Francisco Sanchez Cobos et Francisco Ruiz Cortés, « Maura y Montaner, Antonio », in Diccionario biografico
de personajes histéricos del siglo XX espafiol, Madrid, Rubifios, 2001, p. 42-49.

221 Raymond Carr, Espafia..., op. cit., p. 364.

222 TAnonyme], « [Sans titre] », in Nuevo Mundo, op. cit., 28 février 1895, p. 13.

2 50n commentaire accompagne une photographie de José Sellier représentant une estudiantina portugaise en
déplacement a La Corogne. C’est le signe que ce type d’orchestre est répandu dans I’ensemble de la péninsule ibérique,
comme nous aurons 1’occasion de le montrer et de ’analyser en cinquieme partie, dans le cadre de notre réflexion sur la
contribution de la guitare a I’élaboration d’une identité nationale complexe. Carlos Luis de Cuenca, « Nuestros
grabados », in La llustracién Espafiola..., op. cit., 28 février 1902, p. 3.

224 Enrique Sepulveda, « Los estudiantes », La Correspondencia..., op. cit., p. 1.
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véritable orchestre. Ceci est bien sOr toujours lié au fait que la guitare est un instrument
particulierement facile a transporter, pouvant étre transporté a I’étranger. En 1884, I’estudiantina
« Figaro », partie de Madrid en 1878, donne des concerts & Guayaquil, en Equateur, avant de partir
au Pérou ou elle est attendue®”. En 1885, elle se trouve & Buenos Aires o elle cherche & récolter
de I’argent au profit des victimes du tremblement de terre en Andalousie?®®. L’estudiantina est
présentée comme connue, dans I’article de 1885 publié dans La llustracién Espafiola y Americana,
alors que le premier que nous avons cité parait dans La Correspondencia de Espafia pres de six
mois auparavant : c’est un signe que cet orchestre bénéficie d’un grand succes dans la presse
nationale publiée dans la capitale. Les guitares apparaissent donc comme une source potentielle de
profit puisqu’elles permettent non seulement de financer des déplacements de I’autre coté de
I’ Atlantique mais aussi de récolter de I’argent a envoyer en Espagne.

La guitare apparait comme I’instrument par excellence du déplacement, du transport, du voyage.
Aussi ne peut que germer et croitre I’idée que la guitare ne peut pas étre I’instrument d’une seule
région telle que I’Andalousie, ou d’un seul pays, comme I’Espagne. D’ailleurs, on trouve des

0%?’, ou encore a La

estudiantinas portugaises en Espagne, que ce soit a Salamanque, en 189
Corogne, en 1902°%8, La guitare est méme aisément exportable, comme nous I’analysons en détail
en cinquiéme partie de ce travail. Cette qualité renforce I’utilisation festive de la guitare : comme
nous venons de le montrer, la guitare peut aussi bien étre emportée lors de fétes itinérantes comme

les pélerinages, qu’étre le garant d’une intention festive, lors de voyages.

2.3. Voyages et errance

La guitare apparait méme comme I’instrument des voyageurs par excellence. Pour cette raison,
elle n’est pas cantonnée a une ville ou une région. Au contraire, la guitare fait I’objet de
déplacements dans toute la péninsule, en particulier depuis et jusqu’a Madrid qui, parce qu’elle est

la capitale, est un point de déepart, un point d’arrivée et un lieu de passage tres frequente.

22 Eusebio Martinez de Velasco, « La estudiantina espafiola “Figaro” en Guayaquil. Serenata en la plaza de Bolivar »,
in La llustracion Espafiola..., op. cit., 15 octobre 1884, p. 3-5.

226 pedro Safiudo Autrén, « Concierto en Buenos Aires en beneficio de las victimas del terremoto en Andalucia », in La
Correspondencia..., op. cit., 10 avril 1885, p. 2.

227 TAnonyme], « [Sans titre] », in La Correspondencia..., op. cit., 10 avril 1890, p. 3.

228 José Sellier, « La estudiantina portuguesa en la Corufia », in La Ilustracion Espafiola, op. cit., 28 février 1902, p. 12.
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2.3.1. Villégiature

Les deplacements se multiplient en Espagne grace au développement des transports et en
particulier du réseau ferroviaire, qui s’étend a partir de 1855. Il relie progressivement la capitale et
les grandes villes de la péninsule, de sorte que sous la Restauration, Madrid est reliee a toutes les
régions périphériques®?. Cette révolution des transports détermine progressivement une « nouvelle
pratique de I’espace » selon I’expression d’Alain Corbin. Celui-ci montre comment se développe,
en Europe et aux Etats-Unis dans la deuxiéme moitié du xix°® siécle, une « idéologie rationnelle du
loisir », c’est-a-dire une organisation du temps libre par des acteurs non nécessairement liés au

pouvoir central ou & ’Eglise, mais qui respectent cependant une « morale du plaisir »**

. Apparait
alors une tension entre un divertissement sans finalité morale — critiqué par certains auteurs comme
nous I’avons vu dans le cadre du Carnaval par exemple — et un loisir «rationnel », considéré
comme sain et bon pour I’lhomme. C’est dans ce contexte qu’il faut envisager I’organisation des
premiers départs en villégiature, qui offrent la possibilité de vivre autrement, dans un lieu
dépaysant. Alain Corbin explique I’importance que revét désormais le fait de partir, de quitter son

lieu de travail :

Prendre son temps en des lieux qui font réver devient un idéal d’autant plus désirable que
sont mis en valeur des sites prestigieux. Partir en congé suppose la subversion du temps de
I’horloge qui rythme le début et la fin du travail productif. Le changement de lieu marque dés
lors une conversion du rapport au temps : les sites sont souvent choisis en fonction de leur
capacité a nous plonger dans la réverie ; « I’exotisme » est ainsi pris comme contre-valeur
onirique de la civilisation technique, celle dont le niveau de vie précisément autorise ce

dépaysement®®.

Laetitia Blanchard montre ainsi par exemple que les bains de mers en Espagne deviennent a la
mode a partir des années 1840, non plus seulement pour répondre au discours des hygiénistes,
rigoriste et moralisateur mais comme véritable loisir. 1ls répondent désormais a une recherche de

plaisir et a une volonté d’une nouvelle classe sociale prospére d’étre reconnue comme faisant partie

229 Raymond Carr, Espafia..., op. cit., p. 736.
30 Alain Corbin, L’Aveénement des loisirs : 1850-1960, Paris, Aubier, 1995, p. 11-12.
2 Ibidem, p. 122-123.
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de I’élite sociale. Ce type de loisirs opere donc une claire ségrégation sociale a cause de la dépense
d’argent et du temps libre qu’ils supposent®®.

Pour créer un dépaysement dans le contexte d’un temps libre organisé, des trenes botijo* sont
mis en place, c’est-a-dire des trains permettant a des centaines de voyageurs de se rendre au bord de
la mer & un prix trés économique®. Ramiro Mestre Martinez (1847-1922) fait partie des
organisateurs de ces déplacements. Par ailleurs, il collabore avec La Correspondencia de Espafia et
décrit tres précisément, chaque été, entre 1893 et 1917, les préparatifs ou le déroulement de ces
voyages. Ceux-ci ont pour point de départ la gare madriléene d’Atocha et sont a destination de
différentes villes d’Espagne, généralement des villes cotieres, en particulier Alicante.

Dans les récits journalistiques qui décrivent ces voyages, trés souvent, au moins un des
voyageurs, sinon plusieurs, joue de la guitare en attendant le train ou pendant le trajet. La guitare
n’est pas mentionnée comme un bagage parmi d’autres, destiné a étre déballé une fois arrivé a
destination, mais comme un objet utilisé pendant le transport. Elle apparait comme un objet de
divertissement approprié pour cette période estivale. Ramiro Mestre Martinez décrit les
interventions des guitaristes et le plaisir des auditeurs disposés a les écouter. Certains chantent
également, les guitaristes conservent donc leur réle traditionnel d’accompagnement, comme on le
voit dans un certain nombre d’articles publiés par exemple les 2 ao(t 1894, 26 ao(t 1896, 7 juillet
1897, ou encore le 4 juillet 18997,

Ces articles étant pour la plupart écrits par I’organisateur des excursions, qui est en méme temps
le fondateur de ce qu’il a appelé I’« Ordre Botijil », il ne s’agit pas de simples descriptions mais
d’un discours dans lequel transparait la fierté de I’auteur vis-a-vis de son projet. Il insiste sur le
plaisir que ressentent les voyageurs, dans le but d’en inciter d’autres a prendre cette initiative. La

mention de la guitare contribue alors a donner un aspect festif aux voyages : a travers le regard du

232 |_aetitia Blanchard-Rubio, « La mode des bains de mer en Espagne au XIX¢ siécle : loisir et ostentation », in Serge
Salaiin, Frangoise Etienvre, Du loisir aux loisirs (Espagne, XVIII®-XX® siécles), Centre de recherche sur I’Espagne
Contemporaine de I’Université Paris 11 (CREC), 2006, p. 319-340.

3 Dans cette partie, nous appelons ces voyageurs des vacanciers, parce que le terme « villégiateur » est trop peu
courant. La notion de villégiature correspond mieux a la situation décrite que celle de «tourisme », qui concerne
surtout les étrangers, dans un premier temps, et qui fait ensuite 1’objet d’une véritable politique touristique dans les
années 1910. Nous évoquons cet aspect en cinquiéme partie. Ici, cependant, nous évoquons des « vacanciers »
espagnols qui voyagent dés la fin du XIX® siécle dans leur propre pays. Nous avons cependant choisi le terme
« villégiature » pour intituler cette partie, car il nous semblait mieux indiquer la thématique que le terme « vacances ».
234 Ramiro Mestre Martinez, « A Alicante por doce pesetas. Segunda emision botijil. Un poquito de prélogo », in La
Correspondencia..., op. cit, 2 aolt 1894, p.3. Ramiro Mestre Martinez, «4° Sud-Express botijil », in La
Correspondencia..., op. cit., 26 aolt 1896, p. 1. Ramiro Mestre Martinez, « Primer sudexpreso botijil », in La
Correspondencia..., op. cit., 7 juillet 1897, p. 4. Ramiro Mestre Martinez, « En la estacion de Atocha », in La
Correspondencia..., op. cit., 4 juillet 1899, p. 2. Ramiro Mestre Martinez, « Orden botijil. Peregrinaciones estivales »,
in La Correspondencia..., op. cit., 24 juillet 1914, p. 5.
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journaliste, on percoit I’euphorie du départ et des rencontres qui s’y produisent. Dans ces moments,
déplacement et aspect festif coexistent pleinement.

La guitare apparait comme un accessoire tres important, au point que, par exemple, un jour ou
une guitare est brisée dans la foule sur le départ, les compagnons de route du malheureux guitariste
décident de la lui remplacer immédiatement : cet épisode a lieu le 4 ao(t 1906, a Madrid, dans la
gare d’Atocha®®. Le guitariste ne se montre pas attaché affectivement & son instrument, qui a peu
de valeur a ses yeux, mais il déplore le fait que son entrain musical puisse manquer a ses
condisciples. Ceux-ci prennent alors le parti de se cotiser pour acquérir un autre instrument avant le
voyage. L’on peut voir ici que la guitare s’aveére indispensable a ces voyageurs : sitdt cassée, elle
est immédiatement remplacée. Cette mésaventure révele aussi I’agitation qui régne dans ce
moment, et qui explique que la guitare soit malmenée. Elle est vraiment traitée comme un
instrument du quotidien dont I’usage est si fréquent que son propriétaire ne se soucie pas de la
protéger par une housse ou un étui, ce qui contraste avec un instrument de musique savante.

Un autre point intéressant est que, dans cet exemple, I’instrument est d’abord appelé « guitarra »
puis, « vihuela » par Ramiro Mestre Martinez. On retrouve donc la confusion mentionnée au debut
de ce chapitre entre les deux instruments de la méme famille. Cette synonymie serait donc
davantage a interpréter comme le signe d’une méconnaissance de la part des journalistes et de
I’opinion publique en général, que comme un trait de langage régional. On peut voir dans cette
liberté prise avec les mots la marque d’un faible intérét pour un instrument du quotidien qui n’a pas
de valeur pour lui-méme mais comme simple accompagnement : une guitare ou une vihuela
feraient aussi bien I’affaire dans ce genre de contexte®®.

Enfin, les descriptions de ces déplacements occasionnels offrent I’occasion de préciser le
répertoire interprété, non pas grace a des descriptions systématiques des chants entonnés mais par
des allusions qui, pour étre éparses, n’en sont pas moins significatives. Dans ces circonstances, les
chants mentionnés sont de plus en plus flamencos : le répertoire est de plus en plus hybride, comme
nous le précisons au chapitre 2. Par exemple, le 21 juillet 1895, dans I’article de Ramiro Mestre

237

Martinez intitulé « A Alicante pour 12 pesetas »*’, le flamenco est évoqué au moment ou sont

décrits les voyageurs : « José Lema, Antonio Pavon, etc. répondent au Terno (grand tocaor* de

2% Ramiro Mestre Martinez, « Orden botijil », in La Correspondencia..., op. cit., 4 ao(it 1906, p. 3.

2% | e terme vihuela peut étre ambigu : la vihuela de mano ayant été utilisée par I’aristocratie, le terme peut anoblir la
guitare, s’il est utilisé pour se référer a cette derniére. Néanmoins, dans certaines régions, le terme vihuela est tout
simplement utilisé comme synonyme de la guitare, ce qui atteste au contraire d’une méconnaissance des distinctions
entre les deux instruments. Ici, le contexte incite a penser que I’instrument n’est nullement anobli par cette appellation,
ou alors de fagon ironique, puisqu’il s’agit d’évoquer le rachat d’un instrument dont les jeunes gens jouent sur le quai
de la gare, et qu’ils se proposent de tirer au sort pour déterminer qui sera le futur propriétaire.

7 Ramiro Mestre Martinez, « A Alicante por 12 pesetas », in La Correspondencia..., op. cit., 21 juillet 1895, p. 2.

92



guitare) qu’ils sont préts & partir »*°%. La contraction du vocable tocador et tocaor est spécifique au
flamenco et caractérise le guitariste, comme le précise d’ailleurs le génitif « de guitarra ». Ceci
suggere que le répertoire joué comprend des chants qui « se flamenquisent »*, méme si ceux-ci ne
sont pas précisés et méme si El Terno n’est pas passé a la postérité en tant qu’artiste flamenco.
Cependant, d’autres articles viennent corroborer la piste d’un répertoire en cours de
flamenquisation, comme I’article de J. Antonino, publié dans le méme journal le 24 juillet 1906 et

intitulé « Ordre botijil. Deuxiéme pélerinage »**°

. Quoique les chants ne soient pas exactement
spécifiés, les indications suivantes sont données sur les voyageurs : « Peu apreés le départ de la gare
mentionnée et dans le wagon de troisieme classe (207), un joueur de guitare, El Sales, trés ami du
chanteur EI Mochuelo, commenca a gratter I’instrument arabe, et peu apres, une jeune et jolie
veuve se mit & faire des jipios* [...] »**°. Cette fois, la présence de chants flamencos accompagnés
a la guitare est d’abord repérable grace a la mention de « Mochuelo », nom artistique d’Antonio
Pozo, chanteur spécialisé dans le domaine flamenco (cantaor*). Né en 1868 a Séville, El Mochuelo
commence & se produire trés jeune dans les villages andalous. 11 se produit au Café de Silverio®*, &
Séville, avant d’entreprendre des tournées a Malaga et a Cordoue avec ce dernier. En 1890, il
s’établit a Madrid et intervient dans différents cafés de la capitale. 1l acquiert une grande popularité,
grace a la diversité des styles qu’il interprete, car il maitrise un répertoire tres large des différents
folklores espagnols. Sa popularité s’accroit aussi grace a ses nombreux enregistrements qui le font
connaitre dans d’autres régions d’Espagne et méme a I’étranger, notamment en Amérique ou ses
enregistrements I’ont fait connaitre. Grace a cette alternance entre répertoire populaire folklorique

et flamenco, ElI Mochuelo est un exemple emblématique de la fusion de différents répertoires

238 « Al Terno (gran tocaor de guitarra) contestan hallarse en disposicién de marcha, José Lema y Antonio Pavén,
etc. », Ibidem.

2% 3. Antonino, « Orden botijil. Segunda peregrinacion », in La Correspondencia..., op. cit., 24 juillet 1906, p. 3.

0 « Poco después de salir de la estacion mencionada y en el coche de tercera categoria (207), un tocador de guitarra, el
Sales, muy amigo del cantador el Mochuelo, comenzé & rasguear el instrumento arabe, y no muy luego, una hermosa
joven y viuda empez06 & dar jipios [...] », Ibidem.

1 N¢ d’un pére italien et d’une mére andalouse, Silverio Franconetti Aguilar, plus connu sous le nom de Silverio (vers
1831-1889), est un cantaor sévillan. Il grandit a Moroén de la Frontera ou il apprend a chanter avec les Gitans, dans les
forges et les tavernes. Il donne des concerts a Madrid et se rend a Buenos Aires, apres une rixe ayant mal tourné, vers
1855-1857. De retour en Espagne en 1864, il devient cantaor professionnel, reprend le Salon de Recreo & Séville et en
fait le premier café cantante de flamenco, en 1870. En 1880, il s’associe avec Manuel Ojeda, alias El Burrero puis
ouvre le Café de Silverio, un des cafés cantantes les plus remarquables de 1’histoire du flamenco : tous les plus grands
artistes de 1’époque s’y succédent. Silverio Franconetti est considéré par certains critiques comme le responsable de la
transformation du chant privé gitan en spectacle public. Ricardo Molina et Antonio Mairena lui reprochent d’avoir ainsi
contribué a faire perdre au chant sa pureté — d’autres pensent au contraire que le chant commence a acquérir un réle de
protagoniste a partir de ce moment-Ia. De fait, son interprétation exceptionnelle du chant lui vaut le surnom de « roi du
chant » (rey del cante) jusqu’a la fin de sa vie et permet que le chant soit placé au premier plan, dans I’ensemble formé
par la danse, le chant et la guitare. 1l contribue aussi également a améliorer la réputation du genre artistique par rapport
aux autres genres interprétés alors dans les cafés cantantes. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Silverio », in
Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2, p. 704-707.

93



inspirés du populaire et de la diffusion du flamenco®?. L’article de J. Antonino témoigne
précisément de cette expansion de différents répertoires populaires, parmi lesquels on peut inclure
le flamenco dans ce cas précis, par le biais des transports ferroviaires lors de départs en villégiature.

Par ailleurs, I’allusion aux jipios* renvoie au répertoire flamenco, bien que dans cet article, le
terme soit employé dans une acception courante qui n’est pas celle des flamencos professionnels,
ce qui révele que le flamenco, genre en évolution, tarde a étre percu et compris correctement par le
public. En effet, le jipio est une technique vocale inventée par Silverio Franconetti en 1866, qui
donne au cantaor une prestance lui permettant d’acquérir un réle de protagoniste. Il a contribué a
faire du chant I’art le plus noble dans le flamenco, lui faisant prendre le pas sur la danse au départ

244#

prédominante®. Le tocaor Rafael Marin®* reléve un usage erroné du vocable dans le chapitre de

sa methode de guitare flamenca consacré a la terminologie flamenca :

Jipio. J’ai presque toujours vu ce mot utilisé dans un autre sens que celui qu’on lui donne
dans le flamenco. Beaucoup croient que le jipio correspond au moment ou celui qui chante
commence a donner la note et a émettre les « ay ! » Mais en termes flamencos, on entend par
jipio lorsque le chanteur ne reprend pas sa respiration tout au long d’une copla, et alors on dit
qu’il I’a chantée en un jipio, ou en plusieurs jipios, s’il a repris sa respiration plusieurs fois.
Comme on le voit, la différence d’une acception & I’autre est relativement considérable®®.

L article de J. Antonino est publié en 1906, quatre ans apres la parution de la premiére méthode
de guitare flamenca qui soit éditée, mais il fait encore un mauvais usage du terme jipio puisqu’il
I’utilise, avec une certaine dérision, pour évoquer les « ay » que produit la jeune femme avant de
chanter une copla. On voit donc que le flamenco revét un aspect populaire : il s’intégre aux
voyages, ici au départ d’Atocha et a destination d’Alicante, dans la communauté valencienne. Mais

son interprétation et les termes qui sont employés pour y faire référence ne sont pas nécessairement

2 Nous verrons que Antonio Pozo, né en 1868 a Séville et mort & San Rafael (Ségovie) en 1937, fait partie du
spectacle « Ases del Arte flamenco » a I’Ideal Rosales de Madrid en 1922. Informations biographiques provenant de
José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Mochuelo, El », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2,
p. 496.

3 Nous avons analysé ces rapports entre les arts du flamenco dans notre article : « L évolution des relations entre
chant, danse et guitare dans le flamenco des années 1850 aux années 1920 », in Vinciane Trancart, Laure-Héléne Sacco
(éds.), Musique, chant et danse en Europe latine et Amérique latine, en ligne : <http://www.univ-paris3.fr/publications-
de-1-ed-122-18730.kjsp?RH=1232617049682>, Actes de la journée d’étude organisée a La Sorbonne Nouvelle - Paris
3, 24 mars 2011, consulté pour la derniére fois le 10 juin 2014, p. 92-103.

¥ \/oir sa biographie au chapitre 2.

#5 «Jipio. Esta palabra casi siempre he visto que la han tomado en otro sentido que el dado en el flamenco. Muchos
creen que jipio es cuando empieza el que canta & dar el temple y los jay! Pero en términos flamencos por jipio se
entiende cuando el cantador no toma aliento en toda una copla, y entonces se dice que la ha cantado de un jipio, 6 de
varios si en el transcurso ha tomado aliento varias veces. Como se ve, la diferencia de una acepcion a la otra es bastante
considerable. », Rafael Marin, Método de guitarra (flamenco) por musica y cifra, tnico publicado de aires andaluces,
Cérdoba, edicion facsimil, Ediciones de la Posada [Sociedad de Autores Espafioles], 1995 [1902], p. 226.
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corrects. Joué dans les transports et diffuse dans différentes régions espagnoles, grace au transport
de la guitare, instrument de prédilection de cet art inspiré du folklore, le flamenco apparait comme
une pratique exercée par un petit nombre d’individus, mais destinée a étre entendue par une foule
de voyageurs qui n’appartiennent pas a une élite sociale. Les journalistes qui I’évoquent ne sont
quand a eux pas spécialistes ni professionnels du genre : en ce sens, la guitare de plus en plus
flamenca reste un instrument populaire. Cependant, I’analyse de ces exemples met en valeur la
transformation des pratiques, au gré des évolutions techniques — comme le développement du
réseau ferroviaire — et artistiques, puisque le flamenco se forge et se précise. La pratique populaire

est donc sujette a des bouleversements dans I’entre-deux siécles.

2.3.2. Militaires

Par ailleurs, on retrouve fréquemment la guitare dans le cadre des déplacements des militaires. Il
s’agit la encore d’un milieu masculin, ce qui renforce I’image de la guitare populaire comme un
instrument joué essentiellement par des hommes. Une partie des écrits et de I’iconographie en lien
avec I’armée revét, dans les périodiques que nous étudions, un aspect descriptif et factuel, lorsqu’il
s’agit de rapports sur des camps militaires, de notes sur des expéditions ou de photographies de
reportage. Bien qu’elles soient en lien avec I’actualité et qu’elles prétendent informer les lecteurs
des événements qui se produisent, ces sources ne contribuent pas moins a faconner I’opinion
publique de diverses maniéres.

La guitare semble souvent emportée par les troupes espagnoles, comme I’atteste par exemple un
article du 30 avril 1884, dans lequel Francisco Peris Mencheta rapporte les circonstances et les
conséquences du déraillement d’un train & Chillén, dans la province de Ciudad Real®*. Ce train
transportait notamment des militaires des régiments de Grenade et de Castille, de retour chez eux a
I’occasion d’une permission. Le récit alterne entre la simple description des faits et des jugements
destinés a susciter la compassion du lecteur envers ces jeunes hommes courageux qui défendent
leur patrie, et qui ont pour la plupart trouvé la mort tout pres de chez eux, alors qu’ils s’apprétaient
a benéficier d’un repos meérité en famille. Le récit prend soudain la tournure d’une curieuse

anecdote :

26 Mencheta, « La catéstrofe de Chillén », in La Correspondencia..., op. cit., 30 avril 1884, p. 3.
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Au milieu de cette horreur il y eut des scenes comiques : un soldat, dont I’uniforme s’était

complétement déchiré, dépouillé de ces haillons, nu mais avec une guitare pendue a I’épaule,

se dirigea vers Caracollera, ol on lui vint en aide et ot on lui donna des vétements*’.

Sans uniforme, le soldat se retrouve démuni : son instrument devient son seul et unique bien.
Comme lors du départ en voyage rapporté par Ramiro Mestre Martinez en 1906 ou des amis se
cotisent immédiatement pour remplacer un instrument cassé, la guitare revét ici de I’importance
aux yeux du jeune militaire. Non seulement elle apparait comme la possession qui lui reste, le seul
bagage qu’il conserve, mais elle fait aussi office d’unique habillement, comme le souligne
Francisco Peris Mencheta dans ce passage. Dans la proposition subordonnée relative « cuyo
uniforme habiase hecho trizas, despojado de aquellos restos, con las carnes desnudas », I’auteur
exprime de trois manieres différentes la nudité du soldat, ce qui met en relief le burlesque de la
situation. La guitare apparait alors comme le seul objet matériel qui rattache le jeune homme a la
civilisation, puisqu’il n’a plus ni arme, ni vétement, ni bagage. Mais, dans le méme temps, elle est
aussi I’instrument populaire qui transforme subitement le soldat en mendiant. Elle le rapproche en
effet des miséreux qui demandent I’aumdne en grattant la guitare dans la rue?*®. Et, de fait, le jeune
homme nécessite qu’on lui vienne en aide comme le montre la fin de la phrase : il est assisté
comme un indigent.

L’importance de la guitare pour le soldat ne réside pas dans sa valeur financiere mais dans
I’attachement affectif qu’elle suscite. Un lien presque fusionnel et vital est créé avec un objet qui
accompagne le soldat en permanence, et qui lui permet d’exprimer ses émotions, qu’il partage
habituellement avec ses compagnons. Ainsi, dans un numéro de La llustracion Espafiola y
Americana daté du 8 octobre 1885, se trouve une gravure d’une demi-page représentant le regiment
de Valence, de Julian Lloréns y Dehogues [Cat. 14]°*°. Sur la page précédente (page 3), Eusebio
Martinez de Velasco publie un commentaire de cette gravure dans lequel il montre que ce régiment
est plein d’entrain, de dynamisme et que, pour des chasseurs, ils sont particulierement bien
entrainés, grace a une série d’exercices mis en place dans leur nouveau campement, malgré
I’épidémie de choléra®®. Toutefois, la gravure ne représente pas seulement des efforts physiques
mais aussi un moment de détente, traduit au premier plan a gauche par la réunion d’un groupe de

soldats en uniforme : I’un joue de la guitare pendant que trois autres battent des mains pour

7 « En medio de aquel horror hubo escenas comicas : un soldado, cuyo uniforme habiase hecho trizas, despojado de
aquellos restos, con las carnes desnudas y con una guitarra colgada del hombro, se dirigi6 & [sic] Caracollera, en donde
se le facilitaron ropas y auxilios. », Ibidem.

28 Aspect traité ci-aprés, dans ce méme chapitre.

29 Nous n’avons pas trouvé de précision sur ce dessinateur de la revue illustrée.

0 Eusebio Martinez de Velasco, « Nuestros grabados — Campamento de la “masia del oliveral” (Valencia) », in La
llustracion Espafiola..., op. cit., 8 octobre 1885, p. 3.
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I’encourager. Deux autres, debout, semblent les écouter tout en fixant leur attention sur le
guitariste. Un dernier boit au goulot d’une bouteille. D’autres soldats travaillent a porter des objets
lourds. Ils semblent tous absorbés par leur tache, dans un camp effectivement propre et ordonné. La
guitare est donc intégrée a une image positive qui veut étre donnée de I’armée et qui complete
I’article correspondant a la gravure. En outre, pour donner plus de crédibilité a la gravure, la
Iégende précise « De croquis del natural », pour faire comprendre au lecteur qu’elle a été réalisée a
partir d’un croquis réalisé sur le vif, en plein air : le modele initial est donc le campement réel,
méme si la gravure constitue une réélaboration artistique de la scene.

De fait, ces articles descriptifs ne sont pas dénués d’intention vis-a-vis de I’opinion publique.
Tous les objets et éléments de la gravure, dont la guitare, contribuent a renforcer I’éloge de I’armée.
Cet éloge s’inscrit dans le contexte du conflit & propos des Tles Carolines de I’été 1885 : un bateau
de guerre allemand pénetre dans la baie d’une de ces Tles du Pacifique et I’Allemagne proclame ses
droits sur cet archipel de souveraineté espagnole. Le conflit engendre des manifestations bruyantes
de patriotisme et des manifestations antiallemandes dans différentes villes, en particulier a Madrid,
ce qui est le signe, selon Juan Pablo Fusi, d’une forte identification de I’armée au peuple : par ses
appels continuels a I’armée a ce moment-la, I’opinion exprime sa « confiance démesurée et
insensée [...] dans la capacité & combattre des forces armées »*>*. Cet exemple ne traite pas
directement du conflit, qui sera résolu quelques mois plus tard, mais on voit dans cet exemple que
I’instrument n’est pas toujours investi d’une signification ridicule ou grotesque, comme pendant le
Carnaval : il est adaptable a divers discours et intentions, ce qui atteste la richesse de sens de cet
objet culturel.

Dans la pratique, la guitare sert a souder les militaires entre eux lors des moments de détente. Ils
I’utilisent comme passe-temps lorsqu’ils ne sont pas en intervention. Dans la « Chronique
générale » de José Ferndndez Bremodn publiée dans le méme numéro du 8 octobre 1885, a
I’occasion d’une visite au régiment de Leo6n, I’auteur, qui offre le point de vue de la rédaction,
souligne, comme son confrere Eusebio Martinez de Velasco a la page suivante, que ce régiment se
distingue par son sens de I’ordre, la discipline et I’entrain des soldats : « Tout respirait I’ordre, le
soin et la propreté. [...] Nous n’oublierons pas ce tableau si animé et si joyeux »*2. En outre, pour
appuyer cette idée, il précise par exemple que les Andalous se réunissent le soir pour chanter et

danser des malaguefas* et des guajiras* au son de la guitare.

%! juan Pablo Fusi, Espagne, nations..., op. cit., p. 132-133.
%2 « Todo respiraba orden, aseo y pulcritud. [...] No olvidarémos [sic] aquel cuadro tan animado y tan alegre. », José
Fernandez Bremon, « Crénica general », in La llustracion Espafola..., op. cit., 8 octobre 1885, p. 2.
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Dans la « Chronique Générale », José Fernandez Bremon donne le point de vue de la rédaction
de la revue illustrée, en accord avec le régime de la Restauration, qui veut « une armeée docile au
pouvoir civil, instruite & la prussienne, efficace dans la paix et dans les guerres coloniales »*.
Selon Pilar Martinez-Vasseur, I’armée commence a cette époque a étre percue et concue comme

« support de I’ordre social »***

. Cette mentalité est inculquée aux jeunes cadets dans les académies
a travers une série de réflexes, de gestes et de comportements. Dans les trois documents cités — la
gravure a partir du croquis de Julian Lloréns y Dehogues et les articles de José Fernandez Bremon
et Eusebio Martinez de Velasco — la guitare apparait comme une pratique acceptable et méme digne
d’étre adoptée a I’armée. Contrairement aux images de Carnaval, ou elle contribuait au désordre
généralise, elle est ici un des signes de la détente méritée et de I’ordre parfaitement intégré.

De surcroit, cet extrait est I’un des rares passages ou le répertoire musical de la guitare populaire
est précisé. Les malaguefias sont des chants de Malaga ou d’autres zones d’Andalousie ou
d’Espagne qui proviennent d’anciens fandangos de Malaga. Dansées jusqu’au Xxix® siécle, elles font
partie des fandangos de type verdiales. Elles sont ensuite modifiées progressivement, pour devenir
des cantes récitatifs dans les années 1870-1880. Elles se caractérisent par un accompagnement
spécifique a la guitare, d’une grande richesse mélodique et expressive®. Elles expriment des
sentiments profonds, souvent mélancoliques, comme les guajiras qui correspondent quant a elles a
des chants flamenquisés provenant du folklore cubain, dont les paroles se référent soit a La Havane
et & ses habitants, soit & I’amour et & la nostalgie?®®. Cette mention du répertoire permet d’une part
de constater I’évolution du répertoire de la guitare populaire, désormais influencée par le flamenco.
D’autre part, les guajiras et les malaguefias sont des chants empreints de nostalgie, ce qui rappelle
le topos de la mélancolie du soldat loin de chez lui. Ce répertoire suggére donc un état d’esprit plus
mitigé que la joie univoque relatée par les journalistes, méme s’il se peut que les musiciens
alternent des chants tristes et d’autres plus entrainants, et que le journaliste cite les plus
mélancoliques, peut-étre sans en connaitre la spécificité. Cette précision contribue néanmoins a
renforcer I’éloge d’une armeée docile, qui se sacrifie pour les siens en acceptant I’éloignement
temporaire, pour le bien de sa patrie.

Par ailleurs, selon la description de José Fernandez Bremdn, les Andalous se retrouvent d’un

coté avec les guitares pour chanter et danser selon leurs habitudes, tandis que les Basques, les

%53 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », in L’ Armée
espagnole (XIX® et XX® siécles), Paris, Ellipses, 2003, p. 41.

4 Ibidem.

%5 José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Malaguefia », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2,
p. 445-446.

2% José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Guajira », Ibidem, vol. 1, p. 346.
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Asturiens et les Galiciens se retrouvent dans un autre cercle, au son de la gaita* et du tambourin®’.
Les militaires se regroupent donc en fonction de leur culture régionale dans les moments de temps
libre. La guitare aurait alors pour fonction — comme la gaita pour les Basques, les Asturiens et les
Galiciens — de fédérer des individus autour des instruments caractéristiques de leur région et de
coutumes régionales, dont la persistance est suffisamment prégnante pour les différencier des autres
groupes régionaux. L’instrument assumerait donc un réle d’identification des militaires andalous,
d’autant que ceux-ci se trouvent a ce moment-la en dehors de leur région d’origine. Le besoin de
recréer une ambiance qui leur est familiere se manifeste par la féte qui a lieu, notamment, autour de
la musique régionale de plus en plus flamenquisée, et de la guitare?®. Cette séparation en fonction
du répertoire et des coutumes n’est cependant pas contradictoire avec la joie partagée par tous dans
ces moments de convivialité : I’auteur ne reléve aucune rivalité entre les différents groupes. En
effet, précisément au moment ou apparaissent a la fois des mouvements nationalistes — surtout
catalan — percus comme une atteinte a 1’unité de la patrie, et des revendications ouvriéres qui
remettent en cause I’ordre politique et social, le régime de la Restauration cherche a favoriser la
cohésion de la famille militaire. Selon Pilar Martinez-Vasseur, le corps des officiers espagnols
adopte alors également une idéologie unitaire et ultraconservatrice, et les guerres coloniales
contribuent également & cette nouvelle mentalité®®.

Il n’est donc pas étonnant que la guitare soit utilisée comme symbole de I’enthousiasme de
I’armée a partir combattre lorsque les troupes espagnoles s’embarquent pour Cuba en 1895 : selon
la presse, certains soldats portent des guitares et en jouent au moment du départ®®®. Leur optimisme,
que traduit I’usage de la guitare est souligné par différents auteurs dans plusieurs articles comme le
8 septembre 1895 ou le 10 septembre 1896, dans La Correspondencia de Espafia®®’. Dans ces
exemples, les troupes sur le départ proviennent de toutes les régions d’Espagne : certaines viennent
de Saragosse, d’autres de Cadix, d’autres encore de Navarre. Les troupes aragonaises et navarraises
embarquent a Barcelone ; d’autres partent de Galice, etc. C’est le signe que la guitare est utilisée
dans de nombreuses régions d’Espagne et qu’elle est déplacée, emportée, transportée partout, via
les militaires, en train, mais aussi en bateau, puisque les régiments traversent I’Atlantique. Les

soldats sont décrits comme des héros sans peur et sans reproche dans le quotidien a diffusion

7 José Fernandez Bremon, « Crénica general », La llustracion Espafiola..., op. cit.

28 Ta capacité de la guitare a fédérer autour d’une identité régionale andalouse est plus précisément analysée en
cinquiéme partie, au chapitre 12.

9 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L Armée
espagnole..., op. cit., p. 39 et 41.

%60 Nous développons I’utilisation symbolique de la guitare dans ces moments d’expression de la nation espagnole en
cinquiéme partie, au chapitre 12.

261 [Anonyme], « Alegrias vy tristezas », in La Correspondencia..., op. cit., 8 septembre 1895, p. 3. J. Luis de Torres,
« Barcelona », in La Correspondencia..., op. cit., 10 septembre 1896, p. 1.
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nationale. Leur élan patriotique est manifesté par la description de leurs réactions dans les scenes

262

émouvantes de leurs adieux, comme dans I’article cosigné par Figuerola et Ferrando”™, publié le 9

mars 1895. La premiére partie est rédigée par Figuerola, correspondant a Barcelone :

Les soldats sont trés contents. L’un d’eux a casseé sa guitare a force de jouer et de chanter
[...]. I n’y a pas d’acclamations et les soldats sont suivis par leurs familles regroupées, qui
pleurent la séparation.

L’embarquement commence [...]. Les soldats, depuis les petits bateaux a vapeur, crient au
revoir au public, et celui-ci répond avec enthousiasme. Les musiciens jouent la jota et
quelques soldats dansent sur le quai®®.

Dans ce passage, comme dans le suivant signé « Ferrando » et dans d’autres articles similaires,
I’enthousiasme des soldats est indiqué par la guitare et par les rires, signes de musique et de joie. I
est méme préciseé qu’ils interpretent la jota, musique et danse qui s’est particulierement développee
en Aragon au x1x° siécle, mais qui est également répandue dans toute la péninsule ibérique et n’est
donc pas le signe d’une exclusivité régionale®®. Ces descriptions contribuent & donner une image
idéalisée de I’armée espagnole et des actions militaires qui commencent avec I’envoi du premier
bataillon a Cuba, seulement deux semaines apres le soulévement dit de Baire (Grito de Baire), le 24
février 18952,

De fait, le début de la guerre fait I’objet d’une véritable « fievre patriotique », qui ne tarde pas a
diminuer au fur et a mesure de I’arrivée des mauvaises nouvelles informant du co(t économique et
humain qu’elle engendre. Selon Manuel Pérez Ledesma, la presse dans son ensemble s’efforce
d’exalter I’héroisme national, dénigre les adversaires et crée des expectatives optimistes sur les
possibilités de triomphe et ce, méme & la fin du conflit?®®. Son influence est cependant & nuancer
dans un pays en majorité analphabéte a la fin du xix°® siécle, et dans lequel la diffusion des journaux
demeure limitée, bien que les tirages de quelques uns d’entre eux augmentent au moment de la
guerre. De plus, I’attitude des journaux doit étre mise en perspective avec la demande des lecteurs

et des forces politiques qui les influencent®®’. La Correspondencia de Espafia, qui se présente

%62 Nous n’avons pas réussi a identifier ces auteurs.

%3 « Los soldados van muy contentos. Uno ha roto una guitarra & fuerza de tocar y cantar [...]. No se dan vivas, y los
soldados van seguidos por grupos de sus familias, que lloran la separacién. / Empieza el embarque [...]. Los soldados,
desde los vaporcitos, dan gritos de adi6s al publico, y éste contesta con entusiasmo. Las musicas tocan la jota, y
algunos soldados la bailan en el muelle. », Figuerola et Ferrando, « Salida de tropas », in La Correspondencia..., op.
cit., 9 mars 1895, p. 3.

24 Julian Ribera y Tarrag6, La mUsica de la jota..., op. cit., p. 149-150.

%5 Manuel Pérez Ledesma, « La sociedad espafiola, la guerra y la derrota », in Juan Pan-Montojo (éd.), Mas se perdi6
en Cuba. Espafia, 1898 y la crisis de fin de siglo, Madrid, Alianza Editorial, 1998, p. 93.

26 Ibidem, p. 102.

%7 Ibidem, p. 103. Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 148-149.
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comme un journal d’«information », n’est officiellement rattaché & aucun parti®®®. Cependant,
d’une part, il lui est reproché d’étre opportuniste et de toujours chercher a satisfaire le
gouvernement au pouvoir, quel qu’il soit ; d’autre part, depuis les années 1880, comme les autres

269 Avec la Guerre de

journaux, elle verse dans le sensationnalisme, en lien avec le godt du lectorat
Cuba, la presse apparait pour la premiére fois comme manipulatrice de I’opinion. Son attitude lui
est d’ailleurs reprochée peu aprés : dans les pages des journaux eux-mémes, elle est accusée d’étre
un des principaux coupables de la catastrophe qui est unanimement appelée le « désastre » par
antonomase, mot alors chargé de connotations métaphysiques, révélateur que I’essence de

I’Espagne est en question®’

. Aussi, dans La Correspondencia de Espafia, la guitare populaire n’est
aucunement utilisée pour décrédibiliser les militaires en les faisant passer pour des individus oisifs
ou de joyeux lurons de Carnaval, alors que lorsqu’elle est utilisée dans d’autres circonstances, elle
peut étre revétue de cette connotation négative. Elle a au contraire pour fonction de redorer I’image
de I’armée espagnole, qui est décrite comme une institution ou regnent I’ordre et la bonne entente,
alors méme que son image dans la société espagnole s’est de plus en plus ternie au long du xix°
siécle.

En effet, dans les mémes années, nombre d’Espagnols regrettent qu’il n’y ait pas en Espagne de
véritable patriotisme : pour eux, les réactions au moment du conflit des Tles Carolines ou de la
Guerre de Cuba ne sont que des manifestations populacieres, intermittentes et éphémeres, quoique
intenses, du sentiment d’espagnolité qui impregne I’opinion publique. Mais celle-ci est précisément
structurée par la presse qui, grace aux innovations technologiques, se transforme dans ces années-la
en presse populaire de masse, visant a exploiter I’excitation du moment?"*.

Parallelement au militarisme du régime de la Restauration, il existe donc un antimilitarisme :
tous deux se croisent et se renforcent mutuellement. L antimilitarisme a des origines lointaines et
provient des réformes du xvni® siécle qui avaient établi un recrutement de I’armée par tirage au
sort: le systeme des quintas est injuste pour les classes populaires qui n’ont pas les moyens
financiers de se faire exempter. Mais pendant la majeure partie du x1x° siécle, I’armée avait fait le
plus souvent cause commune avec le peuple et la nation, selon une tradition qui datait de la guerre
d’Indépendance. C’est pourquoi, au moment du désastre de 1898, selon Joseph Pérez, «les
Espagnols ont le sentiment d’avoir été humiliés et trompés. Des hommes politiques irresponsables

ont engagé le pays dans une guerre perdue d’avance. Une partie de la presse a caché la vérité et

%68 Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 133.

%9 Marfa Cruz Seoane, Historia del periodismo en Espafia. El siglo XIX, Madrid, Alianza Universidad Textos, 1996
[1983], vol. 2, p. 258-260.

*% Maria Cruz Seoane et Maria Dolores Saiz, Cuatro siglos..., op. cit., p. 145-146.

2! Juan Pablo Fusi, Espagne, nations..., op. cit., p. 134.
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entretenu des illusions sur I’issue du conflit »*™,

Une des conséquences immediates est
I’accroissement de I’antimilitarisme.

Celui-ci provient de différents secteurs sociaux : certains groupes politiques comme les
républicains, les libéraux fusionnistes du Parti Libéral, les socialistes, les anarchistes et les
catalanistes I’expriment, de méme que des intellectuels issus de la petite bourgeoisie, et devenus
d’indispensables commentateurs critiques de I’actualité dans les colonnes de la presse libérale en
plein essor — El Liberal, El Heraldo de Madrid, EIl Imparcial, El Resumen ou encore EI Globo®”®,
Contrairement aux périodiques que nous étudions, ces journaux critiquent durement les hommes
politiques en général et I’armée en particulier, ce qui donne lieu a des actes de violence de la part
des militaires, qui se font justice eux-mémes : en 1895, les rédactions de ElI Resumen et EI Globo
et, en 1905, celle de la revue satirique Cu-Cut, a Barcelone, sont saccagées. Ces événements
engendrent le vote aux Cortes de la « loi des Juridictions » de 1906, qui soumet la presse, le droit
de réunion et d’expression au Code de la justice militaire. Par cette loi, le pouvoir militaire controle
les libertés fondamentales?”®. L’antimilitarisme est une réaction a I’attitude de I’armée qui se
considére comme la véritable essence de la nation et de la patrie espagnole. Pour Pilar Martinez-
Vasseur, la politique coloniale a Cuba et au Maroc ne fait que creuser le fossé entre I’armée, qui
donne désormais I’impression de former un corps en marge de la société, et la nation®’>.

C’est dans ce cadre qu’il faut interpréter la publication de photographies de I’armée dans la
presse dans les premiéres décennies du xx® siécle?”®. Les photographies de reportage & destination
des lecteurs de la presse ont plusieurs finalités : il s’agit non seulement de rassurer les proches sur
la securité des missions et sur la fagcon humaine dont les jeunes militaires sont encadrés, mais aussi
de transformer I’image de I’armée qui s’est encore dégradée. Aussi, pendant la Guerre du Maroc,
les reportages photographiques sur les expéditions de I’armée espagnole ont pour objectif de faire

croire aux familles que la vie en mission est slre et sereine. C’est pourquoi, lorsqu’ils ne sont pas

272 Joseph Pérez, Histoire de I’Espagne, op. cit., p. 618-620.

273 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L Armée
espagnole..., op. cit., p. 44.

2% Ibidem, p. 43.

7> Ihidem.

2% pyblio Lépez Mondéjar date de 1860 les premiers reportages photographiques, a partir de la guerre du Maroc
déclarée le 22 octobre 1859. Mais dans la presse, ces reportages sont encore le plus souvent diffusés sous la forme de
gravures, les moyens de reproduction photomécaniques n’étant pas encore acquis. La photographie fait son apparition
dans la presse avec la publication de Blanco y Negro et Nuevo Mundo. Pendant plusieurs années, photographies et
gravures partagent I’espace des journaux illustrés, les premiéres étant bien moins nombreuses que les secondes :
pendant de nombreuses années, la technique de reproduction des photographies reste en effet trop lente pour
concurrencer les gravures. Puis la gravure est progressivement reléguée au domaine purement artistique tandis que la
photographie occupe petit a petit I’espace consacré aux informations d’actualité. C’est pourquoi le début des reportages
photographiques dans la presse espagnole date de 1895 et connait un véritable essor & partir de I’année suivante. Publio
Lépez Mondéjar, Las fuentes de la memoria..., op. cit., p. 74 et 82.
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représentés dans I’action — en déplacement, a cheval ou en bateau, par exemple —, les militaires
peuvent étre photographiés dans leurs moments de détente, parfois avec des guitares. Dans ce cas,
les protagonistes sont bien évidemment des hommes et les guitares sont ajoutées parce qu’elles
symbolisent la féte, la détente ou encore la convivialité.

Sur I’un de ces clichés, reproduit le 8 janvier 1913 dans La llustracién Espafiola y Americana,
I’objectif est de rassurer les familles sur les fétes de fin d’année qu’ont passées les soldats du
Régiment de Cavalerie « Lusitania » et de la septiéme batterie de montagne a Melilla [Cat. 5]. La
pose du groupe avec les instruments de musique — dont au moins une guitare, parmi les instruments
a cordes — ainsi que la légende qui qualifie familierement le groupe de « murga* », a pour objectif
de garantir la présence de la musique populaire comme expression du groupe, et de donner ainsi
I’idée d’une atmosphére détendue et conviviale. Cette photographie contribue a diffuser I’image
d’une guitare emportée dans tous les lieux de mission, au-dela de la péninsule ibérique®”’.

L’intention du photographe est de suggérer une certaine ambiance, uniquement par I’image et la
légende, car dans ce numero, aucun commentaire détaillé ne vient expliciter les différentes
photographies représentant les militaires espagnols en Afrique. Les photographies sont insérées
parmi des articles qui ne sont pas liés a leur propos, comme c’est le cas ici, ou seule la Iégende de
la photographie fait référence au contexte du camp de Segangan a Melilla. A droite de la
photographie, se trouve un article dont le propos est tout autre : il évoque une expédition dirigée par
un capitaine danois, Ejnar Mikkelsen (1880-1971), pour retrouver les corps du commandant Ludvig
Mylius-Erichsen (1872-1907) et du lieutenant Niels Peter Hgeg Hagen (1877-1907), morts durant
leur exploration de la céte Nord-est du Groenland. La photographie est donc indépendante des
articles qui I’entourent, mais elle est en lien avec I’actualité militaire et, méme si les soldats passent
sans doute peu de temps a jouer de la musique et a chanter, elle vient créer I’image d’une mission
sans probleme. De fait, la guerre du Maroc présente pour I’armée I’occasion de restaurer le prestige

perdu en 1898278, Dans cette institution toujours surencadrée — avec vingt mille généraux, colonels,

' |*image qui apparait dans La llustracion Espafiola y Americana est réalisée & partir d’une photographie, comme
I’indique la légende. Cependant, elle est également répertoriée par la revue illustrée comme une « gravure »
(« grabado »), sans plus de précision. De fait, il n’est pas toujours facile de déterminer la technique employée, méme
s’il est possible de savoir a partir de quand la photographie est utilisée par les journalistes et a quelle période elle
commence a étre utilisée dans les périodiques. N’ayant pas les moyens d’apporter davantage de précisions a ce sujet, et
dans la mesure ou la question se repose a chaque date, puisque les techniques évoluent, nous nous contentons ici de
souligner le flou de la notion de « gravure ». Quoi qu’il en soit, étant donné qu’il est ici indiqué « de fotografia », nous
prenons le partie de faire allusion a la « photographie » qui en est a I’origine, méme si la gravure a pu donner lieu a des
modifications.

278 Juan Pablo Fusi, Espagne, nations..., op. cit., p. 168.
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officiers et sous-officiers pour cent mille hommes de troupes, le Maroc est I’occasion de
promotions et de titres de gloire”.

Pourtant, cette guerre est impopulaire en Espagne : elle ne suscite pas de manifestations
patriotiques comme celles qui s’étaient produites en 1860, 1885 et 1898°%°. Dés 1904, un premier
projet de partage est rédigé mais les militaires espagnols se heurtent au cours des opérations a une
vive résistance ; ils subissent un grave échec aux Gorges du Loup (Barranco del Lobo). Cette
défaite achéve d’ébranler le gouvernement d’Antonio Maura ; le rappel de réservistes qui suit
provoque & Barcelone la Semaine Tragique de juillet 1909%%*, qui est une révolte généralisée dans la
capitale catalane contre I’envoi de réservistes durant cette guerre?®®.

Entre temps, I’affaire marocaine est devenue une affaire internationale, traitée comme telle a la
conférence d’Algésiras. Les grandes puissances reconnaissent la position privilégiée de la France et
de I’Espagne ; mais le traité franco-espagnol du 27 novembre 1912 ne laisse plus qu’a I’Espagne
une zone septentrionale réduite. Les troupes espagnoles pénetrent lentement dans cette région
montagneuse ; et la difficile lutte entreprise met en évidence les insuffisances de leur préparation et
la médiocrité de leur commandement. Les militaires eux-mémes sont divisés sur I’opportunité de
poursuivre les opérations®®®. Aussi une photographie comme celle reproduite le 8 janvier 1913
peut-elle étre interprétée comme une mise en scéne relativement en décalage avec la réalité vécue
au Maroc. Cette photographie n’est sans doute pas non plus en accord avec I’idée que la majeure
partie de la société espagnole se fait de cette guerre qu’elle condamne.

C’est pourquoi, I’enjeu de ces clichés est aussi d’inciter les jeunes soldats a vouloir partir, dans
un contexte oul le recrutement des troupes est problématique. Un autre cliché de Diaz?®* publié le 8
septembre 1921 dans La llustracion Espafiola y Americana est également centré sur des militaires
en campagne [Cat. 6]. Selon Juan Miguel Sanchez Vigil, dans cette deuxiéme étape des

2% pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L’ Armée
espagnole..., op. cit., p. 47.

%80 juan Pablo Fusi, Espagne, nations..., op. cit., p. 167.

%81 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L Armée
espagnole..., op. cit., p. 47-48.

%82 Juan Pablo Fusi, Espagne, nations..., op. cit., p. 167.

%83 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L Armée
espagnole..., op. cit., p. 48. Selon Pilar Martinez-Vasseur, le théatre marocain reproduit les mémes conditionnements
déja signalés pour le milieu d’outre-mer antérieur a 1’année 1898, méme si I’éloignement géographique est moindre :
les Espagnols sont psychologiquement éloignés de la réalité marocaine qu’ils ignorent et il existe un manque
d’harmonie entre I’action politique et coloniale. C’est pourquoi, vue de la métropole cette guerre est peu
compréhensible : ses raisons profondes — économiques ou internationales — sont comprises par peu de gens. De plus, au
Maroc, il n’y a pas de liens affectifs comme ceux créés entre 1I’Espagne et Cuba, ni I’existence d’une population née
d’un métissage. L’africanisme espagnol sincére est finalement réduit. Ibidem, p. 47.

%8411 s’agit sans doute de José Maria Diaz-Casariego Rodriguez (Madrid, 1897-1967), qui est redacteur graphique de La
Accion, du groupe Prensa Grafica, en 1929 et de Foco y Astra. Il appartient a la Asociacion de la Prensa de Madrid en
1919. Antonio Ldpez de Zuazo Algar, « Diaz-Casariego Rodriguez, José M.? », in Catalogo de periodistas espafioles
del siglo XX, Madrid, 1980-1981, p. 29.
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affrontements en Afrique (1921-1925), les travaux des photographes qui sont publiés dans
différents livres et revues, comme ceux de José Diaz Casariego font « [découvrir] a la société la
vérité des faits »*®. Or cette photographie est a relier avec un article trés enthousiaste sur la
situation soi-disant idyllique des militaires présents au Maroc pendant I’été de la méme année.
Dans cet article, le but avoué est de mobiliser les troupes et d’inciter les Espagnols a partir se battre
et pour cela, I’auteur se montre positif : « C’est un bon début. L’opération a été préparée et menée a
son terme avec un brillant effet. L’armée mérite des éloges & tous égards »**°. Les formulations
hyperboliques se succedent tout au long du texte, qui induit I’opinion publique en erreur, si I’on

compare avec la situation pendant I’été 1921 :

En juillet 1921, lorsque les membres du gouvernement avaient suivi le roi a Saint-Sébastien,
les terribles nouvelles de la défaite la plus honteuse des annales militaires de I’Espagne
tomberent sur le cabinet « comme une bombe ». L’armée espagnole de la zone orientale du
Maroc, avec vingt mille hommes, avait fait marche arriére, prise de panique, abandonnant les

positions avancées autour d’Anoual et s’était placée a Melilla. Le fruit de dix années d’une

guerre colteuse et impopulaire s’était évanoui face a quelques milliers de kabyles®®’.

Pendant I’été 1921, I’armée espagnole subit en effet un véritable désastre a Anoual. Selon Pilar
Martinez-Vasseur, celui-ci engendre un choc psychologique qui précipite la crise politique que vit
le pays depuis quelques années. Militaires et nationalistes refusent désormais le régime qui ne peut
méme plus se donner les apparences de la démocratie parlementaire selon le systeme d’alternance

d’Antonio Cénovas del Castillo®®. Le régime se montre incapable de contenir les forces de

285 « descubriendo a la sociedad la verdad de los hechos », « De la Restauracion a la Guerra Civil », La fotografia en
Espafia..., op. cit., p. 312.

286 « Es buen principio. La operacion ha sido preparada y llevada a cabo con brillante acierto. El ejército merece elogios
por todos conceptos. », G. de R., « Crénica. Datos para la Historia », in La llustracion Espafiola..., op. cit., 8 septembre
1921, p. 2.

%7 « En julio de 1921, cuando los miembros del gobierno habian seguido al rey a San Sebastian, las terribles noticias de
la derrota mas deshonrosa en los anales militares de Espafia, cayeron sobre el gabinete « como una bomba ». El ejército
espafiol de la zona oriental de Marruecos, con 20 000 hombres, habia retrocedido, presa del panico, abandonando las
posiciones avanzadas alrededor de Anual, y metiéndose en Melilla. El fruto de diez afios de guerra costosa e impopular
se habia desvanecido ante unos pocos miles de kabilefios. », Raymond Carr, Espafia..., op. cit., p. 498-499.

%88 Homme politique et écrivain né & Malaga en 1828 et mort & Balneario de Santa Agueda (Guip(izcoa), en 1897,
Antonio Céanovas del Castillo entre en politique aprés des études de droit & Madrid. Il participe a la création de I’Union
Libérale. Député aux Cortes, il occupe de hauts postes administratifs et devient ministre du gouvernement en 1864 et
ministre d’Outre-mer en 1865. Il se distingue ensuite comme homme politique conservateur. Il est nommé chef du
gouvernement lorsque la monarchie est restaurée en 1874. 11 est a 1’origine du systéme politique et juridique de la
Restauration. Il cherche a faire participer tous les groupes politiques aux tdches du gouvernement, a 1’exception des
carlistes et des républicains radicaux. L’ceuvre législative de ce conservateur pragmatique, en particulier la
Constitution, refléte & la fois des concessions libérales — établissement de droits individuels, certaine tolérance
religieuse — et une politique centralisatrice avec des dispositions conservatrices — obligation du mariage religieux. Sa
plus grande réalisation est la création d’un systéme d’alternance politique, en vertu duquel les deux grands partis
conservateur et libéral, fondés sur le caciquisme, se relaient au pouvoir. En tant qu’écrivain, il publie des études
littéraires et historiques. Pendant un temps, il est directeur de la Academia de Historia et président de I’ Ateneo. Il meurt
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contestation et de révolution sociales. Celles-ci servent seulement a révéler et a accélérer le
mouvement de désagrégation qui atteint le systéme de la Restauration depuis le début du xx°
siécle?®,

L’affaire du Maroc a une autre conséquence : elle sert a accentuer et a rendre évidente la
division interne de I’armée et la conception que les uns et les autres s’en font>®. En effet, I’armée
ne se présente pas comme un bloc monolithique : aux officiers de cavalerie et d’infanterie qui
servent au Maroc, qui peuvent bénéficier de promotions accelérées pour mérites de guerres,
s’opposent les artilleurs qui au contraire, n’avancent qu’a I’ancienneté et demeurent dans une ville
de garnison. Les premiers considerent que I’armée est investie d’une mission de défense de la
patrie, et s’identifient & la nation ; tandis que les seconds sont sensibles au malaise de la société et
conscients de la nécessité de réformes. Ce sont eux qui créent en 1916-1917 les juntes militaires de
défense qui expriment ces préoccupations®*.

La derniere conséquence de la nouvelle mentalité qui se forge et progresse sous la Restauration

est le corporatisme et I’isolement des forces armées dans la société espagnole®”?

293

, comme le
souligne José Ortega y Gasset™™” en 1921 dans Espafia invertebrada : il souligne que la classe
militaire est enfermée dans des compartiments étanches, isolée, dénationalisée, sans lien avec les

autres classes sociales®®*

assassiné par ’anarchiste Michele Angiolillo en réponse a sa politique répressive contre les anarchistes (procés de
Montjuic, en 1897). « Canovas del Castillo, Antonio », in Diccionario de biografias: enciclopedia tematica ilustrada,
Madrid, GR.U.P.O, 1999, p. 6-7.

289 pilar Martinez-Vasseur, « La Restauration ou le retrait des militaires de la vie politique (1875-1923) », L Armée
espagnole..., op. cit., p. 48.

2% |bidem, p. 50-51.

2L Ihidem, p. 49-50.

%2 |bidem, p. 51.

2% philosophe, essayiste et homme politique, José Ortega y Gasset (Madrid, 1883-1955) entreprend des études de droit
et de philosophie couronnées par un doctorat de philosophie en 1904. Disciple des courants néokantiens, il poursuit ses
études dans les universités de Leipzig, Berlin et Marbourg. De retour d’ Allemagne, il cofonde la revue Faro. De 1910 a
1936, il occupe la chaire de métaphysique & 1’université de Madrid. A partir de 1904, il collabore & de nombreux
périodiques comme El Imparcial puis El Sol, dont il est le fondateur. En 1915, il impulse la création de la revue
Espafia. El Espectador recueille et publie en huit tomes ses commentaires publiés dans la presse entre 1916 et 1935. Il
contribue a la renaissance d’un mouvement intellectuel espagnol dans les premiéres décennies du XX° siécle. Ses écrits
sont centrés sur 1’étude des comportements des masses sociales contemporaines. En 1921, il publie Espafia
invertebrada, une de ses ceuvres principales. En 1923, il s’opposera a la dictature du général Primo de Rivera. Il
participe a la chute de la monarchie d’Alphonse XIII et a I’instauration de la Deuxiéme République. En 1930, il
publiera La rebelién de las masas. Il se retirera pratiquement de la politique en 1932. Signataire du Manifeste de
I’Alliance des Intellectuels Antifascistes, il quittera I’Espagne au moment de la Guerre civile. Aprés avoir vécu a Paris
puis en Hollande, en Argentine et au Portugal, il retournera en Espagne en 1946. Au cours des derniéres années de sa
vie, il donnera des séminaires en Allemagne, en Suisse et aux Etats-Unis. Francisco Sanchez Cobos et Francisco Ruiz
Cortés, « Ortega y Gasset, José », in Diccionario biografico de personajes historicos del siglo XX espafiol, Madrid,
Rubifios, 2001, p. 147-154.

2% José Ortega y Gasset, « Chapitre 7 : EI Caso del Grupo Militar », in Espafia invertebrada: bosquejos de algunos
pensamientos histdricos, Céaceres, Universidad de Extremadura, Servicio de publicaciones, 1999 [22° édition], p. 41-43.
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Dans ce contexte, la guitare, comme symbole de la victoire et de la féte, sert a faconner, voire a
manipuler I’opinion publique. Les photographies avec la guitare servent de preuves tangibles de
joie. De fait, comme I’explique Roland Barthes, la photographie est une « émanation du réel
passé » et non comme simple « copie » du réel®. Elle est la preuve incontestable du fait que « Ca a
été »°: «elle est Iauthentification méme [...]. Toute photographie est un certificat de
présence »*°". Elle ne peut pas mentir sur I’existence de ces individus, avec les accessoires qu’on
les voit porter. Et c’est la guitare comme symbole positif qui est utilisée dans ces sources en
apparence descriptives et fidéles a la realité, qui apportent des informations tout en choisissant la
réalitt a montrer, de sorte qu’elle est amputée et n’est plus fidelement retranscrite, car la

photographie peut en revanche « mentir sur le sens de la chose, étant par nature tendancieuse ».

Il résulte de ces clichés, gravures et articles que la guitare populaire est essentiellement évoquée
ou utilisée pour évoquer la féte, la joie, la convivialité : elle est porteuse d’images essentiellement
positives et ce, méme si les festivités peuvent aussi bien évoquer I’ordre et la discipline que le
désordre en temps de Carnaval. La guitare est également de fagon récurrente associée au transport,
par voie ferroviaire, dans la péninsule, ou par voie maritime — a Cuba, en Afrique du Nord. Elle est
emportée dans toutes les conditions, dans différents contextes et par des individus appartenant a des
catégories sociales et professionnelles variées, des étudiants aux militaires, en passant par les
travailleurs en mesure de s’offrir des congés. On a aussi vu que dans certains cas, elle sert a gagner
de I’argent, comme dans le cas des étudiants. Elle est méme, pour certains, le principal moyen de

subvenir a leurs besoins.

2.3.3. Saltimbanques et mendiants

On a vu que les étudiants avaient créé des estudiantinas dans un premier temps afin de gagner de
I’argent pour rentrer dans leur famille. Ils utilisent alors le fait que la guitare soit aisément
transportable pour aller directement auprés du public dont ils espérent la générosité. De méme,
saltimbanques et mendiants aveugles développent freqguemment une activité de musiciens

ambulants : la guitare fait partie des instruments de prédilection pour gagner quelque argent.

2% Roland Barthes, La Chambre claire (Note sur la photographie), Paris, Gallimard, Le Seuil, 2012 [1980], p. 138.
296 H

Ibidem, p. 176.
27 Ibidem, p. 135.
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La pratique des chanteurs de rue avec guitare est peu décrite dans la presse, dans la mesure ou ils
ne donnent pas de véritables concerts, pour un public choisi ; ils ne sont pas estimés pour leur talent
artistique. Leur pratique est surtout connue par le biais de gravures reproduisant des tableaux, ou a
I’occasion de situations conflictuelles qui les impliquent et qui engendrent des plaintes ou des
débats sur leurs conditions de vie. Qu’il s’agisse de véritables artistes ou de mendiants, leur
pratique populaire révéle un lien entre la guitare et I’espace public, la guitare et I’univers de la rue,

qu’il nous semble intéressant de souligner.

La pratique des saltimbanques est mise en lumiére dans certaines gravures reproduisant des
tableaux peints d’apres ces pratiques, comme « Eh, batelier ! » du peintre Francisco Miralles (1848-

1901), qui parait le 15 mars 1899 dans La llustracién Espafiola y Americana®®

. Cette reproduction
montre bien la vie itinérante des clowns et danseurs de foire, qui cherchent ici a traverser un cours
d’eau puisgu’ils hélent un passeur [Cat. 17]. La gravure représente un ensemble de personnages de
différents ages, et c’est I’un des adultes qui porte la guitare, que 1I’on devine au manche et a la
caisse qui dépassent dans son dos. Il s’agit d’un personnage masculin, ce qui renforce I’image d’un
instrument pratiqué le plus souvent par des hommes.

Au méme titre que d’autres instruments de musique et d’autres accessoires de spectacle, la
guitare fait partie des bagages du groupe : on observe ainsi sur le méme tableau un clairon, un
violon, un tambour et une grosse caisse. Toutefois, elle n’est pas seulement instrument de musique
mais aussi accessoire de théatre, comme le révélent les costumes de certains personnages — tutu,
grande collerette, chapeaux, etc. L’homme qui porte I’instrument, lui aussi costumé, joue d’une
grosse caisse pourvue de cymbales sur le dessus : il assume plusieurs réles musicaux en méme
temps. Cette pluridisciplinarité est le signe d’une absence de spécialisation des saltimbanques dans
une unique discipline instrumentale : la guitare populaire, qui ne fait pas I’objet d’un apprentissage
musical approfondi, se situe bien a la charniére entre accessoire théatral et instrument de musique.

Ce tableau est analysé dans le méme numéro du journal par un critique qui évoque la realité dont

s’inspire ce tableau : «nos lecteurs trouveront reproduite une des scenes les plus pittoresques

2% | e peintre Francisco Miralles Galup (Valence, 1848-Barcelone, 1901) grandit & Barcelone ol il est disciple de
Ramon Marti y Alsina. A dix-huit ans, il établit son atelier & Montmartre ou il rencontre de grands succés. Aprés de
breves escapades a Barcelone, il s’y installe définitivement en 1895 mais meurt subitement peu apres. Il adopte le style
frangais de 1’époque : de petits tableaux, des thémes naturalistes, des paysages urbains avec des thémes de la vie
parisienne - les rues de Paris, les courses de Longchamp, le Bois de Boulogne enneigé, ’atelier du peintre. 1l réalise
aussi des portraits. Sa palette, claire et lumineuse, et son sens de la couleur le distinguent de la peinture du groupe
barcelonais. Maria Elena Gémez-Moreno, Pintura y escultura..., op. cit., p. 440-441.
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auxquelles donne lieu la vie errante et aventuriére d’une compagnie d’acrobates »**. Par le biais de
I’adjectif pintoresco, I’auteur qui signe « A » signale que les bateleurs menent une existence
singuliere, dont certains aspects sont suffisamment plaisants pour donner mati¢re a une ceuvre d’art
picturale®®. Le commentateur met I’accent sur I’intérét que ce mode de vie représente pour les
artistes peintres : objet populaire, gagne-pain des montreurs de rue, la guitare fait partie des
accessoires pouvant étre aisément représentés sur les tableaux qui se fondent sur les coutumes
contemporaines. Sa fonction est donc ambigué: d’un cOté, elle est un instrument simple,
rudimentaire, propre aux spectacles publics, aux représentations de rue accessibles a un public
populaire. D’un autre c6té, elle sujet d’ceuvre d’art, susceptible d’attirer un autre type de
spectateurs : ceux des tableaux et des lecteurs de la presse illustrée, qui percoivent la vie de ces
comédiens ambulants par le biais de ces ceuvres d’art. Dans la revue La llustracion Espafiola y
Americana, la reproduction est d’autant plus censée attirer I’attention du lecteur qu’elle occupe une
page entiere de cette revue a grand format (22,0 x 31,5 cm), et que le commentaire de la section
« Nos gravures » invite explicitement le lecteur a s’y arréter. Le public concerné par le tableau lui-
méme est quant a lui majoritairement étranger, comme le rappelle le critique qui fait allusion aux
répercussions internationales de cette ceuvre de Francisco Miralles et a I’accueil positif que lui a
réservé le public parisien. L’image que les artistes espagnols donnent a voir aux étrangers continue
donc de se forger au contact de tableaux comme celui-ci, qui diffusent I’idée que les forains jouent
de la guitare dans leurs spectacles ambulants®**. De plus, la gravure touche quant a elle un lectorat
madriléne et plus largement espagnol, puisque La llustracién Espafiola y Americana est diffusée a
une échelle nationale.

D’autres tableaux permettent de renforcer ces interprétations, comme « Les saltimbanques dans
les coulisses » de Francisco Domingo Marqués (1842-1920), publié le 8 février 1904 dans la méme

revue®®. La encore, il s’agit d’une grande reproduction destinée & retenir le regard du lecteur, une

29 « hallaran nuestros lectores reproducida una de las mas pintorescas escenas & que da lugar la vida errante y
aventurera de una compafiia de titiriteros. », A., « Bellas Artes », in La llustracion Espafola..., op. cit., 15 mars 1899,
p. 7.

%00 | e dictionnaire Academia Usual de 1884 indique pour Particle « Pintoresco » : « 1. adj. S’applique aux choses qui
présentent une image agréable, délicieuse et digne d’étre peinte. // 2. fig. Se dit du langage, du style, etc., avec lesquels
on peint les choses de maniére vive et animée. » Texte original : « 1. adj. Aplicase a las cosas que presentan una
imagen agradable, deliciosa y digna de ser pintada. // 2. fig. Dicese del lenguaje, estilo, etc., con que se pintan viva y
animadamente las cosas. », « Pintoresco », in Academia Usual, 1884, consulté sur le site Internet de la Real Academia
Espafiola le 20 juin 2014.

%01 Le tableau représente un chemin forestier prés d’un lac, pendant la saison hivernale, les arbres n’ayant pas de
feuilles. Ceci peut faire penser a d’autres ceuvres du peintre ou il représente la région parisienne. Mais le lieu représenté
n’est pas explicitement mentionné.

%02 peintre espagnol, Francisco Domingo Marqués (Valence, 1842-Madrid, 1920) étudie a I’Ecole des Beaux-Arts de
San Carlos de Valence puis a I’Ecole des Beaux-Arts de San Fernando de Madrid. 11 est primé & plusieurs reprises lors
d’Expositions Nationales des Beaux-Arts (1864, 1866 puis 1871...) et obtient une bourse pour étudier 8 Rome en 1868
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double page compléte lui étant consacrée (28,3 x 47,5 cm) [Cat. 7]. Contrairement a I’exemple
précédent, le guitariste occupe ici une place centrale. Il est I’unique homme adulte du groupe, le
tableau représentant par ailleurs femmes et enfants, ce qui laisse penser que le guitariste exerce
aussi le réle de directeur de la troupe, de méme que dans le flamenco, il dirige souvent le
cuadro**®. De fait, il donne le rythme & la danseuse située sur la gauche, vers laquelle I’ensemble
des personnages sont orientés. Le guitariste est donc a la fois central et secondaire, puisqu’il permet
a celle qui attire les regards de se produire en spectacle.

Ces éléments soulignent le mélange des arts — musique, danse et théatre — dans les
représentations des saltimbanques. Le port de la collerette blanche du guitariste, qui rappelle le
tableau de Miralles, allié ici & un vétement intégralement blanc évoque le Pierrot dans la Commedia
dell’arte, renvoyant aux racines italiennes du théatre improvisé joué dans les villages. Les toiles de
tentes qui servent de coulisses ainsi que le cheval blanc rappellent également la vie itinérante de ces
artistes. Sur ces tableaux réalisés par des peintres originaires de Valence, la guitare apparait donc
comme un instrument essentiel dans la vie de ces artistes en général, puisque dans aucun des deux
cas, le lieu géographique de la scéne n’est précisé. En outre, comme le tableau de Francisco
Miralles, celui de Francisco Domingo est destiné a I’étranger, ainsi que le précise le commentaire
qui I’accompagne dans le méme numeéro de la revue : il s’agit d’une commande pour Francfort-sur-
le-Main, dont il n’est rien précisé de plus, hormis le fait qu’elle a été payée d’avance, avec largesse
et sans marchandage®®. De méme, ce tableau est reproduit dans la presse illustrée, & destination
d’un lectorat espagnol qui est invité a imaginer la vie des saltimbanques comme indéfectiblement
lice & la guitare®®. Réciprogquement, I’instrument est associé dans I’imaginaire de ces lecteurs qui

appartiennent a une classe aisée et lettrée, aux pratiques de rue des acrobates et baladins.

Plus encore que les saltimbanques, les mendiants aveugles sont dans une situation d’errance et

peuvent parfois difficilement étre assimilés a de véritables artistes. Ils sont pourtant associés de

ol il rencontre Mariano Fortuny. A son retour a Valence, son atelier devient le centre de la vie artistique locale.
Pendant un an, il enseigne a 1’Ecole des Beaux-Arts de San Carlos et, refusant de retourner & Rome, il se voit supprimer
sa pension. Il s’installe 8 Madrid ou il décore les palais de Portugalete et Fernan Nufiez. En 1875, il s’installe a Paris
mais retourne a Madrid en 1914 en raison de 1’éclatement de la Premi¢re Guerre mondiale. Il entre & la Academia de
Bellas Artes en 1917 et fait I’objet d’un hommage public & Valence en 1918. D. F. M., « Domingo Marqués,
Francisco », in Fundacion Amigos del Museo del Prado, Enciclopedia Online, consultée sur le site Internet du musée
du Prado pour la derniére fois le 20 juin 2014 : < https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-
line/voz/domingo-marques-francisco/?no_cache=1 >.

%03 Aspect que nous étudions au chapitre 2.

%04 A, Mar, « Notas de arte: Francisco Domingo », in La llustracién Espafiola..., op. cit., 8 février 1904, p. 10. Il n’est
pas précisé si la commande provient d’un collectionneur ou d’une institution quelconque.

5 Drautres tableaux représentant des saltimbanques avec une guitare sont reproduits dans la presse comme par
exemple Francisco Domingo, Los saltimbanquis, 23,2 cm x 31,8 cm (H x L), La llustracién Espafiola..., op. cit., 8
janvier 1909, p. 8.
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facon encore plus systématique que les précédents a la guitare. Comme le barbier ou I’étudiant,
I’aveugle fait partie des types espagnols constamment associés a cet instrument a cordes, tels qu’ils
sont décrits dans Los espafioles pintados por si mismos (1843-1844)*®. Le mendiant aveugle se
servant d’une guitare pour réciter ou chanter des poemes ou des textes en prose est une réalité en
Espagne depuis le xvi® siécle, comme le rappelle Julio Caro Baroja dans son étude sur la littérature
de colportage en Espagne (literatura de cordel)®’. Depuis cette époque, ils font partie de la

308 A travers

tradition littéraire et picturale, qu’on retrouve par exemple chez Francisco de Goya
I’évocation de la gravure reproduisant le tableau de Placido Francés « A los toros », publiée en
1897 dans La llustracion Espafiola y Americana, nous avons vu que ce theme pictural réapparait
dans la presse de la fin du x1x°® siécle [Cat. 9]. La cape rapiécée du personnage du guitariste indique
son indigence et la présence du chien qu’il tient en laisse suggere sa cécité.

De méme, le peintre José Garcia Ramos®® est I’auteur d’un croquis intitulé Le pauvre aveugle,

comme il chante bien... (El pobre ciego, que bien canta...), bien qu’il soit signé « GBilbao »**°. Sur

306 juan Pérez Calvo et Antonio Ferrer del Rio, « El Ciego », in Los espandles pintados por si mismos, Madrid, Gaspar
y Roig, 1851, p. 374-378. Le type de I’Etudiant a été analysé dans le passage de ce premier chapitre portant sur les
estudiantinas. Le type du Barbier est évoqué dans notre étude sur le flamenco, au chapitre 2. Ces types sont évoqués
dans Vicente de la Fuente, « El Estudiante », Ibidem, p. 99-104. Et dans Antonio Flores, « El Barbero », Ibidem, p. 12-
16.

%7 julio Caro Baroja, Ensayo sobre la literatura de cordel, Madrid, Istmo, 1990, p. 21.

%8 Francisco de Goya y Lucientes, El ciego de la guitarra, 260 x 311 cm, 1878, huile sur toile, 260 x 311 cm, Museo
Nacional del Prado, consulté en ligne pour la derniere fois le 23 juin 2014 sur le site
< https://www.museodelprado.es/coleccion/galeria-on-line/galeria-on-line/obra/el-ciego-de-la-guitarra/ >. D’autres
aveugles a la guitare de Goya son étudiés au chapitre 11 dans le cadre de I’analyse de leur utilisation et de leur
reproduction dans la presse par I’antiflamenquiste Eugenio Noel.

%9 | e peintre José Garcia Ramos (Séville, 1852-1912) étudie d’abord a I’Ecole des Beaux Arts de Séville avec José
Jiménez Aranda puis se rend @ Rome a partir de 1872 et y rencontre Mariano Fortuny. La peinture de casaque constitue
une grande partie de son ceuvre. Il ouvre définitivement la porte au courant réaliste en Espagne. Infatigable voyageur, il
retourne en Italie en 1877 puis passe un trimestre & Paris en 1881 avant de retourner & Séville en 1882, ou il est nommé
président de I’Académie Libre des Beaux Arts. Les deux derniéres décennies du siécle correspondent a sa période de
maturité : il peint un grand nombre de tableaux de petit et moyen format, de thématique costumbrista, dans lesquels il
recrée les traditions locales — mariages, baptémes, processions, themes taurins... — et réalise des portraits de types
populaires. La vitalité et la joie transparaissent dans ses personnages et dans le titre de ses ceuvres, qui reflétent une
société optimiste. 1l exerce une grande influence sur le milieu artistique de Séville. Par ailleurs, il est un fécond
dessinateur et illustrateur de périodiques : il commence sa collaboration avec La llustracién Espaficla y Americana a
Madrid en 1883, par exemple. Les revues illustrées permettent la diffusion de ses ceuvres a échelle nationale. Il est
primé lors de plusieurs Expositions Nationales des Beaux Arts et apprécié¢ a I’étranger, comme en Argentine. Ses
derniéres années correspondent a une période de crise ou la maladie et les échecs personnels engendrent une production
de moindre qualité, hormis concernant les affiches de ferias. Museo de Bellas Artes de Sevilla, Garcia Ramos en la
pintura sevillana, Catalogue de I’exposition organisée de décembre 2012 a mai 2013 & Séville, Junta de Andalucia,
2012, p. 12-16.

319 A |a mort de José Garcia Ramos, le peintre Gonzalo Bilbao signe plusieurs de ses dessins pour leur donner de la
valeur et ainsi aider sa veuve. Pourtant, il s’agissait bien d’un croquis de Garcia Ramos en vue d’une illustration
publiée dans La llustracion Artistica le 15 mai 1893. Voir explications de VMF, Ibidem, p. 126. Apres des études de
droit, Gonzalo Bilbao Martinez (Séville, 1860-Madrid, 1938) se consacre pleinement a la peinture et se rend a Rome ou
il étudie avec José Villegas Cordero. Il vit a Tétouan et Tanger pendant deux ans, obtient des médailles a Paris et, en
1901, il regoit la Médaille d’Honneur a I’Exposicion Nacional de Bellas Artes pour un ensemble d’ceuvres. Ses ceuvres
reflétent ’ambiance populaire sévillane. Gonzalo Bilbao ne peint pas de petites scénes facilement commercialisables,
d’un costumbrismo plus ou moins conventionnel, mais il est un artisan de la lumiere et de la couleur qui, selon Maria
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ce dessin, les traits au crayon évoguent un homme avec une guitare, assis par terre, un chapeau lui
servant a mendier [Cat. 10]. Le titre laisse supposer que le personnage chante en s’accompagnant
de son instrument afin de recueillir quelque obole. Les traits qui signalent ses yeux, comme s’ils

311 Deux

étaient fermés ou douloureux, peuvent donner a penser qu’il s’agit d’un aveugle
silhouettes féminines s’apprétent a passer devant lui sans le regarder. Daté de 1893, ce croquis
révéle I’intérét du peintre costumbrista sévillan pour la vie quotidienne et les classes populaires, et
plus précisément sa préoccupation pour le travail difficile des personnes les moins favorisées qui
doivent vivre de la charité publique. On retrouve ce théme dans plusieurs de ses peintures de
Réalisme social ou sur des dessins comme La guitare de | ‘aveugle (La guitarra del ciego) ou Froid
et misére (Frio y miseria)*. José Garcia Ramos se montre investi de préoccupations sociales, &
travers le genre du portrait, qui avait connu un grand essor sous le regne d’Isabelle 11 (1833-1868)
mais qui était alors congcu comme un moyen d’auto-affirmation de la part d’une clientele

bourgeoise®™. Ici,

José Garcia Ramos représente au contraire un mendiant, un marginal, un exclu,
en dépit du regard que lui jettent les passantes : tout les oppose. Cet homme est assis, immobile,
tandis que ces femmes, debout, sont en marche. Son chapeau, dessiné simplement dessiné d’un seul
trait, est vide, alors que la premiere femme qu’on voit possede un panier. Elles le regardent en
silence, tandis qu’il chante, dans I’incapacité de les voir. Ce croquis au crayon atteste la diversité
des productions du peintre considéré comme un des représentants du costumbrismo régionaliste,
alors que ce courant a déja commencé a décliner. Cette tendance au Réalisme social refléte la
volonté de transcrire la réalité dans ses aspects les plus pénibles, avec une certaine compassion a
I’égard de ceux qui souffrent®**. En cette fin de xi1x® siécle, le mendiant aveugle a la guitare
représente donc un modele pictural traditionnel, mais traité avec plus de réalisme, de maniéere a

mettre en lumiére la pénibilité de son quotidien.

Elena Gémez-Moreno, refléte la réalité de fagon directe et objective. Son ceuvre majeure, La fabrica de tabacos ou Las
cigarreras, montre que Gonzalo Bilbao cherche des thémes caractéristiques de Séville mais en s’écartant de leur
représentation typique. Maria Elena Gomez-Moreno le présente comme le peintre de Séville le plus authentique. Maria
Elena Gomez-Moreno, Pintura y escultura..., op. cit., p. 472.

%11 Julio Caro Baroja rapporte que les aveugles s’opposent & cette époque & tous les vendeurs, éditeurs ou chanteurs de
rue qui ne sont pas aveugles, de maniére & exercer un monopole sur ces activités. Julio Caro Baroja, Ensayo sobre
literatura..., op. cit., p. 10.

#12\/MF, in Museo de Bellas Artes de Sevilla, Garcia Ramos en la pintura..., op. cit., p. 126.

3 Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura (éd.), Museo de Bellas Artes de Sevilla. Guia oficial, [s. 1.], Junta de
Andalucia, 2009, p. 128.

814 Les tableaux de « Réalisme social » s’inscrivent dans une esthétique réaliste, en ceci qu’ils représentent la vie
quotidienne contemporaine, par opposition a la peinture d’Histoire. Le Réalisme social s’attache plus précisément a
représenter des personnages du peuple absorbés par leur tiche. Il correspond a la mode de la fin du XIX® siécle des
« scénes a message » dont la finalité est de dénoncer les injustices, les carences sociales et les situations a la limite du
drame. Felipe Garin et Tomas Facundo, « Sorolla : les peintures sociales et le climat intellectuel », in Sargent / Sorolla,
Paris, Paris Musées [Fundacién Coleccion Thyssen-Bornemisza, 2007 [2006], p. 29.
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Des aveugles jouant de la guitare sont aussi réguliérement mentionnés dans la presse, comme on
peut le constater dans un article de Kasabal®'® publié dans La Correspondencia de Espafia le 24
mai 1896. Il retrace le parcours du musicien catalan Anselmo Clavé (1824-1874)*°, devenu célébre
dans toute I’Espagne pour son action progressiste et philanthropique. Dans cet article, Anselmo
Clavé est d’abord présenté comme un jeune ouvrier ayant perdu un ceil®*’. En raison de cette
infirmite, il apprend la musique en deux mois, selon Kasabal, et se produit dans des cafés pour

gagner sa vie. 1l est incarceré pour avoir composé un hymne républicain :

Le malheureux musicien de rue fut conduit dans les prisons militaires et enfermé dans un
cachot, ou on ne lui laissa pas d’autre compagnon qu’une guitare, avec laquelle il se
réconfortait.

Cette guitare lui fut tres utile, parce que cela donna I’occasion a la famille du directeur de la
prison, qui avait écouté ses notes mélancoliques, de désirer rencontrer le prisonnier, qui
s’attira leur sympathie, non seulement par son habileté en tant que musicien, mais aussi en
raison de son affabilité*!%,

Dans cet article apparaissent plusieurs traits propres a I’utilisation populaire de la guitare :
d’abord, I’apprentissage sur le tard, en raison d’une infirmité subite, en particulier la perte d’un ceil,
est un motif récurrent. La cécité est en effet associée a des activités poétiques et musicales dans
leurs formes les plus populaires jusqu’au xx° siécle : la perte de la vue explique que les aveugles se
tournent vers un mode d’expression verbal et musical. Traditionnellement, ils récitaient

psalmodiaient ou chantaient des textes en vers ou en prose, en s’accompagnant de divers

5 Homme politique et journaliste madriléne, José Gutiérrez y Abascal (1852-1907) publie des articles dans El
Imparcial, El Dia, El Resumen et La Correspondencia de Espafia, avant de diriger ElI Heraldo de Madrid. 1l utilise les
pseudonymes Kasabal et EI Abate. Député aux Cortés, il appartient a la Asociacion de la Prensa. 1l collabore a El Sal6n
de la Moda, La llustracién Espafiola y Americana, La llustracion Ibérica, La llustracién Artistica, Nuevo Mundo, El
Correo, La Ultima Moda, Blanco y Negro et ABC. Manuel Ossorio y Bernard, « Gutiérrez y Abascal (José) », in
Ensayo de un catélogo..., op. cit., p. 351. Antonio LApez de Zuazo Algar, « Kasabal », in Diccionario de seudénimos
periodisticos espafoles del siglo XX, Madrid, Editorial Fragua, 2008, p. 92.

%16 poete, compositeur, chef d’orchestre et homme politique, José Anselmo Clavé (Barcelone, 1824-1874) abandonne
ses études en raison de la ruine de son pere commercant et commence a exercer le métier de tourneur. Cependant, la
perte d’un ceil I’empéche de continuer ce travail d’ouvrier manuel. En possession de 1égéres connaissances de solfege et
de violon, il montre trés tot des aptitudes a organiser des cheeurs d’enfants. En 1845, il dirige une société fondée par des
artisans, « La Aurora », destinée a organiser des estudiantinas. Elle est a 1’origine de la création de la premiére société
chorale espagnole, « La Fraternidad », en 1850. Ce modele est adopté dans toute la Catalogne, de sorte qu’a partir de
1860, des festivals y sont organisés, rassemblant cheeurs et orchestres. Clavé est lui-méme a I’origine d’un vaste
répertoire pour ces ensembles. Cependant, il est incarcéré et doit s’exiler en raison de ses idées politiques. Il occupe
plusieurs postes politiques au moment de la Premiére République en 1873 mais abandonne la vie publique en 1874,
lorsque ce régime tombe; il meurt peu de temps aprés. José Subira, Historia de la musica espafiola e
hispanoamericana, Barcelona, Salvat Editores, 1953, p. 651-652.

817 Kasabal, « Actualidades », in La Correspondencia..., op. cit., 24 mai 1896, p. 1.

%18 « El infeliz msico callejero fué conducido 4 las prisiones militares y encerrado en un calabozo, donde no le dejaron
mas compafiero que una guitarra, con la que consolaba sus penas. / Esta guitarra le sirvié de mucho, pues escuchados
sus melancolicos sones por la familia del director de la prisién, dié ocasién a que deseasen conocer al prisionero, que se
capto las simpatias, no solo por su habilidad de musico, sino por la dulzura de su caracter. », lIbidem.
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instruments, parmi lesquels la guitare est finalement devenue I’instrument de prédilection®.
Anselmo Clavé tombe donc dans la catégorie des pauvres musiciens de rue (« infeliz musico
callejero »), qui exercent leur art pour subvenir & leurs besoins, sans avoir regu d’enseignement
académique : I’article précise en effet qu’il apprend le solfege, le piano, le violon, une discipline et
des instruments considérés comme nobles. Mais Kasabal ne stipule aucunement que Clavé apprend
a jouer de la guitare, comme si cet instrument n’avait pas besoin d’étre appris, contrairement a la
musique savante.

De plus, la guitare est le seul objet qui lui soit laissé en prison®*° : elle est vue comme un objet
inoffensif et, dans la mesure ou elle est peu colteuse, elle est laissée au prisonnier, comme signe de
la plus évidente humanité. Elle est bien, comme d’autres fois, la seule richesse du plus pauvre, du
plus isolé, du plus marginalisé par la société. Mais en méme temps, c’est elle qui permet & Anselmo
Clavé, alors qu’il est incarcéré, d’amadouer les directeurs de I’établissement par son jeu musical.
La guitare est alors doublement signe d’humanité : d’un cété, elle révéle la sensibilité du prisonnier
qui s’exprime par I’art et touche son entourage de fagon universelle, par-dela les combats et
clivages politiques ; de I’autre coté, elle atteste I’humanité des gardiens, qui acceptent de lui laisser
I’instrument et reconnaissent son talent.

Autrement dit, en dépit des oppositions que son engagement républicain avait soulevées de son
vivant, Anselmo Clavé est reconnu pour sa valeur artistique deux décennies aprés sa mort, pendant
la Restauration monarchique, dans la presse nationale d’information générale. Son activité de
guitariste populaire, qui ne représente pas I’essentiel de son ceuvre musicale et ne refléte pas sa
finalité sociale, est I’élément utilisé par Kasabal pour lui rendre hommage et révéler la
reconnaissance sociale posthume dont il fait finalement I’objet®”".

L exemple d’Anselmo Clavé ne correspond toutefois pas au cas le plus habituel des musiciens
aveugles jouant dans la rue : comme nous I’avons déja suggéreé, le mendiant aveugle jouant de la
guitare est une figure traditionnelle en Espagne, que I’on retrouve dans la presse, dans des articles
qui ne sont pas nécessairement centreés sur ce personnage. Ainsi en est-il de I’aveugle Vicente

Ferrer, mentionné & I’occasion d’un commentaire sur le jugement de Leopoldo Gélvez Holguin®%,

%19 julio Caro Baroja, Ensayo sobre literatura..., op. cit., p. 49-52.

%0 « No les dejaron més compafiero que una guitarra. », Kasabal, « Actualidades », La Correspondencia..., op. cit.,
p. 1.

21 A Barcelone, une statue est érigée en son honneur. José Subira, Historia de la mUsica espafiola..., op. cit., p. 652.
Nous étudions dans la cinquiéme partie, au chapitre 12, le role d’Anselmo Clavé dans la construction de I’identité
catalane et espagnole, a travers son activité de musicien et son intérét pour la guitare populaire.

%22 Elu député de Badajoz en 1896 et député de Madrid en 1905. Congreso de los diputados, « Galvez Holguin,
Leopoldo », in Histérico de Diputados 1810-1977, site |Internet de [I’Assemblée des Députés:
< http://www.congreso.es/portal/page/portal/Congreso/Congreso/SDocum/ArchCon/SDHistoDipu/SDIndHistDip?_pire
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qui se tient a Madrid pendant I’été 1897. Conseiller municipal en 1894, celui-ci est accusé d’avoir
abusé de son influence & la mairie de Madrid et d’étre & I’origine de malversations financiéres®?.
L aveugle Vicente Ferrer, qui joue de la guitare dans le Parc du Retiro est appelé comme témoin
dans cette affaire. Peu de choses sont dites sur ce mendiant aveugle, hormis le fait qu’il joue depuis
dix ans au méme endroit, preuve que sa précarité sociale va de pair avec une certaine stabilité
géographique : I’errance du mendiant est donc parfois liée a un ancrage local qui a pour but de
fidéliser la clientéle. Les capitales, et a fortiori Madrid, sont les lieux ou s’établissent les mendiants
aveugles de facon privilégiéee, puisque c’est la qu’ils trouvent le plus large public.

Toutefois, Julio Caro Baroja montre qu’un certain nombre de mendiants aveugles se déplacent,
au contraire, et ce dans un espace géographique qui peut étre relativement vaste et englobe

plusieurs régions®**

. 1l évoque I’importance de I’andalousisme dans la littérature de colportage
espagnole, mais montre que les mendiants aveugles qui ont contribué a diffuser une image idéalisée
de I’Andalousie ne proviennent pas nécessairement de cette région : nombreux sont ceux qui
proviennent en revanche de Catalogne ou de Valence et se rendent dans tout le reste de I’Espagne,
y compris, par exemple en Galice®®.

Dans la presse nationale, on retrouve ces éléments : au cours de ce méme été 1897, est ainsi
évoqué dans un fait divers le suicide de I’aveugle Vicente, a Jativa (Valence), dans La
Correspondencia de Espafia®®: selon Particle, il gagnait sa vie en chantant des priéres et en
s’accompagnant a la guitare, avant de se donner la mort. Dans cet exemple, la guitare est un détail
tout a fait secondaire, mais il est intéressant de constater que le répertoire qu’elle accompagne est
précisé : ce mendiant chante des priéres, une tradition et une stratégie trés anciennes visant a
interpeller des bienfaiteurs, en leur rappelant leur devoir moral de préter secours a ceux qui sont
dans le besoin et en appelant sur eux la bénédiction divine. Julio Caro Baroja, dans son étude qui
présente le contenu de la littérature de colportage, montre la diversité des « coplas de ciegos » :
elles expriment parfois la violence des passions humaines, voire s’opposent a la religion et
s’attaquent aux gens d’Eglise dans les années 1930 ; mais pendant tout le xix® siécle et jusqu’au

début du xx° siécle, les aveugles priants (« ciegos rezadores ») sont les personnages les plus

f73_1340024 73 1340023 1340023.next_page=/wc/servidorCGI&CMD=VERLST&BASE=DIPH&FMT=DIPHXLD
A.fmt&DOCS=1-25& DOCORDER=FIFO&OPDEF=Y &QUERY=%2842250%29.NDIP. >, consulté le 24 juin 2014.
$23 TAnonyme], « La vaqueria del Retiro », in La Correspondencia..., op. cit., 27 juillet 1897, p. 1.

%24 Julio Caro Baroja, Ensayo sobre literatura..., op. cit., p. 64.

%25 |bidem, p. 29-33 et 64.

%26 TAnonyme], « [Sans titre] », in La Correspondencia..., op. cit., 25 juillet 1897, p. 2.
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typiques et les plus fréquents, en raison de I’importance de la religiosité populaire encore a cette
époque’?’.

Toutefois, dans cet article centré sur le suicide de I’aveugle musicien, la guitare acquiert une
valeur supplémentaire : elle est un objet susceptible d’étre présent dans toute vie, en particulier
celle des plus pauvres. Elle permet de transcender la misere pour rejoindre une dimension
mystique, religieuse, comme dans le cas des veillées et pélerinages. A la différence d’autres
circonstances ou elle dénote la joie, la gaieté, le partage et la convivialité, elle est ici au contraire la
seule compagne de I’indigent : elle est le signe de sa pauvreté, de son état de mendicite et, plus
encore, de sa solitude et de son isolement. La preuve en est I’acte tragique qu’il finit par commettre.
Instrument du plus humble et du plus démuni, la guitare est la seule richesse qui lui reste avant la
mort.

Ces documents font clairement écho a d’autres articles dans lesquels on voit que la question des
mendiants aveugles se pose avec acuité dans la société madrilene. Certains auteurs prennent leur
défense, comme Joseé Fernandez Bremoén dans la « Chronique générale » de La llustracion
Espafiola y Americana en le 8 avril 1904, signe de I’importance de ce sujet pour la rédaction de la
revue illustrée®®. Il revient sur les coutumes traditionnelles de ces infirmes: auparavant, ils
chantaient les priéres que les jeunes filles leur demandaient en s’accompagnant a la guitare. Cette
attitude qui consiste a prendre leur défense pour faire en sorte qu’ils continuent d’étre tolérés par la
société et pour tenter d’améliorer leurs conditions de vie, se retrouve a plusieurs moments de notre

période, comme en 1913 dans I’article « Boite aux lettres publique. Une initiative » :

Donner aux étres dépourvus de la vue les moyens de lutter pour vivre est un theme d’actualité
aujourd’hui [...]. Ici, on les maintient dans 1’oubli le plus complet. 1l est certain qu’il existe
une Ecole Nationale des Sourds-Muets et des Aveugles qui ne mérite que des éloges, et des
Ecoles Municipales ayant la méme finalité, mais leurs enseignements laissent encore trop a
désirer pour préparer ces étres a lutter pour vivre. Ce qui se produit avec la musique en est
une bonne preuve : elle est aujourd’hui a Madrid leur seul moyen de vivre. Mais ce qui est
possible pour les aveugles des familles aisees ne I’est pas pour les pauvres misérables.
Pourguoi ? Comment ? Comment peuvent-ils acquérir des instruments de musique onéreux,
tels que le piano, la harpe ou méme le violon ? Et en plus de leur prix élevé, ces instruments
exigent de longues années d’études, pour lesquelles il faut des livres chers et quantité d’autres
frais qui ne sont pas supportables pour des familles sans capacité économique. Pourquoi ne
leur enseigne-t-on pas a jouer des instruments de moindre valeur ? La guitare, le luth, etc.,

pourraient trés bien combler ce vide®%.

%7 julio Caro Baroja, Ensayo sobre literatura..., op. cit., p. 51-53.

%28 José Fernandez Bremoén, « Crénica general », in La llustracion Espafiola..., op. cit., 8 avril 1904, p. 2.

%29 « De actualidad es hoy hablar de dar 4 los seres faltos de vista medios para luchar por la existencia. [...] Aqui se les
tiene en el mayor de los olvidos. Cierto es que existe un Colegio Nacional de Sordo-Mudos y de Ciegos que sélo
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Dans cet article signe « L.G.E. », I’auteur montre que la musique est I’issue la plus évidente
pour les non-voyants a Madrid mais il déplore qu’a la différence d’autres villes européennes, trop
peu d’initiatives soient prises en dehors du Colegio Nacional de Sordo-Mudos y de Ciegos.
Pourtant, grace a cette école, I’enseignement des sourds-muets puis des aveugles est
institutionnalisé a partir de 1805 : elle accueille des enfants de toutes les régions espagnoles afin de
leur enseigner les matieres élémentaires. La musique est enseignée aux aveugles de fagon
prioritaire, avec notamment des cours de guitare. En 1883, I’institution accueille quatre-vingts
éleves ; en 1923, ayant été rebaptisée Colegio Nacional de Ciegos de Madrid, elle en compte vingt

de plus®®

. Cette institution est la plus importante, la plus officielle et la plus pérenne en Espagne.

L auteur se sert de la presse pour dénoncer la situation des infirmes indigents ; il montre qu’il
existe deux catégories d’aveugles : ceux qui proviennent de familles fortunées et peuvent bénéficier
d’un véritable enseignement musical sont opposés a ceux qui sont issus de familles pauvres : c’est
pourquoi il suggére que des instruments peu onéreux, comme la guitare, leur soient enseignés
gratuitement.

En plus de I’aspect économique, L.G.E. évoque un second aspect : celui de la mauvaise qualité
musicale de ce qui est joué a cette époque, en raison d’un apprentissage autodidacte, dans la plupart
des cas, pour les aveugles sans argent. La guitare apparait donc comme une réalité pour les
aveugles de I’époque, et en particulier pour ceux qui sont dans la situation économique la plus
précaire, et qui sont pour cela réduits a une pratique limitée, restreinte et finalement médiocre. Dans
cet article, la pratique de I’instrument est & la fois encouragée et critiquée, lorsqu’il est mal joué®.

Dans les faits, elle apparait encore en 1913 comme la seule richesse du pauvre aveugle et
comme le signe criant de sa misére et de son infirmité. Etant sa premiére et son unique issue, elle
est attachée a son image et réciproquement, la guitare devient une image du pauvre aveugle et

méme de la pauvreté en général.

elogios merece, y Escuelas Municipales con idénticos fines, mas sus ensefianzas aun dejan bastante que desear para
preparar a estos seres para la lucha de la vida. Buena prueba de ello es lo que acontece con la musica ; hoy por hoy en
Madrid es el Unico medio que tienen para vivir. Pero esto que es factible para los ciegos de familias acomodadas no lo
es para los pobres y miserables. ;Por qué ? ;COmo costearse instrumentos musicales caros, cuales son el piano, el arpa,
el mismo violin? Y, aparte del coste elevado que en si llevan estos instrumentos, exigen largos afios de estudio, para el
que se precisan libros de precio elevado € infinidad de otros gastos no soportables para familias sin ninguna capacidad
econdmica. ¢Por qué no se les ensefia & tocar instrumentos de menos valor? La guitarra, el laid, etcétera, etc., podrian
muy bien llenar este vacio.», L. G. E., « Buzon publico. Una iniciativa », in La Correspondencia..., op. cit., 7 ao(t
1913, p. 7.

%0 De nombreux travaux étudient histoire de cette institution. Les données mentionnées viennent d’Esther Burgos
Bordonau, « Aproximacion historica al estudio del Colegio Nacional de Sordomudos y Ciegos de Espafia », in Revista
Complutense de Educacién, 2005, vol. 16 / 1, p. 183-196.

%31 |_e rejet de la guitare, lié & cette pratique populaire, est analysé en quatriéme partie, au chapitre 10.
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Le regard que pose L.G.E. sur les mendiants aveugles est aussi critique, sans doute parce qu’il
est celui d’un lettré : la littérature de colportage que diffusent les aveugles guitaristes ambulants est
une littérature de pauvres pour des auditeurs sans grandes ressources financiéres et souvent
analphabétes, qui ont accés a I’information et & la littérature par voie orale®*. Julio Caro Baroja
précise que les mendiants aveugles jouant de la guitare et diffusant la littérature de colportage
disparaissent peu a peu au cours des premiéres années du xx° siécle, en raison des transformations
techniques et culturelles qui bouleversent la société, et en particulier le mode de vie urbain. Ainsi,
les aveugles guitaristes se font de plus en plus rares : encore nombreux a Madrid dans les années

1920, ils entrent alors dans une lente décadence pour disparaitre dans les années 1930%%,

Cet apercu des manieres dont la guitare populaire est présentée et représentée dans la presse
nous permet d’ores et déja de constater qu’elle y apparait dans des contextes variés, de facon
relativement fréquente entre 1883 et 1922, méme s’il est rare qu’elle soit évoquée pour elle-méme,
et qu’elle soit au centre des textes et de I’iconographie de ces périodiques. Elle peuple donc
I’imaginaire des lecteurs de la presse, méme si elle n’est pas spécifiguement mise en lumiére par les
rédacteurs, peintres, photographes ou graveurs de cette période.

D’autres aspects liés a la guitare populaire restent aussi souvent dans I’ombre, comme les
interpretes ou le répertoire joué, bien que certains documents permettent d’effectuer des déductions
quant aux types de chants et de danses qu’elle rythme, puisqu’elle est par définition un instrument
d’accompagnement. Dans de rares cas, les guitaristes sont nommés, comme Anselmo Clavé, mais
celui-ci est plus réputé pour son action politique et d’autres activités musicales comme la direction
de cheeur ou la composition, que pour ses talents de guitariste.

Au terme de cette premiére étape de notre réflexion, des constantes apparaissent, notamment le
fait que I’instrument donne lieu a une pratique de rue, en extérieur, au milieu des bruits multiples
de la vie quotidienne. Elle est une pratique essentiellement sociale, qui relie les individus entre eux
dans le cadre de la féte et de la détente. Elle est un objet d’intérét pour différentes catégories
sociales, des vacanciers aux militaires en passant par les étudiants et fétards débridés du Carnaval

ou les festoyeurs de veillées et de pélerinages. En revanche, elle n’est généralement pas intégrée a

%32 (Cest aussi ce qui explique I’édition et la diffusion par ces aveugles d’imprimés sur du papier aux dimensions
réduites et de faible codt. Julio Caro Baroja, Ensayo sobre literatura..., op. cit., p. 65.
%33 Ibidem, p. 366-368.
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une structure académique ou institutionnelle®*, de sorte que méme lors des festivités religieuses,
elle reste en dehors du cadre de la liturgie et des offices.

Pratique de loisir souvent informel, elle n’en est pas moins inscrite dans un circuit économique
qui peut impliquer une activité professionnelle puisque la guitare est utilisée comme moyen de
gagner de I’argent dans plusieurs contextes. Ainsi les estudiantinas, fondées a I’origine pour
subvenir aux besoins des étudiants, cherchent souvent a récolter des fonds dans un but caritatif a la
fin du xi1x° et au xx° siécle. Quant a eux, les saltimbanques utilisent I’instrument pour exécuter les
spectacles qui les font vivre ; et les mendiants aveugles en ont besoin pour survivre.

Une autre constante tient a la propension de la guitare a étre transportée et déplacée. Aussi n’est-
elle pas reliée a une seule région ou a une ville particuliere, ce qui explique la difficulté a situer
géographiquement certains guitaristes évoqués dans la presse ou représentés sur des tableaux. Cet
aspect est absolument essentiel dans notre travail, dont I’objectif est de déterminer si la guitare peut
étre associée partiellement ou exclusivement & une zone d’Espagne ou & I’Espagne entiére®*®.

Enfin, les analyses de ce premier chapitre permettent de relever deux ambiguités de la guitare
populaire. La premiére tient au fait qu’elle soit un instrument propice a la mascarade : elle est
fréguemment associée au déguisement, au costume voire au travestissement dans les fétes de
Carnaval, les estudiantinas ou encore les spectacles des saltimbanques. Dans le méme temps, elle
est utilisée pour donner une certaine image de la réalité, sur les photographies, dans les tableaux qui
sont peints d’apres ces pratiques. Elle dénote parfois méme des dimensions profondes de
I’humanité, comme la priére d’un peélerin, la sensibilité d’un geblier ou le cri d’angoisse d’un
mendiant réduit a la derniére extrémité. Il est donc parfois difficile de déméler ce qui révele une
pratique réelle de la guitare populaire et ce qui reléve du type littéraire, voire du stéréotype®*®.

La seconde ambigité est liée a I’évolution de la pratique, un point que nous avons souligné a
I’occasion, en évoquant la flamenquisation de la musique populaire, et qui s’avére poser probléme :
la guitare populaire fait partie de coutumes et de traditions, dont certaines sont volontairement
figées, ritualisées, et d’autres évoluent en fonction des transformations économiques, culturelles et
sociales qui caractérisent I’entre-deux-siécles. Souvent qualifiée d’instrument joué par des pauvres
pour des classes sociales populaires, la pratique de la guitare populaire n’est pas moins soumise a
I’évolution des modes de vie, et influencée notamment par la mode du flamenco qui imprégne une

partie de la société espagnole a partir de la deuxieme moitié du xix® siécle. Réciproquement, la

% Hormis dans le cas spécifique des écoles pour aveugles, que nous étudions en quatriéme partie, au chapitre 10.

%35 1 ’ensemble de nos réflexions nous conduit a répondre plus précisément & cette question en cinquiéme partie.

%3¢ Nous creusons cet aspect en cinquiéme partie, en croisant ces réflexions du chapitre 1 avec celles de la deuxiéme
partie.
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musique populaire est source d’inspiration pour nombre de musiciens savants et flamencos. Aussi
allons-nous a présent décrire et confronter ces différentes facettes de I’instrument, qui sont reliées

entre elles et semblent au premier abord, et & juste titre, entremélées.
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Chapitre 2 : Spécialisation des guitares classique et

flamenca

En dépit de I’importance de la pratique populaire que nous venons d’analyser, la guitare n’est
pas uniquement un instrument dont le role est réduit & un accompagnement rythmique limité, sans
véritable intérét musical. Il existe en Espagne deux autres facettes de la guitare. La premiére est
présentée a I’époque comme savante (culta), et interpréte un répertoire écrit sur partition, en partie
classique, méme si ce terme ne peut étre utilisé pour qualifier la musique savante en Espagne
qu’avec beaucoup de nuances ; il n’est d’ailleurs pas utilisé a cette époque pour qualifier ce type de
guitare. La seconde facette est celle de la guitare flamenca, de transmission orale, mais que
I’augmentation de sa difficulté technique autorise a notre avis a considérer également comme un
instrument de plus en plus savant.

C’est pourquoi, aprés avoir analysé la guitare populaire dans le chapitre 1, nous nous intéressons
a présent a ces deux types de guitares, qui partagent des caractéristiques communes mais se
différencient de plus en plus I’une de I’autre, au cours de la période étudiée. A la différence de la
guitare populaire, elles interprétent un répertoire bien précis et une partie des artistes qui en jouent
sont passés a la postérité, signe de leur talent, de leur succes et d’une véritable expression
artistique.

Par rapport a la question qui sous-tend I’ensemble de ce travail, ce chapitre permet de mettre en
lumiére la diversité croissante des pratiques de la guitare et sa polyvalence du point de vue du
répertoire et des techniques. Cette notion de polyvalence peut d’ailleurs étre contestée si I’on
considere que les guitares classique et flamenca deviennent deux instruments vraiment distincts, ce
qui apparait dans les différences de leur facture, et dans la mesure ou les guitaristes finissent par se
spécialiser au point de ne plus interpréter que I’un ou I’autre des répertoires.

Cette pluralité des pratiques savantes s’ajoute a I’usage exclusivement populaire que nous avons
étudié au chapitre précédent, ce qui permet de creuser et de démontrer en profondeur la diversité
croissante des utilisations de la guitare, de maniére a pouvoir ensuite les confronter aux
représentations artistiques et publicitaires dans la deuxiéme partie de ce travail.

Toutefois, il ne serait pas juste d’opposer radicalement ces pratiques que nous qualifions de
savantes a l’usage populaire. La dimension populaire est en réalit¢ une constante; plus

particulierement, le folklore andalou imprégne chaque répertoire, bien que son traitement soit tout a
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fait différent, dans la réélaboration savante dont il est question. La relation tant6t féconde, tantot
conflictuelle, entre le savant et le populaire apparait comme un axe majeur dans ce chapitre et
s’impose avec force dans notre questionnement global sur la possibilité d’identifier la guitare
comme un instrument national en Espagne.

Une autre problématique persistante, déja présente au chapitre 1, est liée a la question de
I’espace et du déplacement : dans quel(s) lieu(s) s’élaborent et rayonnent ces musiques ? Quelle est
I’importance de Madrid et de I’Andalousie ? Quel est le réle de Barcelone et de I’étranger, en
particulier de Paris? La question des lieux se pose avec acuité au moment de considérer un
instrument de musique comme national.

C’est en lien avec ces axes de réflexion que ce deuxiéme chapitre présente I’évolution paralléle
des guitares classique et flamenca, avant de confronter la renaissance de la guitare classique a

I’essor inédit d’une nouvelle guitare flamenca.

1. Evolution paralléle

Pour parler de I’évolution respective de la guitare classique et de la guitare flamenca en
Espagne, il importe au préalable de distinguer ces deux types de guitares. Mais dans le contexte de
la fin du xix® siécle, elles ne sont pas encore complétement différenciées. Au contraire, cette
distinction est progressive et n’est que le résultat d’un processus qui commence au milieu du xi1x°
siecle. Il serait donc quelque peu artificiel de définir au premier abord la guitare classique et la
guitare flamenca indépendamment I’une de I’autre. Toutefois, pour une plus grande clarté de
I’expose, nous allons commencer par préciser ce qu’on entend communément par « musique

classique » et « flamenco », avant de montrer leur hybridité en Espagne a cette époque.
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1.1. Définition de la « musique classique »

Le musicologue britannique Denis Arnold (1926-1986) signale que I’expression « musique
classique » s’entend aujourd’hui dans le langage courant, par opposition a la musique dite

populaire. Il précise ainsi cette expression :

Le terme implique généralement une sorte de permanence de sorte que la musique classique
apparait comme la musique du passé qui a survécu a I’épreuve du temps et dont I’écriture
respecte les traditions anciennes. La musique classique n’est pas toujours sérieuse — il y a une
« musique classique légeére » [...] mais il s’agit d’une musique qui doit étre « comprise » et
non « ressentie » [..]*".

Selon cette définition, la musique classique serait figée grace a des partitions écrites et
nécessiterait une appréhension intellectuelle et non pas seulement émotionnelle. Elle renverrait
également a une musique composée dans le passé. Cependant, en espagnol, le substantif clasicismo
et I’adjectif clasico concernent au départ plus spécifiquement la littérature, selon I’édition de 1884
de la Real Academia Espafiola. Le terme clasicismo est défini dans un premier temps comme
« Caractére de la littérature gréco-romaine dans I’Antiquité paienne, par opposition a celui de la

littérature formée par ’esprit et le godt de la civilisation chrétienne »**®

. Dans le langage courant, le
substantif ne porte donc initialement que sur des ceuvres littéraires. Dans un second temps, il est
défini comme « systeme et ensemble de doctrines des auteurs classiques, c’est-a-dire de ceux dont
les ceuvres sont considérées comme des modéles dignes d’imitation et font autorité »**°. Cette
deuxiéme définition ne se limite pas clairement a la littérature mais le terme de doctrine semble
impliquer que les ceuvres des auteurs classiques relévent du domaine de la pensée, comme la
philosophie. Dans la mesure ou il est défini par rapport au substantif, I’adjectif clasico concerne en

priorité la littérature :

Se dit de I’auteur ou de I’ceuvre que 1’0on considere comme un modeéle digne d’imitation et qui
fait autorité. // Principal ou remarquable de quelque maniere. // Qui appartient au classicisme,

%7 Denis Arnold, « Classicisme », in Dictionnaire encyclopédique de la musique, Paris, Robert Laffont, 1988 [1983],
vol. 1, p. 431-433.

%38 « Caracter de la literatura greco-romana en la antigiiedad gentilica, & diferencia del de la literatura informada por el
espiritu y gusto de la civilizacidn cristiana. », « Clasicismo », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1884,
p. 247.

%% « Sistema y conjunto de doctrina de los autores clasicos, 6 sea de aquellos cuyas obras se consideran modelos dignos
de imitacion y forman autoridad. », Ibidem.

123



ou qui participe de ses qualités. // Partisan du classicisme. // Se dit de I’écrivain qui donne a

ses ceuvres le caractére du classicisme. // Qui appartient a 1’Antiquité, grecque ou

classique®*.

Cette définition polysémique présente ce qui est classiqgue comme exemplaire et digne d’étre
imité et comme relevant du classicisme, sans qu’aucune précision ne soit donnée sur le domaine
auquel s’applique ce qui est classique. Or, cette définition évolue puisqu’il est explicitement
mentionné, & partir de 1899 que ces termes s’appliquent & tous les arts**!. Cette précision est
maintenue dans I’édition de 1914 du dictionnaire de la Real Academia. De plus, I’article
« Clasico » se termine de la méme facon en 1899 et en 1914, puisqu’il est spécifié dans les deux
cas qu’en littérature comme en art, cet adjectif s’inscrit en opposition & ce qui est « romantique »>*.
Ainsi, la définition se précise et conduit a opposer deux courants artistiques clairement fixés dans le
temps.

En effet, I’adjectif « classique » a progressivement acquis un sens plus spécifique et ce, dans les
différentes langues d’origine latine, comme le rappelle The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Il insiste sur la polysémie de I’adjectif anglais classical et en tire une définition
problématisée : « Un terme qui, avec ses dérivés, « classique », « classicisme », etc., a été appliqué
a une large variété de musiques de différentes cultures. Il évolua a partir du latin « classicus » (un
citoyen, puis un écrivain provenant de la plus haute classe) [...] »**. Cette définition rappelle dans
un premier temps que le terme latin classicus désignait un citoyen de la plus haute classe sociale,
reliant ce qui est « classique » a une catégorie sociale élevée. Puis The New Grove Dictionary of
Music and Musicians rapporte que I’adjectif revét une double acception et renvoie notamment a un
modele d’excellence, qui peut étre inspiré du modele donné par I’ Antiquité grecque ou latine. Dans
le domaine musical, le terme conserve donc son sens courant. Et en second lieu, il peut enfin étre
considéré dans son opposition a « romantique », un adjectif entendu dans le sens de morbide et

indiscipliné®**,

%0 « Dicese del autor o de la obra que se tiene por modelo digno de imitacién y forma autoridad. // Principal o notable
en algun concepto. // Perteneciente al clasicismo, o que participa de sus cualidades. // Partidario del clasicismo. //
Dicese del escritor que da a sus obras el caracter de clasicismo. // Perteneciente a la antigiiedad, griega o clésica. »,
« Clasico », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1884, p. 247.

%41 « Clasico », in Diccionario de la Real Academia Espafiola, 1899, 1914, p. 230.

2 Ibidem.

3 « A term which, along with its related forms, “classic”, “classicism”, “classicistic”, etc., has been applied to a wide
variety of music from different cultures. It evolved from the Latin “classicus” (a citizen, later a writer, of the highest
class) [...] » «Classical », in Stanley Sadie (éd.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London,
Macmillan Publishers Limited, 1995 [1878], vol. 4, p. 449-454.

¥4 «model of excellence, supplemented by that which has to do with Greek or Latin antiquity, and that which is
opposed to “romantic”, the latter understood as morbid and unruly. », Ibidem.
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Cette derniere définition rejoint celle du DRAE en 1914, et la musique classique se cantonne
alors a une période précise de I’histoire de la musique, comme le montre Denis Arnold : elle
correspondrait a la production de compositeurs entre 1750 a 1830 environ, caractérisée par une
recherche de simplicité mélodique, sans ornementations excessives, un style épuré avec des
rythmes réguliers et, enfin, une clarification du langage harmonique avec des progressions tonales
aisément reconnaissables par I’auditeur, sans utilisation trop lourde du chromatisme. Les plus
grands représentants de ce courant musical qui tend a la simplicité sont les compositeurs Joseph
Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) et Ludwig van Beethoven (1770-
1827), dernier représentant du classicisme viennois, du moins dans la premiére partie de son ceuvre.
Ces classiques viennois ayant exercé une grande influence a leur époque et tout au long du xix°
siécle jusqu’a aujourd’hui, Denis Arnold considére qu’il y a eu un « internationalisme croissant de
la musique a I’époque de leur apogée [...]. C’est de cette facon que les genres et les styles ont pris
davantage une dimension européenne que régionale »**°. La musique classique, dans ce dernier
sens aux bornes chronologiques précises, conserve la dimension internationale qu’elle avait déja
comme modele imité des anciens, Grecs et Latins. Selon cette définition restreinte, la guitare
« classique » sera donc amenée a interpréter un répertoire par essence international.

En ce qui concerne le contexte espagnol de la fin du xix® siécle et du début du xx° siécle, notre
définition de musique « classique » ne se circonscrira pas a cette derniére acception « viennoise »,
trop restrictive, mais I’inclura néanmoins. Nous verrons que la musique savante espagnole de la fin
du x1x® et du début du xx° siécle englobe a la fois les ceuvres de compositeurs du courant artistique
classique (dont les Viennois) et des ceuvres espagnoles, écrites sur partitions et composées
spécifiquement pour la guitare, qui sont considérées comme des modeles d’excellence et érigées en
exemples dignes d’étre imités. Or parmi les compositions de qualité créées par des guitaristes
espagnols, I’influence du Romantisme et de la musique populaire est aussi importante. Aussi ne
peut-on pas restreindre I’expression « musique classique » au sens ou on la comprend en francais
pour qualifier la musique classique en Espagne, en raison de I’hybridité intrinseque de cette

derniére et de ses liens avec le populaire.

%% Denis Arnold, « Classicisme », Dictionnaire encyclopédique..., op. Cit., p. 433.
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1.2. Définition du flamenco

En tant que genre esthétique et musical, le terme « flamenco » n’existe pas encore dans les
éditions du DRAE de 1884, 1899 et 1914. Le substantif désigne alors uniquement le flamant rose.
L’adjectif signifie seulement : « originaire de I’ancienne région ou des provinces actuelles appelées
Flandre »**. Ces deux définitions correspondent en partie & I’étymologie aujourd’hui contestée du
terme flamenco.

Selon le Diccionario enciclopédico ilustrado del flamenco, I’adjectif flamenco aurait au départ
servi a identifier les individus dont la couleur de peau, rosée comme le flamant rose, donnait a
penser qu’ils étaient d’origine flamande. On aurait utilisé le méme mot pour désigner le grand
oiseau échassier et les personnes ayant un teint rosé. De 13, le sens de I’adjectif aurait dérivé pour
qualifier le comportement de ceux dont le teint se colorait dans certaines circonstances. L’adjectif
aurait alors signifié « assuré, de belle allure »**, avant de s’appliquer aux personnes ayant une
attitude provocante faisant penser aux Gitans®*®. C’est a partir de 1a que le terme aurait finalement
renvoyé a «un ensemble de formes d’expression particulierement enracinées en Andalousie et
concrétement & un genre de compositions musicales aux caractéristiques spécifiques »**°. L origine
de cette derniére acception est la plus incertaine. Certains pensent que le terme « flamenco » a
désigné les chanteurs gitans, parce que I’on supposait que les Gitans venaient d’Allemagne et que
I’on ne faisait pas la différence entre ceux qui en étaient effectivement originaires et ceux qui
venaient des Pays-Bas, les Flamands. D’autres hypothéses ont été formulées sur I’origine de ce
mot, la plupart d’entre elles n’ayant pas été scientifiquement prouvées, comme celle qui le ferait
dériver de I’arabe felah-mengu, formule qui qualifie un paysan sans terre. Quelle que soit
I’évolution historique du terme, le vocable « flamenco » désigne aujourd’hui le méme concept qu’a
la fin du x1x® siécle, méme si le dictionnaire de la Real Academia n’avait pas entériné la définition

que nous conserverons ici pour qualifier un genre alors en émergence :

%48 « Natural de la antigua regi6n o de las modernas provincias llamadas Flandes », « Flamenco », in Diccionario de la
Real Academia Espafiola, 1884, 1899 et 1914.

7 « gallardo, de buena presencia », José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Flamenco », in Diccionario enciclopédico
ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 304.

%48 « De aspecto provocante de aire agitanado », Ibidem.

¥9 «un conjunto de formas de expresion especialmente arraigadas en Andalucia y en concreto a un género de
composiciones musicales de especiales caracteristicas », Ibidem.
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Il s’applique a I’ensemble et a chacune des formes d’expression d’une culture espagnole,
propre a I’Andalousie et issue de cette région, qui se manifeste principalement par une
maniére particuliere de chanter, de danser et de jouer de la guitare, et qui est reconnue comme
un art spécifique [...]%%°.

A la différence de la musique classique, qui est par définition internationale®*, le flamenco est
ancré dans un lieu géographique restreint. Il est défini par essence comme profondément andalou,
comme I’explique Tomas Borras®*? dans I’introduction aux mémoires de Fernando el de Triana,
Arte y Artistas flamencos®® : quelles que soient les racines africaines qu’on lui préte, et en dépit de
son immense succes hors d’Andalousie, le flamenco demeure ancré dans une zone tres précise :
« Le chant flamenco provient du peuple gaditan et sévillan, d’abord sans guitare, il se subdivise en
styles appropriés a Triana, Jérez et El Puerto mais, en dehors de cette zone, il n’existe ni chant, ni
jeu de guitare, ni danse qui correspondent a ce que I°on appelle du flamenco »***. Cette explication
fait du flamenco un art profondément « populaire » au sens ou il est propre a la population d’un lieu
géographiquement défini, une population qui revendique cet art comme lui appartenant. De plus, on
voit que ni la guitare ni la danse ne prédomine, a I’époque considérée : le flamenco est en revanche
assimilé au chant (cante).

En outre, la définition du flamenco donnée dans le Diccionario enciclopédico ilustrado del
flamenco montre qu’il ne s’agit pas seulement d’un art musical : il s’exprime essentiellement par le
chant, la danse et le jeu a la guitare, mais c’est avant tout un art de vivre. Comme tel, il se

développe d’abord dans les cercles privés a la fin du xvin® siécle, puis en public a partir de la

%50 « Aplicase al conjunto y a cada una de las formas de expresién de una cultura espafiola, genuina y arraigada en
Andalucia, que se manifiesta principalmente por una manera peculiar de cantar, bailar y tocar la guitarra, a la que se le
reconoce entidad de arte especifico [...]. », Ibidem.

%51 Au sens large, elle est exemplaire et considérée comme digne d’étre imitée par-dela les frontiéres ; au sens restreint,
le succes des compositeurs viennois se répand dans toute I’Europe dés la fin du xv111° siécle.

%2 Ecrivain, journaliste et poéte, Toméas Borras (Madrid, 1891-1976) est chroniqueur officiel de Madrid et Prix
National de Littérature. Amateur et bon connaisseur des styles flamencos, il est I’auteur de nombreux articles sur le
flamenco et, en particulier, d’un recueil de poémes, Palmas flamencas. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Borras,
Tomas », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit.,, vol. 1, p. 109.

%3 De son vrai nom Fernando Rodriguez Gémez, Fernando el de Triana (Séville, 1867-1940) est un cantaor, guitariste,
compositeur et écrivain. Ayant grandi parmi les Gitans, il devient rapidement professionnel de flamenco pendant la
période dorée des cafés cantantes. Il intervient comme cantaor dans différentes villes d’Espagne, a commencer par
Madrid, avant de se retirer & Huelva, comme épicier. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Fernando el de Triana »,
in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 296. Surtout, il est ’auteur de mémoires publiées en 1935 grace a
la collaboration de ses amis : celles-ci recélent ses souvenirs et impressions sur les artistes de son époque, ainsi qu’un
grand nombre de portraits photographiques. Cet ouvrage, qui est un classique de la bibliographie flamenca, est une nos
principales sources pour tout ce qui a trait aux artistes flamencos de cette période, car la majorité d’entre eux n’a pas
laissé de trace écrite. Fernando el de Triana, Arte y artistas flamencos, Madrid, Editoriales Andaluzas Unidas, 1935,
294 p.

%4 « El cante nace del pueblo gaditano y sevillano, primero sin guitarra, se parte en estilos correspondientes a Triana,
Jerez y el Puerto, y fuera de ese ambito y esas fuentes, no existen ni cante, ni toque, ni baile que sean lo que se llama
flamenco. », Tomas Borras, « Preludio al cante de Fernando », in Fernando el de Triana, Arte y artistas..., op. cit.,
p. 10.
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deuxiéme moitié du xix® siécle, en particulier dans les cafés cantantes a Séville, puis dans d’autres
villes, en Andalousie et dans le reste de I’Espagne®®. Les cafés cantantes, dont I’expansion est

36 connaissent un essor a la fin du xix® siecle

facilitée par le développement des chemins de fer
avant de décliner au début des années 1920. Notre étude porte donc essentiellement sur la période
ou le flamenco se développe et se fait connaitre dans ces établissements, période ou, en d’autres
termes, le flamenco devient doublement « populaire » : « dans [les cafés cantantes], donc, le chant
flamenco cesse d’étre un art minoritaire pour faire I’objet d’une diffusion et d’un enracinement
populaires »*. Par cette phrase, on voit que le flamenco, qui était déja populaire au sens ou il était
ancré dans une zone géographique précise, devient désormais populaire au sens ou il atteint, de
surcroit, un plus large public.

Ce premier apercu sur le flamenco, par ailleurs décrit dans de nombreux travaux
musicologiques, permet de mesurer les différences qui opposent la musique classique, que nous
avons définie en tenant compte des nuances propres a I’Espagne, au flamenco, un genre qui nait
publiquement a I’époque que nous étudions. Cependant, la réalité espagnole laisse apparaitre bien
plus de nuances, car ces deux styles musicaux évoluent a partir d’influences communes et

d’interactions réciprogques.

1.3. Eclectisme musical

Pendant la deuxieéme moitié du xix° siécle, deux phénoménes se produisent en Espagne : d’une
part, la naissance de la guitare flamenca et, d’autre part, la renaissance de la guitare classique. lls
présentent au départ un certain nombre de traits communs et s’influencent mutuellement. On peut
dire en un sens que la guitare est polyvalente, dans la mesure ou elle s’exerce dans plusieurs
domaines et peut étre utilisée de différentes maniéres — populaire, classique ou flamenca. Dans le
méme temps, ses différentes utilisations sont elles-mémes hybrides et mélées, car ces trois
domaines ne sont pas étanches.

Nous allons commencer par Vérifier cette hybridité dans le cas de la guitare « classique » en

Espagne : celle-ci a pour spécificité d’étre influencée a la fois par la musique populaire et par le

%5 José Blas Vega, Los cafés cantantes..., op. cit., p. 3.

%56 |_orenzo Diaz, Madrid: tabernas, botillerias y cafés, Madrid, Espasa-Calpe, 1992, p. 71.

%7 «en [los cafés cantantes], pues, el cante deja de ser un arte minoritario para alcanzar difusion y arraigo popular. »,
José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Café cantante », in Diccionario enciclopédico..., op. cit., p. 128-130.
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flamenco, et cette influence est réciprogue. Pour évoquer cette maniere particuliere de jouer de la
musique, percue comme savante mais inspirée du populaire, les Espagnols utilisent a cette époque
I’expression «tocar por lo fino », qui fait allusion au fait que la guitare — instrument alors
considéré par essence comme populaire — est jouée avec raffinement. En revanche, il semblerait
que la formulation « guitarra clasica », qui est la traduction littérale de I’expression « guitare
classique » ne soit pas encore entérinée a la fin du xix°® siécle et au début du xx° siecle. Elle semble
dater des années 1940, comme le précise le premier volume du Diccionario enciclopédico ilustrado

del flamenco :

Déja, a la fin du xv° siécle, les Italiens construisaient des vihuelas a la spanola, époque ou la
guitare commenca a étre connue en tant que guitare espagnole, dénomination qui s’est

maintenue jusqu’a la décennie de 1940 lorsque, pour la distinguer d’autres instruments de

forme similaire, elle commenca & étre appelée guitare classique®®.

Ce que nous avons défini comme guitare classique en Espagne, ¢’est-a-dire un instrument savant
influencé par la musique populaire et le flamenco, n’était donc pas appelé de la sorte a I’époque
étudiée. On préférait souvent d’autres formules telles que « guitarra espafiola », comme indiqué ci-
dessus, « guitarra de concierto », ou encore « guitarra fina »*°. C’est ainsi que doit étre entendue
I’expression « guitare classique » que nous utiliserons par la suite pour la différencier des guitares
populaire et flamenca.

De surcroit, il convient de traiter avec prudence les occurrences de I’adjectif « clasico » pour se
référer a la guitare, car il peut paradoxalement qualifier le jeu de la guitare populaire, voire celui de
la guitare flamenca. Cet usage apparait par exemple dans un article anonyme de La

Correspondencia de Espafia portant sur la feria de Malaga, le 14 ao(t 1893 :

D’autres [tentes] étaient devenues d’élégantes maisons, ou se trouvait le moindre détail de
confort et de bon godt, toutes étant, finalement, au centre d’une animation perpétuelle. Dans
la plupart d’entre elles, étaient improvisées les fétes caractéristiques d’Andalousie ou, au son
de la classique guitare et des joyeuses castagnettes, des jeunes filles distinguées déploient leur
charme et leurs attraits, en dansant avec une grace sans égal des sevillanas, des panaderas et
des peteneras, en séduisant les ames et en faisant éclater les applaudissements, tandis que le

%8 « Ya en las postrimerias del siglo XV los italianos andaban construyendo vihuelas a la spanola, época en la que a la
guitarra se la empez6 a conocer como guitarra espafiola, denominacion que se ha mantenido hasta la década de 1940,
cuando, para distinguirla de otros instrumentos de forma similar, empez6 a conocerse como guitarra clasica. », José
3I_Stgjis Romanillos, « Guitarra », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 348-355.

Ibidem.
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Jerez et la manzanilla coulent en abondance, transformant en secondes ces heures de félicité
360

et dejoie [...]7.

L’ expression « clasica guitarra », ici utilisée avec une antéposition de I’adjectif devant le nom,
renvoie a une guitare populaire dont le répertoire « se flamenquise » progressivement. L’ instrument
intervient en effet dans le contexte populaire des ferias commentées au chapitre précédent. Le
répertoire est composé de sevillanas*, des danses populaires de Séville qui n’appartiennent pas au
répertoire flamenco. Les panaderas* appartiennent aussi au folklore populaire. En revanche, les
peteneras* font pleinement partie du flamenco en 1893, date de publication de cet article,
puisqu’elles deviennent & la mode a Séville a partir de 1879 et suscitent méme un engouement
extraordinaire en 188131, Les peteneras font dailleurs partie de la collection de cantes flamencos
élaborée par Antonio Machado y Alvarez, plus connu sous le nom de Demdéfilo®®2. Publié en 1881,
ce recueil constitue le principal apport du spécialiste du folklore considéré comme le premier
flamencologue de I’histoire®®*,

L’exemple de la feria de Malaga mentionné ci-dessus montre qu’il faut étre tres prudent dans
I’analyse des textes espagnols de cette époque charniére et qu’il faut prendre en compte la richesse
sémantique de I’adjectif « classique », en francais comme en espagnol. Nous utiliserons par la suite
I’expression « guitare classique » pour la distinguer des autres utilisations de la guitare, tout en
sachant d’une part qu’elle revét une réalité complexe aux influences diverses, et d’autre part, que
les Espagnols n’auraient pas nécessairement utilisé cette expression jusqu’au xx° siécle.

En outre, dans les premiéres décennies du xx° siécle, la notion de « guitare classique » telle que
nous I’avons définie dans sa complexité inclut, en Espagne, une idée supplémentaire qui peut

sembler paradoxale, celle de modernité. L’expression « guitarra moderna » est fréqguemment

%0 « Otras [casetas] se habfan convertido en elegantes habitaciones, donde no faltaba el més ligero detalle de confort y
buen gusto, siendo todas, en fin, centro de perpetua animacidn, improvisandose en las méas esas fiestas caracteristicas
de la tierra andaluza, donde al son de la clasica guitarra y de las alegres castafiuelas lucian su garbo y sus gracias
jévenes distinguidas, bailando con sin igual donaire sevillanas, panaderas y peteneras, conquistando voluntades y
haciendo estallar los aplausos, mientras que el Jerez y la manzanilla corren en abundancia haciendo que trascurran cual
segundos aquellas horas de felicidad y de alegria [...]. », [Anonyme], « La feria de Malaga », in La Correspondencia...,
op. cit., 14 ao0t 1893, p. 2.

%1 José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Petenera », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2, p. 601.
%2 Antonio Machado y Alvarez (éd.), Cantes flamencos recogidos y anotados por Antonio Machado y Alvarez
(Demofilo), edicidn, introduccién y notas de Enrique Baltanas, Sevilla, Signatura Ediciones de Andalucia, 1999 [1996],
, p. 245-254, en ligne :
<http://books.google.fr/books?id=FjcZSquFx48C&pg=PA82&dqg=can+can+tonadilla+cantes+flamencos&hl=fr&sa=X
&ei=r8HrUqiQEo0eS7QaQ4Y GWAQ&ved=0CDAQBAEWAA#v=0nepage&q=can%20can%20tonadilla%20cantes%20
flamencos&f=false>, consulté le 11 mai 2012.

%3 Ayant vécu & Séville depuis sa naissance, Antonio Machado y Alvarez (Saint-Jacques de Compostelle, 1846-Séville,
1893) étudie la philosophie et le droit a Séville puis Madrid, ou il publie ses premiers écrits sur la littérature populaire.
11 allie I’enseignement et ses recherches sur le folklore. Il dirige la revue El Folk-Lore andaluz, qui parait en 1882 et
1883. Il est le pére d’Antonio et Manuel Machado. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Demofilo », in Diccionario
enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 251.
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utilisée par les critiques et les musicologues de I’époque pour qualifier le nouveau jeu savant
guitaristique®®*.

Cette variété du langage est due au fait que la distinction entre musiques populaire, flamenca et
savante — appelée aujourd’hui « classique » —, n’est pas toujours claire a la fin du xi1x°® siécle, et
méme encore au début du xx° siécle. Eusebio Rioja qualifie cette période ou la plupart des
guitaristes interpretent des répertoires mixtes d’« éclectique ». Norberto Torres Cortés reprend et
synthétise ce concept d’« éclectisme » :

Sur la méme scéne, un concertiste « por lo fino » interprétant des transcriptions d’opéras ou
de zarzuelas a la mode, ou des « airs populaires » ou « nationaux », coincidait avec un tocaor
accompagnant un cuadro de bailaoras, et éventuellement les premiéres manifestations

« pa’lante » des cantaores. Tous deux étaient présentés comme des « professeurs » en guise

de réclame sur leur notoriété>®,

Pendant cette période, qui correspond essentiellement a la derniére décennie du Xxix® siécle, non
seulement les guitaristes classico-romantiques de salon et les tocaores jouent de concert, comme le
suggere cette citation, mais en outre leurs répertoires respectifs comportent une part de musique
populaire. En effet, si les guitaristes « por lo fino » interprétent des ceuvres lyriques, comme des
transcriptions d’opéras et de zarzuelas, parce qu’ils n’ont pas de répertoire composé expres pour
leur instrument, ils exécutent aussi des « airs populaires » ou « nationaux » — c’est-a-dire, selon la
terminologie de I’époque, des airs andalous qui se flamenquisent. Les tocaores quant a eux,
accompagnent danseuses et chanteurs dans un répertoire flamenco comme I’indiquent les termes
spécifiques a ce genre : « bailaoras* » et « cantaores ».

En apparence, il existe donc deux types de guitaristes qui font entendre sur une méme scéne des
répertoires différents. Pourtant, ils sont présentés de la méme maniere, comme des « professeurs »
(« profesores »), afin de recevoir de la part du public le crédit qu’on accorderait a un spécialiste de
musique « savante ». En réalité, il y a mélange des genres dans un méme lieu. L’éclectisme devient
la référence pour des guitares qui ont pour point commun, quelle que soit la culture de I’interprete,

de jouer un repertoire fortement imprégné par le folklore andalou. La grande presence de ce dernier

%4 Cette notion de guitare moderne est analysée dans le cadre de notre analyse de la renaissance de la guitare classique,
dans ce méme chapitre.

%5 « Coincidian en un mismo escenario un concertista “por lo fino” interpretando arreglos desde 6peras o zarzuelas de
moda a “aires populares” o “nacionales”, y el tocaor para acompafiar el cuadro de bailaoras, eventualmente a la
primeras manifestaciones “pa’lante” de los cantaores, ambos presentados como “profesores” como reclamo publicitario
de notoriedad. », Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca..., op. cit., p. 15.
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dans ces répertoires mixtes révéle que I’« andalousisme »**® demeure vivace en musique sous la

Restauration, comme I’expose Celsa Alonso :

L épuisement progressif de I’andalousisme de salon est relié & la crise de I’idéologie des
modérés a partir de 1857, a I’éclatement de la guerre d’Afrique et & la pénétration d’idées
nouvelles qui ne viennent plus seulement de France, mais aussi d’Allemagne. Toutefois, bien
que I’andalousisme perdit vigueur, créativité et fraicheur, il continuerait a étre un référent
puissant dans les salons des années 1860 et pendant la Restauration. Ceci fut cause, dans une
certaiargsz mesure, par I’essor des cafés cantantes et I’éclosion du flamenco & partir des années
1860°".

La mode qui débuta a la cour d’Isabelle 11 (1833-1868) et atteignit son point culminant dans les
années 1850, commenca ensuite a décliner mais perdura grace a I’expansion des cafés cantantes,
lieux de spectacles ou est donné le flamenco, qui connaissent leur age d’or pendant les années
1880. La mode andalouse est donc un des points communs a la guitare classique — telle qu’on peut
la définir en Espagne a cette époque — et au flamenco : tous deux sont influencés par les danses et

les chants populaires pratiqués en Andalousie.

1.3.1. Sources populaires de la guitare flamenca

La guitare flamenca nait d’une fusion de la musique populaire andalouse et d’apports de la
culture gitane. Elle est méme un des signes tangibles de cette fusion. Au départ, le flamenco était
généralement interprété sans guitare. Certes, des tableaux du xvii® siécle montrent déja des Gitans
jouant de la guitare pour accompagner la danse®*®, mais la présence de I’instrument dans le
flamenco serait surtout liee a I’émergence de celui-ci sur la scene publique. Comme le rappelle

Mercedes GOmez-Garcia Plata dans sa these sur le flamenco contemporain: « De nombreux

%8 Concept esthétique, artistique et idéologique qui qualifie en Espagne dans les années 1830-1840 la mode de tout ce
qui touche a I’Andalousie (caractéristiques et traits typiques), par opposition aux influences étrangéres politiques et
culturelles. Joaquin Alvarez Barrientos, « Presentacion: En torno a las nociones de Andalucismo y Costumbrismo »,
Costumbrismo andaluz, op. cit., p. 14.

%7 « Al agotamiento progresivo del andalucismo de sal6n se une la crisis del moderantismo a partir de 1857, el estallido
de la guerra de Africa y la penetracion de ideas novedosas que ya no vienen sélo de Francia, sino también de Alemania.
No obstante, aunque el andalucismo de salon perdia fuerza, creatividad y frescura, continuaria siendo un referente
poderoso en los salones de los afios sesenta y la era alfonsina. Ello se debid, en cierta medida, al auge del café-cantante
y la eclosién del flamenco a partir de los afios sesenta. », Celsa Alonso Gonzalez, La cancion lirica espafiola en el siglo
XIX, These de doctorat, Instituto complutense de ciencias musicales, 1998, p. 239-242.

%8 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 16.
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flamencologues, entre autres Molina®*°® et Mairena®®, s’accordent & dire que I’utilisation de la
guitare comme accompagnement du chant a commencé vers 1850, a partir du moment ou celui-ci

est devenu un spectacle public »*"*

. Mercedes Gomez-Garcia Plata explique ce changement par le
fait qu’avant 1850, lorsque le flamenco n’était joué que dans les fétes familiales des Gitans, le
chant se suffisait a lui-méme. Dans le cercle privé, intime, I’accompagnement instrumental ne
s’avérait pas nécessaire. Il n’était pas non plus indispensable lorsque les hommes chantaient sur
leur lieu de travail — souvent la forge —, ou encore dans des débits de boisson comme les tavernes,
auberges ou cabarets, trois lieux privilégiés de la diffusion informelle du flamenco. Ces débits de
boisson ne comportaient pas de scéne pour délimiter I’espace entre le public et les interpretes.
Cependant, le café et la taverne formaient déja un élément indispensable de la vie sociale et un lieu
privilégié de rencontre pour toutes les classes de la société®"2.

Les cafés se développent a cette époque et, parmi eux, naissent les cafés cantantes, en 1842, a
Séville, sur le modéle des cafés-concerts européens. Au départ, leur principale raison d’exister est
d’offrir des spectacles comico-lyriques et, en second lieu, des danses régionales — appelées bailes
del pais ou bailes nacionales. Ces cafés sont destinés, par leur répertoire populaire et par leur droit
d’entrée économique, a un large public, composé de locaux et d’étrangers attirés par la culture
andalouse. Puis, a partir de la fin des années 1860, le flamenco est peu a peu intégré a ces
spectacles®”. Il continue d’étre pratiqué dans les cercles privés de familles gitanes mais godite peu &
peu au succeés public®™.

C’est a partir de ce moment que la guitare devient indispensable : elle se met a accompagner une
majorité de chants flamencos, contrairement a I’usage familial ou les chants étaient interprétés a

palo seco*, c’est-a-dire sans autre accompagnement que les claqguements de mains (les palmas*).

%9 pogte et professeur de littérature, Ricardo Molina (Puente Genil (Cordoue), 1917-Cordoue, 1968) fait partie de la
Chaire de Flamencologie et d’Etudes Folkloriques Andalouses de Jerez de la Frontera. Avec Mundo y formas del cante
flamenco, il offre, avec Antonio Mairena, un nouveau regard sur les traités flamencologiques. José Blas Vega et
Manuel Rios Ruiz, « Molina Tenor, Ricardo », in Diccionario enciclopédico..., op. cit., vol. 2, p. 501.

%70 Antonio Mairena est le nom artistique d’Antonio Cruz Garcia, né & Mairena del Alcor (Séville), en 1909, et mort &
Séville en 1983. Cantaor gitan né d’un pére forgeron, il se produit pour la premiére fois dans une féte familiale, vers
1920 et débute une longue carriére au cours de laquelle il obtient de nombreux hommages et récompenses. Il se produit
par exemple avec des artistes comme Javier Molina, Carmen Amaya, Melchor de Marchena, Esteban de Sanlucar,
Juanita Reina, Pilar Lopez, etc. Son premier enregistrement, accompagné de Esteban de Sanlucar, date de 1941. Il
s’adonne a la danse a la fin des années 1950. Il se consacre & la revalorisation du chant. Il publie, en collaboration avec
Ricardo Molina, une des premiéres études importantes sur le flamenco, Mundo y formas del cante flamenco. José Blas
Vega et Manuel Rios Ruiz, « Mairena, Antonio », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2, p. 439-443.
%1 Ricardo Molina et Antonio Mairena, Mundo y formas del cante flamenco, Madrid, Revista de Occidente, 1963,
p. 143. Cité in Mercedes Gomez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain entre tradition et évolution : Camaron de la
Isla (1969-1992), Thése de doctorat, [s.n.], 2000, p. 121.

%72 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Ibidem, p. 135-137.

%73 José Luis Ortiz Nuevo, ¢Se sabe algo? Viaje al conocimiento del Arte Flamenco en la prensa sevillana del XIX,
Sevilla, Ediciones el Carro de la Nieve, 1990, p. 98.

%74 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 137.
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Le flamenco requiert une instrumentation parce que le public devient plus nombreux. L’adoption de
la guitare est donc liée & un changement de lieu et a un élargissement de I’espace. Le choix de cet
instrument & cordes s’explique par sa présence antérieure dans les cafés cantantes ou salones de
bailes pour accompagner des danses et des chants andalous traditionnels. Ainsi, le flamenco,
d’origine gitano-andalouse, se pourvoit d’un accompagnement habituellement employé pour le
folklore populaire andalou : la présence de la guitare dans les deux domaines est bien une preuve
concréte de cette fusion entre les deux genres artistiques.

La transformation se fait progressivement, comme on peut le voir si on met en relation le dessin
de José Garcia Ramos intitulé Journée de campagne a Séville, publié le 22 décembre 1897 dans La
llustracion Espafiola y Americana, et le commentaire qui en est fait dans le méme numéro de la
revue illustrée. Sur la gravure, on voit des danseurs accompagnés par la guitare [Cat. 11]. La
position de leur corps — bras, pieds, jambes, buste et visage — atteste qu’ils sont en train de danser
des sevillanas, la danse par excellence du folklore sévillan. Ces détails n’échappent pas au critique

Carlos Luis de Cuenca :

Les personnages du dessin sont d’authentiques types sévillans, et la charmante composition
est d’une vérité et d’un caractere admirables. L’attitude du couple qui danse les sévillanes ;
celle du guitariste qui, en méme temps qu’il pince la vihuela, encourage la bailaora; la
flamenca qui, coiffée du chapeau masculin, chante le couplet et frappe les palmas [...J*".

Carlos Luis de Cuenca mentionne explicitement ces danses dans son commentaire. En méme
temps, il méle a ces références au folklore le vocabulaire flamenco, a travers les termes
« bailaora », « palmas » ou « flamenca », qui sont d’ailleurs écrits en italique dans le texte original,
signe qu’ils sont percus comme des termes spécifiqgues. Comme on I’a déja vu par ailleurs, on
retrouve ici une imprécision au niveau du vocabulaire, puisque I’auteur utilise le terme de
« vihuela » pour parler de la guitare, ce qui peut étre le signe d’une certaine confusion quant aux
spécificités de I’instrument et d’un flou sur I’ensemble du répertoire qu’il est susceptible
d’accompagner. La scene représentée par le dessinateur est une féte privée, les restes du repas
apparaissant dans I’angle en bas a droite. 1l a certes été reproché au peintre sevillan de s’attacher a
une repreésentation trop systématiquement positive et festive des coutumes sévillanes, pour répondre

a la demande de la clientéle. Il est vrai que José Garcia Ramos s’inscrit dans un costumbrismo

%75 « Los personajes del dibujo son auténticos tipos sevillanos, y la graciosa composicion tiene una verdad y un caracter
admirables. La actitud de la pareja que baila las sevillanas ; la del guitarrista que, al par que pespuntea la vihuela, jalea
a la bailaora ; la flamenca que, tocada con el masculino sombrero, canta la copla y bate las palmas [...]. », Carlos Luis
de Cuenca, « Nuestros grabados », La llustracién Espafiola..., op. cit., p. 3.

134



romantique dont il ne s’éloigne pas. Néanmoins, ce type de représentation, de la part d’un artiste
connu pour ne jamais peindre de mémoire mais toujours avec un modeéle sous les yeux*’®, peut
donner des indications sur la fusion du flamenco et des danses populaires qui semble, dans ce cas,
s’opérer également dans un cercle privé, a la fin du xix° siecle.

La guitare est peu a peu introduite comme accompagnement des chants flamencos. Les
différents styles sont adaptés et recréés, a partir des rythmes issus du folklore populaire, puis ils
sont inclus dans le répertoire de la guitare®’. Les chants avec accompagnement se distinguent des
chants a palo seco par leur rythme défini, qui les rend plus aptes a la danse, donc & la féte®®. Parmi
eux, on peut distinguer deux ensembles : d’une part, ceux qui s’appuient sur un accompagnement
instrumental non mesuré, tels que les cantes de Levante*, qui incluent les cantes de las minas* —
comme les cartageneras™, les mineras, les tarantas ou les tarantos — mais aussi les malaguefias* et
les granainas*. Grace a leur liberté rythmique et interprétative, ces chants expriment aisément le
dramatisme, voire un certain lyrisme.

Le deuxiéme ensemble comprend les chants basés sur un accompagnement musical mesure,
comme le tango, son dérivé le tiento, et les chants du groupe de la soled*, comme la buleria*, la
buleria por soled, et la solea por buleria®”®. Ce répertoire est enrichi par les chants populaires
andalous, comme le montrent leur provenance et leur influence réciproque. Par exemple, le vito,
chanté, dansé et accompagné a la guitare, vient de Séville ; il s’agit d’une musique régionale
flamenquisée, de méme que le olé*. Les jaleos*, plus rapides que les soleares, ont été élaborés sous
I’influence de ces derniéres. Réciproguement, ils ont eux-mémes influencé la création des bulerias,
plus rapides encore.

Gréce a cette hybridité, le flamenco fait irruption dans la vie quotidienne et les fétes populaires,
de sorte qu’a la fin du xix® siécle, le répertoire populaire andalou qui est traditionnellement joué
inclut du flamenco. Ceci est manifeste dans la presse, comme on peut le voir dans un article portant
sur la veillée de la féte de I’Assomption, publié dans La Correspondencia de Espafia le 16 aolt

1897. Il décrit ainsi I’activité musicale madrilene de la nuit précédente :

Rare était la rue ou I’on n’entendait pas des accords de musique plus ou moins harmonieux,
mais toujours utiles pour marquer le temps des habaneras et polkas, et aucun ne fut omis par
les jeunes gens du quartier. Et aux portes de certains établissements les ensembles de
flamencos étaient nombreux : les guitares grattées émettaient des malaguefias, au milieu des

%76 Museo de Bellas Artes de Sevilla, Garcia Ramos en la pintura..., op. cit., p. 14 et 17.

77 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 106.

%78 |a siguiryia* fait exception car elle nécessite aussi un accompagnement, en dépit de sa thématique et de sa
rythmique plus dramatiques.

%9 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 45-52.
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applaudissements frénétiques, et le palais était rincé, entre deux coplas, par I’appétissante

limonade®®.

Cet extrait laisse apparaitre que le répertoire habituel des habaneras et des polkas est désormais
complété par des malaguefias, donc par un répertoire flamenco. Le terme lui-méme est utilisé pour
qualifier ceux qui participent a la féte (« los coros de gente flamenca »), par leur chant, leur jeu a la
guitare ou leurs bruyants encouragements. A Madrid, la guitare flamenca se méle a la guitare
populaire et réciproguement, cette guitare flamenca est trés influencée par le répertoire
habituellement joué dans le contexte populaire ou elle intervient. C’est pourquoi le flamenco
s’intégre aussi dans les déplacements comme nous I’avons vu dans I’analyse des voyages estivaux

organisés par Ramiro Mestre Martinez et relatés dans La Correspondencia de Espafia.

1.3.2. Sources populaires et flamencas de la guitare classique

De la méme maniére que la guitare flamenca s’inspire de la musique populaire, le mode de jeu et
le répertoire de musique classique pour guitare sont trés influencés par la musique populaire et par
le flamenco. En effet, la renaissance de la guitare classique vient de I’élaboration d’un répertoire
savant spécifique pour la guitare, qui jouait auparavant des transcriptions de pieces musicales
composées pour d’autres instruments. Ce nouveau répertoire, tres inspiré du flamenco, donne une
nouvelle vigueur & I’andalousisme®®.

Ceci est perceptible dans le titre méme des compositions des guitaristes espagnols : par exemple,
le Catalan Jaime Bosch” (1826-1895) compose des Seguiriyas gitanas, tout en contribuant au
développement de la guitare comme accompagnement de melodies dans les salons parisiens,
puisqu’il s’établit avec succés dans la capitale francaise a partir de 1852%%2. De méme, cette

influence transparait dans les titres de chansons publiées par Tomas Damas” (1825-1890) comme el

%0 « Rara era la calle donde no se ofan acordes musicales méas o menos armoniosos, pero todos ellos aprovechables
para marcarse habaneras y polkas, y ninguno desperdiciado por los muchachos del barrio, y en las puertas de algunos
establecimientos abundaban los coros de gente flamenca, que el rasgueo de la guitarra se salia por malaguefias, en
medio de frenéticos aplausos, remojando el paladar entre copla y copla con la apetitosa limonada. », [Anonyme], « La
verbena de la Paloma », in La Correspondencia..., op. cit., 16 aolt 1897, p. 2.

%1 Celsa Alonso Gonzélez, La cancion lirica espafiola..., op. cit., p. 242.

%2 Domingo Prat, « Bosch Renard, Jaime, Felipe, José », in Diccionario de guitarristas, United States of America,
éditions Orphée, 1986 [1935], p. 63.
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Vito, Fandango, La Rondefia*, ou encore Malaguefia®®

. Ce dernier compose aussi des Soleares, de
méme que Julian Arcas® (1832-1882)%*. D’autres fois, les transcriptions du répertoire andalou
prennent la forme de fantaisies* sur des thémes populaires, comme par exemple la Fantasia sobre
el pafo, ou sobre la rondefia de Julian Arcas.

Celui-ci est une figure emblématique de la période qui précede notre étude, comme guitariste et
compositeur por lo fino, s’inspirant du folklore andalou et du flamenco en émergence. Concertiste
voyageant dans toute I’Espagne et dans une partie de I’Europe au cours des années 1860 et 1870, il
fut renommé dans le domaine de la musique savante. Il s’installa pourtant comme commercant de
farines et de céréales a Almeria autour de 1870. Néanmoins, par manque de ressources financiéres,
il dut entreprendre une autre tournée de concerts. Ses compositions sont inspirées du folklore
andalou et du flamenco naissant, comme cela est perceptible a travers les titres des ceuvres citées.
Ses pieces sont jouées maintes fois par les guitaristes de I’époque que nous étudions, ce qui
contribue a justifier I’appellation de « période éclectique ». Cette grande influence andalouse
s’explique entre autres par le fait que Julian Arcas a vécu a Almeria au moins une dizaine
d’années®®.

Ainsi, la musique savante et la culture flamenca sont également imprégnées par la musique
populaire. Cette influence commune contribue a les rapprocher, d’autant que cette évolution a lieu

au cours des mémes décennies.

1.3.3. Influence de la guitare classique sur la guitare flamenca

Dans les années 1860 et 1870, le flamenco est un répertoire ouvert, dynamique, en pleine
évolution. Les deux types de guitares subissent simultanément I’influence des airs populaires
andalous et il existe, en outre, une porosité des frontieres entre les répertoires classique et flamenco.

Celsa Alonso formule en particulier I’hypothése d’une influence du répertoire classique sur le
flamenco. En effet, les ceuvres de Juan Parga (1843-1899), de Julian Arcas et, dans une moindre

mesure, celles de Tomas Damas et Isidoro Hernandez, sont fondamentales pour comprendre la

%3 Celsa Alonso Gonzélez, La cancion lirica espafiola..., op. cit., p. 265.

%4« Guitarra », Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana, [Madrid], Sociedad General de Autores y
Editores, 1999, vol. 6, p. 107.

%5 Domingo Prat, « Arcas Lacal, Julidn Gavino de », in Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 32-33.
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guitare flamenca et sa physionomie, dans cette étape cruciale de I’évolution du flamenco®®. En
effet, le jeu des guitaristes por lo fino a influencé la formation du répertoire flamenco : Julian Arcas
est connu pour étre a I’origine du toque por soleares, par exemple. En outre, dans les cafés
cantantes, la chanson lyrique a vocation andalousiste précéde chronologiquement le flamenco et
constitue donc logiqguement une de ses sources. Puis, lorsque ces cafés deviennent des cafés
flamencos, un long processus d’épuration, de stylisation et en méme temps d’enrichissement du
flamenco proprement dit s’élabore. Le flamenco a également été soumis aux influences hétérogenes
des répertoires interprétés dans les académies de danse et dans les salons, comme le bolero* et la
chanson bolera.

L’ ouverture du flamenco aux influences de la musique savante se manifeste dés les premiers
concerts de guitare flamenca soliste. Francisco Sanchez surnommé Paco El Barbero” (1840-1910),
qui est le premier tocaor a donner des récitals seul en public, posséde alors un répertoire mixte,
composé de musique savante et de flamenco. Il avait été disciple de José Gonzalez Patifio alias

Maestro Patifio”®’

, Gitan considéré comme le premier patriarche du toque*, c’est-a-dire
I’accompagnement & la guitare des chants et danses flamencos. Ce dernier jouait uniquement des
cantifias*, des soleares et des siguiriyas*, dans les cafés cantantes, contrairement a Paco El
Barbero qui se produit pour la premiere fois en soliste au Centro Filarménico de Cordoue le 5

décembre 1885, avec le programme suivant®® :

Premiére Partie :

Mazurka sur des thémes de I’opéra Lucrezia Borgia..........................J. Arcas
Boléro* de la zarzuela Los diamantes de la Corona...................... J. Arcas

Romance pour tenor.............ovuiiiniiii i, E. Lucena
Polaca a la Brocé et Jota Aragonesa.............c.oovevierieiiinienannnn, J. Arcas

Deuxiéme Partie :

Celestial = Mazurka.............cooiiiii e Almagro
EIDelirio —MElodie........c.ovviiiiiiii e F. Cano
Romance pour basse de I’opéra Hernani...............................ceeeeen Verdi

%6 Celsa Alonso Gonzélez, La cancién lirica espafiola..., op. cit., p. 364-372. Compositeur né a Séville en 1888,
Isidoro Hernandez se consacre surtout & la mise en musique d’ceuvres théétrales, a une époque ou le género chico
commence a envahir la scéne lyrique espagnole. Francisco Cuenca Benet, « Hernandez (Isidoro) », in Galeria de
musicos andaluces contemporaneos, La Habana, Cultura, 1927, p. 49-51.

%7 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 34-35.

%8 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 90.
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Soledad. ... ..o J. Arcas
LaS GUAJITAS. ..ot F. Sanchez®®

Le répertoire de ce concert est intégralement composé par écrit, donc « savant ». La premiere
partie est plutdt classique : Partiste interpréte essenticllement des ceuvres de Julian Arcas, en
commencant par des transcriptions, qui s’inspirent respectivement de I’opéra italien Lucrezia
Borgia (1833) de Gaetano Donizetti (1797-1848)°*® et de la zarzuela espagnole Los diamantes de la
Corona (1854) de Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894)*" & travers des formes populaires
comme la mazurka ou le boléro. La transcription réalisée a partir d’un theme d’opéra de Donizetti
atteste I’influence du romantisme italien sur le répertoire espagnol. Les zarzuelas s’inspirant elles-
mémes du modele de I’opéra italien et de I’opérette francaise. On trouve aussi dans ce programme
des compositions de Julian Arcas inspirées du folklore, comme la Polaca a la Brocé et la Jota
Aragonesa.

En deuxiéme partie, la mélodie de Federico Cano” (1838-1904), El Delirio, appartient au
répertoire de musique savante. Elle est suivie d’une autre transcription d’un air de I’opéra Hernani
(1844), de Giuseppe Verdi (1813-1901), I’auteur de cette transcription n’étant pas indiqué. Cette
deuxieme partie laisse davantage de place aux airs flamenquisés puisqu’on y trouve la Soledad
d’Arcas, inspirée du flamenco. Ce répertoire hybride cotoie enfin les compositions de I’interpréte
lui-méme, des guajiras*. Celles-ci, placées en fin de concert, font partie des piéces populaires
cubaines flamenquisées, entrées dans le répertoire des palos* flamencos, et contrastent en cela avec
les extraits d’opéras verdiens qui précedent.

Ainsi, Paco el Barbero, initialement tocaor flamenco, adopte les codes d’interprétation de la
musique classique, puisqu’il joue un répertoire écrit sur partitions, en soliste dans une salle de

concert. Il intégre méme a ce répertoire des piéces appartenant au répertoire savant, « por lo fino ».

%% Ibidem.

%0 Compositeur italien (Bergame, 1797-1848), Gaetano Donizetti est surtout connu pour ses opéras, au nombre de
soixante-treize environ, peuplés pour la plupart de figures historiques ou de personnages tirés d’ceuvres littéraires,
comme Lucia di Lammermoor, son plus célébre chef-d’ceuvre de belcanto. Il composa beaucoup et rapidement, pour
des raisons économiques, ce qui porta parfois préjudice a la profondeur de ses ceuvres mais il fut avec Bellini et avant
Verdi, I’un des plus importants compositeurs du genre. « Gaetano Donizetti », in Joe Staines (éd.), Classical Music,
London, The Rough Guide, 2001, p. 51-59.

%1 Compositeur et musicologue, Francisco Asenjo Barbieri (Madrid, 1823-1894) se consacre au genre de la zarzuela. Il
en compose prés de soixante-dix parmi lesquelles on peut citer, parmi les plus importantes, Jugar con fuego (1851),
Los diamantes de la corona (1854), Pan y Toros (1864), ou encore EIl barberillo de Lavapiés (1874). Il étudie
également 1’histoire de la musique en Espagne et en Europe : il est notamment ’auteur de Las castafiuelas (1876), de
Resefia histérica de la zarzuela (1884) et du Cancionero musical espafiol de los siglos XV y XVI, aussi appelé
Cancionero de Palacio. Il est membre de la Real Academia Espafiola et de la Real Academia de Bellas Artes.
« Francisco Asenjo Barbieri », in Alonso Zamora Vicente (éd.), Personalidades académicas, Madrid, Espasa-Calpe,
1985, p. 393-394.
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Cette influence de la musique classique sur les guitaristes flamencos se produit pour certains des
leur apprentissage, comme pour Francisco Dfaz, alias Paco Lucena” (1859-1898). Celui-ci recoit
les enseignements, fondés sur une technique classique, d’un mécéne aristocrate amateur de musique
savante®®,

Par ailleurs, les manuels ne font pas partie de I’apprentissage habituel des tocaores,
contrairement a I’usage habituel en musique classique. Pour cette derniére, I’étude du solfége et
I’acquisition de la technique digitale s’effectuent a I’aide du support des partitions. C’est pourquoi
la premiere méthode de guitare flamenca qui parait en 1902 est rédigée par un guitariste qui connait
parfaitement la musique classique dont il joue lui-méme : Rafael Marin (1862-1925). Publiée a
Madrid par la Sociedad General de Autores y Editores, cette méthode s’adresse a des éleves
capables de lire la musique et les tablatures®*.

Domingo Prat” présente Rafael Marin comme un guitariste et compositeur de flamenco, né en
1862 a Séville, ayant appris la guitare en partie avec le tocaor Paco Lucena®*. Toutefois, Rafael
Marin devient un admirateur et un ami du virtuose classique Francisco Tarrega (1852-1909) aux
alentours de 1885, au point que ce dernier lui offre les originaux de ses partitions Carnaval de
Venecia, Rapsodia de Aires Espafioles et Variaciones de Jota. Francisco Tarrega félicite méme le
jeune homme pour la qualité de I’exécution de ses pieces. De plus, Rafael Marin, qui réside a
Madrid a cette époque, mene la vie d’un concertiste de guitare classique, puisqu’il effectue
périodiquement des tournées, y compris a I’étranger. Il joue par exemple a I’Exposition Universelle
de Paris en 1900. A son retour en Espagne, il compose — semble-t-il en seulement quatorze jours —
cette méthode de guitare flamenca destinée a des personnes dotées d’une solide culture savante, ce
qui s’explique par les enseignements qu’il donne alors & des aristocrates, des hommes politiques
espagnols et des personnalités étrangéres. En outre, il fait partie de sociétés savantes a titre de
professeur de guitare classique, comme la « Sociedad Guitarristica Espafiola » a Madrid en 1900,
puis d’une autre société similaire, en 1925, la « Cultural Guitarristica »**. Rafael Marin se meut
donc dans un univers classique et savant, méme si sa célébrité vient de sa Méthode, la seule dans ce
genre, comme le précise le sous-titre : Método de Guitarra (flamenco por masica y cifra — Unico
publicado, de aires andaluces). Cette influence de la guitare classique sur la guitare flamenca est

ainsi résumée par José Luis Romanillos :

%92 p|us tard, le tocaor Javier Molina (1868-1956) offre un répertoire plus hybride encore : il entreprend des tournées en
Espagne au sein de cuadros flamencos et pratique également la guitare classique. En concert, il alterne le jeu des deux
guitares, et donne ses propres interprétations de la musique populaire. Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia...,
op. cit., p. 91-93.
%% Rafael Marin, Método de guitarra (flamenco)..., op. cit.
zz: Domingo Prat, « Marin, Rafael », in Diccionario de guitarristas, op. cit, p. 193-194.

Ibidem.
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L’influence de la technique de la guitare raffinée, ou classique, selon I’appellation actuelle,
sur la flamenca, fut percue par les tocaores « a I’andalouse » les plus importants [...]. Paco
de Lucena fut en partie formé par un guitariste « classique ». Montoya fut influencé par la
technique et I’art de Llobet et nous ne devons pas oublier que Julian Arcas, qui rendit la
guitare si populaire au xi1x° siécle en Espagne, alternait les récitals de musique raffinée avec
des pieces d’une saveur clairement andalouse comme les rondefias, les soleares et les
murcianas. Pendant le dernier tiers du xix® siécle, on trouve déja des méthodes avec
tablatures pour guitare, qui incluent de nombreuses pieces a themes flamencos ou andalous
également connus comme des « airs espagnols ». On ne peut pas parler de guitare flamenca

au x1x° siécle, parce que celle-ci n’avait pas encore développé son identité comme instrument

pour récitals « solos » de flamenco®®.

Dans ce paragraphe sont présentés deux types de guitaristes: d’une part, ceux qui sont
considérés comme relevant préférentiellement de la guitare savante, mais I’expression « guitare
classique » n’est employée qu’avec prudence et avec des guillemets, comme synonyme de
I’expression « por lo fino ». D’autre part, sont évoqueés les guitaristes spécialisés dans le « genre
andalou », c’est-a-dire les flamencos, mais le terme est rejeté car considéré comme anachronique au
xIx® siécle. La transition se produit précisément au moment charniére de I’entre-deux-siécles.
Néanmoins, il ne nous semble pas totalement pertinent de rejeter I’appellation guitare « flamenca »
avant le xx° siecle, car le flamenco se forme vraiment dans la deuxiéme moitié du xix°® siecle ; et le
toque flamenco ne saurait se limiter & une interprétation soliste®’.

Toutefois, cette citation permet de voir que si les manieres de jouer «classique » et «a
I’andalouse » coexistent, leurs frontieres sont permeéables puisque les artistes de la premiére
catégorie, comme Julian Arcas ou Miguel Llobet” (1875-1938), ont influencé les seconds, parmi
lesquels sont nommés Paco de Lucena et Ramén Montoya" (1879-1949). Ce dernier voit par
exemple Miguel Llobet jouer dans la lutherie de Santos Hernandez et adapte sa technique classique

aux besoins du flamenco®%.

%% « La influencia de la técnica de la guitarra fina, o clasica como se la conoce hoy, sobre la flamenca, fue sentida por
los mas importantes tocaores a “lo andaluz” [...]. Paco de Lucena recibi6 parte de su formacion a manos de un
guitarrista “clasico”. Montoya sintid el influjo de la técnica y arte de Llobet y no debemos olvidar que Julian Arcas, que
tanto popularizé la guitarra en el siglo XI1X en Espafia, alternaba los recitales de musica fina con piezas de un sabor
netamente andaluz como eran las rondefias, soleares y murcianas. En el dltimo tercio del siglo XIX ya encontramos
métodos de cifra para guitarra con numerosas piezas de tema flamenco o andaluz igualmente conocidos como “aires
espafioles”. No se puede hablar de la guitarra flamenca en el siglo XIX, porque ésta no habia desarrollado ain su
identidad como un instrumento para recitales “s6lo” de flamenco. », José Luis Romanillos, « Guitarra », Diccionario
enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 352.

%7 Nous expliquons dans la troisiéme partie de ce chapitre 1’importance de I’accompagnement dans le flamenco, qui est
congu, surtout dans les débuts du genre, comme 1’unique maniére possible de jouer de la guitare.

%% José Blas Vega, « Ramén Montoya », in Manuel Lineros Rios (éd.), Historia del flamenco, Sevilla, Ediciones
Tartessos, 1995, vol. 3, p. 77.
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Cette hybridité explique qu’un certain nombre d’artistes soient présentés dans la presse avec un
répertoire  multiple, comme Mademoiselle Ontiveros, briévement évoquée dans La
Correspondencia de Espafia le 13 octobre 1889°%°. Cette chanteuse s’accompagne elle-méme a la
guitare et interprete aussi bien des chansons francaises ou italiennes que des malaguefias.

De méme, un court compte-rendu de concert rapporte le 30 mars 1896 que Mademoiselle
Benitez", qui s’est produite au théatre madriléne Eslava, intervient a la fois au piano et a la guitare :
apres avoir joué du piano en accompagnement de sa prestation vocale, elle est invitée par le public
a chanter des tangos et des malaguefias en s’accompagnant & la guitare*®. Le piano est utilisé a
cette époque comme instrument classique ou comme accompagnement de chansons destinées a des
salons, donc il aborde aussi un répertoire hybride entre musique savante et populaire. Il est donc
intéressant de voir la polyvalence de cette artiste, capable de changer d’instrument et sans doute de
répertoire, étant donné que le piano accompagne rarement le flamenco**.

Progressivement, les artistes sont amenés a se spécialiser mais une certaine pluralité demeure au
sein de la programmation théétrale, lorsque se produisent ensemble des artistes variés, comme au
Teatro Romea, a Madrid en 1895, ou deux chanteuses de styles différents interviennent le méme

Soir ;

Mademoiselle Alcocer est une actrice comique promise a un bel avenir, et bien que sa voix ne
soit pas formée et qu’il soit impossible de la juger sur ce plan, elle se fit applaudir pour sa
détermination et son attrait, par la clarté de son expression et par son habile maniére de jouer
le personnage principal du Duo de La Africana.

Mademoiselle Catald est une espéce de Maria Montes. Elle n’a pas de voix mais elle est
joyeuse comme les fétes populaires, agitée comme les enfants, et elle cultive la note

flamenca. Elle joue bien de la guitare et domine les tangos et les peteneras*®.

La premiére artiste citée est une chanteuse lyrique, censée pouvoir interpréter un répertoire
d’opéra comique, un répertoire de zarzuela comme EI DGo de La Africana (1893), derniére ccuvre
de Manuel Fernandez Caballero (1835-1906). La seconde, qui est comparée a une autre artiste

désormais oubliée, est censée plaire a un autre type de public, car elle chante un répertoire

%9 « Debut de la sefiorita Ontiveros », in La Correspondencia..., op. cit., 13 octobre 1889, p. 3.

0B G., «Eslava », in La Correspondencia..., op. cit., 30 mars 1896, p. 2.

L1 existe quelques cylindres et 78 tours de cantes flamencos avec accompagnement de piano mais ils sont
minoritaires.

%02 « La sefiorita Alcocer es una actriz cémica de mucho porvenir, y no obstante no tener formada la voz y ser imposible
juzgarsela desde este punto de vista, se hizo aplaudir por intencionada y graciosa, por su limpia manera de decir y por
su habil manera de presentar a la protagonista de El duo de la Africana. / La sefiorita Catala es una especie de Maria
Montes. No tiene voz, pero es alegre como las expansiones populares, bulliciosa como los chicos y cultiva la nota
flamenca. Toca bien la guitarra y es maestra en tangos y peteneras. », EI A. P., «Teatro Romea», in La
Correspondencia..., op. cit., 23 septembre 1895, p. 2.
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flamenco, composé de tangos et de peteneras, qu’elle accompagne elle-méme a la guitare. Elles se
produisent pourtant ensemble, pendant le méme concert. Du point de vue du répertoire, ces
exemples montrent qu’un certain nombre de femmes interprétent du flamenco a la guitare, dans la
mesure ou elles accompagnent leurs propres chants*®. Elles sont d’ailleurs plus percues comme
chanteuses que comme guitaristes. Les deux derniéres artistes mentionnées, M"® Alocer et Catala”,
sont considérées comme de pietres chanteuses, ainsi que le précise le journaliste de La
Correspondencia de Espafia. En réalité, elles sont appréciées pour d’autres qualités, comme le
prouve le commentaire qui suit, au sujet de M" Catald : « Elle danse avec une élégance et une
prestance séduisantes »*%*. Serge Salaiin a montré que les cupletistas sont en effet souvent
beaucoup plus admirées pour leurs attraits physiques que pour leurs qualités artistiques, notamment
parce qu’elles bénéficient d’une formation musicale minime*®. Or la guitare ne permet pas de
mettre en valeur la beauté de ces artistes, car elles en jouent assises. C’est d’ailleurs pour cela que
les femmes artistes réussissent mieux a I’époque en tant que danseuses qu’en qualité de chanteuses
et a fortiori de guitaristes. La guitare n’est utilisée que comme moyen de mettre en valeur la voix.
Néanmoins, grace a son importance dans le flamenco, elle permet que ce répertoire hybride soit
interprété par ces artistes féminines.

Cette hybridité du répertoire explique aussi qu’au début, trés peu d’articles dans la presse
analysent des spectacles entiérement flamencos. Le flamenco imprégne les concerts par petites
touches, en raison du processus de « flamenquisation » : on reconnait donc sa présence grace a des
allusions ou a quelgues mentions du vocabulaire spécifique a ce genre esthétique.

Par ses qualités rythmiques, harmoniques et mélodiques, son colt peu onéreux, sa facilité de
transport, sa simplicité, et sa popularité, la guitare fait rapidement partie intégrante du spectacle.
Son utilisation populaire et domestique est complétée par un usage plus diversifié, sur les bases
d’un répertoire minoritaire et de grande qualité, qu’il soit classique ou flamenco. A partir de cette
époque, on peut sans doute parler d’une « double réalité de la guitare comme instrument populaire
de masse, et en méme temps prosélyte de I’art »*®®. C’est-a-dire que la guitare continue de se

présenter comme un instrument populaire, par son répertoire et son succés — que nous etudions au

%% On trouve des descriptions de cet ordre dans la presse jusqu’en 1922 : le flamenco avec accompagnement de guitare
est intégré dans la programmation de chanteuses au répertoire varié. Ainsi, par exemple Teresita Espafia joue de la
guitare les 21 juillet et 15 septembre 1922 dans un répertoire dit de variétés auquel est intégré du flamenco.
[Anonyme], « Teresita Espafa », Ibidem, 21 juillet 1922, p. 4. [Anonyme], « Teresita Espafia », Ibidem, 15 septembre
1922, p. 4.

404 « Baila con distincion y gallardia seductoras. », El A. P., « Teatro Romea », lbidem, p. 2.

%05 Serge Salaiin, « Las mujeres en los escenarios espafioles (1890-1936). Estrellas, heroinas y victimas sin saberlo », in
Les Spectacles en Espagne : 1875-1936, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2011, p. 191-210.

%06 « realidad duplice de la guitarra como instrumento popular-masivo y artistico proselitista a un mismo tiempo »,
« Guitarra », Diccionario de la mUsica espafiola..., op. cit., p. 106.

143



chapitre 6. De plus, s’ajoute un phénomene nouveau, de complexification et de diversification du
répertoire et des techniques de jeu. Ce processus, constant a partir de la fin du xix® siécle, est un
enrichissement pour I’instrument. Dés lors, la période est marquée par la renaissance d’une guitare
classique savante, et le développement d’une guitare flamenca aux racines populaires, mais elle

aussi de plus en plus élaborée.

1.4. Conclusion : deux guitares de plus en plus

« savantes » ?

Le renouveau évoqué s’opere de facon parallele dans les deux cas et il est manifeste des la
deuxieme moitié du x1x° siécle, a travers un ensemble de phénomeénes.

Elles sont d’abord comparables en ce qui concerne la concomitance de I’évolution de leur
facture. De maniére simultanée, deux instruments différents naissent entre les mains des luthiers,
quoique ce ne soit pas pour les mémes motifs. L’amélioration et la spécialisation de la facture des
guitares se produit grace a une collaboration entre guitaristes et luthiers. Au milieu du x1x° siécle,
la principale limite de la guitare était son faible volume. Les interpretes puis les luthiers prennent
conscience de la nécessité d’améliorer I’instrument jusqu’a ce qu’Antonio de Torres (1817-1892)
mette au point les normes définitives de I’instrument dans les années 1860*°". Cette amélioration
substantielle de la guitare se produit au terme d’une évolution de plus d’un siécle en Andalousie :
« Et le résultat est la guitare moderne, aussi bien classique que flamenca »*®®. En effet, si les
guitares classique et flamenca différent d’un point de vue organologique a certains égards, leur
développement est simultané.

Les ameliorations de la facture conduisent a une différenciation des deux guitares quant a leurs
dimensions et aux matériaux employes, pour des raisons developpées ci-apres, dans I’etude de
chacune d’elles. Guitares classique et flamenca évoluent ainsi de facon concomitante, mais avec
des divergences de plus en plus marquées. On peut donc parler de spécialisation des deux guitares

méme si I’influence de la guitare populaire demeure. Une certaine hybridité des répertoires

“7 Guy Chapalain, La Guitare et son répertoire au XIX° siécle, 1850-1920 : novations et permanence, Lille, Atelier
national de Reproduction des Théses, 2000, vol. 111, p. 358.

%08 « Y el resultado es la guitarra moderna, tanto la clasica como la flamenca », José Luis Romanillos, « Guitarra »,
Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 351.
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classique et flamenco persiste en effet, et certains guitaristes réussissent a conserver des répertoires
et des techniques de jeu mixtes, comme Rafael Marin.

De ces transformations découle une autre caractéristique commune aux guitares classique et
flamenca, par opposition a la guitare populaire. Les différences organologiques ont pour origine et
pour effet des techniques de jeu différentes. Les guitaristes classiques et les tocaores flamencos
développent une technique spécifique, selon des modalités d’enseignement et de transmission
distinctes. L’amélioration de la facture permet un perfectionnement digital qui conduit, dans les
deux cas, aux débuts de la virtuosité.

Aussi certains critiques mélomanes commencent-ils a reconnaitre ouvertement la difficulté de
I’instrument auparavant considéré comme facile. Par exemple, des comptes-rendus de concerts de
guitaristes classiques soulignent cette technique ardue. Un certain David Gonzélez est désigné le 27
avril 1889 comme I’interpréte d’un «si difficile instrument »**. L entrefilet qui évoque la veillée
littéraire et musicale au cours de laquelle il joue permet d’identifier un guitariste classique : David
Gonzélez est présenté comme un concertiste raffiné (« el distinguido concertista »), habitant Paris,
haut lieu culturel ou des artistes renommés choisissent de résider ; il joue devant le cercle restreint
d’un public choisi, devant une certaine élite, puisqu’il s’agit d’une réception privée. Enfin, lors de
cette soirée, d’autres instruments classiques interviennent, tels que la harpe et le piano.

De méme, Antonio Machado y Alvarez souligne la difficulté interprétative du flamenco : « A
I’exception des cantaores et des amateurs, que nous appellerions dilettanti s’il s’agissait d’opéras,

le peuple ne connait pas ces coplas ; il ne sait pas les chanter [...] »*!

. Il existe aux yeux du
flamencologue une méconnaissance du genre qui est en partie due a sa complexité, ce qui explique,
pour lui, que le flamenco soit un art réservé a une élite restreinte. En raison de cette difficulté
technique, la guitare flamenca peut, a sa fagon, étre considérée comme un instrument savant, de
méme que la guitare classique.

Les progrés conjugués de la sonorité des instruments, de leur technique et de leur répertoire
conduisent a la fin du xix® siécle a une spécialisation des artistes et a leur professionnalisation
croissante dans les deux domaines, classique et flamenco. En ce qui concerne le flamenco, Eusebio
Rioja signale qu’aprés une premiére étape, au milieu du xi1x® siécle, ou les tocaores sont aussi
chanteurs, ils se spécialisent, donnant naissance a une catégorie de guitaristes professionnels.

L’instrument était d’abord un loisir, tant qu’il n’était joué que dans les cercles familiaux des Gitans.

“%9 « tan dificil instrumento », [Anonyme], « Concierto intimo de David Gonzalez », in La Correspondencia..., op. cit.,
27 avril 1889, p. 2.

410 « El pueblo, a excepcion de los cantadores y aficionados, a que llamariamos dilettanti si se tratara de Gperas,
desconoce estas coplas; no sabe cantarlas [...] », Antonio Machado y Alvarez (éd.), Cantes flamencos..., op. cit., p. 74.
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Dans les années 1860, cependant, avec le début du succes des cafés cantantes, les premiers
professionnels se font connaitre comme professeurs**’. La rémunération lors des spectacles
demeure aléatoire mais la guitare devient peu a peu une source de revenus. La fin du siécle
correspond au passage a une nouvelle ére : les guitares classique et flamenca accedent a un nouveau
statut. Elles ne sont plus seulement pratiquées comme une activité de détente, mais comme une
activité professionnelle pour laquelle une rémunération est recherchée et attendue.

Toutes ces raisons organologiques, techniques, économiques et sociales révelent que la guitare
flamenca comporte des aspects savants, méme si elle est trés influencée par le répertoire populaire
andalou. Aussi, dans cette dialectique entre musique savante et populaire, Antonio Machado y
Alvarez montre que le flamenco doit étre analysé de fagon nuancée, car il est « le moins populaire
de tous les [genres] populaires »**2. Aussi par la suite, nous employons le vocable « guitare
classique » pour qualifier la guitare soliste dite « de concierto », ou « por lo fino », au détriment de
I’expression « guitare savante » qui peut de plus en plus s’appliquer aussi a la guitare flamenca, des
la fin du xix® siécle, et ne permet pas de les différencier. De méme, nous privilégions I’expression
« guitare flamenca » pour évoquer cette derniere, quoique la formule « guitarra andaluza » soit
parfois utilisée pour la désigner dans les sources espagnoles, comme le rappelle José Luis
Romanillos*®. Cette derniére expression est due & I’influence qu’exerce le folklore andalou sur le
répertoire flamenco. Cependant, la guitare populaire subit aussi cette influence, méme si elle fait
I’objet de nombreux déplacements géographiques, comme cela a été exposé au chapitre 1.

Apreés avoir mis en lumiére les points communs entre les guitares classique et flamenca, nous

pouvons a présent analyser leur évolution respective.

*! Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca volumen I..., op. cit., p. 23-24.

2« el menos popular de todos los llamados populares », Antonio Machado y Alvarez (éd.), Cantes flamencos..., op.
cit., p. 74.

“13 José Luis Romanillos, « Guitarra », Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 353.
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2. Renouveau de la guitare classique

2.1. Facture moderne

Dans le domaine de la musique savante, la facture de la guitare est modernisée, grace a une
étroite relation entre artistes et luthiers qui conduit Antonio de Torres a donner a la guitare la forme
qu’on lui connait aujourd’hui. Le processus de rénovation de la guitare classique dans la deuxiéme
moitié du xix® siécle en Andalousie s’explique par I’évolution de I’instrument et de ses usages au
cours des siecles précédents.

La guitare naquit en Espagne au xvI° siécle, de la fusion entre la vihuela de mano espagnole, et
la « guitare latine », ou guitarra. Son ancrage en Espagne est donc antérieur a celui des autres pays
d’Europe, ou son usage s’étendit rapidement par la suite. Elle connut une autre grande évolution
grace aux recherches de Vicente Espinel (1550-1624), lui aussi espagnol, comme nous I’avons vu
au chapitre 1, qui fixa définitivement la facon de I’accorder. Elle possédait alors cing cordes
doubles. Au xvii° siécle, les auteurs de traités et de manuels pour guitare lui donnérent une
remarquable impulsion et elle fut introduite dans la haute société et les familles royales : elle devint
a la mode dans les familles fortunées**. Grace a son caractére intime et chaleureux, elle en vint &
détroner la vihuela et le luth, jusqu’alors prépondérants en Europe. Cependant, pour améliorer son
expressivité et augmenter sa tessiture, des transformations de I’instrument s’avéraient nécessaires,
ce qui entraina I’adjonction d’une sixiéme corde, plus grave, dans la seconde moitié du xvii® siécle.
Cette innovation est de nouveau due a un Espagnol, Fray Miguel Garcia surnommé Padre
Basilio™*°.

Dans I’ensemble de I’Europe, I’instrument traversa une bréve faveur aristocratique a la fin du
xvi®siécle : il concurrenca le clavier dans les palais royaux et les demeures de la noblesse*®. Ceci
est attesté par le grand nombre de méthodes publiées a cette époque. Elles répondaient surtout a la
demande d’un public amateur qui passait d’un apprentissage oral a I’acquisition de techniques

expliquées par écrit*'’. Dés la fin du xvii® siécle, la guitare classique fut introduite dans des

“ Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 10-14.

5 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 30.

16 « Guitarra », in Enciclopedia universal ilustrada europeoamericana, Madrid, Espasa Calpe, 1958, p. 758-765.
“ Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca volumen ..., op. cit., p. 16.
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concerts de musique de chambre, et il lui arriva méme de figurer comme soliste aux c6tés du violon
et du pianoforte, & moins qu’elle ne jouat en duo avec une autre guitare.

Puis, dans la majeure partie de I’Europe, le déclin de I’instrument commenca au x1x° siécle, son
usage étant relégué aux classes les plus populaires, notamment en raison de la concurrence du
piano, instrument a la tessiture plus étendue, plus sonore et capable d’effectuer davantage de
nuances. Le piano devint le moyen privilégié d’accompagner les voix et les instruments
monodiques. Il peut étre considéré comme I’« instrument roi » du xix® siécle*.

Toutefois, I’Espagne fit exception et ne fut pas atteinte par ce declin de la guitare en Europe. Au
début du siécle, deux guitaristes espagnols de renommée internationale, refusant que la guitare fat
ainsi déconsidérée, tentérent d’en faire un véritable instrument de concert : Fernando Sor” (1778-
1839), la plus grande figure guitaristique de I’époque, et Dionisio Aguado” (1784-1849)
entreprirent de la faire reconnaitre a I’étranger. Par leurs nouveaux manuels et méthodes, ils
impulsérent lentement la modernisation de I’instrument, qui bénéficia de nouvelles heures de gloire
a Londres, Paris et Vienne, grands centres européens du renouveau guitaristique*®. La renaissance
de la guitare fut donc amorcée par des Espagnols, mais elle commenca par avoir lieu,
paradoxalement, en dehors de la péninsule ibérique.

L’instrument connut ainsi une certaine résurgence, mais il souffrait d’un son étouffé; son
volume était trop limité. Aussi ces instrumentistes inciterent-ils les luthiers a améliorer les
possibilités techniques de I’instrument. Selon le luthier madriléne Angel Benito Aguado, la guitare
moderne inventée par Antonio de Torres dans les années 1860 vit le jour grace aux liens
qu’entretenait ce luthier d’Almeria avec la Casa Campo y Castro de Madrid, qui avait hérité des

guitares de Dionisio Aguado*?°

. Antonio de Torres donna a la guitare la forme et les dimensions
qu’on lui connait encore aujourd’hui. Il élargit le renfort intérieur de la table d’harmonie au niveau
des éclisses et agrandit la caisse de résonance afin d’obtenir une nouvelle sonorité*?*. Il choisit des
bois ayant servi a confectionner des meubles tres anciens : pour les éclisses et le fond, il privilégia
le cyprés ; le manche est desormais en cédre, bois particulierement tendre. La touche* en ébene,
épaisse et large, posséde des clefs en bois, ou des chevilles* mécaniques, plus faciles & accorder®?.
La table d’harmonie, souvent en sapin, comporte une large ouie*, décorée par une simple rosace,

avec un minimum d’incrustations et de bordures. A I’intérieur, I’insertion autour de I’ouie d’un

8 Sabine Bérard, Musique, langage vivant, Paris, Zurfluh, 1990, vol. 2, p. 281.

“9 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 16.

“20 Notes d’un entretien avec le luthier madriléne Angel Benito Aguado, le 6 mars 2010.

“2L Cristina Bordas Ibafiez, Instruments de musique espagnols du XVI® au XIX® siécle, catalogue de 1’exposition
organisée a Bruxelles, 17 octobre-18 décembre 1985, Bruxelles, Générale de banque, 1985, p. 168.

%22 José Luis Romanillos, « Guitarra », Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 351.
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abat-voix* appelé tornavoz améliore aussi la résonance. Cette amélioration daterait de 1856*%. Le
luthier réalisa un travail inédit sur le barrage en éventail, a I’intérieur de la caisse, et noua sur le
chevalet des cordes de soixante-cing centimétres, ce qui permit d’augmenter le volume sonore*?“.
La réputation et la conservation des guitares d’Antonio de Torres révelent leur indéniable
supériorité par rapport & ce qui existait auparavant*?®. En trés peu de temps, la guitare & caisse
étroite, au son dur, faible et serré, est remplacée par celle de Torres, a la sonorité large, souple,
douce et puissante. Selon I’écrivain et critique Paulino Masip (1899-1963), Antonio de Torres
rompit avec la tradition, en dotant I’instrument de nuances insoupgonnées, et donna naissance a la
nouvelle guitare de concert*®. Ses modéles sont immédiatement suivis par la quasi-totalité des
maitres de la profession, d’abord en Andalousie, puis a Madrid, dans le reste de I’Espagne et dans

le monde entier*?’

. Antonio de Torres apparait donc comme une figure essentielle dans le processus
de renaissance de la guitare, qui s’avérait d’autant plus essentiel et nécessaire face au succes du
piano et au corrélatif déclin de la guitare en Europe*?.

Cette évolution de la facture incite a penser que la guitare fait I’objet d’un véritable intérét de la
part de professionnels de I’instrument — facteurs et interpretes —, a partir d’un lieu précis, Almeria,

I’ Andalousie, Madrid, ce qui serait propice a une amélioration du répertoire**°.

2.2. Francisco Tarrega, virtuose

Cette évolution organologique est reflétée dans les sources factuelles qui évoquent le renouveau
de la guitare classique a partir de la fin du xix® siécle : des critiques de concerts analysent les

manifestations musicales et montrent I’étonnement manifesté par le public, jusqu’a la fin des

“23 Ibidem, p. 352.

“2 Domingo Prat, Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 391-393.

%25 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 18.

%26 paulino Masip, « Guitarra, guitarreros y guitarristas », in Estampa, Madrid, 1 janvier 1929, p.31. Ecrivain
espagnol né a La Granadella (Lleida) en 1899 et mort a Choluta (México), en 1963, Paulino Masip publie en 1917 son
unique recueil de poémes, Liricos remansos. 11 crée des ceuvres théatrales dans les années précédant la Guerre civile et
dirige La Voz et La Vanguardia pendant celle-ci. En 1939, il s’exile a México, ou il écrit des scenarii, des contes, des
nouvelles et des piéces de théatre. Rosa Navarro Duran, « Masip, Paulino », in Enciclopedia de escritores en lengua
castellana, Barcelona, Planeta, 2000, p. 331.

“2’ Domingo Prat, Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 391.

%28 José Luis Romanillos, « Guitarra », Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., p. 352.

“%9 Ce soin apporté a Iinstrument contraste avec les pratiques populaires étudiées au chapitre 1, qui révélent une
utilisation quotidienne de I’instrument comme objet de divertissement rudimentaire, sans raffinement, qui ne suscite
pas l’intérét profond des journalistes qui 1’évoquent, mais plutdt celui des peintres, dessinateurs et photographes, qui en
percoivent davantage 1’intérét plastique.
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années 1910, devant le niveau d’excellence atteint par I’instrument. Au début du xx° siécle, cette
qualité de la guitare est progressivement percue comme normale.

Cette renaissance est stimulée par des artistes chevronnés qui sont portés aux nues dans quantité
d’articles trés argumentés, le plus fréqguemment cité étant le virtuose Francisco Tarrega*®. Celui-ci
nait a Villarreal, en 1852. Le biographe Domingo Prat signale qu’il est d’abord attiré par le jeu d’un
aveugle, Manuel Gonzalez connu sous le nom de E! ciego de la Marina, réputé étre le meilleur
guitariste de la région de Valence: le gar¢on de onze ans commence alors a recevoir son
enseignement. Plus tard, ayant écouté Julian Arcas en concert, il cherche a étudier aupres de lui et
se rend pour cela a Barcelone mais ne parvient pas a ses fins, sans doute en raison des fréquentes
tournées du concertiste a I’étranger. Sans ressources financiéres, Francisco Tarrega doit la poursuite
de ses ¢études a 1’aide que lui offre le comte de Parsent. Guitariste aguerri, il retourne alors a
Valence ou il approfondit ses études et donne des concerts qui contribuent a sa renommée. A la
mort du comte de Parsent, Francisco Tarrega est contraint de donner des cours de guitare pour
vivre®®. Ces premiers éléments biographiques suscitent plusieurs réflexions : la premiére d’ordre
géographique : le guitariste qui sera considéré comme responsable de la réhabilitation de la guitare
est d’origine valencienne et c’est a Barcelone qu’il se rend d’abord pour se former. Ces
indispensables déplacements révelent que 1’Andalousie et Madrid ne sont pas des lieux obligés
dans un premier temps. La seconde réflexion est d’ordre économique et social : le guitariste part
d’un apprentissage populaire, auprés d’un aveugle céleébre localement, dans sa région d’origine.
Francisco Tarrega provient lui-méme d’une famille sans ressources, et ses difficultés financiéres,
constantes pendant toute sa vie, le maintiennent dans une catégorie sociale proche des classes
populaires.

Une nouvelle opportunité de progresser en obtenant une véritable formation lui est ensuite
offerte grace au soutien de I’un de ses admirateurs, Antonio Conesa, riche commergant qui lui
permet de partir & Madrid en 1874, oul il prend des cours de solfége & I’Ecole Nationale de Musique
— I’actuel Conservatoire. Il y apprend le piano et I’harmonie et obtient en 1875 le premier prix au

concours d’enseignement du solfége. Il finit toutefois par choisir entre le piano et la guitare, et se

%0 | aspect de la virtuosité, développé ci-aprés, renvoie & un phénomeéne complexe, comme le rappelle Javier Suérez-
Pajares : il comprend des aspects sociaux et psychologiques en lien avec la perception, qui sont difficiles a évaluer, et
des aspects techniques quantifiables mais sujets a différentes évaluations en fonction de I’évolution technique de
I’instrument. En effet, ce qui est virtuose au milieu ou a la fin du XIX® siécle peut ne plus ’étre quelques décennies
plus tard. Et méme si c’était encore le cas, il est probable que la virtuosité soit pergue différemment par le public, de
sorte qu’elle perdrait une des caractéristiques essentielles de la prouesse virtuose : celle d’étre éblouissante pour
I’auditoire. Javier Suarez-Pajares, « Los virtuosismos de la guitarra espafiola: del alhambrismo de Tarrega al
neocasticismo de Rodrigo », in Louis Jambou (éd.), La Musique entre France et Espagne : interactions stylistiques
(1870-1939), Paris, Presses de 'université de Paris-Sorbonne, 2003, p. 231.

“ Domingo Prat, « Tarrega Eixea, Francisco », in Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 311-319.
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consacre totalement a cette derniere, en raison du succés qu’il obtient avec I’instrument a cordes
pincées. Il semble que les premiers articles de presse élogieux & son égard apparaissent dans la
presse barcelonaise en 1878, suite a des concerts qu’il donne dans la capitale catalane : « M.
Tarrega est le premier guitariste d’Espagne, et, s’agissant de guitare, c’est comme si I’on disait “le
premier guitariste du systéme planétaire” »*2. En 1880, aprés une veillée littéraire et musicale &
Madrid, il recoit des éloges similaires : « Tarrega est le Sarasate de la guitare, nous n’avons pas
entendu, et il n’est pas possible d’entendre mieux sur un tel instrument »**. Dans la presse
barcelonaise et madriléne, on constate I’usage d’une méme rhétorique hyperbolique avec, dans le
premier cas, la formulation explicite d’un orgueil national : le meilleur guitariste d’Espagne est
aussi nécessairement le meilleur de tous. Dans les deux extraits, les formules superlatives, que I’on
retrouve dans de nombreux articles de I’époque, indiquent la fierté des rédacteurs qui érigent le
guitariste en modele universel, un «classique ». Tarrega est comparé au violoniste virtuose

internationalement célébre Pablo Sarasate (1844-1909)**

, Ce qui est une maniére de revendiquer la
noblesse, I’universalité et les potentialités techniques de la guitare. En effet, a une époque ou la
virtuosité ne cesse d’étre recherchée, le succés d’un instrument comme le violon n’est pas démenti,
par opposition a celui de la guitare, dans la majorité de I’Europe*®. La comparaison vise donc a
redorer I’image de la guitare, en prenant appui sur le caractere exemplaire de Tarrega.

1880 est précisément I’année ou Tarrega commence a voyager a I’étranger, ou il recueille de
grands succes, a commencer par Paris puis Londres. Il effectue aussi des tournées dans la péninsule
ibérique a partir de Barcelone. Francisco Tarrega est reconnu a la fois comme un immense
concertiste, un trés bon transcripteur — le premier a avoir autant augmenté le répertoire pour guitare
—, et un excellent compositeur, a I’origine d’un vrai répertoire pour guitare soliste virtuose, qu’il
commence toujours par jouer avant de le mettre par écrit. Cependant, en dépit de son grand succes,
Tarrega connait de permanentes difficultés financiéres qui le condamnent a une vie itinérante et le

rapprochent, malgré son talent, des pauvres artistes errants**®.

32 « Lo Sr. Tarrega es lo primer guitarrista d’Espanya, que, tractanse de guitarra, es lo mateix que si diguesim “lo
primer guitarrista del sistema planetari”. », La campana de Gracia, année 1X, n°485, 17 novembre 1878, cité in Ibidem,
p. 313.

3 « Tarrega es el Sarasate de la guitarra, no hemos oido, ni es posible oir cosa mejor en semejante instrumento. »,
Ibidem, p. 314.

¥ Enfant prodige, le violoniste Martin (alias Pablo) Sarasate (Pampelune, 1844-Biarritz, 1908) étudie & Madrid et
Paris ou il obtient en 1867 le premier prix de violon. Il parcourt triomphalement I’Europe et I’ Amérique, en exécutant
des piéces d’une extréme complexité technique. Son jeu se caractérise par la pureté de son style, sa souplesse et son
aisance dans les traits difficiles. Il est ’auteur de nombreuses compositions comme Jota Aragonesa, El Zapateado, Las
danzas espafiolas, etc. Le Musée Sarasate a été créé grice aux cadeaux qu’il avait regus de personnalités célébres et
qu’il avait offerts a sa ville natale. Juan Regla Campistol, « Sarasate de Navascués, Pablo », in 1000 biografias
abreviadas, [s.1.], Editorial de Gass6 Hermanos, 1960, p. 253.

“%5 « Especialidad y virtuosismo », in José Subir4, Historia de la musica espafiola..., op. cit., p. 655.

“¢ Domingo Prat, « Tarrega Eixea, Francisco », Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 316-319.
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Des éloges lui sont consacrés le 30 mars 1883 pour un concert qu’il donne au Circulo de Bellas
Artes de Madrid dans un article rédigé dans La llustracion Espafiola y Americana par José
Fernandez Bremon. Bien qu’il ne soit pas le seul a intervenir lors de ce concert organisé par le

437

Directeur du Conservatoire, Emilio Arrieta™" (1823-1894), Francisco Tarrega est I’objet principal

de I’article dithyrambique consacré a cet événement :

Messieurs Incenga, Monasterio et Zabalza présenterent de remarquables éléves : le jeune
Bordas, violoniste; le jeune Larrea, pour son habileté a jouer sur le magnifique piano Erard

[...].
Un grand musicien et guitariste, M. Tarrega, qui réside habituellement a Paris, fit

veritablement étalage de son habileté sur I’instrument national, et de ses connaissances

musicales*®,

Alors que le reste du concert est donné par des éléves de I’Ecole de Musique et de Déclamation,
Francisco Tarrega est le seul concertiste invité, d’ou les précisions que le journaliste apporte a son
sujet. Il met I’accent sur sa virtuosité et sur sa maitrise de I’instrument, considérée comme
exceptionnelle. Ouvrant des voies inédites, Francisco Tarrega apporte en effet un souffle nouveau a
la technique digitale de la guitare.

La génération précédente de guitaristes avait certes bénéficié de I’élan donné par Fernando Sor
et Dionisio Aguado qui avaient donné naissance au « classicisme de la guitare »**, en inaugurant le
début d’un renouveau technique dans la premiére moitié du siecle. Ils avaient adapté a la guitare a
six cordes les techniques de jeu de la guitare « classique » en I’égrenant, comme I aristocratique
vihuela (guitare punteada*) ou en la grattant (rasgueada*), technique propre a la guitare
populaire*. De plus, Sor et Aguado avaient ajouté a ces deux procédés le portamento* et le
vibrato*, jusque-la caractéristiques des instruments a archet. Néanmoins, en jouant sans ongles,

avec la pulpe des doigts, Francisco Tarrega ressuscite une polémique obsoléte, qui avait été

37 Directeur du Conservatoire de Madrid et compositeur, Emilio Arrieta y Corera, né & Puente de la Reina (Navarre) en
1823 et mort a Madrid en 1894, effectue ses études musicales dans la capitale espagnole puis en Italie. 1l est notamment
I’auteur de 49 zarzuelas. En 1857, il est nommé professeur de composition du Conservatoire. Il recoit la Grande Croix
d’Tsabelle La Catholique, est membre de la Academia de Bellas Artes de San Fernando et président de la Sociedad de
Conciertos. A. Miré Bachs, « Emilio Arrieta y Corera », in Cien musicos célebres espafioles, Barcelona, Ave, 1955,
p. 60-61.

%8 « Los Sres. Incenga, Monasterio y Zabalza presentaron alumnos notables: el nifio Bordas, como violinista; el jéven
Larrea, por su habilidad en el magnifico piano Erard [...]. / Un gran mdsico y guitarrista, el Sr. Tarrega, que reside en
Paris habitualmente, hizo verdadero alarde de su destreza en el instrumento nacional y de sus conocimientos
musicales. », José Fernandez Bremon, « Ultimo concierto del Circulo de Bellas Artes », La llustracion Espariola..., op.
cit.,, p. 2.

“%9 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 30.

0 Gaspar Sanz (1640-1710) avait réalisé la méme fusion entre techniques savante et populaire sur la guitare baroque.
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soulevée par Fernando Sor et Dionisio Aguado®. Il unifie les techniques de jeu et la posture. La
guitare est posée sur la jambe gauche, et surélevée grace a I’usage d’un repose—pied, ce qui donne a
I’interpréte davantage de stabilité**.

Moins d’un mois plus tard, le 22 avril 1883, dans la méme revue illustrée, Eusebio Martinez de
Velasco consacre au guitariste originaire de Villarreal un article entier intitulé : « Francisco Tarrega
y Eixea, guitariste et compositeur espagnol »**%, L’artiste s’y voit attribuer le mérite d’avoir ramené
la guitare & un rang duquel elle n’aurait jamais d0 déchoir. L’instrument est jugé délaissé en raison
de la pratique populaire dont il fait généralement I’objet mais, entre les mains du virtuose, il
retrouve enfin sa noblesse perdue. Francisco Tarrega inaugure en effet le développement de la
guitare soliste et contribue a la faire accéder au statut d’instrument de concert. Mais son action ne
se limite pas a I’interprétation puisqu’il invente des piéces adaptées a I’instrument et parvient a

accroitre sa virtuosité.

2.3. Accroissement du répertoire

Par rapport aux guitares populaire et flamenca, une des spécificités de la guitare classique réside
dans I’existence d’un répertoire sous forme de partitions, qui fixent clairement certaines exigences
correspondant a différents paramétres des ceuvres composées tels que la tonalité, le rythme, le
tempo, I’agogique*, ou encore les nuances. La consignation par écrit de ces indications facilite
I’interprétation, la préservation et la transmission de ces ceuvres, et permet une plus grande fidelité
aux souhaits du compositeur. Le premier « &ge d’or » du répertoire classique de la guitare remonte
au premier concerto moderne pour I’instrument, composé en 1808 par I’ltalien Mauro Giuliani
(1781-1829)**.

1 Dans la position de base, les cordes sont pincées avec les doigts de la main droite, selon deux techniques, le buté et
le tiré. L’arpége consiste a pincer réguliérement des cordes les unes apreés les autres. Pour cela, la plupart des musiciens
utilisent des ongles longs, taillés et polis. En modifiant la fagon d’attaquer les cordes, il est possible de produire une
vaste palette de sons, doux ou claquants.

*2 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 18.

3 Eusebio Martinez de Velasco et Martin Rico, « D. Francisco Tarrega y Eixea, guitarrista y compositor espafiol », in
La llustracion Espafiola..., op. cit., 22 avril 1883, p. 3.

44 Richard Chapman, Enciclopedia de la guitarra..., op. cit., p. 18. Compositeur, guitariste et chanteur italien, Mauro
Giuliani (Bisceglie, 1871-Naples, 1829) exerce d’abord une activité de concertiste & Vienne (1806-1818). Il rentre en
Italie en 1819 et obtient le titre de virtuose de chambre de 1’Archiduchesse Marie-Louise de Parme. Parmi ses
compositions nombreuses et variées, on peut retenir quatre concertos pour guitare et orchestre (op. 30, 36, 70 et 129).
« Giuliani, Mauro », in L ’enciclopedia della Musica, Novara, Istituto Geografico De Agostini, 1995, p. 82.
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Toutefois, pendant la majeure partie du xi1x® siécle, les grandes piéces solistes faisaient
globalement défaut pour la guitare. Elle servait souvent de simple interlude, ce qui se produit
encore en 1899, comme cela est rapporté dans un article de La Correspondencia de Espafia daté du
7 mai*® : elle joue en duo avec la bandurria au théatre madriléne Martin, entre le deuxiéme et le
troisiéme acte de La Pasionaria (1883), drame de Leopoldo Cano y Masas (1834-1944)*. Cet
interméde est constitué par le prélude de la zarzuela El anillo de hierro (1878), composée par Pedro
Miguel Marqués (1843-1918). Il ne s’agit ni d’un morceau soliste, ni d’un mouvement virtuose, ni
d’une piece d’envergure pour la guitare. Celle-ci n’intervient pas dans un concert qui lui est
spécialement dédié et ne se fait d’ailleurs entendre que de facon trés ponctuelle.

De plus, au long du x1x°® siécle, la guitare classique por lo fino était fréqguemment jouée par des
jeunes femmes cultivées, comme cela se produit encore au Centro Gallego en octobre 1894, lors
d’une soirée littéraire et musicale : « Les demoiselles Arribas” exécutérent plusieurs compositions &
la guitare et a la bandurria, démontrant leur talents artistiques exceptionnels, de méme que
Mademoiselle Acevedo (Carmen), une pianiste remarquable »**’. Les deux artistes citées ne jouent
pas en tant que professionnelles dans le contexte d’un concert rémunéré. Au contraire, il s’agit
d’une occasion informelle, lors d’une veillée intime a laquelle assistent des familles galiciennes,
quoique celles-ci soient nombreuses, selon ce qui apparait dans I’entrefilet anonyme. Le répertoire
n’est pas précisé. On peut simplement repérer que la guitare et la bandurria sont mentionnées
ensemble — méme s’il est possible qu’elles jouent alternativement, puisque rien n’est précisé. Ceci
laisse supposer qu’elles interprétent un répertoire fortement lié a des themes populaires, qui n’a
encore rien de novateur. De fait, jouer de la musique classique fait partie des critéeres de bonne
éducation, la femme ayant pour role au xix® siécle de briller en société. Le répertoire habituel des
salons reste donc vivace au tournant du siécle.

La forme instrumentale la plus répandue pour la guitare devient alors la fantaisie sur des themes
d’opéras célébres. Ainsi, une certaine Mlle Bounichon” intervient au sein de I’Association des
Professeurs et amateurs de musique (Asociacion de Profesores y aficionados* a la musica), le 8

février 1886 pour interpréter des variations sur EI Carnaval de Venecia de Cano” et Mi patria,

“> TAnonyme], « Martin », in La Correspondencia..., op. cit., 7 mai 1899, p. 2.

8 Général, académicien, poéte et auteur dramatique, Leopoldo Cano y Masas (Valladolid, 1844-Madrid, 1934)
participe & la campagne de Catalogne sous les ordres du Général Martinez Campos. Il devient célébre pour ses travaux
de mathématicien et sa production littéraire, essentiellement dramaturgique. Juan Arencibia de Torres, « Cano y Masas,
Leopoldo », in Diccionario biografico de literatos, cientificos y artistas militares espafioles, Madrid, E. y P. Libros
Antiguos, 2001, p. 421.

“T « Las sefioritas Arribas ejecutaron varias composiciones en guitarra y bandurria, demostrando sus excepcionales
talentos artisticos, lo mismo que la sefiorita Acevedo (Carmen), una pianista notable. », [Anonyme], « [Sans titre] », in
La Correspondencia..., op. cit., 22 octobre 1894, p. 3.
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fantaisie sur des airs espagnols**. Cette dénomination de « fantaisie » inclut aussi bien des piéces
techniquement simples que des ceuvres trés €laborées. Les compositeurs y déploient leur potentiel
créatif et technique, afin de donner naissance a des ceuvres virtuoses. L’interprete joue en soliste,
certes, mais ces piéces ne font pas partie du renouveau de la guitare.

En outre, en cette fin de x1x® siécle, sont encore souvent jouées des transcriptions, comme cela
apparait dans un article du 23 avril 1885 : Madame Glech” accompagne a la guitare Madame Relter
dans la Sérénade de Charles Gounod (1818-1893), mélodie sur un poéme de Victor Hugo
initialement composée pour voix et piano. Dans sa version pour voix et guitare, elle est chantée au
deuxiéme acte de la comédie de Beaumarchais Le Mariage de Figaro (1778) au théatre madriléne
La Comedia**. Le répertoire de la guitare « classique » est encore essentiellement composé de

transcriptions, qui sont aussi bien jouées par des hommes que par des femmes.

Toutefois, en paralléle, le renouvellement du répertoire se produit dans deux directions : d’une
part, les transcriptions se multiplient et se diversifient et, d’autre part, les guitaristes entreprennent
de créer un répertoire spécifique pour leur instrument. Cette amplification du répertoire est
impulsée par Francisco Tarrega. Elle est manifeste dans les programmes de concerts qu’il donne,

par exemple au Circulo de la Unién Mercantil de Barcelone, le 13 juillet 1889%%° :

Premiére Partie :

Mélodie des Vepres SiCIlIENNeS............ccceviiiiiiiiiiieceeeeeeeeese e VEEI
Miscellanées de Marina.............ccoeviiiiiiiiiiieeeeseseee e AT R
Fantasia ESPaNOla.........ccooviiieiiiiieiee e Tarrega

Avria de basse, La Sonambula : M. Planas. Piano : M. Giménez...........ccccceuvenne... Bellini
ROMAaNCe SanS PArOlES. ..ot Mendelssohn
Marche funébre par M. TArrega............ccoeeiiviiiiiiiiiiiececieseeee s 1 NAIDETY
Les Noces de Figaro : Mlle Mata. Piano : M. Goula (fils)........ccccccevervrennnnnns Mozart

“8 [Anonyme], « Correo de teatros », in La Correspondencia..., op. cit., 7 février 1886, p. 2. [Anonyme], « Concierto

de la asociacion de Profesores y aficionados a la musica », in La Correspondencia..., op. cit., 8 février 1886, p. 3.

9 « En el segundo acto cantdé muy bien la sefiora Relter la serenata de Gounod, acompafiandola & la guitarra la Sra.
Glech. », [Anonyme], « “El matrimonio de Figaro” en la Comedia », in La Correspondencia..., op. cit., 23 avril 1885,
p. 3.

% Domingo Prat, « Tarrega Eixea, Francisco », Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 319.
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Deuxieme Partie :

Aria de Don Carlo : M. Planas. Piano : M. GIMENeZ............ceovveeriineniniiaineananenns Verdi
Gran trémolo, par M. TArrega...........cocooiiviiiiiiiie e GOLESChALK
Variations sur Le Carnaval de VENISe. .........c.ovviiiiiiiii e, Tarrega
La Tradita, mélodie dramatique : Mlle Mata. Piano : M. Goula (fils)............ Goula (pére)
EStUdio 08 CONCIEITO. ....vee et e Tarrega
Aires nationales espanoles. ............oiiiiiiiiii e T ATTEQA

Ce programme contient en partie des transcriptions, comme I’arrangement d’une mélodie tirée
de I’opéra des Vépres siciliennes (1855) de Giuseppe Verdi (1813-1901). De méme, Tarrega

transcrit des piéces de Marina (1871), zarzuela d’Emilio Arrieta®™”.

D’autres arrangements
d’ceuvres pour piano font partie de ce programme, comme le Trémolo (1869) de Louis Moreau
Gottschalk (1829-1869), une des Romances sans paroles de Félix Mendelssohn (1809-1847), ou
encore la Marche funébre (1845) de Sigismund Thalberg (1812-1871). En effet, le répertoire
s’accroit en premier lieu grace aux arrangements d’ceuvres pianistiques de virtuoses contemporains,
en particulier les pianistes franco-belges Emile Prudent (1817-1863), Henri Rosellen (1811-1876)
et Sigismond Thalberg. Ces nouvelles transcriptions contribuent fortement au développement de la
technique guitaristique qui atteint alors des sommets inégalés**2. Nombre d’arrangements sont
réalisés par Francisco Tarrega lui-méme, qui transcrit aussi des chefs-d’ccuvre de compositeurs
baroques comme Jean-Sébastien Bach (1685-1750), ou romantiques comme Frédéric Chopin
(1810-1849), dont I’ccuvre est quasi exclusivement pianistique. Il transcrit enfin des pieces de ses

3

contemporains espagnols, Isaac Albéniz**® et Enrique Granados™’. En réalisant de telles

transcriptions, Francisco T4rrega augmente un répertoire encore trés limité & son époque*®.

%51 | a zarzuela Marina est transformée en opéra en 1887.

%52 « Guitarra », Diccionario de la misica espafiola..., op. cit., p. 107.

%53 |saac Albéniz nait & Camprodén (Gérone) en 1860 et meurt & Cambo (Pyrénées francaises) en 1909. Enfant prodige,
il se forme de facon autodidacte et donne des concerts dés 1’age de quatre ans. A six ans, il est envoyé a Paris pour
étudier le piano mais I’enfant, trop indiscipliné, n’est pas accepté au Conservatoire. Avec sa sceur, il parcourt le Nord
de I’Espagne en tant que concertiste. Il entre au Conservatoire de Madrid & huit ans et donne alors des concerts dans
toute I’Espagne. Il se produit en Amérique a douze ans. De retour a Madrid en 1875, il est protégé par le comte de
Morphy, secrétaire particulier d’Alphonse XII, et obtient une pension pour étudier au Conservatoire de Bruxelles. En
1880, il commence une carriere de pianiste virtuose — il réside a Barcelone, puis a Madrid entre 1885 et 1889. En 1886,
il compose la Suite espafiola pour piano (Granada, Catalufia, Sevilla, Cadiz, Asturias, Aragén, Castilla et Cuba). Il
s’établit a Paris en 1892. Il est admiré pour ses qualités de pianiste et de compositeur : sa facilité & écrire ainsi que son
style méridional, plein de couleur, de vivacité, de clarté et d’élégance, attirent les éditeurs. 1| compose sa suite Iberia,
dont le premier des quatre cahiers est publié en 1906 : son pays natal est évoqué a travers la distance géographique.
Une place préférentielle mais non exclusive y est accordée au caractére andalou (Evocacion, El puerto, El Corpus de
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En outre, il crée le premier répertoire spécifique pour guitare. Le programme ci-dessus spécifie
qu’il interpréte trois de ses compositions — Fantasia espafiola, Aires nacionales espafioles et
Estudio de concierto — mais Francisco Tarrega est I’auteur d’une production beaucoup plus
vaste®®. D’un point de vue esthétique, & I’exception des ceuvres 4 finalité didactique, sa musique
s’inscrit dans le cadre de la musique de salon de la fin du x1x° siécle : elle se caractérise par un godt
prononcé pour les piéces bréves et une certaine virtuosité**’. En particulier, Capricho Arabe (1888)
et Recuerdos de La Alhambra (1897) sont considérées pendant un temps comme I’expression la
plus aboutie de la virtuosité guitaristique*®.

Francisco Tarrega est donc le principal initiateur du renouveau de ce répertoire. Toutefois, il
semble accorder peu d’importance a ses compositions, et ne les écrit souvent qu’apres les avoir
jouées plusieurs fois. Elles sont éditées tardivement dans la vie de I’artiste, & partir de 1902*°.
Selon Domingo Prat, en 1889, au moment du concert dont nous avons donné le programme,
Francisco Tarrega n’a pas conscience du réle qu’il est en train de jouer dans I’élévation de la
littérature guitaristique et ne percoit ni la nouvelle fonction de la guitare, ni sa transformation, sous
ses doigts, en Vvéritable instrument de concert: ceci est perceptible a travers I’agencement des
ceuvres, dans un programme apparemment dépourvu de fil directeur®®.

En dépit de ce manque de conscience de son rdle novateur, Francisco Tarrega est rapidement

reconnu sans conteste comme un classique. Une douzaine d’années aprés sa mort seulement, ses

Sevilla, Triana, Almeria, Rondefia, El Albaicin, El Polo, Lavapiés, Malaga, Jerez et Eritafia). José Subira, Historia de
la musica espafiola..., op. cit., p. 794-796.

% Premier prix de piano & 15 ans a I’académie fondée par le pianiste barcelonais Juan Bautista Pujol, Enrique
Granados, né a Lérida (Catalogne) en 1867, étudie I’harmonie avec Felipe Pedrell. Dans ses programmes de concerts, il
inclut ses ceuvres de jeunesse, empreintes de romantisme et d’évocations de 1’Espagne, telles que Danzas espafiolas,
écrites vers 1890. Il interrompt sa carriére de concertiste entre 1891 et 1895. En 1898, il crée & Madrid son chef
d’ceuvre lyrique, ’opéra Maria del Carmen. Résidant a Barcelone, il fonde 1’académie Granados en 1901. Il se rend a
Paris en 1905 : il partage alors son activité professorale a Barcelone avec des concerts. Il compose de brefs opéras,
prépare des ceuvres pianistiques comme Goyescas et des ceuvres vocales comme Tonadillas. L’opéra Goyescas est
accepté a 1’Opéra de Paris mais la Grande Guerre empéche sa création. Il est créé avec succeés a New York, avant la
mort subite de I’auteur, qui se produit lors de son retour en Europe, en 1916. Ibidem, p. 797-799.

%55 Richard Chapman, ibid, p.18.

%% On peut citer par exemple Capricho Arabe, Danza Mora, Suefio, Recuerdos de la Alhambra, Gavota Maria,
Pavana, Minuetto, Mazurca, Mazurca Marieta, Mazurca Adelita, Mazurca Suefio, Jota Aragonesa, Lagrima, Endecha,
Oremus, La Alborada, La Mariposa, Estudio en forma de Minueto, Gran Vals, Isabel Vals, Las dos hermanitas, Vals,
Danza Odalisca, Polca Rosita, ou encore ElI Columpio. Francisco Tarrega est aussi I’auteur de plusieurs Préludes.
Domingo Prat, « Tarrega Eixea, Francisco », Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 315.

7 Ramoén Garcia Avellano, ibid, p. 182.

%58 Javier Suérez-Pajares, « Los virtuosismos de la guitarra espafiola: del alhambrismo de Tarrega al neocasticismo de
Rodrigo », La musique entre France et Espagne..., op. cit., p. 237.

%9 Ramén Garcia Avellano, « Térrega Eixea, Francisco », in Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana,
[Madrid], Sociedad General de Autores y Editores, 1999, vol. 10, p. 182.

%0 Domingo Prat, « Tarrega Eixea, Francisco », Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 318.
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ceuvres entrent par exemple dans la collection de la Biblioteca Musical Circulante®® : les
responsables s’enorgueillissent d’avoir recu de la Maison Editoriale Orfeo-Tracio la collection de
ses ceuvres completes, comme I’indique un article de La Correspondencia de Espafia daté du 13
décembre 192242,

Toutefois, Tarrega n’est pas le seul artisan de ce renouvellement, qui est perceptible dans les
programmes de concerts d’autres guitaristes apres lui, comme le Catalan Miguel Llobet. Celui-ci
joue dans la capitale espagnole a La Comedia en 1902, comme le rapporte Cristébal De Castro
(1874-1953) dans I’article « Fruit du temps : Llobet et sa guitare » publié dans La Correspondencia

de Espafia le 3 decembre :

Et I’étonnement augmenta encore lorsqu’on vit que dans le programme du concert figuraient
les noms de Haydn, de Mozart, de Mendelssohn, de Beethoven, d’Albéniz, de Sors...
Comment les grands patriarches de la musique et les poétes modernes de la mélodie allaient-
ils descendre de I’immortelle évidence de leur célébrité a la grossiére trivialité des falcetas
[sic] de tavernes ?

[...] Llobet interpréta merveilleusement le programme musical raffiné.

Entre les mains de ce jeune artiste, délicat et poete, raffiné et réveur, la guitare s’aristocratise

et s’anoblit*®®,

Lors de ce concert, I’artiste barcelonais joue des ceuvres de compositeurs classiques au sens
restreint comme au sens large, puisqu’il alterne des transcriptions de piéces des classiques viennois
(Haydn, Mozart, Beethoven), du compositeur romantique Felix Mendelssohn ou méme de son
contemporain Isaac Albéniz, avec des pieces du guitariste Fernando Sor. On percoit la hiérarchie
qui prévaut dans I’esprit des auditeurs*®*: si elle est capable d’interpréter des ceuvres d’un tel
raffinement, qui sont devenues des classiques, la guitare peut étre socialement réévaluée. Or en

1902, elle manifeste de cette facon des qualités encore insoupgonnées, comme I’indique Cristobal

%61 Fondée en 1919 sur une proposition de I’ Académicien, musicologue et critique Victor Espinés Molté (1871-1948),
la Biblioteca Musical Circulante est un centre créé en vue de la diffusion et du développement de la culture musicale.
Elle revét dés sa fondation un caractére de service public ouvert & tous. « Historia », in Biblioteca musical Victor
Espinos, site Internet de la ville de Madrid :
< http://www.madrid.es/portales/munimadrid/es/Inicio/Ayuntamiento/Cultura-y-Ocio/Biblioteca-Musical-Victor-
Espinos?vgnextfmt=default&vgnextoid=2bdac435a6b5b010VgnVCM100000d90ca8cORCRD &vgnextchannel=0c369e
242abh26010VgnVCM100000dc0ca8cORCRD&idCapitulo=4913186 >, consulté le 28 juin 2014,

%62 [Anonyme], « La biblioteca musical circulante », in La Correspondencia..., op. cit., 13 décembre 1922, p. 1.

%3 « Y subi6 de punto la extrafieza viendo que en el programa del concierto figuraban los nombres de Haydn, de
Mozart, de Mendelssohn, de Beethoven, de Albéniz, de Sors... Los grandes patriarcas de la misica y los modernos
poetas de la melodia, ;como iban a descender desde el inmortal seguro de su fama & la tabernaria ordinariez de las
falcetas [sic] ? // [...] Llobet interpretd & las mil maravillas el refinado programa musical. // La guitarra en manos de
este artista joven, delicado y poeta, fino y sofiador, se aristocratiza y se ennoblece. », Cristébal de Castro, « Fruta del
tiempo: Llobet y su guitarra », in La Correspondencia..., op. cit., 3 décembre 1902, p. 1.

%64 |_a réception du public est étudiée plus précisément en troisiéme partie. Cet article est analysé en détail dans cette
perspective au chapitre 7.
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http://www.madrid.es/portales/munimadrid/es/Inicio/Ayuntamiento/Cultura-y-Ocio/Biblioteca-Musical-Victor-Espinos?vgnextfmt=default&vgnextoid=2bdac435a6b5b010VgnVCM100000d90ca8c0RCRD&vgnextchannel=0c369e242ab26010VgnVCM100000dc0ca8c0RCRD&idCapitulo=4913186
http://www.madrid.es/portales/munimadrid/es/Inicio/Ayuntamiento/Cultura-y-Ocio/Biblioteca-Musical-Victor-Espinos?vgnextfmt=default&vgnextoid=2bdac435a6b5b010VgnVCM100000d90ca8c0RCRD&vgnextchannel=0c369e242ab26010VgnVCM100000dc0ca8c0RCRD&idCapitulo=4913186

de Castro®*®. La personnification de la guitare, qui contribue & la rehausser, est renforcée par la
métaphore aristocratique. Le renouvellement du répertoire s’avére donc capital dans le processus de
considération sociale de la guitare. De plus, comme Francisco Tarrega dont il est le disciple au
conservatoire municipal de Barcelone, Miguel Llobet enrichit la production guitaristique de ses
propres compositions, en particulier des gloses de mélodies catalanes traditionnelles telles que El
Testament d’Amélia et L’Hereu Riera, datées de 1900*°°,

Tarrega et Llobet ne sont pas les seuls guitaristes a jouer un rdle dans ce processus de
renouvellement du répertoire. Jaime Bosch publie par exemple en 1892, sous le nom de Jacques
Bosch, Dix mélodies pour guitare et chant avec des textes en francais de Georges Montiere,
enregistrées par A. Beutiot et éditées par I’imprimeur Delanchy*®’.

Une partie de ce nouveau répertoire est mentionné dans la presse d’information générale, comme
dans la notice nécrologique consacrée au guitariste et compositeur Antonio Cano” (1811-1897), le
22 octobre 1897 dans La Correspondencia de Espafia. Celle-ci revient sur une partie de la
cinquantaine d’ceuvres dont il est I’auteur®® : il est rappelé que ses travaux comptent plusieurs
fantaisies sur des thémes d’opéras comme Faust (1859) de Gounod, Lucia di Lammermoor (1835)
de Donizetti ou encore L’Africaine (1865) de Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Antonio Cano est
aussi I’auteur de deux collections de compositions originales pour guitare. De plus, il est mentionné
qu’en 1894, I’éditeur Zozaya publie sa méthode intitulée Método abreviado de guitarra, sachant
qu’il avait déja publié une premiére méthode en 1850%°°. Dans sa carriére, Antonio Cano a donc lui
aussi alterné entre transcriptions d’airs d’opéras étrangers, ouvrages didactiques et compositions
personnelles spécifiques pour guitare.

Dans la deuxiéme décennie du xx° siécle, des guitaristes a la fois compositeurs et interprétes
suscitent méme Iintérét de journaux spécialisés tels que El Sol : Daniel Fortea” (vers 1878-1953)

est par exemple présenté par Adolfo Salazar (1890-1958)*° le 27 avril 1919 comme un des artistes

%65 pogte et journaliste espagnol, Cristobal de Castro nait & Iznajar (Cordoue) en 1880 et mourra & Madrid en 1953. Il se
consacre avec succes a la littérature apres des études de droit et de médecine. 1l est rédacteur de nombreux journaux
madrilénes comme La Epoca, El Globo, La Correspondencia de Espafia, El Grafico, Diario Universal, Espafia Nueva,
El Liberal et ElI Heraldo de Madrid. Il fonde et préside la Asociacion de Publicistas espafioles y americanos. Il est
I’auteur de poémes, de romans et de piéces de théatre. « Castro (Cristobal de) », in Enciclopedia universal ilustrada
europeoamericana, Madrid, Espasa-Calpe, 1989 [1911], XII, p. 380.

%% « Llobet, Miguel », in Diccionario de musica clésica Salvat, Espafia, Salvat, 2000, p. 362.

“®7 Celsa Alonso, La Cancién Lirica Espafiola en el siglo xix, Madrid, Ediciones del ICCMU, 1998, p. 338.

“%8 [ Anonyme], « El guitarrista Cano », in La Correspondencia..., op. cit., 22 octobre 1897, p. 1.

“% Domingo Prat, « Cano Curriela, Antonio », in Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 74-75.

% Hommes de lettres et critique musical espagnol, Adolfo Salazar (Madrid, 1890-México, 1958) étudie la musique
avec Manuel de Falla et Bartolomé Pérez Casas. Il collabore a d’importants journaux comme El Sol. Il est fondateur et
secrétaire de la Sociedad Nacional de MUsica et vice-président de la Section Musique de 1’ Ateneo de Madrid en 1918.
Critique renommé en Espagne, il publie notamment Mdsica y Musicos de hoy (1928) et Sinfonia y ballet (1929). Adolfo
Salazar émigrera au Mexique en 1939 ou il exercera en tant que chercheur au Colegio de México. Il sera aussi

159



espagnols ayant effectué la « renaissance de cet art »*'*. Celui-ci y contribue en effet de plusieurs
maniéres. Dans cet article de 1919, le musicologue insiste sur le nombre et la qualité de ses
compositions. Il déplore néanmoins le fait que Daniel Fortea continue a effectuer des transcriptions,
comme tant d’autres guitaristes, et fait en revanche I’éloge de ses ceuvres spécifiques pour guitare,
dont I’instrument a grand besoin*2. En plus de ses compositions, Daniel Fortea fonde La Biblioteca
Fortea en 1911, qui recueille et publie de nombreuses ceuvres, essentiellement pour guitare, mais
aussi pour d’autres instruments*’®. Fortea développe aussi une intense activité didactique, qui le
conduit & éditer en 1921 une méthode pour guitare*’.

En outre, Daniel Fortea est un interprete de grande qualité, qui participe de cette maniére a la
diffusion du répertoire spécifique pour guitare. Lors de ce concert d’avril 1919, il joue des piéces
de Sor et de Tarrega, que le musicologue définit comme «un classique ancien et un classique
récent »*". Daniel Fortea les place méme dans la partie centrale de son concert. Il se revendique en
effet de I’« école de Tarrega », un concept que Domingo Prat conteste, en invoquant le fait que
Fortea, en grande partie autodidacte, s’est essentiellement formé grace aux méthodes de Sor ou
d’Aguado*’®.

Cette polémique, de méme que cette revendication de relever d’une « école » de Tarrega révele
I’importance et I’empreinte que ce dernier a laissées. De fait, la place centrale que Daniel Fortea lui
octroie dans ce concert d’avril 1919 est significative de son role essentiel dans le renouveau de la
guitare. Adolfo Salazar, qui utilise dans cet article une formule oxymorique pour qualifier Tarrega
de « classique récent », considére qu’il marque I’aboutissement d’une deuxieme phase, commencee
avec Fernando Sor au début du xix° siécle, dans le processus « irréversible » de transformation de
la guitare en instrument de concert*’”.

Néanmoins, les ceuvres de Tarrega demeurent bien plus célébres que celles de ses

contemporains, aujourd’hui oubliés pour la plupart : ainsi, le 11 novembre 1910, un compte-rendu

Professeur d’Histoire de la Musique au Conservatorio Nacional de Musica de la méme ville et critique musical de la
revue Novedades. Federico Carlos Séainz de Robles, « Salazar, Adolfo », in Ensayo de un diccionario de la literatura,
Madrid, Aguilar, 1953-1956, 2° édition augmentée, p. 157. Simén Tapia Colman, « Salazar, Adolfo », in MUsica y
musicos en México, México, Panorama, 1991, p. 13.
;‘2 « renacimiento de este arte », Ad. S., « Recital de guitarra », in El Sol, Madrid, 27 avril 1919, p. 5.

Ibidem.
“3 Elle donne aussi naissance & un bulletin, de 1911 & 1956, intitulé Publicacién mensual de msica, Site Internet de la
Bibliotheque Fortea, consulté le 2 mai 2013, < http://bibliotecafortea.com/Inicio.html >.
™ Daniel Fortea, Método de guitarra. Libro primero. Curso primero, Madrid, Biblioteca Fortea, 1921, 32 p. Une
deuxiéme édition date de 1930.
*75 « un clésico afiejo y un clasico reciente », Ad. S., « Recital de guitarra », El Sol, op. cit., p. 5.
“® Domingo Prat, « Fortea Guimera, Daniel », in Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 129.
“77 |_a premiére étape correspond aux compositions de J. S. Bach pour luth. Leopoldo Neri de Caso, « La guitarra en el
ideario musical de Adolfo Salazar », in Maria Nagore Ferrer, Leticia Sanchez de Andrés, Elena Torres (éds.), MUsica y
cultura en la Edad de Plata: 1915-1939, Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 2009, p. 298 et 312.
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de concert précise qu’un certain Arturo Santos” vient de jouer des piéces de Tarrega, de Toboso”
(1857 ?-1902) et de Floret”, deux compositeurs moins connus*’®. Arturo Santos est lui-méme
mentionné & plusieurs reprises dans la presse de I’époque*’® mais nous n’avons pas réussi a obtenir
plus de détails sur son parcours.

Deux autres raisons semblent expliquer cette prédominance de Tarrega par rapport a ses
contemporains. D’une part, en dehors des formes musicales ou la guitare est accompagnatrice, les
ceuvres de ces guitaristes ont finalement été peu conservées en raison de leurs difficultés et de leurs
exigences techniques trop éloignées de I’école dite «classique », par exemple des trémolos
effectués au pouce, pendant que les autres doigts jouent un chant harmonisé ou des trémolos
d’accords. D’autre part, Tarrega est le seul guitariste de son époque dont Andrés Segovia jouera les
ceuvres sans relache. Or, I’histoire de la guitare ne peut aujourd’hui étre lue qu’a travers
I’importance de ce dernier qui, par son succes mondial, a marqué des générations de guitaristes et

leur répertoire au long du xx° siécle*®.

2.4. Andreés Segovia et la guitare moderne

Les exemples précédemment cités révelent que le renouveau de la guitare classique passe par
des personnalités précises : elle est une guitare d’élite qui differe en cela de la guitare populaire,
jouée par des musiciens anonymes.

On pourrait ainsi considérer que deux générations de guitaristes se succedent dans la période
étudiée ici. La premiere, immédiatement postérieure a Tarrega, est composée de guitaristes nés
dans les années 1860-1870, comme Antonio Jiménez Manjon” (1866-1919), José Nogués (1875-
1930), Hilarion Leloup (1876-1939) et Miguel Llobet (1878-1938). La seconde est formée de
guitaristes nés dans les années 1880-1890, comme Daniel Fortea (1882-1953), Quintin Esquembre”
(1885-1953), Emilio Pujol (1886-1980), Domingo Prat” (1886-1944), Andrés Segovia (1893-1987),

Regino S4inz de la Maza” (1896-1981) et Josefina Robledo (1897-1972)*",

478
479

[Anonyme], « Debuts », in La Correspondencia..., op. cit., 11 novembre 1910, p. 4.

[Anonyme], « Varias noticias », Ibidem, 24 décembre 1908, p. 6. [Anonyme], « Debuts », Ibidem, 8 novembre 1910,
p. 6.

#80 « Guitarra », Diccionario de la misica espafiola..., op. cit., p. 107.

“81 | eopoldo Neri de Caso, « La guitarra en el ideario musical de Adolfo Salazar », in Musica y cultura..., op. cit.,
p. 298.
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Parmi eux, le virtuose Andrés Segovia domine I’actualité musicale guitaristique des les
premiéres décennies du xx° siécle pour trois raisons principales : son obsession a faire de la guitare
un art savant ; le soin qu’il accorde a mettre en valeur la spécificité de I’instrument ; et enfin, son

effort constant pour doter la guitare d’un véritable répertoire.

2.4.1. Pour un art noble

Aussi étonnant que cela puisse paraitre, I’éloge qui avait été prodigué a Francisco Tarrega,
notamment dans La llustracién Espafiola y Americana, le 22 avril 1883 est adressé & plusieurs
reprises a Andrés Segovia par le musicologue Rogelio Villar, aussi bien dans la méme revue
illustrée le 15 mars 1917*% — ¢’est-a-dire vingt-quatre ans plus tard —, que dans la revue illustrée
Voluntad, a destination du lectorat féminin de la haute société, le 1% février 1920 :

Andrés Segovia, qui acquiert progressivement une notoriété et une réputation digne de son
talent, a réalisé le miracle, grace a ses persévérants efforts et & son art exquis, qu’on prenne
au sérieux notre instrument national [...].

La sensibilité de I’artiste grenadin, épuré par une solide culture esthétique, non seulement
musicale mais aussi littéraire et philosophique, est la meilleure garantie du sérieux de son art,
qu’il exerce comme un apdtre et avec le désir extrémement noble d’élever le jeu de la guitare

a un niveau artistique duquel elle n’aurait jamais d( déchoir [...]***.

Ces deux articles de Rogelio Villar sont intégralement consacrés a Andrés Segovia, en 1917
comme en 1920, alors que ni La llustracién Espafiola y Americana ni Voluntad ne sont des revues
exclusivement musicales. Ceci révéle I’intérét qu’Andrés Segovia éveille chez les critiques comme
chez le public*®. Le renouveau consisterait ainsi & anoblir I’instrument, & en faire un instrument

sérieux comme le montre ici Rogelio Villar. 1l n’est pas anodin que dans des revues destinées a un

*82 Eusebio Martinez de Velasco et Martin Rico, « D. Francisco Tarrega y Eixea, guitarrista y compositor espafiol », La
[lustracion Espafiola..., op. cit., p. 3.

“83 Rogelio Villar, « Andrés Segovia », La llustracién Espafiola..., op. cit., p. 11.

%4« Andrés Segovia, que va adquiriendo una notoriedad y una fama digna de su talento, ha realizado el milagro,
gracias a sus perseverantes esfuerzos y a su exquisito arte, de que se tome en serio nuestro instrumento nacional [...].
La sensibilidad del guitarrista granadino, depurada por una cultura estética sélida, no s6lo musical sino literaria y
filosofica, es la mejor garantia de la seriedad de su arte, que ejerce como un apostolado y con el fervor altisimo de
elevar el arte de tocar la guitarra a un nivel artistico del que no debi6 descender. », Rogelio Villar, « Andrés Segovia »,
Voluntad, op. cit.

“85 La question de la réception d’Andrés Segovia comme “vedette” moderne est analysée au chapitre 7.
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public bourgeois et aristocrate, I’éloge adressé a Segovia repose sur une référence permanente a
une hiérarchie artistique, qui n’est pas déconnectée de questions sociales.

En effet, la guitare est généralement percue comme un instrument populaire, en lien avec la
pratique rudimentaire que nous avons décrite au chapitre 1. Par rapport a d’autres instruments,
comme le piano par exemple, elle posséde, de fait, un faible volume sonore, qui ne semble pas la
prédisposer a une grande virtuosite, ainsi que le souligne Rogelio Villar : « D’un instrument qui
semble pourvu de faibles ressources artistiques, il [Andrés Segovia] tire un grand parti, en
I’anoblissant par son tempérament [...] »*°.

Le point de départ, dont Andrés Segovia parvient a s’éloigner est la pauvreté, I’humilité et la
simplicité habituelle du jeu guitaristique, liées aux limitations de I’instrument. Dans son
autobiographie, Andrés Segovia estime qu’en dépit des efforts de ses précédesseurs — il nomme
Sor, Tarrega et Llobet — la guitare se trouve, au début du xx° siécle, au moment ou il la découvre,
dans un état stationnaire*®’. Son premier souvenir en rapport avec la guitare est par exemple lié a la
venue dans son village d’un joueur de flamenco ambulant, qui faisait « plus de bruit que de
musique »*®8. Pour Rogelio Villar, cette guitare populaire, celle qu’on entend le plus fréqguemment,
a laquelle on est le plus habitué, est la norme a cette époque : elle joue « de vulgaires accords

grattés et falsetas® »*%

, avec une tendance qu’il critique : « elle [sert] actuellement a accompagner
de grossiéres chansons flamencas »*®. Cette accusation revét une portée & la fois morale, sociale et
esthétique®®, que partage pleinement Andrés Segovia, ainsi que cela apparait lors de son discours
d’entrée a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, le 8 janvier 1978 : « Je trouvai la
guitare captive du flamenquisme, en dépit de I’effort si remarquable pour la sauver réalisé par
« Saint » Francisco Tarrega et je tdchai de la hisser jusqu’aux sphéres les plus hautes de la vie

492

musicale »™°. Autrement dit, le critique musical et I’artiste avancent le méme argument : la guitare

populaire n’est pas considérée comme de la musique, elle est plus désagréable a I’oreille

%8¢ « De un instrumento, al parecer de escasos recursos artisticos, él saca un gran partido, ennobleciéndole con su
temperamento [...] », Rogelio Villar, « Andrés Segovia », Voluntad, op. cit., p. 18.

“87 Andrés Segovia, Andrés Segovia. An autobiography of the years 1893-1920, trad. W. F. O’Brien, London, Marion
Boyars, 1976, p. VIII.

“®8 « more noise than music burst from the strings », Ibidem, p. 3.

89 « vulgares rasgueos y falsetas », Rogelio Villar, « Andrés Segovia », La llustracion Espafiola..., op. cit., p. 11.

%0« actualmente [sirve] para acompanar ramplones canciones flamencas », Rogelio Villar, « Andrés Segovia », La
[lustracion Espafiola..., op. cit., 15 mars 1917, p. 11.

91 Cette hiérachie artistique revét des enjeux sociaux, économiques et politiques que nous analysons dans les troisiéme,
quatriéme et cinquiéme parties.

92 « Hallé la guitarra cautiva del flamenquismo, pese al nobilisimo esfuerzo por rescatarla hecho por “San” Francisco
Térrega y procuré alzarla hasta las esferas mas altas de la vida musical. », Andrés Segovia, La guitarra y yo. Discurso
leido por el Excmo. Sr. Don Andrés Segovia Torres con motivo de su recepcion publica el dia 8 de enero de 1978 y
contestacion del Excmo. Sr. Don Federico Moreno Torroba, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
1978, p. 20.
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qu’harmonieuse et mélodieuse. Elle est, de plus, imprégnée de « flamenco », comme on peut le voir
a travers I’allusion que fait Andrés Segovia au « joueur de flamenco » rencontré dans son enfance,
et au flamenquisme**%,

Toutefois, il ne faut pas se méprendre sur la perspective adoptée par Andrés Segovia : il connait
et sait savourer la beauté de la musique populaire; en tant qu’andalou, il apprécie tout
particulierement le cante jondo, c’est-a-dire le flamenco dans sa pureté et dans son originalité. Il
déclare aimer profondément le caractére populaire de la guitare, dans le sens ou elle exprime a ses
yeux I’ame du peuple espagnol, un peuple qui n’est lui-méme pas dépourvu de noblesse*®*. En
revanche, il rejette I’art commercialisé, hybride, artificiel. Sa participation au Premier Concours de
Cante Jondo de Grenade en 1922%%° atteste d’ailleurs son go(it pour le flamenco mais il refusera
toujours de jouer lui-méme du flamenco, considérant que c’est un domaine tout a fait a part, et qu’il
faut privilégier la spécialisation a un mélange des genres qui manquerait de qualité.

Partant de ce point de départ, Andrés Segovia s’assigne pour objectif de faire de la guitare un
instrument noble, savant, élitiste, qui soit le plus possible différencié du « divertissement négligé de
type folklorique »**°. Pour atteindre ce but, il met en ceuvre essentiellement deux moyens : réaliser

des interprétations d’une trés grande qualité et donner naissance a un nouveau répertoire.

2.4.2. L’instrument-orchestre

Si I’art d’Andrés Segovia est ainsi jugé du point de vue de sa noblesse, c’est en partie a cause de
I’effet sonore qu’il produit: «cet instrument acquiert entre les mains de Segovia le port
aristocratique, I’élégance raffinée, I’exaltation maximale d’un lyrisme épuré »*’. Cet extrait d’un
article de Ruy Pérez dans La llustracion Espafiola y Americana, le 30 mars 1917, montre que
d’autres critiques partagent le point de vue de Rogelio Villar, et que la technique méme de

I’instrumentiste force I’admiration, selon un idéal de classicisme. En effet, a la différence de

% Nous verrons en quatriéme partie que cette mode du flamenco, comme art de vivre et genre esthétique, est
préjudiciable a I’art flamenco lui-méme.

%% Alberto Lopez Poveda, Andrés Segovia. Vida y obra, Jaén, Universidad de Jaén, 2009, vol. 2, p. 881-887.

%% Ce concours est présenté dans la partie suivante de ce chapitre, consacrée a la guitare flamenca.

4% « separar la guitarra del descuidado entretenimiento de tipo folklérico », Carlos Usillos, Andrés Segovia, Bilbao,
Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, 1973, p. 109.

“7 « Este instrumento adquiere en las manos de Segovia el porte aristocratico, la elegancia refinada, la exaltacion
maxima de un depurado lirismo. », Ruy Pérez, « El teatro en Europa y América », in La llustracion Espafiola..., op.
cit., 30 mars 1917, p. 12.
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Francisco Tarrega qui est considéré a la fois comme un virtuose, un transcripteur et un compositeur
de talent, Andrés Segovia est surtout apprécié pour ses talents d’interpreéte.

Il insiste lui-méme sur I’importance du travail technique pour un guitariste, qui doit parfaitement
maitriser le solfege, I’harmonie et, bien sdr, son propre instrument, de maniere a exécuter sans

difficulté les passages les plus ardus*®

. Ces aspects techniques sont certes importants, mais dans la
presse des années 1910 et du début des années 1920, sa musicalité et la sonorité de sa guitare sont
encore plus soulignées. Enrique Estévez Ortega (1898-1936) évoque cet aspect lorsqu’il joue a
Madrid, au Ritz, dans un article intitulé « Récital de Guitare », publié dans La Correspondencia de

Espafia le 30 mai 1915*°

Andrés Segovia est parvenu a réaliser une étude de la sonorité de la guitare pour I’appliquer a
I’interprétation des chefs-d’ceuvre. Hier ce trés remarquable artiste fit magnifiquement briller
son art de guitariste dans un concert fort intéressant qu’il offrit au public madriléne du Ritz.

Segovia n’utilise rien de plus que les six cordes du classique instrument, sans chercher

d’autres sonorités en ajoutant des cordes que ni Sor ni Tarrega n’utiliserent®®.

Comme dans de nombreux articles consacrés a I’instrumentiste, Enrique Estévez Ortega insiste
sur la qualité de la sonorité de la guitare. Le journaliste s’étonne qu’Andrés Segovia utilise le méme
instrument que ses prédécesseurs, sans modifier sa facture. 1l le compare a Sor et Tarrega, alors que
I’instrument a été amélioré entre ces deux guitaristes, donc Segovia ne joue pas sur le méme
instrument que celui sur lequel Fernando Sor avait pu jouer au début du xix® siécle. La série de
superlatifs qu’utilise le journaliste pour évoquer la sonorité de Segovia vise a montrer son apport
inédit, par comparaison avec ses précécesseurs. Cette différence ne tient pas seulement au volume
sonore. Certes, Andrés Segovia parvient a jouer dans de grandes salles comme La Comedia des
ceuvres que les guitaristes jouent généralement dans des salles beaucoup plus petites®®*. Toutefois,

selon Igor Stravinsky, cette différence ne tient pas tant a une différence de volume qu’a la capacité

“% Carlos Usillos, Andrés Segovia, op. cit., p. 39.

“% Avocat et écrivain, Enrique Estévez Ortega, né a Madrid en 1898, est Iauteur de El arte gallego et d’autres ceuvres
de critique artistique. 1l collabore a La llustracion Espafiola y Americana, La Tribuna, La Esfera, Nuevo Mundo, Por
Esos Mundos, Mundo Gréfico, Grafica Semanal, ABC et El Noticiero Universal. Il fonde Juventud Espafiola, dirige
Metropolis et La Gaceta de Bellas Artes. 1l appartient a la Asociacion de la Prensa de Madrid. Il sera assassiné en 1936.
Antonio Ldpez de Zuazo Algar, « Estévez Ortega, Enrique », in Catalogo de periodistas espafioles del siglo XX,
Madrid, s.e., 1980-1981, p. 38. Francisco Lanza Alvarez, « Estévez Ortega (Enrique) », in Dos mil nombres gallegos,
Buenos Aires, Galicia, 1953, p. 421.

%0  Andrés Segovia ha logrado hacer un estudio de la sonoridad de la guitarra para aplicarla & la interpretacion de las
obras maestras. Ayer hizo este notabilisimo artista espléndida gala de su arte como guitarrista en un concierto
interesantisimo que ofreci6 al publico madrilefio en el Ritz. Segovia no utiliza mas que las seis cuerdas del clasico
instrumento, sin buscar otras sonoridades afiadiendo nuevas cuerdas, que tampoco utilizaron Sor y Tarrega. »,
[Anonyme], « Recital de guitarra », in La Correspondencia..., op. cit., 30 mai 1915, p. 6.

>0 Carlos Usillos, Andrés Segovia, op. cit., p. 26. Nous analysons la question de la réception de la guitare par un large
public en troisieme partie.
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502 Autrement dit,

d’Andrés Segovia a projeter le son au loin, y compris dans une nuance piano
Andrés Segovia ne sature pas le son pour jouer fort ; au contraire, il met en évidence sa rondeur et
sa souplesse.

Il utilise la diversité des timbres de la guitare, comme le met en évidence le pere jésuite Nemesio
Otafio®® dans une conférence & son sujet prononcée & Madrid en avril 1922. Il I’inscrit dans la
filiation des rénovateurs de la guitare a différentes époques — le pére Basilio, Sor, Aguado, Tarrega

et Llobet mais précise qu’entre les mains de Segovia, I’instrument sonne différemment :

La guitare est un instrument complet, parfois supérieur a I’orchestre, parce que si ce dernier
est plus riche en timbres, il lui arrive de manquer des délicates tonalités et des douces nuances

qui, comme expression intime du sentiment individuel, peuvent naitre de plus de cent notes

enfermées dans les six cordes de I’instrument®*,

Le pére Otafio compare la guitare a un orchestre, alors qu’au Xix® siécle, elle en était
généralement exclue par les compositeurs, comme I’expliquait Hector Berlioz (1803-1869) dans
son Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes (1843-1844)°%. Selon le pére
jésuite, Andrés Segovia développe la musicalité, les nuances de timbre et la richesse d’expression
de I’instrument en jouant sur une diversité d’émotions et de sentiments que la guitare peut évoquer

et éveiller chez I’auditeur, grace a son caractére intime.

%92 |bidem, p. 108.

%03 | e pére José Marfa Nemesio Otafio y Aguino nait & Azcoitia (Guiplzcoa) en 1880 et meurt & Saint-Sébastien en
1956. Il entre dans la Compagnie de Jésus en 1896 et se consacre a la composition et a la musicologie. Il organise et
dirige les Congres de Musique Religieuse de Valladolid, Séville et Barcelone entre 1907 et 1912. Entre 1907 et 1922, il
fonde et dirige la revue Music Sacra Hispana avec laquelle il promeut une réforme de la musique sacrée en Espagne. Il
fonde et dirige la Schola Cantorum de la Universidad Pontificia de Comillas (Santander) de 1910 a 1919. 1l voyage a
I’étranger entre 1920 et 1922 et travaille pour le Circulo de San Ignacio et le Centro de Cultura Femenina qu’il fonde a
Saint-Sébastien, de 1922 a 1931. Pendant plusieurs années, il se consacre a la recherche sur le folklore et parcourt pour
cela diverses régions d’Espagne. Il est ’auteur de compositions dans tous les genres, en particulier dans le domaine
religieux (musique vocale et pour orgue) et folklorique (chansons et cheeurs). Nommé directeur du Conservatoire de
Madrid en 1940, il devient membre de la Academia de Bellas Artes, Conseiller du Consejo Superior de Educacion et
Président de la Junta Nacional de Musica. « Otafio y Aguino (P. José Maria Nemesio) », in Figuras de hoy:
enciclopedia biogréafica nacional ilustrada de las personalidades de la actualidad, Madrid, Ciencia y cultura, 1950,
p. 318.

%04 « la guitarra es instrumento completo, superior a veces a la orquesta, que si es més rica en sonoridades, llega a
carecer de las dulces tonalidades y los suaves matices que, como expresion intima del sentimiento individual, pueden
derivarse de mas de cien sonidos encerrados en las seis cuerdas del instrumento. », [Anonyme], « El padre Otafio,
Andrés Segovia y la guitarra », in ABC, Madrid, 29 avril 1922, p. 24.

%% Comme le fait remarquer Laurence Helleu, Berlioz fait partie des rares compositeurs a évoquer la guitare dans son
traité d’orchestration. L’attention qu’il porte a cet instrument peut s’expliquer par le fait qu’il était lui-méme guitariste
et non pianiste, fait rare chez les compositeurs. Au milieu du XIX® siécle, il considérait uniquement la guitare
intéressante pour accompagner la voix. Tout en appréciant la douceur de son timbre, il déplorait son faible volume et
estimait qu’elle perdait a étre employée collectivement. A ses yeux, un ensemble de guitares produisait un effet presque
ridicule. Hector Berlioz, «La guitare », in Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes, Paris,
Schonenberger, 1844, p. 83-86. Laurence Helleu, « La guitare au XX° siécle : instrument de pupitre », in Instruments et
musique instrumentale, Paris, Editions du CNRS, 1986, p. 130.
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La richesse de I’orchestre tient aussi a I’ampleur de son ambitus, grace a la variété des
instruments, certains pouvant descendre trés bas et d’autres atteindre des sommets dans I’aigu. La
guitare est donc comparée a I’orchestre en lien avec ces deux aspects. D’abord, grace a I’accordage
des six cordes, elle peut effectuer une méme note avec plusieurs timbres différents ; de plus, les
améliorations de la facture permettent des changements de positions trés rapides de la main gauche
sur le manche, ce qui offre la possibilité d’exploiter une large tessiture avec virtuosité. Andrés
Segovia compare, lui aussi, la guitare a un orchestre, parce qu’elle est «réellement
polyphonique »°®. Ce rapprochement entre la guitare et I’orchestre atteste qu’un certain idéal est
atteint. En effet, le modele en arriére-fond de ces appréciations est sans doute celui du piano tel que
Franz Liszt (1811-1886) s’en servait, un instrument pouvant tout jouer®’. D’autres journalistes

comme Ruy Pérez en 1917, précisent ce que signifie pour eux cette amélioration de la sonorité :

Entre les mains du jeune Andrés Segovia, la guitare prend une valeur inestimable et
inconcevable. Ce jeune homme fait de la guitare le plus mélodieux et le plus doux de tous les
instruments de musique. Ses mains agiles, aux pulsations tres délicates et raffinées qui
produisent les tonalités les plus douces, possedent une habileté surprenante pour la faire
sonner soit comme des métaux brillants, soit comme des sons harmoniques suraigus, soit
comme un minuscule xylophone®®,

Ruy Pérez sous-entend qu’avant d’étre un virtuose, capable de jouer des partitions complexes, le
jeune artiste de vingt-quatre ans sait exploiter la richesse sonore de la guitare, par sa délicatesse et
le jeu sur les timbres. Pour expliciter son idée, il la compare a des instruments variés, des vents aux
percussions. Andrés Segovia établit un lien entre cette capacité de la guitare a étre un orchestre a
elle seule et la prédilection que les Espagnols lui accordent : « La guitare est I’instrument le plus
individualiste qui existe, et c’est la raison pour laquelle le peuple espagnol, le plus individualiste de

tous les peuples de la terre, a fait d’elle son instrument préféré »°*°. La question de la préférence du

%% Carlos Usillos, Andrés Segovia, op. cit., p. 107.

%07 « Plus fort que Scarlatti le prestigieux, plus agile que Paganini ’acrobate, le héros du clavier s’égale a la voix
formidable de 1’ouragan et au grondement cosmique des tempétes : il donne au piano les mille voix de la symphonie ;
I’ivoire des touches, a son appel, surpasse 1’orgue en puissance et I’orchestre innombrable en variété ; il est tour a tour
harpe, trompette, violoncelle. », Vladimir Jankélévitch, Liszt : rhapsodie et improvisation, Paris, Flammarion, 1998,
p. 93.

% « La guitarra adquiere en manos del joven Andrés Segovia, valores inapreciables e inconcebibles. Este muchacho
hace de la guitarra el mas melodioso y dulce de todos los instrumentos de misica. Sus manos &giles tienen finuras de
pulsacion delicadisimas que arrancan las mas dulces tonalidades, habilidad asombrosa para hacerla sonar ora como
brillantes metales, ora como ultraagudos sonidos armdnicos, ora como un minGsculo xilofon. », Ruy Pérez, « El teatro
en Europa y América », La llustracion Espafiola..., op. cit., p. 12.

%09 « La guitarra es el instrumento mas individualista que existe, y ésta es la razon de que el pueblo espafiol, el mas
individualista de todos los pueblos de la tierra, haya hecho de ella su instrumento preferido. », Alberto Lépez Poveda,
Andrés Segovia. Vida..., op. cit., p. 881.
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« peuple espagnol » pour la guitare est précisément I’objet de cette these et il ne semble pas qu’on
puisse y répondre de facon aussi univoque que le fait Segovia®®. Toutefois, ce propos permet de
mettre en valeur une qualité essentielle de la guitare selon I’artiste : sa capacité a former un tout
coherent et diversifié en méme temps. Elle posséde une individualité sonore qui lui permet d’offrir
un accompagnement complet du chant et de la danse ; et sa plénitude sonore lui permet également

de jouer en soliste et d’habiter tout I’espace, si elle est jouée avec talent.

2.4.3. Vers un nouveau répertoire

Enfin, I’élevation « aristocratique » de la guitare entre les mains de Segovia passe par un
renouvellement du répertoire. A la différence de Francisco Tarrega a qui il voue pourtant une réelle
vénération, Andrés Segovia joue fort peu ses propres compositions en public et, bien qu’il réalise
des transcriptions des le début de sa carriére, le processus d’élévation de la guitare doit a son avis
passer par un autre biais®**.

A I’époque que nous étudions, qui correspond au début de sa carriére, Andrés Segovia n’a
encore pratiquement acces qu’a des transcriptions, et aux ceuvres de Giuliani, Sor, Arcas, Tarrega et
Llobet. Aussi les inclut-il souvent dans ses programmes. Le 30 mars 1917, Ruy Pérez signale que
son dernier concert a été I’occasion de jouer des ceuvres de Sor, de Tarrega, de Bach, de Schumann,
de Mendelssohn, de Chopin, de Coste ; ainsi que Granada et Cadiz d’Albéniz, et Danzas de
Granados®*2. Hormis les deux premiers artistes cités, qui sont des guitaristes, tous les autres ne se
sont pas intéressés directement a la guitare.

C’est pourquoi, tout au long de sa carriere, Andrés Segovia poursuit sans relache I’objectif de
doter la guitare d’un répertoire qui ne soit pas composeé par des guitaristes, et qui ne soit pas le fruit
de transcriptions. Deux raisons le poussent a cela : il considere que pour élever la guitare a un
niveau artistique, il faut d’une part, que les guitaristes se consacrent pleinement et uniquement a
I’exécution publique d’ccuvres composées par d’autres qu’eux, de maniére a privilégier la qualité
de P’interprétation et la diffusion a grande échelle du répertoire. D’autre part, il pense qu’un

répertoire de qualité ne peut provenir que de compositeurs non guitaristes, c’est-a-dire des

%19 es polémiques & ce sujet sont évoquées dans les trois derniéres parties de ce travail.
511 Alberto L6pez Poveda, Andrés Segovia. Vida..., op. cit., p. 1026-1035.
512 Ruy Pérez, « El teatro en Europa y América », La llustracién Espafiola..., op. cit., p. 12.
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compositeurs qui se consacrent également de facon privilégiée a leur tache de composition®. II

estime aussi que si les compositeurs non guitaristes s’intéressent a la guitare, elle acquerra enfin la
considération qu’elle mérite. C’est pourquoi, des 1919, il fait appel aux compositeurs en ce sens, ce
qui engendre un renouvellement de ses programmes de concert deés le début des années 1920.

Le 6 décembre 1922, Adolfo Salazar fait état de ce changement lorsqu’il publie dans le journal
El Sol le compte-rendu des concerts que viennent de donner & Madrid Andrés Segovia et Regino
Sainz de la Maza (1896-1981), un guitariste que le musicologue affectionne particuliérement :

M. Segovia prépara un programme avec une premiere partie de « classiques » de la derniére
période de virtuosité guitaristique ; une autre partie entierement consacrée aux classiques, ce
que fit aussi Monsieur Séainz de la Maza, et une troisieme partie, composée exclusivement par
des auteurs espagnols, principalement trois belles esquisses castillanes de Moreno Torroba —
une réussite supplémentaire de ce musicien si distingué [...].

Il est aussi sympathique de voir que Segovia et Sainz de la Maza ont inclus chacun dans leur

récital ’Hommage a Debussy de Manuel de Falla. Ceci prouve, surtout, I’intérét avec lequel

ces artistes regoivent la musique qui est écrite directement pour leur instrument [...]>*.

Les propos d’Adolfo Salazar permettent de comprendre que ce concert d’Andrés Segovia débute
logiqguement par des piéces de Tarrega et Llobet, méme s’ils ne sont pas nommeés : ils sont devenus
les « classiques » de la derniére période de virtuosité guitaristique (« “cldsicos” del ultimo periodo
de virtuosidad guitarristica »). La deuxiéme partie du concert est tout aussi traditionnellement
consacrée aux compositeurs dits « classiques » — il s’agit donc des transcriptions de leurs ceuvres.
La troisiéme partie est en revanche tout a fait nouvelle : elle se compose désormais de piéces
composées pour guitare par des auteurs non guitaristes.

Federico Moreno Torroba (1891-1982)°™ est le premier compositeur a accéder & la demande
d’Andrés Segovia. Selon Domingo Prat, il découvre la beauté de la guitare grace au talent

exceptionnel de ce dernier®™®. Dans les premiers mois de I’année 1920, il écrit « Danza », une

513 Alberto L6pez Poveda, Andrés Segovia. Vida..., op. cit., p. 1035.

14 «El Sr. Segovia formé un programa con una primera parte de “clasicos” del ultimo periodo de virtuosidad
guitarristica ; otra, dedicada casi enteramente a los clasicos, como también lo hizo el sefior Séinz de la Maza, y una
tercera parte, compuesta exclusivamente por autores espafioles, principalmente tres bellos bocetos castellanos de
Moreno Torroba — un acierto mas de este msico tan distinguido. [...]. / Es asimismo simpatico ver que, tanto Segovia
como Saéinz de la Maza, han coincidido en incluir en sus recitales el “Homenaje a Debussy”, de Manuel de Falla. Esto
prueba, sobre todo, el interés con que esos artistas reciben la misica que se escribe directamente para su instrumento
[...]. » S., « La guitarra — Segovia y Séinz de la Maza », in El Sol, op. cit., 6 décembre 1922, p. 4.

>3 Né & Madrid, Federico Moreno Torroba étudie au Conservatoire puis apprend la composition avec Conrado del
Campo. II écrit essentiellement des ceuvres lyrico-théatrales, avec une abondante production de zarzuelas. Gréace a
Andrés Segovia, il compose également des ceuvres pour guitare. Comme Espla, Turina ou Falla, il s’inspire de rythmes
et de formules de la danse et de la chanson populaire espagnole. 1l devient Président de la Sociedad de Autores Liricos.
« Moreno Torroba (Federico) », in Figuras de hoy..., op. cit., p. 215.

%1% Domingo Prat, « Moreno Torroba, Federico », in Diccionario de guitarristas, op. cit., p. 215.
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premiére piece dédicacée a I’artiste qui la lui a inspirée, dont le theme provient d’une danse
castillane. Peu apres, Federico Moreno Torroba compose d’autres piéces pour guitare qui forment
la Suite castellana, créée dans sa totalité par Andrés Segovia le 20 mai 1922 a I’Alhambra Palace
de Grenade™"".

Le deuxiéme compositeur qui accéde au désir d’Andrés Segovia est Manuel de Falla®*®. Celui-ci
compose Hommage a Debusssy, a la demande d’Henry Pruniéres, directeur de la Revue Musicale
de Paris, qui demande a plusieurs compositeurs européens une bréve page en hommage au
compositeur francais disparu en 1918°*°. Manuel de Falla écrit alors son unique piéce pour guitare.
Paradoxalement, et de facon tout a fait significative, I’ceuvre créée le 24 janvier 1921 a Paris par
Marie-Louise Casadesus est jouée sur une harpe-luth, et non pas sur une guitare. Elle est en
revanche immédiatement intégrée au programme des concerts de guitaristes en Espagne, a

commencer par Emilio Pujol en 1922°%°

, puis, comme on le voit ici, par d’autres artistes comme
Regino Sainz de la Maza ou Andrés Segovia.

Les ceuvres de Federico Moreno Torroba et de Manuel de Falla marquent le début d’un véritable
répertoire de musique savante pour guitare, avec pour point commun, une influence de la musique
populaire. Federico Moreno Torroba s’inspire en priorité de la Castille. Manuel de Falla, quant a
lui, évoque indirectement I’Andalousie, a travers la citation de « La Soirée dans Grenade » de

521

Debussy, par exemple™~. Comme le désirait le compositeur francais, il ne s’agit pas d’une

réutilisation brute du matériel populaire, mais d’une réélaboration, de maniére a créer des

7 Andrés Segovia la crée le 11 juin 1921 au Teatro Odedn de Buenos Aires, avant qu’elle ne fasse partie de concerts,
notamment a La Comedia, & Madrid le 4 avril 1922. Alberto Lépez Poveda, Andrés Segovia. Vida..., op. cit., p. 1036-
1037.

*18 Disciple de composition de Felipe Pedrell au Conservatoire de Madrid, Manuel de Falla (Cadiz, 1876-Alta Gracia,
1946) écrit des zarzuelas au début de sa carriere. En 1905, il gagne le concours de la Real Academia de San Fernando
pour ’opéra en deux actes La vida breve, créée a Nice en 1913, a Paris en 1914 et & Madrid en 1915. De 1907 & 1914,
il réside a Paris ou il fréquente entre autres Debussy, Ravel, Dukas et Albéniz, dont il recoit les conseils. Sa musique
est influencée par I’impressionnisme frangais. En 1914, il compose les sept Canciones populares espafiolas. Il impulse
la rénovation musicale espagnole, notamment avec le ballet EI amor brujo créé en 1915. En 1920, il compose son
unique piéce pour guitare seule, Homenaje a Debussy. En 1922, il organise, avec ’aide de Federico Garcia Lorca le
Premier Concours de Cante Jondo a Grenade ou il réside jusqu’a son exil en Argentine en 1939. « Falla, Manuel de »,
in Diccionario de musica clésica, op. cit., p. 230. Domingo Prat, « Falla, Manuel de », in Diccionario de guitarristas,
op. cit., p. 124-125.

*% Tomas Marco, Historia de la musica espafiola..., op. cit., p. 32.

%20 |hidem., note 26.

52! « Dans cette havanaise funébre, Falla utilise avec beaucoup de subtilité de brefs éléments provenant de la musique
de Debussy : il cite dans la partie finale de la piéce quatre mesures de la “La soirée dans Grenade” (1903), picce n°2
des Estampes pour piano, et réélabore trés habilement deux dessins mélodiques, I’un emprunté a “La Sérénade
interrompue”, n°9 du premier livre de Préludes pour piano (1909-1910), et I’autre extrait de la troisiéme partie d’Ibéria
pour orchestre (1905-1908), “Le matin d’un jour de féte”. », Yvan Nommick, livret du Disque Compact, Javier
Perianes, De Falla. Noches en los jardines de Espafia, Arles, Harmonia mundi, 2011, 79’37, p. 7.
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impressions®??. La musique populaire andalouse est seulement évoquée; elle doit éveiller
I’imagination.

L’intérét de Manuel de Falla pour les chants populaires avait été éveillé par son maitre au
Conservatoire de Madrid, Felipe Pedrell®®. Aprés son séjour & Paris, il compose les ceuvres de sa

524 A Grenade ou il réside, il s’intéresse au flamenco, qu’il écoute notamment

« période andalouse »
grace a son ami Antonio Barrios, surnommé EIl Polinario, pére du guitariste Angel Barrios” et
propriétaire d’un café ou artistes et intellectuels ont I’habitude de se retrouver. Hommage a
Debussy n’est pas une réécriture de musique flamenca mais une ceuvre complexe ou I’on retrouve
des harmonies flamencas. Sur la partition, Manuel de Falla fixe par écrit de nombreux détails quant
a I’expression, aux accents, au tempo, a I’agogique ou encore aux nuances a employer, alors qu’il
s’inspire d’un répertoire de tradition orale [Voir Annexe 6, Partition 1].

Cet article de 1922 montre que les intellectuels et artistes coincident et partagent un méme deésir
de rénovation de la musique espagnole, et accordent de I’importance a la guitare dans cette
démarche. Toutefois, la place qu’ils lui dédient differe.

Pour Manuel de Falla, la rénovation musicale espagnole doit puiser dans la tradition, sans citer
avec exactitude les airs populaires. Il s’agit de puiser a I’essence de la tradition, a son esprit, plutot

que de reprendre sa forme?. 11 utilise la guitare & un moment trés ponctuel mais I’écarte ensuite de

%22 Debussy témoignait ainsi de son admiration pour I’lberia d’Isaac Albéniz, 15 mars 1903 : « C’est comme les sons
assourdis d’une guitare qui se plaint dans la nuit, avec de brusques réveils, de nerveux soubresauts. Sans reprendre
exactement les thémes populaires, c’est de quelqu’un qui en a bu, entendu, jusqu’a les faire passer dans sa musique
sans qu’on puisse s’apercevoir de la ligne de démarcation [...]. Jamais la musique n’a atteint a des impressions aussi
diverses, aussi colorées, les yeux se ferment comme éblouis d’avoir contemplé trop d’images. », Claude Debussy,
Monsieur Croche et autres écrits, Paris, Gallimard, 1987 [1971], p. 251.

523 Compositeur et musicologue, Felip Pedrell, né & Tortosa (Tarragone) en 1841 et mort & Barcelone en 1922,
commence sa formation musicale dans le cheeur de la cathédrale de Tortosa mais acquiert une grande partie de ses
connaissances en autodidacte. En 1873, il se consacre a la direction d’orchestre et a4 la composition a Barcelone. |l
obtient une pension qui lui permet de voyager 8 Rome et & Paris pour ses études de 1876 & 1878. A partir de 1894, il
enseigne au Conservatoire et a I’ Atenco de Madrid. 1l retourne définitivement & Barcelone en 1904. Plus apprécié pour
ses travaux de recherche que pour ses compositions, Pedrell peut étre considéré comme le pere de la musicologie
espagnole moderne. Il s’intéresse principalement a 1’étude de I’édition de la musique ancienne espagnole et au
répertoire de musique traditionnelle qu’il appelle « musique naturelle », la jugeant spontanée, non individuelle et
intimement liée a la «race ». A ses yeux, cette musique doit servir de source aux compositeurs, car il croit en
I’importance du folklore pour la rénovation de la musique savante espagnole. Il met en pratique cette idée par exemple
dans ses opéras L ultimo Abenzaraggio et Els Pirineus. Il réalise le Cancionero musical popular espafiol, ouvrage en
quatre tomes qui recueille ses réflexions théoriques et un nombre considérable de mélodies populaires, dont il
harmonise une bonne partie. Son nationalisme musical influence grandement ses disciples, comme les compositeurs
Albéniz Falla, Granados et Turina. J. M., «Pedrell Sabaté, Felip », in Carmen Ortiz Garcia, Luis Angel Sanchez
Gbmez (éds.), Diccionario histérico de la antropologia espafiola, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Departamento de Antropologia de Espafia y América, 1994, p. 366-370.

524 On peut compter parmi ces compositions le ballet EI amor brujo (1916) ou encore El corregidor y la molinera
(1917), farce en deux tableaux qui deviendra ElI sombrero de tres picos en 1919. C’est aussi dans cette période que
Manuel de Falla compose sa Fantaisie bétique pour piano (1919). Yvan Nommick, Manuel de Falla: cuvre et
évolution du langage musical, These de musique et de musicologie préparée sous la direction de Monsieur le
Professeur Louis Jambou, Université de Paris Sorbonne (Paris 1V), 1998-1999, p. 167.

525 Jorge de Persia, En torno a lo espafiol..., op. cit., p. 139-140.
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son instrumentation. Cette ceuvre se trouve d’ailleurs @ un moment charniére car Manuel de Falla
s’oriente ensuite vers une étape plus austére, celle du « nationalisme outrepassé » (1920-1926) :
pendant cette période, la préoccupation essentielle de Manuel de Falla sera de renouveler le langage
musical et il se détachera pour cela progressivement du matériau folklorique®®.

Adolfo Salazar, qui assume le réle de porte-parole des élites intellectuelles de I’époque, alors
guidées par José Ortega y Gasset et Manuel de Falla, part de I’idée que la guitare est la réserve de
la tradition, au sens ou I’entend Manuel de Falla dans son essai Nuestra musica (1917) puis dans
ses écrits en lien avec le Concours de Cante Jondo de 1922°%’. Comme Andrés Segovia, Salazar
pense que les transcriptions sont néfastes au développement de I’instrument. Il considere lui aussi
que la «nouvelle » musique pour guitare doit étre formée d’ceuvres de compositeurs non
guitaristes, dans la lignée de Manuel de Falla®®. C’est pourquoi, la composition Hommage a
Debussy, constitue & ses yeux une mise en pratique de ses théories®*.

Toutefois, il observe plusieurs problemes, a commencer par le fait que les compositeurs
méconnaissent les ressources et la technique de la guitare — de fait, Manuel de Falla compose toutes
ses ceuvres au piano, étant lui-méme pianiste®*®. Pour Salazar, le résultat est une ceuvre complexe,
difficile a appréhender pour I’auditeur, comme il I’écrit le 6 avril 1922, deux jours apres que
Andrés Segovia joue la piéce pour la premiére fois a La Comedia®*!. Les difficultés techniques de
la partition expliquent sans doute d’une part, que la piéce soit créée dans un premier temps a Paris
sur une harpe-luth et, d’autre part, que Falla réalise immédiatement une transcription de cette piéce
pour piano®®.

Malgré tout, Salazar reste convaincu de I’importance de la guitare dans la rénovation de la
musique moderne. Conscient du talent d’Andrés Segovia, il le considére comme un acteur essentiel
« pour garantir I’authenticité de I’art de la guitare moderne », un art qui « peut étre considéré

comme un “art nouveau” »>°. Pour lui, une nouvelle et troisiéme étape s’ouvre avec Andrés

526 yyan Nommick, Manuel de Falla..., op. cit., p. 208.

%27 Article paru dans la revue Mdsica, n°2, Madrid, juin 1917. Traduction francaise : Manuel de Falla, « Notre

musique », in Ecrits sur la musique, Avignon, Actes Sud, 1992, p. 77-81. Manuel de Falla, « El “cante jondo” (canto

primitivo andaluz), Editorial Urania, Granada », in Escritos, Introduccion y notas de Federico Sopefia, Madrid,

Publicaciones de la Comisaria general de la musica, 1947, p. 117-132.

:22 Leopoldo Neri de Caso, « La guitarra en el ideario musical de Adolfo Salazar », MUsica y cultura..., op. cit., p. 305.
Ibidem.

530 Javier Perianes, De Falla. Noches en los jardines..., op. Cit., p. 4.

31 Ad. S., « La guitarra moderna y Andrés Segovia », in El Sol, op. cit., 6 avril 1922, p. 4.

%32 Javier Perianes, De Falla. Noches en los jardines..., op. Cit., p. 7.

5% « para garantizar la autenticidad del arte de la guitarra moderna » et « puede ser considerado como ‘arte nuevo’ »,

Ad. S., « La guitarra moderna y Andrés Segovia », El Sol, op. cit., p. 4.
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Segovia, qui crée la plupart des nouvelles ceuvres des compositeurs non guitaristes, une étape
« moderne », avec une guitare « impressionniste » contemporaine®*.

Pourtant, I’idéal poursuivi par Adolfo Salazar et par Andrés Segovia n’est pas tout a fait le
méme, bien qu’ils considerent tous deux que la guitare soit un élément essentiel pour la rénovation
de la musique espagnole : pour le premier, la renaissance de la guitare est exclusivement due a des
artistes espagnols, un groupe hétérogene forme de guitaristes et de compositeurs partageant une
identité commune®®. C’est pourquoi il incite par exemple les guitaristes de son époque & jouer
davantage les ceuvres des maitres de la fin du xvin® et du début du x1x° siécle qui, avec les anciens

joueurs de vihuela, constituent la tradition et I’art « savant » de la guitare®*®

exercée par la guitare populaire sur la guitare savante®*’.

. 1l déplore I’ombre

Pour Andrés Segovia, I’enjeu n’est sans doute pas tant la rénovation de la musique espagnole
que le déploiement et le rayonnement de la guitare en tant qu’instrument de musique « savant »,
reconnu universellement comme tel. En talentueux concertiste, il diffuse un répertoire précis, celui
qu’il demande aux compositeurs de créer ou qu’il leur inspire sans le vouloir, un tres grand nombre
d’ceuvres lui étant dédicacées. Aussi fait-il connaitre au public des ceuvres qui répondent a ses
godts esthétiques personnels, mais il en écarte d’autres, en effectuant une sélection qui n’est pas
toujours du gol(t d’Adolfo Salazar — nous avons évoqué par exemple le fait que Segovia mette a
I’honneur les ceuvres de Francisco Tarrega au point d’éclipser les piéces des autres guitaristes de sa
génération. Segovia s’oriente de facon préférentielle vers des ceuvres de compositeurs non
guitaristes, comme les Francais Albert Roussel (1869-1937) et Jacques Ibert (1890-1962), I’Italien
Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) ou encore le Brésilien Heitor Villa-Lobos (1887-1959), pour
n’en citer que quelques uns. Andrés Segovia caresse une ambition internationale pour la guitare.
C’est pourquoi il se produit dans le monde entier tout au long de sa carriére, en fixant sa résidence a

538

Genéve dés 1924, de maniére a faciliter les déplacements®®, méme s’il gardera toute sa vie un

5% Les deux premiéres étapes, que nous avons mentionnées précédemment, étaient celle des ceuvres de Bach pour luth,
et la période de renaissance initiée par Sor et menée a son terme par Tarrega. Leopoldo Neri de Caso, « La guitarra en
el ideario musical de Adolfo Salazar », Musica y cultura..., op. cit., p. 313.

5% pour Salazar, cet idéal commence & se figer dans les années 1920 parce que Segovia n’est pas en 0smose avec son
idéal de rénovation musicale et celui des compositeurs espagnols du moment. Ibidem, p. 307.

% Ad. S., « Recital de guitarra », El Sol, op. cit., p. 5.

*%7 En lien avec la Sociedad Cultural Guitarristica créée en 1922, ot sont données des concerts de guitaristes célébres,
comme Regino Sainz de la Maza, ou moins célébres, comme José Nogués, il cherchera a créer en 1925 une « école » de
guitare, c’est-a-dire qu’il veut entériner la systématisation et I’actualisation des aspects techniques basiques de
I’instrument. Leopoldo Neri de Caso, « La guitarra en el ideario musical de Adolfo Salazar », MUsica y cultura..., op.
cit., p. 302.

%% Salazar considére que Segovia symbolise la modernisation technique, la virtuosité et la diffusion mondiale de la
guitare, en 1930, la célébrité de ce dernier ayant augmenté de facon vertigineuse dés ses débuts a Madrid en 1913. En
dépit de leurs différences de godts esthétiques, il ne cessera pas de commenter ses apparitions a Madrid, tout au long de
sa carriere musicale. Ibidem, p. 299 et 307.
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profond attachement pour I’Espagne et I’ Andalousie, et en particulier pour Grenade, la ville de son
premier concert.

Cette différence de perspectives par rapport a la guitare fait apparaitre deux tensions: la
premiére concerne I’appartenance ou non de la guitare a une zone géographique déterminée. Pour
Manuel de Falla, la guitare évoque le folklore espagnol et en particulier le flamenco, donc
I’Andalousie : dans I’article « Nuestra musica» de 1917, il invite les compositeurs « qui se
consacreraient a la composition d’une musique strictement strictement nationale » a écouter les
« “orchestres” populaires (dans [son] pays, les guitares, les castagnettes et les tambourins) »**. La
guitare est d’abord un instrument populaire de la tradition locale a ses yeux. En revanche, Andrés
Segovia n’a de cesse de transformer la guitare en instrument de musique universel et international.

Cette premiére tension est liée a la seconde, qui concerne précisément la facon de traiter
I’origine populaire de la guitare. Tous sont convaincus de I’existence et de I’importance de ces
racines mais, chez Falla, I’ccuvre musicale doit simplement les évoquer, en exprimer 1’esprit plus
que la lettre. Pour Andrés Segovia, «la guitare est comme une colline avec deux versants, le
classique et le populaire. Les deux coexistent, indépendamment, sans se regarder

mutuellemement »°*

. Il ne nie pas I’existence de la guitare populaire, qui inclut a ses yeux le
flamenco. Il déclare méme apprécier le flamenco authentique, non commercial. Toutefois, il
considére que ce n’est pas son domaine et se consacre exclusivement a la guitare « classique »,

savante.

3. Essor du toque flamenco

Comme I’exprime avec justesse Andrés Segovia, la guitare flamenca est cultivée initialement au
sein d’un milieu particulier, et correspond a une pratique complexe qui ne peut pas étre acquise et
comprise en dehors du fonctionnement global du flamenco, comme genre esthétique alliant le
chant, la danse et la guitare. La plus grande originalité de la guitare flamenca tient sans doute au
mélange entre d’une part, une pratique issue d’un milieu social populaire, inscrite pour cela dans un

ensemble de coutumes correspondant a des lieux précis et, d’autre part, une technique de plus en

539 Manuel de Falla, « Notre musique », Ecrits sur la musique, op. cit., p. 79.
%0 « La guitarra es como una colina con dos vertientes, la clasica y la popular. Las dos coexisten, independientemente,
sin mirarse la una a la otra. », Alberto Lopez Poveda, Andrés Segovia. Vida..., op. cit., p. 886.
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plus élaborée et savante. Ce perfectionnement de la guitare flamenca explique a la fois son
rayonnement croissant en dehors de sa zone d’origine, son indépendance progressive vis-a-vis des
autres arts, et la difficulté, pour ceux qui ne connaissent pas les codes culturels nécessaires, de
I’appréhender et d’en jouer. La facette flamenca de la guitare porte donc en elle-méme deux
tensions : elle est a la fois savante et populaire ; en outre, elle tend a une diffusion universelle, tout

en necessitant ses racines andalouses et gitanes pour rester authentique.

3.1. Spécificitées de I’accompagnement

3.1.1. Organologie

Norberto Torres Cortés rappelle que les premiéres guitares flamencas que fabrique Antonio de
Torres a Séville, dans les années 1860, attestent la précision de ses idées sur les méthodes de
construction adaptées a chacune. La caisse de la guitare flamenca est légerement plus petite, et
I’épaisseur de la table d’harmonie plus fine, pour permettre un jeu souple, et faciliter la projection
du son. Les éclisses et le fond sont en cypres espagnol, un bois léger, facile a travailler, et
permettant d’obtenir une paroi fine, ce qui facilite I’action de la main droite. Pour la table
d’harmonie, si I’épicéa est le plus fréquent, le cédre est également utilisé. A I’extérieur, une plaque
appelée golpeador, absente sur les guitares classiques, protege des coups percussifs (golpes) donnés
par I’annulaire (et éventuellement le majeur). Elle pése d’autant moins lourd que le barrage en

éventail est simplifié, avec cing barres seulement, au lieu des sept pour le modeéle classique :
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Figure 1 : barrage en éventail & sept branches (guitare classique) ou a cing (flamenca)>*

Des chevilles en bois, plus légéres que les chevilles mécaniques de la guitare classique,
équilibrent le poids du manche par rapport a celui de la caisse. La finesse et I’homogénéité du
manche importent d’autant plus que les guitaristes peuvent étre conduits a jouer debout, voire en
marchant. Les cordes sont fixées pres de la touche de maniere a faciliter a la fois le jeu de la main
gauche — notamment pour effectuer les liaisons musicales —, et celui de la main droite, pour la
technique du rasgueado* et pour le jeu monodique du pouce, qui alterne parfois avec I’index.

Ces expérimentations sont & mettre en relation avec I’utilisation de la guitare flamenca dans les
cafés cantantes, & partir des années 1850-1860°*%. Les recherches de Torres sont en effet motivées
par des questions acoustiques et musicales : il se montre insatisfait du son faible et obscur des
guitares de tablao* traditionnelles. Il veut donner a I’instrument la puissance percussive nécessaire
pour accompagner les cantaores, sans qu’elle soit couverte par les palmas*, le zapateado*, ou le
tumulte du cuadro. Il amplifie alors le volume sonore de ce type de guitare, et lui confére un son

bref, brillant, pergant et percussif, adéquat pour accompagner le chant et la danse. Ses idées sont

! Terence Usher, « The Spanish Guitar in the Nineteenth and Twentieth Centuries », in The Galpin Society Journal,
1% juin 1956, vol. 9, p. 29.

%2 Chanteurs, danseurs et guitaristes gitans interprétant des chants et des danses « a lo flamenco » participent aux
spectacles des salons de danse de 1856 & 1866. A partir de 1866, les chants et danses flamencos sont présentés de fagon
habituelle sur les affiches, aux cotés des bailes del pais. Le premier café cantante de flamenco est créé en 1870 a
Séville par Silverio Franconetti. Mercedes Gomez-Garcia Plata, « Culture populaire et loisir citadin: les Cafés
Cantantes de 1850 a 1900 », in Serge Salaiin, Francoise Etienvre, Du loisir aux loisirs (Espagne, XVII®-XX® siécles),
Centre de recherche sur I’Espagne Contemporaine de 1’Université Paris 11l (CREC), 2006, p. 114.
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suivies et développées par une pléiade de constructeurs, ce qui met en lumiere le dynamisme des
écoles andalouses et de I’école madriléne, avec des luthiers comme José Ramirez (1858-1923), et

543

surtout son frere Manuel Ramirez (1864-1916)", qui définit le modéle actuel de référence de la

guitare flamenca>**.

3.1.2. Roble du tocaor

Comme nous I’avons montré dans notre article sur « L’évolution de la musique, du chant et de la
danse dans le flamenco des années 1850 aux années 1920 », le réle du tocaor dans le spectacle

5 Au commencement, dans les cafés cantantes, le chant et

flamenco évolue pendant cette période
la guitare n’étaient utilisés que comme des éléments accompagnateurs et secondaires. Jusqu’aux
années 1860, la danse prédominait par rapport aux deux autres €léments artistiques du flamenco,
selon I’'usage des bailes de candil, fétes populaires nocturnes ou tout le monde dansait, chantait et
jouait de différents instruments®*. C’est pourquoi sur les premiéres scénes de flamenco, la guitare
était placée au fond, a Parriéere-plan du tablao. De plus, les guitaristes jouaient assis, par
commodité et par habitude, car dans les fétes privées, les convives s’asseyaient ensemble autour
d’une table pour manger, boire, jouer et chanter®’. Les guitaristes étaient peu mis en valeur par
cette disposition. Aussi les premiers tocaores professionnels, comme Antonio Pérez” (1839-xx®
siecle), se percevaient-ils comme le troisiéme pilier du flamenco. Il considérait pour sa part que son
instrument était concu « pour chanter et pour danser »**® : la guitare ne servait pas pour elle-méme
mais était au service des autres modes d’expression, le chant et la danse. En cela, la guitare

flamenca était une forme de guitare populaire.

3 Manuel Ramirez de Galarreta y Planet (1864-1916) apprend le métier de luthier avec son frére ainé, José Ramirez
(1858-1923). Vers 1891, il décide d’ouvrir sa propre lutherie a Paris, avec 1’aide de son frére. Cependant, il s’installe
finalement a Madrid, ce qui engendre une forte concurrence et une inimitié définitive entre les deux fréres. En peu de
temps, il acquiert un grand prestige, comme constructeur de guitares, mais aussi de violons. Aussi est-il nommeé luthier
du Real Conservatorio de Madrid. Poursuivant 1’école initiée par son frére, il forme des luthiers de renom, comme
Santos Hernadndez, Domingo Esteso et Modesto Borreguero. Suite au succeés de la guitare « de tablao » dessinée par son
fréere José, Manuel reprend et développe ce modele, jusqu’a obtenir 1’instrument qui sert aujourd’hui encore de
prototype pour ce type de guitare. « Manuel Ramirez (1864-1916) », in Guitarras Ramirez, site Internet de la lutherie
Ramirez : < http://www.qguitarrasramirez.com >, consulté le 5 juillet 2014.

% Norberto Torres Cortés, Guitarra flamenca..., op. cit., p. 24-27.

%5 Vinciane Trancart, « L’évolution des relations entre chant, danse et guitare dans le flamenco des années 1850 aux
années 1920 », Musique, chant et danse..., op. cit., p. 92-103.

%% José Luis Ortiz Nuevo, ¢Se sabe algo?..., op. cit., p. 64.

7 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 72.

8 « para cantar y para bailar », Ibidem, p. 90.

177


http://www.guitarrasramirez.com/

Vers la fin des années 1860, le chant s’émancipa progressivement par rapport a la danse, grace
au cantaor Silverio Franconetti>*®. Quand le chant devint prédominant, les guitaristes auparavant
placés a I’arriere de la sceéne se déplacérent pour venir s’asseoir a coté du cantaor, sur le devant du
tablao>°. Le guitariste devait Se tenir prés du cantaor pour pouvoir communiquer avec lui, et
surtout étre a son écoute pendant le spectacle. Ce faisant, le guitariste gagnait en importance dans la
mesure ou il devenait plus visible et plus audible pour les artistes et pour le public. Ce changement
de position contribua a faire évoluer les mentalités : ainsi, dans les années 1880, le premier tocaor
du Café de Silverio, Maestro Patifio, estime quant a lui que la guitare a toujours été congue pour

accompagner le chant™!,

Pour lui, le binbme cantaor-tocaor prime de facon évidente sur
I’accompagnement de la danse.

Ainsi, a la fin xix® siécle, la guitare flamenca est encore exclusivement utilisée comme
accompagnement, a la différence de la guitare classique, qui peut jouer en soliste. Méme Ramon
Montoya, qui deviendra un soliste virtuose de flamenco et jouera dans des salles auparavant
réservées a la musique savante, commence sa carriére professionnelle en tant qu’accompagnateur
dans les cafés cantantes, a I’instar de ses predecesseurs. En 1893, il fait ses débuts dans plusieurs
cafés cantantes de Madrid, comme le café de la rue Magdalena, le Café Naranjero, situé Place de la

%2 A I’occasion d’un hommage a la

Cebada, ou encore le Café del Pez, dans la rue du méme nom
La Mejorana (1862-1922)°°% au Liceo Rius de Madrid vers 1896, il est découvert par le gérant d’un
des cafés les plus importants de la capitale — le Café de la Marina —, qui le recrute pour plusieurs
saisons™*. Il devient alors une des figures les plus importantes de son temps : & partir de 1896, il

accompagne des artistes de I’envergure de Juan Breva™®, Salud Rodriguez®®, Antonio el de

%49 \oir note biographique au chapitre 1.

550 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 139 et 151.

! « pa acompafi4 ar cantad », Fernando el de Triana, Arte y artistas..., op. Cit., p. 245.

%52 José Blas Vega, « Ramén Montoya », Historia del flamenco, op. cit., p. 76.

%53 Rosario Monje (Cadix, 1862-Madrid, 1922), plus connue sous le nom de La Mejorana, est une bailaora et cantaora.
Sa carri¢re professionnelle prend fin au bout de trois ans, lorsqu’elle se marie avec le tailleur de toreros Victor Rojas.
Elle intervient dans les cafés cantantes sévillans de El Burrero et de Silverio. Elle est la mére de Pastora Imperio et
Victor Rojas. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Mejorana, La », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit.,
vol. 2, p. 482.

%4 José Blas Vega, « Ramén Montoya », Historia del flamenco, op. cit., p. 76.

% Antonio Ortega Escalona (Malaga, 1844-1918), plus connu sous le nom de Juan Breva, un surnom acquis parce
qu’il vendait des figues (brevas) et d’autres fruits dans son enfance. Il commence sa carriére au Café del Sevillano a
Malaga. II avait I’habitude de s’accompagner lui-méme a la guitare, avec un succes croissant chaque soir. Il se produit
ensuite dans d’autres cafés de la région : il effectue une tournée en Andalousie en 1883. 1l parvient ensuite & Madrid, ou
il joue pour le roi Alphonse XII au Palais Royal, et continue ses tournées dans toute I’Espagne. En 1906, il s’installe a
Malaga. Lors d’une visite d’Alphonse XIII & Malaga, il obtient de ce dernier qu’il lui renouvelle la pension a vie
promise par son pére, et qui avait été suspendue. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Breva, Juan », in Diccionario
enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 112-116.

%% Fille de El Ciego, et sceur de Lola, Mercedes, Baldomero et Joaquin Rodriguez, Salud Rodriguez (Séville, XIX®
siécle-Madrid, XX° siécle) est une bailaora, disciple de La Cuenca. Elle fait ses débuts au Café de Silverio a Séville.
En 1902, elle se produit avec sa sceur Lola au Café Filarmdnico de Séville, sous le nom Las Hijas del Ciego. Elle se
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Bilbao™’ ou La Macarrona®®. Il devient méme I’accompagnateur attitré du plus grand cantaor de
I’6époque, Antonio Chacén, de 1914 & la mort de ce dernier en 1929°%°. La fonction
d’accompagnateur demeure donc une constante, y compris pour les plus tocaores les plus célébres
et talentueux. L’évolution de la place du tocaor sur la scéne permet de bien comprendre dans quelle
mesure la guitare flamenca, indispensable au spectacle, gagne en importance a la fin du xix° siécle,

sans pour autant étre indépendante des autres piliers du flamenco.

3.1.3. Un jeu complexe

Le role de la guitare est aussi important car elle sert d’accompagnement préférentiel et unique
pour la plupart des chants flamencos, en complément des palmas. Seuls les chants a palo seco ne
comportent pas d’accompagnement musical, mais le passage du cercle privé au spectacle public
conduit a I’adoption de la guitare pour bon nombre de cantes. Au départ cependant, la guitare était
utilisée de maniére ponctuelle et rudimentaire par le cantaor ou le bailaor qui s’accompagnaient
eux-mémes tandis qu’ils chantaient ou dansaient. Les multiples facettes de ces artistes sont

présentées par Fernando el de Triana dans ses mémoires. Cet usage de la guitare par les chanteurs

produit également a Madrid de fagon significative en 1912, lors d’'un hommage a José Ortega, au théatre Barbieri. El
Estampio est un de ses disciples. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Rodriguez, Salud », Ibidem, vol. 2, p. 651-652.
7 Antonio Vidal (Séville, XIX® siécle-Buenos Aires, XX® siécle), est connu sous le nom de Antonio el de Bilbao parce
qu’il vécut enfant dans cette ville, ou il s’initia a la danse. Fils du guitariste et danseur Nifio de la Feria, il est disciple
de El Jorobao et Miracielos. Il enseigne la danse & Vicente Escudero et Maria Medina, entre autres. Il se produit a
Madrid en 1906, a Londres en 1914, a La Havane en 1917. En 1923, il sera recruté par I’impresario Eulogio Velasco
pour réaliser des tournées en Espagne et a 1’étranger. 1l terminera sa carriére en Argentine, ou il enseignera la danse.
José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Bilbao, Antonio el de », Ibidem, vol. 1, p. 105.

%% Juana Vargas, née a Jerez de la Frontera (Cadix) en 1860 et morte a Séville en 1947, est connue sous le nom de La
Macarrona. Elle débute sa carriére de danseuse dans sa ville natale. Elle se produit dans de trés nombreux cafés
cantantes, & Séville, & Barcelone et & Madrid, notamment. En 1889, elle donne un spectacle lors de 1’Exposition
Universelle de Paris et retourne dans la capitale frangaise en 1912. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Macarrona,
La », Ibidem, vol. 2, p. 433.

%59 José Blas Vega, « Ramén Montoya », Historia del flamenco, op. cit., p. 77. Trés jeune, Antonio Chacén (Jerez de la
Frontera, 1869-Madrid, 1929) aide son pere cordonnier mais prend go(t au chant. Ami avec le guitariste Javier Molina
qui I’évoque dans ses mémoires, il se produit avec lui pendant les premiéres années. En 1886, il est trés admiré lors de
la féte en I’honneur du torero Manuel Hermosilla, & Jerez. Commence alors une carriére extrémement riche : il est
sollicité & Cadix, Séville, Malaga, puis dans toute 1’ Andalousie et réalise en 1889 une tournée dans toute 1’Espagne. Sa
renommée est telle qu’il influence les cantaores, y compris quant a leur mode vestimentaire, qui gagne en élégance. Il
vit une passion avec une aristocrate de Malaga pendant quatre années au cours desquelles il se produit moins mais
approfondit différents styles, puis réalise des tournées dans toute I’Espagne pendant plusieurs années. En 1912, il
s’installe 8 Madrid, pour se rendre plus aisément vers les autres régions, car il est sollicité partout, pour chanter dans les
fétes et les théatres. 1l part en Amérique en 1914 puis rentre a Madrid. En 1922, il préside le Concours de Cante Jondo
a Grenade. Toute sa vie, il alterne entre les fétes publiques et les fétes privées, ces derniéres ayant toujours sa
préférence. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Chacdn Garcia, (Don) Antonio », Ibidem, vol. 1, p. 229-234.
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et danseurs rappelle celui qu’en font les voyageurs, les mendiants aveugles dans les rues, ou encore

les saltimbanques qui chantent et dansent en méme temps qu’ils jouent de la guitare®®

. Quoique
dans le cadre du flamenco, le mode de jeu et les types de chants soient spécifiques, ces modalités
d’accompagnement musical rapprochent encore la guitare flamenca de la guitare populaire.

A partir du moment ol le flamenco se développe dans les cafés cantantes, les guitaristes
s’appuient sur les structures des cantes, improvisent et jouent des falsetas*, variations mélodiques
qui alternent avec le compas*>®’. La technique guitaristique demeure toujours au service de la voix
pour la compléter : le compas soutient la monodie vocale quand cela est nécessaire, et la falseta
prend le relais du cantaor, lorsque celui-ci s’arréte de chanter. Pour le tocaor, le principal est donc
de bien savoir accompagner le chant. Pour cela, il doit s’adapter au tempo du cantaor : si celui-ci
est aguerri, il est possible de jouer lentement et d’ajouter des ornements ; au contraire, il faut se
montrer plus vif avec les chanteurs novices, qui ont davantage de difficultés a tenir la durée du
compas sans respirer, et surtout sans se décaler par rapport aux accents. Si un tel décalage se
produit, I’accompagnateur en porte la responsabilité, car il laisse le chanteur a découvert (« cantaor
al descubierto »), c’est-a-dire sans soutien harmonique ni rythmique®®2. Ce soutien est
indispensable : il est la clef de I’unité entre la guitare et le chant.

Pour autant, méme si elle ne fait qu’accompagner, la guitare flamenca n’est pas un instrument
facile. Au contraire, par certains aspects, la difficulté n’en est que plus grande. La guitare flamenca
requiert des techniques élaborées, que I’on peut qualifier de savantes, quoique le mode
d’apprentissage et de transmission soit oral. La technique primitive se fonde sur trois éléments
caractéristiques. Le premier vient du jeu du pouce : cette technique appelée «tocar p’abajo »,
s’effectue du haut de la table d’harmonie vers le bas, c’est-a-dire du grave vers I’aigu. En second
lieu, vient le rasgueo ou rasgueado*, un geste de la main droite ouverte en éventail, qui attaque
vivement les cordes de haut en bas ou de bas en haut®®. Les accords ainsi plagqués annoncent
habituellement le compés. Les arpéges rapides et les trémolos sont fréquents, ainsi que les mélodies
jouées au pouce. Celui-ci est essentiel, car il est également utilisé pour jouer des mélodies, ou pour
donner des coups (golpes) sur la table d’harmonie®®. La troisiéme technique, appelée escala ou
gama, consiste a faire alterner deux doigts de la main droite pour exécuter une gamme descendante.
Le nom argotique de cette technique « tirar p’arriba » est dd au mouvement ascendant effectué sur

la table d’harmonie. Souvent chromatiques, ces gammes sont ajustées au rythme du compas

%80 \/oir notre analyse au chapitre 1.

%61 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 122.
%62 Rogelio Reguera, Historia y técnica de la guitarra..., op. cit., p. 200.

%63 Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 87-88.

%64 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 122.
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flamenco. Les trinados sont des gammes sur une seule corde, plus rapides et généralement dans
I’aigu. Le port de la guitare, enfin, differe du mode de jeu classique : dans la position flamenca, la
guitare est levée et la main droite se trouve dans la continuité du poignet, afin de réaliser toutes les
techniques évoquées précédemment. Celles-ci sont dues a des structures harmoniques et
mélodiques distinctes du systéeme tonal et propres au flamenco : le mode phrygien et la gamme
mineure harmonique®®.

De méme, [I’utilisation de I’instrument & des fins rythmiques, voire percussives, est une
particularité du flamenco. De nombreuses piéces sont en effet élaborées sur un compas répété
cycliquement. Par exemple, les accents de la solea se trouvent sur les 3°, 6°, 8°, 10° et 12°temps, ou
sur les 3° 7° 8° 10° et 12° temps. La seguidilla se compose traditionnellement de cing temps,
tandis que d’autres palos, comme les tarantas, possédent un compés libre®®®. Le jeu flamenco est
donc beaucoup plus complexe que I’accompagnement des danses et des chants traditionnels.

En outre, les caractéristiques exposées ci-dessus ne sont pas fixées une fois pour toutes : la
technique évolue en permanence, parce que les guitaristes s’adaptent aux transformations du chant
et de la danse, et parce qu’ils innovent dans leur art propre. Aussi le tocaor Javier Molina (1868-

1956)" écrit-il dans ses mémoires, publiées en 1964 :

A ce moment-13, il y a plus de quarante ans, le cante était davantage flamenco, parce que
maintenant il est mélangé avec des chansons et des cuplés, depuis vingt-cing ans. La ou je

vois le plus de progrés, c’est a la guitare, parce qu’on en joue avec plus d’harmonie et plus de

technique. Et quant a la danse, elle est dans une situation pire que le cante®’.

Dans un style oral, le guitariste, qui a soixante-dix ans au moment de la rédaction de ces
souvenirs, fait allusion a I’influence du cuplé* et des variétés (mélange de chansons, danses et
attractions de cirque), et a la commercialisation du flamenco. Celle-ci est néfaste a ses yeux pour le
chant et la danse, mais pas pour la guitare qui s’améliore et se complexifie sans cesse®.
Indépendamment du regard partial du guitariste, qui manifeste logiqguement plus de complaisance et
de bienveillance pour son art que pour les autres modes d’expression flamencos, plusieurs

évolutions se produisent, pour la guitare, dont le jeu est effectivement enrichi et complexifie.

%% Manuel Cano Tamayo, La guitarra: historia..., op. cit., p. 89.

%6 Mercedes Gémez-Garcia Plata, Le Flamenco contemporain..., op. cit., p. 124.

%7 « En aquel tiempo, de mas de cuarenta afios, el cante era més flamenco, porque ahora estd méas mezclado con
canciones y cuplés en estos tiempos de veinticinco afios para aca. En lo que veo mas adelanto es en la guitarra, porque
se toca con mas armonia y mas ejecucion. Y si es el baile, éste esta peor que el cante. », Javier Molina, Javier Molina,
jerezano y tocaor (memorias autégrafas de su vida artistica), edicion, prélogo y notas de Augusto Butler, Jerez de la
Frontera, Editorial Jerez Industrial, 1964, p. 42-43.

%68 Nous analysons ces transformations et leur réception par le public dans la troisiéme partie, en particulier aux
chapitres 5 et 6.
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Du point de vue purement pratique, a la suite de Maestro Patifio, les guitaristes adoptent
progressivement le capodastre* (ceja, cejilla ou cejuela) et le perfectionnent jusque dans les années
1880°% : déja connu dans le mode de jeu classique, celui-ci permet aux flamencos d’accompagner
les chants dans toutes les tonalités. Ceci constitue une amélioration remarquable, car auparavant,
les chanteurs devaient forcer sur leur voix pour s’ajuster aux deux seules tonalités que les
guitaristes maitrisaient — ou qu’ils connaissaient, puisqu’ils s’accompagnaient souvent eux-mémes :
La et Mi. L adoption du capodastre permet de réaliser les mémes accords dans toutes les tonalites,
de sorte que le chanteur peut interpréter les coplas dans sa tessiture naturelle.

Du point de vue de la technique digitale, les falsetas, d’abord concues pour permettre au
chanteur de respirer et de se reposer entre plusieurs coplas, se complexifient progressivement et
deviennent de véritables variations solistes. La virtuosité augmente, vers I’émergence d’une guitare
flamenca de concert. Le mode de jeu devient donc de plus en plus savant, alors qu’au départ, il

avait davantage de liens avec la pratique populaire.

3.2. Parcours des tocaores

Au commencement, le flamenco était le genre musical d’une communauté sociale marginalisée
qui cultivait son art a usage interne : les Gitans, peuple voyageur, avaient été persécutés pendant
des siécles et n’avaient joui d’une certaine liberté qu’a partir de 1783, date a laquelle Charles 11l
autorisa leur libre circulation sur le territoire espagnol. lls cessérent alors de vivre en nhomades et
s’établirent dans les foyers urbains de Séville (Triana), Cadix (Santa Maria), Jerez de la Frontera,

Grenade (Sacromonte). Ce nouveau statut joua un role dans I’apparition du genre flamenco au xix°

>0 qui se développa d’ailleurs exclusivement en Andalousie, et non pas chez les Gitans

siécle
d’autres régions. Les Gitans vivent alors de la forge, de travaux agricoles ou de la vente de poisson
sur les marchés®™ : il s’agit d’un milieu simple, encore plus touché par I’analphabétisme que le
reste de I’Espagne, ce qui explique la transmission orale du flamenco, essentiellement dans le cadre
familial. Fernando el de Triana en vient a parler de castes artistiques, pour évoquer les familles

ayant trouvé dans le flamenco la possibilité de vivre d’un art propre, transmis de génération en

%9 José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Cejilla », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 172.
José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Patifio, EI Maestro », Ibidem, p. 573-574.

%70 Sandra Alvarez Molina, Polémiques autour de I’espagnolisme..., op. cit., p. 35.

51 José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Gitano », in Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 1, p. 336.
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génération®’®. Cet apprentissage de pére en fils se vérifie d’autant plus dans le cas de la guitare, qui
suppose un aspect technique poussé, de sorte qu’un talent et des aptitudes specifiques, éveillées et
développées depuis I’enfance sont nécessaires pour devenir tocaor. Fernando el de Triana établit
certaines de ces lignées généalogiques, montrant I’importance de la filiation®” : par exemple, la
bailaora Carmelita Pérez>’* est la fille du tocaor Maestro Pérez, la sceur du tocaor Nifio Pérez
(1890-1957) et du bailaor Manolito Pérez; elle est aussi I’épouse du cantaor Perote®”.
Paradoxalement, cet art qui nait dans un milieu social humble, est donc réservé a une population
restreinte, que I’on pourrait qualifier de sélectif®’®.

En outre, se faire un nom dans le monde flamenco s’avere particulierement ardu. Plusieurs
étapes sont nécessaires pour qu’un artiste puisse prouver son appartenance au milieu flamenco. La
premiére régle d’identification consiste a se doter d’un surnom artistique attractif, que les
flamencos associent généralement a des toponymes andalous, comme garantie d’authenticité.
Francisco Diaz Fernandez, d’abord surnommé El Lentejo, change rapidement d’appellation, pour
devenir Nifio de Lucena, ou Paco de Lucena, en référence a son lieu de naissance”’. Ces derniers
surnoms se révelent plus efficaces pour mettre en valeur I’artiste, qui réussit ensuite une brillante
carriere de concertiste.

Par ailleurs, I’apprentissage de la guitare flamenca, bien qu’indispensable, se caractérise par une
absence presque totale d’enseignement formel. A I’instar du chant et de la danse, la guitare
flamenca est une forme traditionnelle, autodidacte et créative, et n’est pas enseignée a cette époque
par le biais de méthodes écrites ou dans des institutions®’®. La technique se transmet directement de
tocaor en tocaor. Les plus anciens, les plus doués et les plus inventifs imposent leur style

personnel, a travers leurs interprétations ou par la création de nouvelles falsetas, qui servent de base

%72 Fernando el de Triana, Arte y artistas..., op. cit., p. 188.

°" Ibidem.

574 Bailaora sévillane (X1X® sigcle-XX® siécle), Carmelita Pérez se produit au café cantante El Burrero avec Concha La
Carbonera, ainsi que Fernanda et Juana Antlnez. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Pérez, Carmelita », in
Diccionario enciclopédico ilustrado..., op. cit., vol. 2, p. 592.

%" Diego Beigveder Morilla, né & Alora (Malaga) en 1884 et mort & Malaga en 1980, est un cantaor aussi connu sous le
nom de Diego el Perote ou El Pijin. Issu du milieu agricole, il travaille d’abord a la construction de chemins de fer puis
se consacre au flamenco, apres avoir été recruté au Café de Espafia de Malaga, alors qu’il a plus de trente ans. Il
intervient ensuite dans d’autres cafés, y compris au Maroc. Aprés la Guerre civile, il se produira peu en public. José
Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Perote, Diego el », Ibidem, vol. 2, p. 599.

>® José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz expliquent la prédominance des Gitans dans le flamenco par la mauvaise
réputation des cafés cantantes: pour eux, de nombreux Andalous, qui en auraient eu les capacités, refusent de
s’adonner au flamenco a cette époque, par crainte d’étre mal vus par la société. Cette question est étudiée au chapitre
11. José Blas Vega et Manuel Rios Ruiz, « Gitano », Ibidem, p. 337.

"7 Eusebio Rioja, Paco el de Lucena 6 la redonda encrucijada, Ayuntamiento de Lucena, 1998, p. 13.

%8 Rappelons que la premiére méthode de guitare flamenca, qui date de 1902, est destinée a des guitaristes de
formation classique. Rafael Marin, Método de guitarra (flamenco)..., op. cit.

