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UNA VEZ OI CONTAR UNA HISTORIA: EL ROCK
ANDALUZ Y LA RENOVACION DE LOS LENGUAJES
EXPRESIVOS

I ONCE HEARD A STORY TOLD: ANDALUSIAN ROCK
AND THE RENEWAL OF EXPRESSIVE LANGUAGES

Carmen Puertas Santiago
Autora independiente

Resumen

Este trabajo se acerca al estudio del rock andaluz desde una perspectiva
multidimensional. En este sentido, el desarrollo y la linea argumental desde la que
se aborda su comprension sefala la imbricacidn entre lo musical, lo sociocultural
y lo histdrico-artistico. Para localizar estas interrelaciones y profundizar en sus
singularidades atiende, en primer lugar, a las diferentes formas de nombrar
y significar los contenidos e implicaciones del término, asi como las distintas
aportaciones que desde el ambito académico y cientifico han tomado al rock
andaluz como objeto de interés para su analisis. Posteriormente, expone otros
procesos socioculturales, sonoros y politicos, interactuantes entre si, que dieron
lugar a su gestacion y desarrollo; en todo caso, intimamente ligado a la renovacion
de los lenguajes expresivos. Entendiendo que, la renovacion estético-artistica y
sonoro-musical contenidas y producidas en el rock andaluz, comprenden una
pluralidad de influencias y singularidades que imposibilitan pensarlo como un
hecho homogéneo o monolitico. Por ultimo, emerge algunas de las continuidades
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y resignificaciones mas relevantes respecto a su tratamiento y consideracion en la
actualidad.

Palabras clave: Rock andaluz, Nuevos lenguajes expresivos, Intercambios sonoro-
culturales, Renovacion artistica, Vanguardia musical, Transicion Democratica.

Abstract

This work approaches the study of Andalusian rock from a multidimensional
perspective. In this sense, the development and the line of argument from which
its understanding is approached points out the interweaving between the musical,
the sociocultural and the historical-artistic. In order to locate these interrelations
and to deepen in its singularities, it attends, in the first place, to the different ways
of naming and meaning the contents and implications of the term, as well as the
different contributions that from the academic and scientific field have taken
Andalusian rock as an object of interest for its analysis. Subsequently, it exposes
other sociocultural, sonorous and political processes, interacting with each other,
which gave rise to its gestation and development; in any case, intimately linked to
the renovation of expressive languages. Understanding that the aesthetic-artistic
and sonorous-musical renovation contained and produced in Andalusian rock
includes a plurality of influences and singularities that make it impossible to think
of it as a homogeneous or monolithic fact. Finally, it emerges some of the most
relevant continuities and resignifications regarding its treatment and consideration
at present.

Keywords: Andalusian Rock, New expressive languages, Sound-cultural exchanges,
Artistic renovation, Musical avant-garde, Democratic Transition.

Introduccion

Consideramos que abordar el estudio del rock andaluz contiene varias lineas
de interés y de constancias empiricas que argumentan tanto sus relevancias como
sus vigencias. En primer lugar, es destacable resefiar la constante proliferacion
de grupos musicales que bajo el amparo del rock andaluz desde los afos setenta
del pasado siglo hasta la actualidad siguen contando con un amplio namero de
seguidores, procurando en todo caso la presencia y la continuidad del fendmeno
cuatro décadas después de su aparicién. Un segundo aspecto contempla a su vez
dos existencias complementarias que nos parecen resefiables; por un lado, pese
a la relevancia y persistencia del rock andaluz resulta llamativa la escasez de
trabajos académicos que se han ocupado de su estudio; por otro, y en relacion



con este primero, la mayor parte de los andlisis se centran en destacar cuestiones
anecdoticas, biograficas o frecuentemente ligadas unicamente a lo musical. En
este sentido, estos acercamientos no han considerado otras posibilidades para la
comprension, profundizacion y complejizacion del rock andaluz atendiendo a
otras interrelaciones, procesos socioculturales y estético-artisticos que participan
de su conformacién como fendmeno multidimensional. Ademas de estas, una
tercera linea argumentativa refiere a dos procesos de patrimonializacion recientes
e interconectados de forma que: primero, en el afio 2016, la Junta de Andalucia
inscribe mediante el Decreto 111/2016 de 14 de junio de 2016, que el rock
andaluz, junto al flamenco y la copla, constituye uno de los “referentes culturales
importantes de nuestro tiempo y que por su relevancia deben ser incluidos para su
estudio, como elemento integrador de nuestro patrimonio cultural andaluz” (BOJA
28/7/2016: pp. 291). Segundo, y como implementacién de la normativa anterior,
el rock andaluz es integrado en el curriculo educativo de la Ensefianza Secundaria
Obligatoria de la Comunidad Andaluza. La configuracién y apariciéon conjunta
de estas argumentaciones y nuevos procesos pueden suscitar otras posibilidades
analiticas que aborden su relevancia y complejidad.

I. “Rock andaluz” un término problematico

La asociacion terminolédgica entre rock y Andalucia estaba ya presente desde
la segunda mitad de los afos cincuenta del pasado siglo XX, en orquestinas y
agrupaciones musicales para el baile (Garcia, 2017: 86-91), con figuras precursoras
del rock and roll en el territorio espafiol como Las Hermanas Alcaide y su “Sevillana
Rock and Roll” [Hispavox, 1958] o Maria de la Trinidad con “Rock and Roll del
gitano” [Vinyl, 1962], ambas malaguefias (Vogel, 2017). Sin embargo, no es hasta
finales de la década de 1970 cuando el término “rock andaluz” queda fijado de
manera consensuada por la industria discografica, la critica musical y los medios
de comunicacidn. Esta denominacidn era resultado de un proceso en el que muchas
otras conceptualizaciones trataron de enunciarse en una articulacién de la idea del
“otro” y de lo “propio”, que se vio complejizado en el contexto sociopolitico de la
Transicion espafola y el proceso de configuracion de las Autonomias en la citada
década.

Uno de los autores que ha dedicado la mayor parte de sus escritos al rock
andaluz, el periodista y critico musical Luis Clemente Gavilan, define rock andaluz
como: “Un grupo de gente que ha aprendido a hacer miisica sin parecerse a nadie”
(Clemente, 2006: 3), enfatizando el aspecto de la creacion no imitativa respecto al
rock anglosajon y britanico. Esto que sefiala el escritor no es una cuestién menor,
ya que, gran parte de la critica musical consideraba los inicios del rock en nuestro



territorio como un arte no emancipado del anglosajon, que se limitaba a imitar y/o
a versionar, que cantaba en inglés y que seguia los mismos canones expresivos de
estilos foraneos. En este sentido, criticos como Diego Manrique o Jesus Ordovas
manifestaban entonces que, para lograr esa emancipacion, era necesario cantar en
castellano y no “en la lengua del imperio USA” (Ordovas, 1976: 3).

Y es precisamente en esa idea de hacer un rock propio, no mimético del
anglosajon, de donde parte la propuesta terminoldgica “rock con raices” (1975-
1979) enunciada por Gonzalo Garcia-Pelayo, productor de gran parte de los discos
de rock andaluz bajo el sello discografico Movieplay en su serie Gong, y su hermano
Javier, manager de muchos de estos grupos. Ambos proponen y promocionan
a través del citado sello esta formulacion, demarcando asi la conformacion de
un rock que comienza desde finales de 1960 a expresarse con caracter propio
en los diferentes territorios de estado espafol, desde distintos sustratos sonoros
y culturales. Caso del rock que se desarrolla en este momento en el territorio
andaluz, en la zona catalano-levantina y en el norte peninsular. Sin embargo, esta
denominacion en la que el término “raices” venia a englobar distintos lenguajes y
particularidades, diluia a su vez el nombre propio de la expresion de cada territorio
cultural, presentando un complejo encaje en su confluencia con el surgimiento de
distintas reivindicaciones identitarias ligadas a la conformacion de las Autonomias.

En el empefio por lograr una formulacién mas certera, tanto las casas
discograficas como la prensa musical van a continuar proponiendo distintas
asociaciones terminoldgicas entraflando consigo una reivindicacion de los valores
de autenticidad (Garcia-Saluefia, 2009), en una voluntad “de hallar un producto que
pudiera plantear unos principios estéticos diferenciales” (Garcia-Peinazo, 2019: 82).
Esto procurd el surgimiento de en este momento de multitud de denominaciones
que vuelven a emerger aspectos que ya habian aparecido con anterioridad como
“rock gitano” o “flamenco-rock’, y otros como “rock afro-bético” o “rock arabigo-
andaluz”, que como apunta el profesor Diego Garcia Peinazo “articulan aspectos de
etnicidad, valor, autenticidad, territorio y resignificacion del patrimonio histérico y
cultural” (Garcia, 2019: 75).

Hasta que, a finales de la década de 1970, coincidiendo con el lanzamiento del
tercer LP de Triana Sombra y Luz (Gong-Movieplay, 1979), la critica musical y los
mediosde comunicacion hablan yade maneraunanimede “rockandaluz”,quedando
establecida desde entonces esta formulaciéon de manera definitiva, que aunaba lo
propio y lo fordaneo y que ademas venia a articular las tensiones simbdlicas que se
producen en el contexto de Transicion, “por su alta capacidad de articulacion de
imaginarios complementarios y contrapuestos sobre la idea de Andalucia y Espania,



ante la falta de calado de las etiquetas rock esparfiol y rock nacional en la segunda
mitad de los setenta” (Garcia-Peinazo, 2019: 87-88). En esta denominacién que
finalmente venia a relacionar en su enunciado rock y Andalucia, se hace preciso
aclarar que, ni el primer término refiere a un tnico lenguaje ni el segundo implica
una unica sonoridad, sino a la participacidon de distintos lenguajes derivados del
rock anglosajon, fundamentalmente progresivo y sinfénico, asi como del blues,
el jazz o el folk, y por otro lado, a multiples elementos autdctonos y propios del
acervo sonoro-cultural de Andalucia, que transitaran desde la cancién popular a
la copla o al flamenco, siendo en todo caso, interpretado y manifestado de manera
particular y con multitud de matices por cada grupo o artista, como veremos
detenidamente en cada caso. Por tanto, en esta aproximacion al término “rock
andaluz” observamos que como fendmeno sociocultural ha ido resignificindose
desde su surgimiento hasta la actualidad pasando por distintas denominaciones
dotandose de multiples sentidos que se expresan y relacionan con los planos
sonoro-musical, artistico, estético, politico, sociocultural, identitario y simbdlico-
patrimonial.

II. ;Cual es el Estado de la cuestion?

Los trabajos académicos que desde finales del siglo XX dedicaban de
manera incipiente sus investigaciones al origen y desarrollo del rock en el marco
estadounidense y britanico, venian poco después a motivar el interés en analizar
como éste era asimilado y resignificado de manera particular en los distintos
entornos y culturas no angléfonas. Con ello se iniciaban los primeros estudios
sobre su aplicacién y desarrollo en Espafa. Estas primeras investigaciones,
enmarcadas en la primera década del siglo XXI, desde el campo de la sociologia,
la musicologia y la comunicacién, comienzan a abordar el desarrollo del rock en
Espaiia, atendiendo a la cuestiéon del rock andaluz de manera muy somera sin
profundizar aun en su complejidad y en ningun caso siendo objeto principal de
estudio. No obstante, en tanto que suponen los primeros textos cientificos que
inician tal interés destacaremos sus aportaciones mas relevantes.

Entre ellas, las del sociélogo Motti Regev, que, en un profundo analisis
sobre el rock, observa cémo se produce la adaptaciéon y asimilacidon de éste en
distintas culturas y territorios alejados de sus sentidos y significados de origen, y
que recoge en publicaciones como “Ethno-National Pop-Rock Music: Aesthetic
Cosmopolitanism Made from Within'. Donde aborda la asimilacién del rock

1. REGEV, M: “Ethno-National Pop-Rock Music: Aesthetic Cosmopolitanism Made from
Within”, Cultural Sociology, vol. 1, n° 3, 2007.



en Espafa proponiendo una cronologia de su desarrollo. Sefiala a grupos como
Smash y Triana como iniciadores de un rock autéctono, no imitativo y situandoles
como base fundamental para la conformacion posterior de un rock espafol
propio. En otra de sus publicaciones resefiables para el caso que nos ocupa, “Pop-
Rock Music: Aesthetic Cosmopolitanism in Late Modernity”, Regev, ademas de
formular el concepto “isomorfismo expresivo” (Regev, 2013: 11) de gran relevancia
como herramienta analitica para poder observar las distintas formas expresivas
que adopta el rock, senala, que para que éste sea aceptado “ha de autenticarse en su
hibridez con musicas autéctonas” (Regev, 2013 en Del Val, 2014: 255).

En este mismo marco se encuentran las publicaciones del musicélogo inglés
Allan Moore, siendo las mas destacadas, Rock, the Primary Text: Developping a
Musicology of Rock’, y Authenticity as Authentication®, en las que ademas de
profundizar en los distintos lenguajes que derivan del rock, comienza a observar
y analizar las convergencias y divergencias existentes entre éste y sus variantes
progresiva y sinfénica, que surgen de manera prolija en distintos marcos
geograficos y culturales en la década de 1970 y que influyen de manera directa en
la conformacién de los grupos de rock andaluz.

Estos trabajos foraneos van a dar pie a que cientificos y académicos espafioles
comiencen en la segunda década del siglo XXI a realizar los primeros estudios del
rock en Espafa, y a profundizar en cuestiones hasta entonces no tratadas por la
academia espafiola. Uno de los pioneros es Eduardo Garcia Saluefia, que desde la
musicologia realiza un amplisimo analisis del rock progresivo espaiol, sefialando
sus “tres focos principales: la franja norte, el drea catalana y el sur de Espaiia” (Garcia
Saluefia, 2009: 207). Aunque el autor centra la atencidn en los grupos del norte
peninsular, incluye el estudio del rock andaluz como parte de la escena progresiva
espafiola reconociendo la singularidad y calidad artistica ya sefialada por Regev
y Moore. En “Rock progresivo espafiol de los 70: andlisis e interpretacion de
sus parametros musicales” comienza a determinar las caracteristicas del rock

2. REGEV M: “Pop-Rock Music: Aesthetic Cosmopolitanism in Late Modernity”. Cambridge
Politu, 2013.

3. MOORE, Allan: Rock, the Primary Text: Developping a Musicology of Rock, Aldershot, Ash-
gate, 2001.

4. MOORE, Alan: “Authenticity as Authentication’, Popular Music, vol. 21, n. 2, 2002, Pags. 209-
223.

5. GARCIA SALUENA, E.: “Rock progresivo espafiol de los 70: andlisis e interpretacién de sus
parametros musicales”. Cuadernos de Miisica Iberoamericana. Vol. 18, 2009, Pags. 187-208.



progresivo espafol, amplidandolas en su tesis doctoral, Musica para la libertad.
Nuevas tecnologias, experimentacion y procesos de fusion en el rock progresivo de la
Espaiia de la Transicion: el eje noroeste®.

También se ha de considerar desde el campo de la comunicacion, el trabajo
de Héctor Fouce Rodriguez, plasmado en El futuro ya estd aqui. Muisica pop y
cambio cultural en Espafia. Madrid 1978-1985" y que recogemos en este estado de
la cuestidn, ya que supone una de las primeras investigaciones en el marco de tesis
doctoral realizada sobre ala musica pop yrock en Espafia. Aunque el autor no entra
a profundizar en el estudio del rock andaluz, sus aportaciones son fundamentales
para aproximarnos al entendimiento y comprension del fenémeno del rock en
Espafia y su relaciéon con la dimensién sociocultural y politica; asi como para
acercarnos a la explicacién de su declive a finales de 1970 cuando emerja la escena
madrilefa en la que el autor centra su analisis. Desde las universidades de Alicante
y Oviedo respectivamente, Kiko Mora y Eduardo Vifuela, en Rock Around Spain?®,
abordan el papel que desempend la critica musical espaniola en el desarrollo del rock
y la visidn proyectada por los diferentes medios de comunicacion, incluyéndose
en esta edicion publicaciones de distintos autores, y que vienen a sefalar que el
rock sufrié una gran “incomprension dentro del entorno medidtico, discogrdfico
y académico” (Mora y Vifnuela, 2013: 25-37). Asi como también son destacables
las contribuciones que Francisco José Gallardo y Herminia Arredondo realizan
desde de la universidad de Huelva, en el estudio de las musicas en Andalucia,
abordando desde este marco al rock andaluz. En Andalucia en la musica. Expresion
de comunidad, construccion de identidad’, publicado por el Centro de Estudios
Andaluces, vienen a sefalar el “constante didlogo de éstas con otras corrientes
musicales en intensos y constantes procesos de hibridacion, haciendo de la miisica
en Andalucia una realidad sonora polifonica, heterogénea, fertilizada por diversas
culturas” (Garcia y Arredondo, 2014: 27), argumentando que no podemos hablar

6. GARCIA SALUENA, E.: Miisica para la libertad. Nuevas tecnologias, experimentacion y proce-
sos de fusion en el rock progresivo de la Esparia de la Transicion: el eje noroeste. Norte Sur Discos.
2017, Pag. 483.

7. FOUCE RODRIGUEZ, H: El futuro ya estd aqui Miisica pop y cambio cultural en Espafia.
Madrid 1978-1985. Tesis doctoral Universidad Complutense de Madrid. 2002.

8. MORA, K.y VINUELA, E. (eds.): Rock around Spain, Historia, industria, escenas y medios de
comunicacion, Ediciones de la Universitat de Lleida, 2013.

9. GARCIA GALLARDO, E. J. y ARREDONDO PEREZ, H. (coords). “Introduccién. La musica
de Andalucia: Un jardin cultural, una comunidad imaginada”. Andalucia en la musica. Expresion
de comunidad, construccion de identidad. Centro de Estudios Andaluces, Sevilla. 2014, Pags. 11-
27.



de una inica musica andaluza o una tnica sonoridad de lo andaluz, si de un acervo
sonoro y cultural propio y diverso, fruto de procesos constantes de “encuentro”
con otras culturas.

Durante la segunda década del siglo XXI proliferan los estudios que abordan
la relacion entre el desarrollo del rock en Espana y el contexto sociopolitico
de la Transicidn Espafola. Es el caso del sociologo Fernan del Val Ripollés, en
publicaciones como “Pasotismo, cultura underground y musica pop. Culturas
juveniles en la transicién espafola”™, “;Autonomia, sumision o hibridacién
sonora? La construccion del canon estético del pop-rock espafiol”!, y de manera
destacada, en su tesis doctoral, Rockeros insurgentes, modernos complacientes:
juventud, rock y politica en Espafia (1975-1985)". El autor ofrece una vision extensa
y detallada del devenir del rock en relacién con el complejo contexto cultural y
sociopolitico espafiol de la década de los setenta. Trata en profundidad su relacion
con el movimiento underground, sefialando con tal denominacién el caracter que
adoptan las manifestaciones que se van a desarrollar “al margen” del oficialismo
musical, artistico y cultural espafiol del momento (Del Val, 2011) entre las que
se encuentra el rock andaluz. Joaquin Pifieiro Blanca, en “Instrumentalizacion
politica de la musica desde el franquismo hasta la consolidacién de la democracia
en Espana’®, analiza el papel que tuvo el rock como elemento propagandistico
y legitimador en el proceso de la nueva configuracion politica espafiola y su
asociacion a las ideas de cambio, modernizacion y vanguardia.

Estos trabajos hasta aqui recogidos, aunque no centran su investigacién en el
rock andaluz, lo sefialan en todo caso como manifestacion y lenguaje de vanguardia
respecto al resto de escenas musicales de la Espafia del momento, situandolo ya
desde finales de 1960 como movimiento iniciador de un rock autéctono y propio,
asi como fundamental para el posterior desarrollo del rock espafiol. A continuacion,
reseflaremos los trabajos que si van a dedicar la centralidad de su estudio al rock

10. DEL VAL, Fernan: “Pasotismo, cultura underground y musica pop. Culturas juveniles en la
transicion espafola”. Revista de Estudios de Juventud, N° 95, Instituto de la juventud, 2011, Pags.
74-91.

11. DEL VAL, Fernan, et al.: “; Autonomia, sumision o hibridaciéon sonora? La construccion del
canon estético del pop-rock espafol”, Revista Espafiola de Investigaciones Socioldgicas, n.° 145.

2014, Pags. 147-180.

12. DEL VAL, Fernan del: Rockeros insurgentes, modernos complacientes: juventud, rock y politica
en Esparia (1975-1985). Tesis doctoral Universidad Complutense de Madrid. 2014.

13. Pifieiro Blanca, J.: “Instrumentalizacion politica de la musica desde el franquismo hasta la
consolidacién de la democracia en Espafa’, en Revista del CEHGR, 25, 2013, Pags. 237-262.
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andaluz y cuya escasez evidencia la falta de tratamiento que éste ha tenido desde
el ambito cientifico-académico.

Las aportaciones del escritor y periodista Luis Clemente Gavilan, que cuenta
en su haber con la publicacion de ensayos, biografias'* y libros dedicados al rock
andaluz, caso de Historia del rock sevillano™, Triana, la historia'®, y Rock andaluz:
Una Discografia', siendo esta trilogia una de las primeras aproximaciones que
se realizan sobre el fendmeno, y que nos sittia en el contexto social, cultural y
musical sevillano de la década de 1970 y que, si bien, no tienen caracter cientifico-
académico, suponen, en suma, obras de referencia en el inicio del estudio del rock
andaluz.

Ha sido en estos ultimos afios cuando se han producido importantes
aportaciones en el estudio del rock andaluz para el campo cientifico y académico,
debido en gran parte a las investigaciones del doctor Diego Garcia Peinazo. El
musicdélogo cordobés publicaba sus primeras investigaciones en “Rock Andaluz,
orientalismos eidentidad enla Andaluciadela Transicién (1975-1982)”'¥ sefialando
nuevas narrativas orientalistas (Said, 1997) presentes en los grupos de rock andaluz
en una representacién del imaginario arabe y de la recreacion de al-Andalus que
el autor relaciona con la reivindicacién autonémica. En “Musicas de Consenso y
estética de la disensidn. Los casos de Jarcha y de Triana en el contexto electoral de
la Espafa postfranquista”’® analiza el surgimiento de estéticas contrahegemonicas
asociadas al agobio o al dolor “como respuesta contracultural y disenso a los modelos
ideologicos dominantes” (Garcia Peinazo, 2013: 11). Posteriormente, en “El ideal

14. Kiko Veneno: Flamenco Rock (1995) y Raimundo Amador y Pata Negra: rock gitano (1996).

15. CLEMENTE GAVILAN, L.: Historia del rock sevillano. Editorial: La M4dquina del Sur. Sevi-
lla. 1996.

16. CLEMENTE GAVILAN, L: Triana. La Historia. Editorial: 27 PAC. Sevilla. 1997.

17. CLEMENTE GAVILAN, L.: Rock andaluz. Una Discografia. Ayuntamiento de Montilla, Se-
villa, Asociacién Cultural La Abuela Rock. 2006.

18. GARCIA PEINAZO, D.: “Rock andaluz, orientalismos e identidad en la Andalucia de la
transicion (1975-1982)”, Marin Lépez, J., Gan Quesada, G., Torres Clemente, E., Ramos Lopez,
P. (eds.): Musicologia Global, Musicologia Local. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia,
2013, Pags. 759-778.

19. GARCIA PEINAZO, D.: “Musicas de Consenso y estética de la disension. Los casos de
Jarcha y de Triana en el contexto electoral de la Espafa postfranquista’, en FIUZA, A.; ATAIDE,
A.y VAILLOES, S. (coord.): Anais do I Congresso Internacional de Estudos do Rock, 25-27 de
septiembre de 2013, Cascavel-Parana: Universidade Estadual Do Oeste Do Parana-UNIOESTE,
2013, Pags. 1-21.
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del rock andaluz. Légica y conflicto en la construcciéon musical de una identidad
andaluza”®, profundiza en el rock andaluz como parte del proceso de reafirmacion
identitaria del contexto del postfranquismo. Y, finalmente publica su tesis doctoral
Rock Andaluz: Procesos de Significacion Musical, Identidades e Ideologia en la
Espania del tardofranquismo y la Transicion (1969-1982)*, produciéndose con
su trabajo un salto cualitativo en los estudios del rock andaluz, que amplia las
dimensiones y abordajes del fendmeno que no solo se cifien al plano musical,
sino que se relaciona e imbrica con otros planos de significacion en el contexto
de la Transicién democratica espafiola. Cuestiones que ha seguido trabajando y
que se plasman en su ultima publicacién “;Es nuestra musica?: Rock con raices e
identidades nacionales en Espafia, incidiendo en la relacién del rock andaluz y
el entramado politico espaiiol de la década de 1970 y el modo en que las narrativas
sobre el rock andaluz se relacionan con discursos de autenticidad.

El trabajo que mas recientemente ha sido publicado es el de Ignacio Diaz
Pérez, Historia del Rock Andaluz. Retrato de una generacion que transformo la
miisica en Espafia®, donde expone un desarrollo del fenomeno desde un enfoque
periodistico y de clara concepcidn divulgativa, que, atin careciendo de caracter
cientifico, aporta importantes testimonios de las voces protagonicas.

Es llamativo que el rock andaluz se encuentre aun carente de atencion
desde otros abordajes y perspectivas mas alla de la musicologia, la sociologia y la
comunicacion, asi como del debate del rock andaluz situado dentro de los marcos
de un discurso elaborado en clave andaluza frente a la nacional, estudiandose
exclusivamente dentro del proceso de la transiciéon a la democracia espafola
quedando encasillado en el relato politico. Nos resulta por tanto fundamental seguir
ampliando su estudio para poder comprender otras dimensiones y relaciones,
como es el caso de la disciplina historico-artistica, desde la que el fendmeno no ha
sido en ningun caso tratado hasta el momento.

20. GARCIA PEINAZO, D.: “El ideal del rock andaluz. Ldgica y conflicto en la construccién
musical de una identidad andaluza” Musiker: Cuadernos de Musica, 20, 2013, Pags. 299-325.

21. GARCIA PEINAZO, D.: Rock Andaluz: Procesos de Significacion Musical, Identidades e
Ideologia en la Esparia del tardofranquismo y la Transicion (1969-1982). Coleccion Estudios
C-30. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 2017.

22. GARCIA PEINAZO, D.: “;Es nuestra musica?: Rock con raices e identidades nacionales en Espafia”. Anduli:
Revista andaluza de Ciencias Sociales, n° 18, 2019.

23. DIAZ PEREZ L.: Historia del Rock Andaluz. Retrato de una generacién que transformé la
miisica en Espafia. Almuzara, 2018, Pags. 1- 266.
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II1. Encuentros sonoros y culturales como fundamento [1953-1968]*
II1.1 Punto de partida para la renovacion de los lenguajes expresivos

A finales de la década de 1950 la sociedad espafiola, sumida en una dictadura
de represion politica, ideologica y cultural, bajo el periodo autarquico del régimen
franquista; comienza a vislumbrar una serie de transformaciones, -derivadas de
cierta apertura al aislamiento internacional y del notable incremento del turismo-
que tendran un gran calado en la sociedad, y que seran coincidentes con el inicio
de la reclamacién de derechos y libertades. Uno de los catalizadores para muchos
jovenes en ese ansiado cambio fue el rock, que no soélo era una nueva musica,
sino también una nueva forma de vestir y de comportarse, y que traia aparejados
también unos nuevos valores. Andalucia, que desde inicios de la década de 1960
recibia la llegada masiva de turistas, procurando un fuerte impulso modernizador
desde fechas tempranas, evidenciaba ya una serie de cambios que comenzaban a
ser particularmente visibles tanto en el plano cultural como artistico y de manera
especial en el musical. Si la Costa del Sol llenaba sus playas de turistas y Almeria
se convertia en platod cinematografico®, sera en Cadiz y en Sevilla donde las Bases
militares americanas incidiran de manera directa y continuada en este periodo
formativo, convirtiéndose en epicentro irradiador y referente del fendmeno.

II1.11 Bases de Rota, San Pablo y Morén de la Frontera: Influencias e intercambios

La larga avenida que atraviesa Rota tiene un innegable sabor californiano.
Al anochecer, la ciudad blanca enciende sus rétulos luminosos como un
mini Las Vegas [...] Los dancings y cabarets, como Crazy Cat o Chicago o
Missouri, abren sus puertas. Luminosos intermitentes, americanos de color
-balancedndose armonicamente, cefiidos de blue jeans y camiseta rayada-,
orientales con chaleco de cuero y botas claveteadas |[...] amplias camisas a
cuadros que se amontonan ante las mdquinas, futbolines o billares®.

24. Atenderemos al periodo comprendido entre 1953 (Firma de Los Pactos de Madrid entre
Espafiay Estados Unidos con el que queda fijado el establecimiento de bases militares americanas
en territorio espafiol) y 1968 (Fecha convencional en la que tiene lugar la apariciéon de los
primeros grupos de rock andaluz, como lenguaje propio, no mimético).

25. Peliculas como Lawrence de Arabia (David Lean, 1962), Cleopatra (Joseph L. Mankiewicz,
1963) o Por un pufiado de délares (Sergio Leone, 1964) se rodaron en tierras almerienses.

26. GONZALEZ E: “Rota, Go Home!”; en Revista Triunfo, Madrid, 10 de septiembre de 1977.
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En1953 conlafirmade “Los Pactosde Madrid™*” seacordaba el establecimiento
de distintas bases militares americanas en territorio espafiol, siendo en el caso
andaluz la Base Naval de Rota en Cadiz, la Base Aérea de Moron de la Frontera
en la provincia de Sevilla y la Base Aérea de San Pablo dependiente de la anterior
y ubicada en la propia urbe sevillana, las que van a recibir a miles de oficiales y
soldados americanos, que desde entonces entraran en contacto directo y continuado
con estas poblaciones, produciéndose un fértil intercambio e influencia mutua, en
ambas direcciones y multiples dimensiones.

Las bases americanas proporcionarian a sevillanos y gaditanos discos recién
adquiridos en las tiendas de Nueva York, Londres o California, y que tardarian atin
varios anos es estar disponibles en el marco estatal, tanto para su adquisiciéon como
para su escucha en las ondas radiofénicas, como indica el productor y manager del
rock andaluz Ricardo Pachon: “Los discos de las bases fueron fundamentales, sobre
todo la de San Pablo que estaba en la propia Sevilla [..] Son discos que tardaron afios
en llegar a las radios nacionales” (Iglesias, 2003). Ademas, las emisoras de radio de
las propias bases como la American Forces Radio, reproducian de manera inédita
los temas que en ese momento eran numero uno de ventas en Norteamérica o
Reino Unido, y de las que a su vez se nutriran las emisoras locales y provinciales
de las zonas irradiadas, difundiendo de manera pionera en las ondas radiofénicas
estos nuevos sonidos, dado lugar al surgimiento y proliferacion de programas
musicales especializados, caso de los dirigidos por Joaquin Salvador o por Alfonso
Eduardo Pérez Orozco. También penetraba desde California la cultura hippie de la
segunda mitad de los sesenta y las ideas de la contracultura que surgian una década
antes al calor de universidad de Berkeley por la defensa de los derechos civiles, la
oposicion a la guerra del Vietnam o la lucha por la segregacion racial. “Leiamos
a Allen Ginsberg, a Kerouac y a todos los poetas americanos de la contracultura
a través de algunos oficiales americanos™®, ideas que aqui se van a resignificar y
traducir en el deseo de recuperacion de las libertades que habian sido coartadas
por la dictadura franquista atin vigente.

27. “Los Pactos de Madrid” fueron firmados el 23 de septiembre de 1953 entre Estados Unidos
y Espana bajo dictadura franquista, fijandose en ellos el establecimiento de bases militares
americanas en territorio espafol y el compromiso por parte de los estadounidenses de
proporcionar ayuda militar y econdmica a Espafia, que habia quedado excluida de las ayudas
del “Plan Marshall”. Ver en Delgado, 2003: 35-59.

28. PACHON, RICARDO, en IGLESIAS, G., 2003: “Underground. La ciudad del arco iris”
Documental, Sevilla: La Zanfofia Producciones y Motion Pictures. https://www.youtube.com/
watch?v=20V]wA24ewA (Consultado el 20 de diciembre de 2024).
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Asi mismo, la influencia también iria en sentido inverso, los que arribaban
escuchaban por primera vez a grandes personalidades del flamenco, caso del
guitarrista Diego Amaya Flores, conocido como Diego del Gastor, con el que
quedaron tremendamente impactados y que junto a la maestria de Juan Talega,
Morén pasaba a ser foco de atencién de jovenes de todo el mundo que venian
expresamente a aprender de su toque y cante, propiciado en gran parte por las
publicaciones® que Donn E. Pohren realiza en Nueva York, incrementandose con
ello el interés por el flamenco en Norteamérica en estos afios en los que “Multitud
de cintas con grabaciones del toque de Diego del Gastor atravesaron fronteras y fueron
vendidas a precios desorbitantes en Estados Unidos™, y que son coincidentes con
la publicacién del disco que Joe Beck y el guitarrista pamplonés Sabicas graban en
1966 en Nueva York Rock Encounter (Vinyl, 1970).

Con todo, a finales de 1960, tras mas de una década de fuertes intercambios
culturales, artisticos, estéticos y musicales, se producia la cristalizaciéon de su
asimilacién en un ambiente de gran efervescencia cultural y artistica. En este
sentido, Sevilla, que ademas contaba con nucleos poblacionales de familias
americanas residentes en los barrios de Nervion y Santa Clara, es la primera en
dar claras muestras de ello como veremos en el siguiente epigrafe. Pero antes, para
poder entender de qué fuentes musicales foraneas beben los distintos grupos y
artistas de rock andaluz en su fundamento, abordaremos de manera breve qué es
el rock, como surge, se desarrolla y diversifica.

Sus origenes, explicados en Gillett (2008) y Moore (2001, 2002) entre otros
autores, se hallan en el rock and roll que se popularizaba en la década de los afios
cincuenta del siglo XX en Norteamérica, nutriéndose a su vez de diversos estilos
y géneros, fundamentalmente el rhythm & blues e influencias del jazz, del country
o del blues. Y que fueron incorporando a la voz nuevos instrumentos como la
guitarra eléctrica, el bajo, los teclados y la bateria, asi como la importancia que
adquiere el movimiento yla expresion corporal. Este nuevo género, de claro caracter
renovador, que escandalizaba a las esferas sociales mas conservadoras, alcanzaba
gran aceptacion y consideracién por parte de la critica musical estadounidense
con figuras como Chuk Berry, Bo Didley o Little Richard, y que sumado a la
aparicion televisiva de Elvis Presley hacia que en poco tiempo se convirtiera en
fendmeno y lenguaje predilecto de los jovenes, asociandose al caracter rebelde
de estos y resultando ser muy rentable tanto para las casas discograficas como

29. POHREN D.E: The Art of Flamenco, 1962; Lives and Legends of Flamenco: A Biographical
History, 1964; y A Way of Life, 1980.

30. VELEZ J.: “Diego del Gastor”; en Revista Triunfo, Madrid, 07 de septiembre de 1974.
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para la industria cinematografica. Estas colaboraran para encumbrar a los grupos
y solistas como estrellas, convirtiéndose el rock en un fenémeno de masas.

Enladécada de 1960 va a experimentar un gran desarrollo y diversificacién en
su expansion mas alla de Norteameérica, siendo asimilado, traducido y resignificado
en otros entornos y culturas, manifestandose de manera amplia y engendrando a
su vez nuevos géneros musicales en su encuentro con otros estilos y sonoridades.
En esa expansidn, cabe sefialar el especial calado que tuvo en Reino Unido,
generandose desde su penetracién multitud de movimientos que encuentran a
partir de éste su propio lenguaje de expresion.

Grupos como The Beatles o Rolling Stones crearon su propuesta, sirviendo
a su vez de acicate para que el rock resurgiera de nuevo en territorio americano.
Asi, el panorama se fertiliza y al tiempo que Bob Dylan proponia un nuevo estilo
utilizando la guitarra eléctrica con base country-folk, The Beatles lanzaba su
primer sencillo con una propuesta de claro caracter popular, consiguiendo en
poco tiempo ser numero uno de las listas de ventas y la mayor audiencia televisiva
hasta el momento, provocando el surgimiento de la denominada beatlemania,
cuya influencia llegaria a Espafla a mediados de 1960°'. Pero la vertiente de los
britanicos que tendra mayor calado en la cuestién que nos ocupa, y que cabe
destacar aqui de manera sobresaliente, es la que realizan a partir del album Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club Band (1967), una propuesta de rock psicodélico con
la que comienzan a alejarse de parametros comerciales y se encaminan hacia una
“sofisticacion musical”. El grupo propone aqui mas que un disco un concepto, la
idea de la creacion completa del album como un todo coherente, incluyendo la
portada que desde entonces comienza a tener una importancia destacada y que
después retomaremos. Reivindican el reconocimiento artistico de los musicos y del
rock como arte, separandose asi y desde entonces de la musica de entretenimiento
en la que se enmarcaba el pop.

La importancia que tuvo el disco Sgt. Peppers de los Beatles a la hora de
concebir el rock como una forma de expresion artistica: la superacion de las
canciones de tres minutos en busca de canciones complejas, compuestas por
partes diferenciadas, la primacia del estudio frente al directo, la concepcion
del disco como un todo, basado en un concepto (Del Val, 2014: 181).

Asi el “rock-arte”, esa vertiente del rock que se encamina a la sofisticacién
y al virtuosismo, que busca ser reconocido y considerado arte, y que, por otro

31. The Beatles ofreci6 dos unicos conciertos en Espaia, el primero el dia 2 de julio de 1965 en
la Plaza de Toros de Las Ventas en Madrid, y al dia siguiente en la Monumental de Barcelona. En
(Sanchez E. y Castro J., 1994: 155).
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lado, exigird una audiencia y critica musical especializada, va a derivar en el
desarrollo de nuevos géneros como el rock psicodélico, el rock progresivo y rock
el sinfénico, cuya influencia sera fundamental en los grupos del rock andaluz. El
primero de ellos, surge y se desarrolla en la segunda mitad de los afos sesenta,
en pleno apogeo del movimiento hippie y viéndose claramente irradiado por el
movimiento californiano de la contracultura, contara con grandes exponentes
como Jimi Hendrix, Janis Joplin, Cream o The Doors, que, en esa complejidad
compositiva e instrumental a la que se dirigen va a dar lugar a comienzos de 1970
al desarrollo del rock progresivo® que encabezarian en esta década grupos como
Pink Floyd, Yes o Génesis, y que en esa erudicién musical de la que hablamos
iran incorporando ademas de notables influencias del jazz, elementos de la musica
clasica y orquestaciones, surgiendo asi el rock sinfénico, culmen de ese concepto
del rock-arte. son estos lenguajes y estilos enunciados, comprendidos en el marco
del rock anglosajon, son los que va a ir penetrando en el territorio andaluz de
manera significativa, introduciéndose de manera coetdnea a su produccion y
ejerciendo una influencia capital para el surgimiento de grupos y artistas que a
partir de este marco de referencia van a crear nuevos lenguajes expresivos en su
maridaje con elementos vernaculos.

IIL.III El ambiente propicio para la renovacion: 1968 y el underground sevillano

“Cuando llegué a Sevilla encontré gente como en Dinamarca, que vivian mds
en el presente, gente que iban buscando ese sentimiento que habia en San
Francisco, en Amsterdam o en Copenhague” (Henrik Liebgott en Iglesias,
2003).

Sevilla a finales de la década de 1960 se evidencia un ambiente de gran
modernidad cultural y artistica. Para estas fechas la ciudad contaba ya con
importantes clubs como el Hot Jazz Club de Sevilla, fundado en 1963 por Manuel
Manosalvas, donde se podia escuchar musica jazz en directo, asi como el Pub Dom
Gonzalo inaugurado en 1967 por Gonzalo Garcia-Pelayo, en el que se escucharian
de manera pionera temas de Jimi Hendrix, Bob Dylan o Pink Floyd, que el
propio Gonzalo compraba en Paris y Londres o que los americanos de las bases le
proporcionaban. En ¢l actuarian grupos emergentes del momento como Gong y
Smash en el afio 1968.

Distintas emisoras de radio emitian en su parrilla diaria amplios programas
musicales especializados, que tuvieron un importante seguimiento y que hacian

32. El rock progresivo surge en Reino Unido a finales de 1960 y se desarrolla en década de
1970 hasta su declive a finales de 1970 e inicios de 1980 con la aparicién del punk. (Ver Garcia
Saluena, 2009, 2017).
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sonar temas inéditos de Cream, The Beatles, Pink Floyd, Bob Dylan, Jimi Hendrix,
o Grateful Dead. Grupos que no se escuchaban todavia en las emisoras nacionales,
ni fueron puestos a la venta en el mercado espafol hasta varios afios después. De
entre ellos, cabe destacar el programa “Nata y Fresa” dirigido por Joaquin Salvador
en Radio Sevilla, quien incluso traducia al espafiol las letras de las canciones,
saltandose asi la censura, constituyendo un verdadero hito en la época. Asi como
Radio Vida, emisora que desde principios de los afos sesenta fue referencia cultural
de la ciudad, con programas como “Hit Parade” que mas tarde paso a llamarse “Es
grande ser joven’, dirigido por el periodista Alfonso Eduardo Pérez Orozco, quien
en 1968 presentaba de manera inédita el White Album de The Beatles.

En el plano artistico, ademas de aflorar en estos momentos experiencias
tremendamente renovadoras como las del Equipo Muiltiple’, o el desarrollo del
comic underground con la figura de Nazario al frente, también se ve fomentada la
relacién entre lo artistico y lo musical, evidencidndose en el apoyo que distintas
galerias de arte proporcionaron a los nuevos grupos emergentes del rock andaluz,
caso de la galerfa M11°* que llegdé a producir al grupo Goma®. Asi como la
colaboracion del grupo de Teatro Esperpento con Smash en la representacidn de
“Antigona” de Bertolt Brecht, y quienes, a su vez, contaron con la colaboracién de
artistas como Rolando Campos o Carmen Laftéon. Hablamos, por tanto, de una
vanguardia que contacta, se nutre y colabora. Una renovacion de los lenguajes
expresivos que como venimos exponiendo ademas de en el plano sonoro- musical,
se manifiesta y se traduce también al lenguaje plastico en las portadas que Maximo
Moreno realiza parael grupo Triana entre otros, y que abordaremos posteriormente.

Vanguardismo que también se manifiesta en un cambio de estética, que en este
momento se expresa como forma de transgresion y disconformidad. Una “estética
de la disension a los modelos ideologicos dominantes” (Garcia Peinazo, 2013: 11),
que también se va a revelar en la creacién de un nuevo lenguaje diferenciador
y rupturista, el denominado Iléxico rockero o lenguaje del rrollo®® que recoge
por primera vez el Manifiesto de Lo Borde, redactado por los componentes del
grupo Smash y Gonzalo Garcia-Pelayo publicado por la Revista Triunfo (1969),
alterando la lengua académica espafiola de manera intencionada. Manifestaciones

33. Sevilla 1969-1972. Constituido por Juan Manuel Bonet y Quico Rivas.

34. Galeria sevillana 1972-1976.

35. Goma: Banda formada por Manuel Rodriguez, Pepe Sanchez y Antoiiito “Smash”

36. BURGOS A.: “Diccionario del léxico del rrollo”; en Revista Triunfo, Madrid, 22 de octubre

de 1977.
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emergentes y vanguardistas, que en estos primeros momentos se situan en “el
(<3

borde” o “al margen” del oficialismo musical, artistico y cultural espafiol (Del Val,
2017), por ello también denominadas underground, o contracultura sevillana.

II1.1V Sustrato Flamenco y otras sonoridades propias

Deciamos, que la renovacion de los lenguajes expresivos se va a producir
a partir del encuentro entre elementos foraneos con los propios, siendo eso que
denominamos como “propio” lo que conformara al rock andaluz como nuevo
lenguaje diferencial y particular. Pero ;Qué es lo propio? Quizas la respuesta
pase primero por partir de que no hay un tnico elemento que lo determine, sino
todo un acervo musical y cultural, que, en funcién de cada grupo, artista, zona
e influencia, se manifestara de manera propia y diversa. Partiendo de que no
existe una unica musica andaluza o una tnica sonoridad de lo andaluz (Garcia
y Arredondo, 2014: 27), “lo propio” que expresan los grupos de rock andaluz
transitara en una amplia gama sonoro-cultural, que comprende desde el empleo
de ritmos y compases procedentes del flamenco, principalmente de las bulerias y
los tangos a sonidos y letras de la cancién popular o de la copla, asi como otros
elementos melddicos, ritmicos y armoénicos que son reconocidos como parte de
un acervo caracteristico, composiciones de la musica clasica o ritmos de marchas
procesionales de Semana Santa. Si bien hay que destacar que, de todos ellos, sera
el “componente flamenco” (Clemente, 1997) el que los distintos autores sefialan
como elemento angular y caracteristico del rock andaluz, dado que estos grupos
en su mayor parte manifiestan de manera frecuente el uso de quejios y melismas
con la voz, rasgueos de guitarras flamencas y el empleo de recursos de percusion
corporal tales como palmas y zapateados (Cruces, 2019).

Cuando el periodista Fran G. Matute pregunta a Gualberto Garcia en qué
momento entra él en contacto con la musica, este responde: “Creci en Triana, en un
corral de vecinos [..]He cantado lo que he escuchado de chico y lo que me cantaba mi
madre [..] soleds, fandangos, seguiriyas™’. De manera similar lo expresaba Antonio
Smash, “Nosotros aqui en el barrio del Tardon ya teniamos metido dentro el veneno
de la musica™®. Y es que, el citado barrio sevillano de Triana, antiguo arrabal de
la ciudad, desde los inicios del siglo XIX albergé en sus calles, patios, corralas,

37. Gualberto Garcia (2016) entrevista para la Revista Jot Down. En: https://www.jotdown.
es/2016/10/gualberto-garcia-los-rockeros-me-ven-flamenco-los-flamencos-rockero/ (Consul-
tado el 16 de diciembre de 2024).

38. ANTONIO SMASH, en IGLESIAS, G., 2003: “Underground. La ciudad del arco iris”
Documental, Sevilla: La Zanfofia Producciones y Motion Pictures. https://www.youtube.com/
watch?v=20V]wA24ewA (Consultado el 20 de diciembre de 2024).
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alfares y fraguas a grandes familias gitanas cantaoras como la de Los Cagancho,
Los Pelaos, Los Vega o Los Ortega, y que acogio entre otros nombres destacados
al Fillo y al Planeta, considerado este ultimo como el primer cantaor de flamenco
de manera profesional. Desarrollandose un caldo de cultivo musical de tamana
magnitud y calidad.

Por tanto, el peso del flamenco como apunta Clemente sera fundamental
en la conformacidn del rock andaluz. Algo que, por otro lado, parecia suponer
entonces un cierto obstaculo ya que, a finales de los afios sesenta, el flamenco para
muchos jévenes comienza a ser considerado antiguo y asociado a valores caducos
de la generacion anterior, con la que no quieren ser identificados. Asi lo expresaba
Antonio Smash:

Creo honestamente que nuestro rechazo al flamenco era mds un gesto rebelde
que otra cosa. Mi padre que era un fandtico del flamenco no podia escuchar
a Bob Dylan, me decia: “Ese tio es muy desagradable”. Luego intentaba
que yo escuchara algo de flamenco, y, lo reconozco ahora, simplemente por
llevarle la contraria, rechazaba aquello de plano y ponia los Who a toda
leche (Antonio Smash, 2019)*.

No obstante, el flamenco no es un género musical inmutable, lejos de esto,
es una manifestacién en permanente renovacion, y que ahora en este nuevo
contexto es resignificado y convertido en una propuesta distinta que se ha venido
a denominar “nuevo flamenco” o “neoflamenco” (Cruces, 2019) que bebiendo de
sus antecesores va a incorporar las nuevas influencias recibidas, por tanto, creando
un nuevo lenguaje, en una renovacion interna del propio género y que a su vez
tendrd una clara injerencia en el rock andaluz. Desde este conjunto de elementos
y particularidades foraneas y propias, comenzara a finales de la década de 1960 la
experimentacidon de nuevos caminos expresivos en busca de un lenguaje propio.

IV. La renovacion de los lenguajes expresivo-musicales [1968-1983]*
IV. Precedentes en la “fusion”: Sketches of Spain, Rock Encountery Pedro Iturralde

El camino hacia lo que se ha venido a denominar “fusion” entre el flamenco
y otros lenguajes musicales, es rastreable en distintos ejemplos que suponen
para el rock andaluz un claro precedente. En el aflo 1959 del trompetista de jazz

39. Antoiito Smash (2019) entrevista para la Revista Jot Down. En: https://www.jotdown.
es/2019/12/antonio-smash-fue-la-musica-y-no-las-drogas-lo-que-nos-libero-a-todos/
(Consultado el 18 de diciembre de 2024).

40. Periodo comprendido entre 1968 (Inicio del rock andaluz) y 1983 (fecha aproximada de su
finalizacién).
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estadounidense Miles Davis y el pianista canadiense Gil Evans, grababan en
Nueva York el album Sketches of Spain (Columbia, 1960) incluyendo en €l temas
como “Concierto de Aranjuez” que veinte afios atras habia compuesto Joaquin
Rodrigo, “Will o’ the Wisp” basado en “El amor brujo” de Manuel de Falla, o los
temas “Soled” y “Saeta”, incorporando en ellos sonidos de marchas procesionales
de Semana Santa. Este disco es relevante no solo por ser uno de los primeros en
establecer estos puentes de encuentro, sino porque ademas fue el germen de la idea
que lleva a Gonzalo Garcia-Pelayo a tomar este camino y que él mismo narra de
sus dias como estudiante en Paris: “Encontré un disco con un titulo que me llamé
la atencion Sketches of Spain. Lo compré, lo escuché y aluciné. Fue una iluminacion”
[..] Y me pregunté, si un americano hace esto ;Por qué no lo hacemos en Espania?
(Gonzalo Garcia-Pelayo en Diaz, 2018: 34).

También es destacable la publicacion en 1961 del album Olé Coltrane (Vinyl,
1961) en el que John Coltrane, compositor y saxofonista de jazz norteamericano,
en una constante busqueda de nuevas formas de expresidn en el jazz, incorporaba
aqui nuevas influencias ritmicas y melodicas flamencas y africanas. Pero, si hay
un precedente claro de fusidn entre las sonoridades del rock y el flamenco y que
se concretaran en el rock andaluz, es el que se produce en 1966 con el disco que el
guitarrista navarro Agustin Castellén Campos, conocido como Sabicas graba en
los estudios AR de Nueva York con el guitarrista americano de jazz Joe Beck y
cuyo titulo es Rock Encounter (Vinyl, 1970). La guitarra flamenca de Sabicas y la
eléctrica de Beck se acompafan de la guitarra de Diego Castellon, el bajo de Tony
Levin, la bateria de Donal McDonald y los teclados de Warren Bernhardt. Vemos
aqui ya un claro precedente de fusion, es decir, el encuentro y didlogo de distintos
géneros musicales en temas como “Joe s Tune”, “Zapateando, Zambra”, “Flamenco
Rock” o0 “Farruca’, no obstante, en el resto de los temas el rock y el flamenco aparecen
como partes diferenciadas, no entran en conversacion fusionada. Sabicas realizaba
aqui una novedosa propuesta, que llegara a manos del otro gran productor de
rock andaluz, Ricardo Pachdn, quien sefala que tras su escucha es cuando decide
incorporar a Manuel Molina en Smash (Clemente, 2006).

También hay que tener en cuenta en esta cuestion que nos ocupa, que en
1967 el compositor y saxofonista navarro Pedro Iturralde grababa en Berlin para el
sello Hispavox el album Flamenco-Jazz, Pedro Iturralde Quintet with Paco de Lucia,
pero que no se publicaria en Espafa por cuestiones legales hasta 1974. Iturralde
pone a conversar elementos del flamenco y del jazz, adaptando composiciones de
Federico Garcia Lorca, de Manuel de Falla y de Enrique Granados, en los que Paco
de Lucia interviene con la guitarra flamenca, y a los que se suma un bajo, la bateria,
un piano y un trombon. Dividido en dos volumenes, con temas como: “Cancién
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»  «

de las Penas de Amor”, “Bulerias’, “Adiés Granada’, “Homenaje a Granados” o
“tAnda Jaleo!”. Su propuesta musical es explicada por el propio Iturralde en la
contraportada del vinilo:

Mi intencién ha sido tomar el flamenco como fuente de inspiracion, y sobre
su base y forma de sentir, poder expresarme de una manera libre y sincera
por medio de la improvisacion y dentro de la concepcion ritmica del jazz
moderno, demostrando asi que nuestra muisica, sin perder su personalidad,
puede integrarse a otra cultura tan universalmente actual como es el jazz
(Tturralde, 1975, en Zagalaz, 2016: 116).

IV.II Los origenes: Nuevos Tiempos y Gong

Vemos por tanto, como a mediados de la década de los afios sesenta, multitud
de grupos musicales surgieron por toda Andalucia, caso de Los Rocking Boys,
Los Mercury, Los Lentos, Los Jerrys, Los Sofiadores o Los Murciélagos, entre
otras muchas agrupaciones y bandas, cuyos miembros pertenecian a su vez a otras
formaciones que con frecuencia se disolvian para crear una nueva o se sustituian
en la ausencia de los que eran llamados a realizar el servicio militar, cuestion ésta
ultima no menor ya que procuro6 la disolucién y formacidn de agrupaciones. En
ese ambiente de inquietud musical entre los jovenes, van a tener su aparicién los
primeros grupos que seran germen directo del rock andaluz, Nuevos Tiempos y
Gong que daran paso a la formacion de distintas bandas capitales.

Nuevos Tiempos (Sevilla, 1966-1970). Los componentes de la formacién
original fueron Raimundo Palma “Ray” (guitarra ritmica y voz), Enrique Carmona
(guitarra solista y voz), Lorenzo Romero (bateria), Jests de la Rosa (voz) y Manolo
Rosa (bajo y voces), posteriormente también formarian parte del grupo Gualberto
Garcia, Pablo Muela y Rafael Marineli (teclados), habiendo pertenecido ya todos
ellos a distintas agrupaciones musicales previamente. En este momento primigenio
se evidencia una clara influencia del rock progresivo britanico, versionan temas de
The Beatles, Cream o The Doors, entre otros, e introducen instrumentos novedosos
como la guitarra eléctrica o el mellotron*

Tocdbamos principalmente canciones de los Doors que a Jestis se le daban
muy bien, yo cantaba canciones de Beatles y Cream y Manolo Rosa cantaba
una de Sam and David. También Jesus cantaba “Con tu blanca palidez” y
ya empezaba a tocar el organo de Marineli con un dedo. Yo tocaba con una
Fender prestada. Gualberto, La Caja de Musica, 2006.

41. Teclado eléctrico, anterior al simple, que fue utilizado por primera vez por grupos como The
Beatles, The Rolling Stones o King Crimson y en el caso del rock andaluz por distintos grupos,
como Triana.
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Grabaron tres temas en Barcelona con la discografica Didbolo entre 1969 y
1970, dos de ellos veian la luz en un primer sencillo en el afio 1970, cara A: “Sitting
in my old way of home” /cara B: “Cansado me encontré¢” cantando en espafol por
Jests de la Rosa. Ocho afos después se publicaria el tema “When I try to find the
righttime” incluido en el doble album El Nacimiento del Rock en Andalucia [ Diabolo,
1978]. Si bien observamos en esta primera fase de experimentacién y germen
del rock andaluz esa anglofilia de la que la critica espafiola sefialaba habia que
desprenderse para crear un lenguaje propio no mimético del anglosajon, también
es destacable que en estas tempranas fechas Nuevos Tiempos se expresaban ya en
castellano y no en inglés, y aunque musicalmente ain no hay fusién consciente
si es apreciable esa busqueda y experimentacion que se esta produciendo en este
momento entre las sonoridades del rock y las propias, evidenciandose la llagada de
tiempos nuevos. El grupo desaparece en 1970 y aunque su produccion es escasa, es
de suma relevancia ya que practicamente todos sus componentes pasaron después
a fundar grupos esenciales del rock andaluz como el caso de Gualberto Garcia
que formara parte de Smash, Jests de la Rosa de Triana, y Manolo Rosa y Rafael
Marineli del grupo Alameda.

Gong (Sevilla, 1967-1971) el grupo se forma en 1967 a partir de la disoluciéon
de la banda Los Murciélagos, con Silvio Fernandez Melgarejo y Manuel Segura
Ayestaran “Mané” como nucleo fundacional. Después, se incorporaran José
Enrique Gonzalez “Ricky” tocando el 6rgano y el piano, José Maria Ruiz Frutos al
bajo y Pepe Saavedra a la bateria. La banda comienza versionando temas de The
Beatles y otros grupos britanicos, para posteriormente dirigirse hacia los sonidos
del soul, con la consecuente incorporacion de José Sanchez con el saxo y José
Luis con la trompeta, con los que ya versionan temas de Otis Redding ademas de
componer los suyos propios. Desde 1968 Gonzalo Garcia-Pelayo se convierte en su
manager, proporcionandoles instrumentos, actuaciones en el pub Dom Gonzalo
ese mismo afo y facilitando que en 1969 grabasen en Barcelona un sencillo con
sus primeros temas “Love me baby” y “Look in her face”, ambos influidos por los
sonidos del blues del compositor Huddie William Ledbetter (“Leadbelly”), aunque
no se publicé hasta diez afios después en el recopilatorio EI Nacimiento del Rock en
Andalucia [Diabolo, 1978], con una marcada influencia del blues, y siendo esta la
unica grabacion de esta primera etapa de Gong.

Apartirde1970seiniciaunasegundaetapadel grupo connuevoscomponentes,
sera entonces manifiesta la intencidn de fusionar los nuevos sonidos anglosajones
con los del flamenco, abriendo un camino fundamental en el nacimiento del rock
andaluz. Los nuevos Gong se van a conformar de la guitarra de Luis Cobo “El
Manglis”, los teclados de Manolo Marineli, el bajo de Manolo Rosa y la bateria
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de Juan José Palacios “Tele”. Graban un album completo que nunca llegd a ser
publicado y dos sencillos para el sello Polydor que fueron comercializados en 1971.
El primero titulado A Leadbelly, Hay un hombre dando vueltas /Theres a man going
round, en el que se expresan con sonidos del rythm & blusy del folk, asi como con
ritmos y compases de tangos y bulerias propias del flamenco, no obstante, se pasa
de un género a otro de manera brusca, no podemos hablar atin de fusién porque
los distintos lenguajes aparecen diferenciados, no imbricados, es decir, ain no se
expresan con un lenguaje propio; y el segundo sencillo titulado El botellon/That’s
right, que no fue considerado con la trascendencia del anterior.

Estas experiencias desarrolladas desde mediados de los afos sesenta, se
encontraban con la imposibilidad de grabar un disco en Andalucia, teniendo
necesariamente que desplazarse a Madrid o Barcelona, no veian publicados sus
temas hasta varios afios después de su grabacién y no disponian de instrumentos
musicales propios, siendo en su mayoria prestados. Con todo ello, fueron
fundamentales para la creacion de un fértil caldo de cultivo en el que los musicos
manifiestan su intencion de distorsionar el panorama, produciéndose asi, a finales
de 1960 la irrupcién del grupo Smash, “pura explosion de vitalidad y espontaneidad,
a la altura de los tiempos” (Clemente en Iglesias, 2003)*.

IV.III La irrupcion de Smash

Venimos a golpear este tiempo, este tiempo de callarse

No vengas aqui precipitadamente ;Ldrgate como un rayo!
No vengas asi a este lugar jVete! mdrchate al portal

Esta es la guerra de alguien ;Ldrgate a casa!

No vengas a perturbar este tiempo de callarse®

El grupo Smash (Sevilla 1968-1972) se forma a finales de 1968 a partir del
encuentro entre los que seran sus primeros componentes, Gualberto Garcia
(guitarra, sitar, tabla y voz), Antonio Rodriguez “Antofiito Smash” (bateria y
percusion) y Julio Matito (bajo y voz), pertenecientes estos dos ultimos al grupo
Foren Dhaf hasta su unidn con Gualberto. A este trio inicial, en 1969 se incorpora
el joven danés Henrik Lightbot (guitarra, violin y flauta) y en 1971 lo hara Manuel
Molina (guitarra flamenca y voz), ademas de la participacién de Silvio y Mané en

42. IGLESIAS, G., 2003: “Underground. La ciudad del arco iris” Documental, Sevilla: La
Zanfofna Producciones y Motion Pictures. https://www.youtube.com/watch?v=20V]wA24ewA
(Consultado el 20 de diciembre de 2024).

43. Fragmento del tema en inglés “We come to smash this time” (Smash, 1969), traducida al
espafiol.
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diversas ocasiones. Gonzalo Garcia-Pelayo puso a su disposicion los instrumentos
que antes habia proporcionado a Gong, pasando ahora a ser manager de los Smash.

Los instrumentos fueron muy importantes, no es lo mismo tocar con un
amplificador Vox como el de Los Beatles pequefiito, que tocar con un Marshall
de 200 vatios, eso fue una diferencia astral con todos los grupos que habia
en la época porque nosotros estabamos ya al mismo nivel en equipos que los
Cream, que Jimi Hendrix, los Kings, los Who*.

Poco después de su formacidn, en la primavera de 1969 comenzaron a dar
conciertos teniendo una gran aceptacion y seguimiento por parte del publico
mayoritariamente joven. En sus primeros afios, su propuesta musical se acerca alos
sonidos del rock and roll, del blues, del folk, de la psicodelia y del rock progresivo,
y serd ya a partir de 1971 cuando la banda se encamine con mayor decision hacia
la fusion de estos sonidos con el flamenco (Clemente, 1996; 2006). El afo 1969 es
de suma importancia ya que obtienen el primer premio del Festival de Grupos del
Estrecho, celebrado en la ciudad gaditana de Algeciras, donde conocen a Henrik
que por entonces tocaba en un grupo jerezano llamado Los Solos. A partir de
este momento el grupo va a realizar multitud de actuaciones en directo contando
siempre con una gran asistencia de publico, caso del concierto del Teatro San
Fernando o de la representacion de la obra teatral “Antigona” de Séfocles, en
colaboracion con el grupo de Teatro Esperpento, en el marco del Festival de la
Cultura®, causando un grandisimo revuelo en la escena musical, y de la que la
critica se hace eco de la siguiente manera:

Tres sevillanos y un danés que “rompen, quiebran, chafan, aplastan,
apachurran, despachurran, destrizan, destripan, revientan, desbaratan,
hacen pedazos, afiicos, astillas [..] Sin exagerar, setecientas personas habia,
al menos en un lugar donde tedricamente caben solamente quinientas. Y un
ambiente de calor, de pasion, de fiebre, joven .

Dado el seguimiento que reciben por parte del publico desde el primer
momento, pronto comienzan a grabar. Editan sus primeros sencillos con el sello

44. Gualberto Garcia Pérez. Mesa Redonda Smash, Bookstock 2019. CICUS.

45. Celebrado en el Aula Magna de la Facultad de Derecho, actual Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad de Sevilla el 5 de diciembre de 1969.

46. Publicacién en el periddico ABC de Sevilla 5 de diciembre de 1969, En: Clavero Bartolomé:

“Memorias y desmemorias de la Sevilla del 68”. Revista Pasos a la izquierda, N° 14, noviembre,
2018, P4g. 24.
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discografico Didbolo, el primero “Scouting/Sonetto” [Didblo, 1969] y el segundo
“Scouting/ Ensayo n° 1” [Diabolo, 1970], pero la discografica no promociona
suficientemente su distribucién. Esto hace que en 1970 firmen con el sello Philips
con los que van a grabar distintos sencillos como “I Left You/One Hopeless
Whisper”, y “Decision/Look at the Rainbow”, y dos LPs*, el primero, bajo el titulo
Glorieta de los Lotos [Phillips, 1970] compuesto por doce temas que recogen
principalmente los sonidos del rock progresivo, la psicodelia, el blues y el country,
y todos cantados en inglés, excepto el tema que da nombre al disco.

Y el segundo LP que Phillips les publica es: We Come to Smash this Time
[Phillips, 1971], con ocho temas en inglés y en el que se producen las primeras
aproximaciones en la fusion con los sonidos del flamenco en el tema “Behind the
Stars”, compuesto por Gualberto que toca aqui el sitar, Henrick el violin y Juan
Pefia El Lebrijano la voz:

Henrick estaba tocando con las cuerdas del violin imitando la tabla india
haciendo piccicato, y yo con el sitar cantando en inglés, y entraron El
Lebrijano y Paco de Lucia, nosotros seguimos tocando y Juan dijo jeso es
precioso! ;Puedo meter alguna cosita ahi? y le dije claro, métete, y Juan se
sento en el suelo con nosotros, y se metid*.

Por distintas desavenencias con Gonzalo Garcia-Pelayo el grupo decide
cambiar de mdnager y a partir de 1971 pasa a serlo Ricardo Pachén, quien va a
propiciar la introduccién en la banda de Manuel Molina. Este giro llevara al grupo
a Barcelona, donde el empresario y promotor cultural Oriol Regas les pone en
contacto con el productor Alain Milhaud® que les ofrece grabar un LP y varios
sencillos, “El Garrotin / Tangos de Ketama” [Bocaccio, 1971] y “Ni Recuerdo, Ni
Olvido” [Bocaccio, 1972]. El tema “El Garrotin”, nombre del palo flamenco sobre
el que se compone el tema cantado en castellano e inglés, result6 ser un gran éxito
comercial manteniéndose en el top 20 de las listas de ventas durante varios meses.
Esta senda comercial es la que el productor pretendia que el grupo siguiera, pero
no asi sus componentes, de hecho, esta situacion llevard a Gualberto a no transigir
con lo que considera coartaba su libertad creativa y a decidir dejar el grupo y
marcharse a Estados Unidos. Ya sin Gualberto saldra al mercado como sencillo

47.LP (del inglés long play) es un disco de larga duracion, en formato vinilo.
48. Gualberto Garcia Pérez. Mesa Redonda Smash, Bookstock 2019. CICUS.

49. Alain Milhaud (Ginebra 1930- Madrid 2018), era también productor y manager de Los Bra-
VOs.
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“Ni Recuerdo, Ni Olvido’, pero finalmente el sello no publicara el LP, a pesar de
tener grabados diez temas™.

Ademds de “El Garrotin” donde hay una fusién clara entre el flamenco y el
rock, en el tema “Alameda’s blues” se hacia manifiesta la fusion entre el blues y
la buleria, con letra del cante de La Nifla de los Peines traducida al inglés por los
componentes del grupo. Smash marcaba el inicio del rock andaluz como resultado
de la asimilacién discursiva de la experimentacidn, como lenguaje particular y
diferencial, en el que lo propio y lo fordaneo se aunan y convergen.

Con Smash era la primera vez que se hacia una aproximacion intensa, integra,
orgdnica, no los pastiches que habian hecho Los Brincos o las moderneces de
determinados flamencos, sino que esto era orgdnico, genuino y prefiado de
posibilidades como ha demostrado el tiempo (Diego Manrique en Iglesias,
2003).

Pero, el grupo se disuelve en 1973. Gualberto continud su trayectoria de
manera amplia publicando dos LPs*' y componiendo incluso una opera rock,
aunque siendo siempre objeto de critica por emplear el inglés como lengua de
expresion. Julio por su parte se dedicd a realizar cancion protesta, Henrik regresé a
Dinamarca, Antonio pasé por distintos grupos y Manuel Molina iniciaba con Lole
su nueva andadura profesional.

En 1979, seis afos después, Julio, Antonio y Gualberto vuelven a unirse,
componen nuevos temas y graban algunos de ellos en el programa Musical Express
de Angel Casas, pero el regreso de Smash y del que hoy podriamos estar abordando
como el inicio de una nueva etapa de la formacidn, finalizaba pocos dias después
de la grabacion con la muerte de Julio Matito. No obstante, Smash fue basamento
sobre el que muchos otros grupos se apoyaran para su propia edificaciéon musical.

Asi, a mediados de la década de 1970 se abre paso el denominado “lustro
dorado del rock andaluz” (Clemente, 2013: 140) en el que proliferaran formaciones
como Storm, Green Piano, Piedra, Piflonate, Galaxia o Triana, siendo este ultimo
el que se convertird en el mas representativo y simbolico, y que abordamos a
continuacion con mayor detalle.

50. De ellos, sélo cinco se publicaran finalmente, en el disco “Vanguardia y Pureza del Flamenco”
(Zafiro, 1978) y a los que le sigue el cante de Agujetas y la guitarra de Manolo Sanltcar en
distintos cantes.

51. A la vida y al dolor (Movieplay-Gong, 1974) y Vericuetos (Movieplay-Gong, 1976).
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IV.III Triana: Asimilacion musical y estética de la disension

Triana surge en el afio 1974 a partir de la conjuncién del trio formado por
Jesus de la Rosa Luque®* compositor, letrista, voz y teclados, Eduardo Rodriguez
Rodway> guitarra espafiola y flamenca, y Juan José Palacios Orihuela “Tele>*
bateria y percusion. El grupo conté también con la colaboracion al bajo de Manolo
Rosay la guitarra eléctrica de Antonio Pérez y Luis Cobo “Manglis” en distintas
actuaciones y grabaciones. Su propuesta musical quedé plasmada en los seis LPs
que sacaron al mercado, con los que consiguieron cinco discos de oro y triple
disco de platino® y cuyo contenido supone el maximo esplendor y simbolo del
rock andaluz (Garcia, 2013), en tanto que consiguen desde el primer momento la
verdadera fusion de manera plena y consciente de los sonidos del rock progresivo
con el flamenco y otras sonoridades andaluzas, y en los que los temas seran
cantados en la lengua propia, con acento andaluz.

Yo no podia cantar un blues o un rock 'nroll, porque vivia muy lejos de su
lugar de origen, porque estaba acostumbrado a levantarme por la mafiana y
a decir buenos dias, no good morning. Me di cuenta de eso cuando vi cantar
a Camaron, sus letras me abrieron el camino. Lo que hace falta es llegar a
cantar como tu hablas normalmente, dandole auténtica naturalidad. (Jesus
de la Rosa en Del Val, 2014: 194).

Con Triana se va a materializar en forma y concepto ese nuevo lenguaje
expresivo-musical, particular, propio y diferencial, fundamentado en elemento
del rock progresivo y del flamenco, con el empleo de temas de amplio desarrollo
con pianos actisticos, organo Hammond, sintetizadores monofonicos y guitarras
flamencas y eléctricas envueltas en ritmos de 3x8 —tipico de las bulerias-, 3x4 -de
la soled, las seguiriyas y los fandangos-, o el cldsico 4x4, mds propio del rock & roll”
(Dominguez, 2004: 74, citado en Del Val, 2014: 195). En 1974 y costeandoselo ellos
mismos, graban en los Estudios Kirios de Madrid su primer sencillo “Recuerdos de

52. Nacido el dia 5 marzo de 1948 en la calle Feria, barrio sevillano de la Macarena. Realizé
estudios en el Conservatorio de Musica de Sevilla durante cinco afios. Fallece el 14 de octubre
de 1983 en Burgos.

53. Nace en la Puerta de Carmona, Sevilla en 1945. En la actualidad reside en Los Carfios de
Meca, Cadiz.

54. Nace el 17 de noviembre de 1943 en El Puerto de Santa Maria y posteriormente se traslada a
vivir al barrio de Triana, Sevilla. Fallece el 9 de julio de 2002 en Madrid.

55. Este triple disco de platino les fue entregado el dia 30 de septiembre de 1979 en el Parque de
Atracciones de Madrid, al acto asistieron treinta y cinco mil personas.
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una noche/Luminosa mafana’, a pesar de la gran calidad de los dos temas que lo
componen, el grupo contd con muy pocos apoyos y la casa discografica Hispavox
lo rechaza. No obstante, Gonzalo Garcia-Pelayo les ofrece firmar un contrato con
el sello Movieplay en su serie Gong. Con este sello el grupo va a editar sus seis LPs.

El primero bajo el titulo Triana [Gong-Movieplay, 1975] pero cuya portada,
ilustrada por Maximo Moreno recreando un patio sevillano, hace que el disco

» «

sea conocido como “El Patio”. Este LP, que incluye los temas: “Abre la puerta’, “Sé

» » < » <

de un lugar”, “Todo es de color”, “Luminosa mafiana’,

» <

Didlogo”, “En el lago” y
“Recuerdos de una noche (Bulerias 5x8)”, sera considerado por la critica musical
afos después como uno de los mejores del rock espafol, en el que se fusiona el
rock progresivo y el flamenco, principalmente la buleria, de una manera solida
y rotunda, empastando a la perfeccidon los distintos instrumentos y con letras
tremendamente poéticas en la cadenciosa voz de Jesus.

[..] Los drboles contaban
historias de otros mundos

con danzas expresivas

para un corazon sediento |[..]*°.

A pesar de la magistral propuesta de este primer disco, al no tener apenas
promocion no se alcanzo6 el nivel de ventas esperado, siendo el propio grupo quien
tuvo que difundir su musica ofreciendo multitud de actuaciones en festivales,
giras y conciertos por toda Espafa, haciendo que cada vez fueran mds conocidos
y seguidos por un amplio publico, y que el interés por escuchar su segundo disco
fuera en aumento.

El segundo LP fue Hijos del Agobio [Gong-Movieplay, 1977] con la
representacion del infierno ilustrando su portada. En sus temas: “Hijos del agobio”,
“Rumor’, “Sentimiento de amor’, “Recuerdos de Triana”, “Ya estd bien”, “Necesito”,
“Sr. Troncoso” y “Del creptsculo lento nacera el rocio’, el grupo demuestra su
solidez y solvencia musical, Jests exhibe una gran altura como letrista y vocalista,
la calidad de “Tele” tocando la bateria por bulerias es de una complejidad ritmica
tremenda, asi como la manifiesta maestria de Eduardo con las guitarras flamenca
y espaflola. Son temas muy melddicos y tremendamente poéticos en los que se
produce una perfecta fusidn entre el rock progresivo que bebe de King Crimson y
Pink Floyd e introduce rototoms, moogs, campanas, gongs, sintetizadores, bateria
y teclados, y que maridan a la perfeccion con los ritmos y melodias de las guitarras
flamenca y espafola, las palmas y los melismas.

56. Fragmento del tema “Luminosa mafiana’, El Patio (Gong-Movieplay, 1975).
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Respecto a la tematica de las letras éstas cantan al amor, la libertad y la
naturaleza de manera frecuente, pero también al agobio, a la angustia y al dolor,
que en el contexto sociopolitico de la Transicion Espafiola se relaciona con el
elemento contracultural y de transgresion que ya abordamos anteriormente, y que
subraya Garcia-Peinazo, asi, “Los valores existencialistas como el dolor, la angustia
y la melancolia son los ejes conceptuales que favorecen el rechazo a lo establecido”
(Garcia, 2013: 12) y que también se refleja en la portada de este disco, realizada por
Maximo Moreno y que veremos en el siguiente epigrafe con mayor detenimiento.

Pero atn la critica musical no apoya de manera decidida al grupo y tuvieron
que continuar ofreciendo multitud de conciertos y festivales hasta que finalmente,
“acabardn entrando en El Gran Musical, en 1979, llenando plazas de toros y
polideportivos” (Dominguez, 2004: 81 en Del Val 2014: 195), lo que sucedera con
su tercer disco.

En marzo de 1979 lanzan el tercer LP Sombra y Luz (Gong-Movieplay, 1979),
en el que colaboraron a la guitarra Pepe Roca y Enrique Carmona al bajo. Este
disco a diferencia de los dos anteriores si fue promocionado, resultando de ello un
rotundo éxito de ventas, llegando a venderse mas de trescientas mil copias. Temas
como: “Una historia” o “Quiero contarte”, entre otros de gran calidad, hacen que
la critica musical comience a dedicarles el espacio y la atencién que su propuesta
requeria. Asi, a finales de 1979 Triana comienza a tener presencia en programas
de radio y de television como Aplauso, Gran Musical o en el Popgrama®, pero
fue durante un periodo muy breve, ya que a comienzos de 1980 se producira el
surgimiento “La Movida Madrilefia’, que acabara concentrando el foco de atencion
por parte de la critica y de la programacién musical radiofénica y televisiva.

El grupo editard tres discos mas, de los cuales la critica dird no tener la misma
calidad que los tres anteriores, acusandoles de repetir formulas y de caer en topicos
sonoros. Siendo, el cuarto LP Un encuentro [Gong-Movieplay, 1980] con destacados
temas como: “Tu frialdad” con el que llegaron a ser numero uno en ventas, “Cae
fina la lluvia” o “Un nido en mi ventana”. Y dos LPs mas, el quinto Triana [Gong-
Movieplay, 1981] con temas como “Una noche de amor desesperada”; y el sexto y
ultimo, Llego el Dia [Gong-Movieplay, 1983] quedando inacabado y con temas por
incluir sin publicar, dado que en octubre de 1983 Jesus de la Rosa pierde la vida
en un accidente automovilistico poniéndose fin a la andadura de la formacion.

57. El programa de television dedica un especial a la banda que fue emitido en 1979 por
TVE2, con Carlos Tena y Diego Manrique. Disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=phmwviWA{D4 (Consultado el 20 de diciembre de 2024).
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En afos sucesivos, salieron al mercado innumerables recopilatorios y antologias a
partir de temas que Jesus dejoé grabados, caso del LP Tengo que marchar [Caiman,
1986].

Triana encarna y ejemplifica la renovacion de los lenguajes musicales que
se producen en los grupos de rock en/de Andalucia durante la década de 1970,
haciendo confluirladimension poética, la creatividad yuna gran capacidad musical,
que expresa el encuentro consciente y macerado de las sonoridades propias y la
plena asimilacidn de influencias foraneas, resultando un nuevo lenguaje propio y
novedoso, y dejando una grandisima influencia en multitud de grupos posteriores
que siguieron su estela y legado.

IV.IV La renovacion artistica en las portadas de Triana por Mdximo Moreno.

Portadas como la que concibe el pintor pop inglés Peter Blake para el Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club Band>® (The Beatles, 1967), quien a modo de collage
disponiaalos cuatro de Liverpool rodeados de relevantes figuras del arte yla cultura
del siglo XX, o la que el artista pop americano Andy Warhol disefia para el disco
Sticky Fingers™ (The Rolling Stones, 1971) en la que aparece la entrepierna de un
joven ceftiido en unos vaqueros al que se podia bajar la cremallera y desabrochar el
cinturon, vinieron, a finales de la década de 1960, a marcar un antes y un después
en la concepcion de las portadas de los discos como obras de arte en si mismas.
Su disefo, junto al de la contraportada e interiores, va a pasar a ser una parte
fundamental del concepto artistico completo que el grupo propone con el disco,
de modo que, artistas graficos, ilustradores, disefiadores, dibujantes y fotografos se
van a dedicar a su disefio y realizacidn desde inicios de la década de 1970.

El rock andaluz conté con un gran fotdgrafo, pintor e ilustrador, Maximo
Moreno Hurtado, nacido en 1947 en el sevillano barrio de La Macarena, que
desde nifo vio a su padre, pintor y retocador de ampliaciones, tornando a color
las fotografias al bromoleo. En 1968, con veintitin afios se marcha a Madrid, donde
inicia su formacioén en la Escuela de Artes Aplicadas, ademas de trabajar en el
Servicio de Restauracion Nacional de Libros y Documentos durante tres afios.
Posteriormente y durante una estancia de un afio, realizé estudios de Artes Graficas

58. Collage a tamaifo natural fotografiado por Michael Cooper, formado por un heterogéneo
grupo de figuras recortadas y ensambladas sobre siluetas de carton. 73 personajes junto a otros
14 artefactos diversos que se entremezclan en un desvario inaudito y sin precedentes para una
caratula discografica (Green, J.,1999 en Rodriguez Clavo, 2013: 180).

59. Portada que fue censurada en Espafa siendo sustituida por unos dedos sangrientos,

aludiendo a la traduccién del titulo al castellano, emergiendo de una lata de melaza. Realizada
por el disefiador John Pasche y el fotégrafo Phil Jude en Londres.
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en la Escuela Superior de Bellas Artes de Ginebra, donde profundiza en el trabajo
del grabado y la litografia. Ya de regreso en Madrid, a partir de 1974, comienza
a realizar carpetas (portada, contraportada e interiores) de discos para distintas
discograficas como Hispavox, Movieplay, CBS o Fonogram, ilustrando los discos
de Miguel Rios, Triana, Alameda, Lole y Manuel o Camardn entre otros muchos.

Con su trabajo, Moreno vino a marcar un punto de inflexidn en la concepciéon
y disefio de las portadas de los discos editados por las casas discograficas espafolas,
ya que, segun el propio artista indica, hasta el momento “Todas las casas de discos
hacian las mismas portadas, habia que hacer un disco que fuera diferente, que
sacaras el disco del bloque y te preguntaras sesto qué es?” (Clemente, 1997: 90).
Maximo Moreno incide en la importancia que para él tiene el impacto que produce
la imagen y, en efecto, fue tal el causado con la portada que realiza para el primer
LP de Triana con titulo homdnimo, que pasa a ser llamado con el nombre de lo que
en ella se ilustra, y que a continuaciéon comentaremos, junto a los dos siguientes
LPs del grupo también realizados por el artista.

Retraté calles, casas de vecinos y personajes de Sevilla, fotografias que
ademas de ser el punto de partida para la creacion de los dibujos e ilustraciones
que finalmente formarian las carpetas de los discos, hoy adquieren un gran valor
documental, ya que en ellas se muestra como eran las antiguas corralas sevillanas,
hoy en su mayoria desaparecidas.

Portada LP EI Patio, Triana (Gong-Movieplay, 1975).

La portada de este primer disco de Triana es el patio de una de estas corralas,
ubicada en el nimero de 15 de la Plaza Cristo de Burgos, de evidente deterioro
arquitecténico al no haber sido rehabilitada, de aspecto decadente, lugubre y
sombrio. De este patio sumido en grises, ocres y sombras, y cuyo suelo se cubre de
unaespesayoniricaniebla, emergen a suvez coloridas flores y plantas. Se evidencian
dos realidades imbricadas en un juego visual y conceptual, entrelazandose aqui,
la tradicién que encarna la anciana sentada en su silla de enea, cocinando en
sus viejos cacharros, y la modernidad de los tres jovenes integrantes del grupo
ataviados con llamativas vestimentas, Tele convertido en un pistolero del oeste,
con las baquetas insertas en el cinturén a modo de balas y un tambor-cartuchera,
Eduardo sentado en el suelo junto al mastil de su guitarra, y Jests en actitud
relajada, apoyado sobre un érgano Hammond. Tras ellos, de puertas y ventanas
asoman figuras ensombrecidas, con cierto aire fantasmagorico e inquietante,
emanado del recuerdo del padre del artista recién fallecido, al que retrata en la
ventana enrejada que queda tras Jests de la Rosa, junto a una corona de flores
colgada en la pared, a modo de homenaje. Mdximo realiza un planteamiento que

32



manifiesta dos ideas contrapuestas y a la vez complementarias que conviven y se
manifiestan, lo antiguo y lo nuevo, la tradicién y la modernidad, el pasado y el
presente, la luz y la oscuridad. Por otro lado, cabe destacar también, que ya en este
primer trabajo aparece un elemento que se va a convertir en simbolo del grupo, y
que son las letras del nombre TRIANA derritiéndose, en la que la “i” se convierte en
una vela encendida, y que aparecera desde entonces en todos los discos del grupo.
En el interior, la contraportada se ilustra con la fotografia de fuerte contraste en
blanco y negro del grupo paseando por la Casa de Campo de Madrid, reflejo de la
serena y pensada propuesta que incluye musicalmente este disco, y que por otro
lado viene a mostrar la calidad de Maximo Moreno como fotégrafo y su excelencia
retratistica.

Portada LP Hijos del Agobio, Triana (Gong-Movieplay, 1977).

Para la portada del segundo LP de Triana, Maximo realiza una obra de gran
formato con acuarela y lapiz, que formaba parte conjunta con “Los Jinetes del
Apocalipsis’, dibujo que se incluyé como portada del LP La noche que precede
a la batalla (Gong-Movieplay, 1976) de Daniel Vega. En esta portada que ahora
atendemos, el tema representado es el infierno, trasunto que ya habia aparecido
con anterioridad en la portada del LP Deep Purple (Deep Purple, 1969) basandose
en el triptico de El jardin de las delicias de El Bosco, y que Maximo también toma,
pero en su caso, resignificandolo y traduciéndolo a su contexto. Asi lo explica el
propio artista en el texto impreso que aparece en el interior del LP:

El corrosivo espacio en el que nos desenvolvemos llega a afectarnos a veces en
forma de agobio, angustia, y momentos negativos, que se hacen presentes con
sus descarnados magnetismos [..] Es la imagen de una generacion sevillana,
la de los afios 69, con la cual creo sentirme vinculado, al igual que todos los
amigos que han intervenido de manera mds o menos directa en la realizacion
de este segundo LP de Triana (Maximo Moreno, 1977).

Vemos aqui representados multitud de personajes que van descendiendo por
una escalera que conduce al infierno en una atmosfera pesada y densa, cubierta
de nuevo por la niebla. Figuras grotescas que se metamorfosean en animales,
encarnandose en ellas la decadencia de la sociedad que el artista quiere criticar, a
través de la representacion de tipismos como la folkldrica, el seforito andaluz, el
militar, la burguesia o el rey. En la parte superior, y a mayor tamafio que el resto, un
personaje que abre su boca en actitud de grito y que bien podria ser relacionado
con la iconografia de Jesucristo, con corona de espinas y cubierto de pafio, pero
lejos de ello, “La cara en grande con la boca abierta es el diablo diciendo que ya estd
harto de que nada mds que le manden basura” (Clemente, 1997: 90). Volviendo
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a establecerse un juego dptico-conceptual contradictorio y complementario.
Nuevamente aparece el nombre del grupo con las letras derritiéndose, con la
“i” a modo de vela encendida. En la contraportada, las fotografias evidencian
la influencia psicodélica, de un lado el colorido marco en el que se insertan los
retratos de los componentes y de otro el efecto creado en la fotografia emulando
una distorsion dptica, propia y caracteristica de los discos progresivos de la década
de 1970, recreando la distorsion sensorial que se relaciona con la experiencia

psicodélica y del LSD.
Portada LP Sombra y luz, Triana (Gong-Movieplay, 1979).

Si el simbolo iconografico del grupo The Rolling Stones es una boca roja de
labios carnosossacandolalengua, yqueaparecia por primeravezen elanteriormente
citado Sticky Fingers por obra de Warhol, Maximo Moreno como deciamos,
convierte la vela encendida en iconografia del grupo y en motivo principal de
la portada del tercer y ultimo LP que realiza para Triana, titulado Sombra y Luz.
En esta portada, la vela es elemento central, en la parte delantera se encuentra
recién encendida, comenzando a quemar el papel sobre el que se soporta, mientras
que en la parte trasera aparece ya casi consumida en su totalidad y todo el papel
que “envuelve” el disco ha ardido por completo, dando paso a una representacion
del firmamento en el que el artista inserta las miradas de los tres componentes
del grupo, etéreas, ya sin cuerpo ni rostro. Estableciéndose un hilo conductor de
principio a fin, de la portada a la contraportada pasando por la ilustracién interior
del LP. En el interior aparece un dibujo con los rostros de los tres componentes
del grupo suspendidos en el pequefio callejon que da acceso a la sevillana Plaza
de Santa Marta, junto a la Plaza Virgen de los Reyes, y donde nuevamente aparece
el desaparecido padre del artista caminando, de espaldas, dejando a su derecha
una ventana con siluetas fantasmales en penumbra. Por tanto, observamos aqui
nuevamente esa dualidad presente en las dos portadas anteriormente analizadas,
basculando entre la esperanza y el dolor, la oportunidad y el fracaso, lo antiguo
y lo nuevo, el pasado y el presente, la muerte y la vida, la sombra y la luz. En
suma, la contradiccién y la complementariedad como factor de representacion
contracultural en un nuevo lenguaje visual.

Esta fue la ultima carpeta que el grupo encargaria a Maximo Moreno, pero
aun realizaria una portada mas para Triana, en 1997 la casa discografica Fonomusic
decide publicar un recopilatorio con temas del grupo titulado Una Historia de la
Luz y de la Sombra (Fonomusic, 1997), y el sello propone a Maximo la realizacién
de su portada, en la que de nuevo veremos la caracteristica vela encendida en las
letras del grupo y un dibujo que el artista realiza a partir de los viejos cacharros de
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cocina que fotografié en la desaparecida corrala de vecinos que ilustraba el primer
disco de Triana, uniéndose principio y fin.

IV.V Otros grupos de rock andaluz: Goma, Imdn Califato Independiente,
Guadalquivir, Alameda, Cai, Mezquita, Medina Azahara, Silvio, Tabletom.

En la segunda mitad de la década de los afios setenta, el panorama no puede
ser de mayor efervescencia musical. Multitud de agrupaciones proliferan por todo
el territorio andaluz. La diversidad de la propuesta de cada una de las bandas es
muy amplia, no todas beben de las mismas influencias, ni sus expresiones, matices
y elementos propios son iguales. Sefialaremos a continuaciéon de manera breve
algunas de las formaciones mas destacadas.

Goma (Sevilla, 1974-1976) fue un grupo de jazz rock, creado en 1974 por
impulso de una galeria de arte, el dinamizador Centro de Arte M-11. A pesar de
su breve existencia, poco menos de dos afos, es una de las bandas mas influyentes
en los inicios del rock andaluz. El grupo estaba formado por Pepe Sanchez (saxo)
que habia pertenecido a Gong, Manolo Rodriguez (guitarra), Alberto Toribio
(teclados), Pepe Lagares (bajo) y Antonio Rodriguez que tras la disolucion de
Smash entra en este nuevo proyecto. Su primer y tnico LP, fue el titulado 14 de
abril [Gong-Movieplay, 1975] recibiendo muy buenas criticas “un disco brillante,
con dosis bien asimiladas de King Crimson y complejidad instrumental” (Clemente,
2006), pero éstas no se acompasaron con las ventas y la banda decidi6 separarse al
afo siguiente para incorporarse a nuevos proyectos.

Iman Califato independiente (Cadiz, 1976-1982) fue fundado en 1976 por
distintos componentes gaditanos y sevillanos en su encuentro en Madrid, donde
estos se instalan. Formado por el guitarrista Manuel Rodriguez que provenia de
Goma, el bajista y vocalista Ifiaki Egafia, Kiko Guerrero a la bateria y Marcos
Mantero a los teclados. Entre 1978 y 1890 sacaron al mercado tres sencillos
“Tarantos/Cancion de la Oruga’, “Darshan pl/Darshan p2”, “Nifios/Maluquina’,
y dos LPs con el sello CBS. En su mayor parte son temas instrumentales de larga
duracién y de clara influencia del rock progresivo y del rock sinfénico, en los que el
grupo experimenta con sonidos del jazz y del flamenco, asi como sonidos arabigos
y toques hindus, algo claramente observable en temas como “Tarantos del Califato
Independiente”. Su propuesta musical era tendente a lo instrumental quedando en
un plano secundario la voz. “Nosotros éramos mds experimentales, porque ademds
haciamos musica instrumental en un 80%. Era una miusica, en general, mds de
escuchar que de tararear” (Manuel Iman en Diaz, 2018: 158).
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Guadalquivir (Madrid y Sevilla, 1977-1983) se forma en 1977 con el encuentro
musical entre el cordobés Andrés Olaegui y el trianero Luis Cobo “Manglis” que
habia pertenecido a Gong y colaborado con Smash, Triana y Veneno, ambos
excelentes guitarristas influidos por el jazz y el rock.

Eramos dos guitarristas que veniamos del blues y del rock, pero en aquel
momento comenzo nuestra transformacion. Ya no queriamos seguir haciendo
lo mismo, nuestra ilusion entonces era crear un grupo con un enfoque del
jazz-rock y del free jazz, que estaba naciendo. Empezamos a componer y
hacernos musicos de una forma seria. (Luis Cobo en Diaz, 2018: 177).

En 1978 se unen al grupo Pedro Ontiveros con el saxo y la flauta, Jaime
Casado con el bajo y Larry Martin con la bateria, consolidando asi su propuesta
musical basada fundamentalmente en los lenguajes del jazz-rock. Guadalquivir
fue uno de los pocos grupos de rock andaluz que hizo exclusivamente musica
instrumental, sin voz alguna en sus composiciones. “No queriamos expresarnos
con palabras, para eso teniamos nuestros instrumentos. La musica de Guadalquivir
era eso, jazz-rock andaluz. Las compariias nos pedian que cantdramos, pero era
innegociable” (Luis Cobo en Diaz, 2018: 180). Sélida propuesta que contd con
una buena critica y con un gran seguimiento por parte de un publico amplio,
ofreciendo multitudinarios conciertos en cartel junto a Triana y Miguel Rios entre
otros. Sacaron al mercado dos LPs con la casa discografica EMI en Barcelona,
Guadalquivir [EMI, 1978] y Camino del Concierto [EMI, 1980], haciendo un rock
que fusiona el jazz con los sonidos del flamenco y ejerciendo una gran influencia
en otros grupos posteriores.

Alameda (Sevilla, 1977-1983) se inicia en el afo 1977, siendo su nucleo
fundacional los excomponentes del grupo Tartessos, Pepe Roca (guitarra y voz) y
Manolo Marineli (teclados) que coinciden realizando estudios en el Conservatorio
Superior de Musica de Sevilla y a partir de entonces comienza su andadura musical,
uniéndose a ellos poco después Manolo Rosa (bajo), Rafael Marineli y Antonio
Moreno “Tacita” que habian dejado ya Nuevos Tiempos. Gonzalo Garcia Pelayo, su
productor, consigue que el grupo grabe en Madrid a principios de 1979 su primer
LP Alameda [Epic-CBS, 1979], con el que obtuvieron grandes ventas llegando a ser
en pocas semanas disco de oro®. A pesar de ser tachados de imitadores de Triana, el
grupo alo largo de su produccién musical con siete discos en el mercado, demostré
ampliamente que contaban con una propuesta musical propia, en la que realizan
no solo la fusién del rock progresivo, el jazz, y los sonidos de la copla “Nosotros
tenemos muchos destellos de la copla, que es algo que siempre me ha encantado” (Pepe
Roca en Diaz, 2018: 31), sino que también beben de la musica clasica andaluza y
60. Esto es, la venta de mas de cien mil copias.
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espafiola, principalmente de las composiciones de Isaac Albeniz, Manuel de Fallay
Enrique Granados. Ejemplo de ello se evidencia en temas como “Noche Andaluza”
(1983), del disco homoénimo, que se inspira en la “Danza espafiolan° 5” de Enrique
Granados, y letras de Juan Ramon Jiménez, incluyendo destacados temas como
“Aires de la Alameda”. Otros LPs como Misterioso manantial (1980) o Aire cdlido
de abril (1981) no consiguieron las ventas que el primero.

Cai (Cddiz, 1977-1982) surgia en 1977 siendo integrado por musicos de gran
calidad como el pianista de jazz Sebastian Dominguez “Chano Dominguez”, Paco
Delgado (guitarra), Diego “Fopi” (voz y bateria) y José Laureano Vélez-Gémez
(bajo). Y cuyos temas eran compuestos en construccion y colaboraciéon comun
entre los miembros:

Decidimos hacer una musica que fuera nuestra. Nos pusimos a ello en serio.
En esa época nos lo tomdbamos ya como un trabajo. Cada dia teniamos en-
sayos de 6 o 8 horas muy intensos. De esta forma hicimos nuestra musica. La
creamos entre todos, era una miisica muy de conjunto, todos aportdbamos
algo a las composiciones [..] era una época de reunirse, una manera comuni-
taria de componer (Chano Dominguez en Diaz, 2018: 143).

Grabaron tres LPs: Mds alld de nuestras mentes diminutas [Trova, 1978], No-
che abierta [CBS, 1980] y Cancién de primavera [CBS, 1981], haciendo converger
en ellos el rock sinfénico, el jazz y el flamenco, fundamentalmente a partir del
segundo disco cuando entrd a formar parte del grupo J.A. Ferndandez Mariscal
“Nifo” y Gonzalo Garcia-Pelayo como su productor. La banda incidira en los me-
lismas aflamencados y experimentara con los sonidos y ritmos latinos y del la-
tin-jazz, en temas de largo desarrollo.

El grupo Mezquita (Cérdoba, 1978-1986) se forma en Cdrdoba por Fernan-
do “Randy” Lépez (voy y bajo), José Rafa Garcia Roso (voz y guitarra), Francisco
Lépez “Roscka” (teclados) y Rafael Zorrilla a la bateria, posteriormente sustituido
por Eduardo Vifolo. Su primer LP Recuerdos de mi tierra [Chapa Discos, 1979] es
una propuesta de rock progresivo y rock sinfénico con ciertos toques flamencos,
en el que se enfatiza de manera destacada el empleo de las guitarras eléctricas. Su
segundo y ultimo disco fue Califas de rock (1981), pero que quedaba sin continui-
dad ya que el grupo desaparece poco después, pasando algunos de sus miembros
a incorporarse a un nuevo grupo, Medina Azahara.

Medina Azahara (Cérdoba, 1978), en su origen llamados Retorno, surgen
en 1978 en Coérdoba y pocos meses después veian publicado su primer album,
muestra de que para estas fechas el rock andaluz se encontraba en el cénit de su
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produccion y popularidad. Su propuesta musical parte de un rock progresivo y
sinfonico que se va a ir aproximando paulatinamente al hard rock, pero en el que
se introducen cadencias andaluzas (Garcia Gallardo, 2014) y sonidos orientali-
zantes (Garcia Peinazo, 2013). Fue en sus inicios integrada por la voz de Manuel
Martinez, la guitarra de Miguel Galdn, los teclados de Pablo Rabadan, la bateria de
Pepe Molina y el bajo de su hermano Manolo Molina.

Sus protagonistas indican que antes de ser Medina Azahara, cuando se hacian
llamar Retorno, se produce en ellos un punto de inflexidn al escuchar por primera
vez el disco El Patio de Triana y expresan que, “Era lo que nosotros habiamos esta-
do haciendo en los ensayos, aunque no era exactamente lo que hacia Triana, pero se
parecia. Y vimos que habian acertado en la formula. Asi que empezamos a trabajar,
empezamos a hacer canciones sobre esa base” (Manuel Martinez en Diaz, 2018:
126). Desde que grabaran el primer LP con el tema “Paseando por la mezquita” en
1979 con la productora de Gonzalo Garcia-Pelayo, han gozado de gran éxito y se-
guimiento, con mas de veinte discos en el mercado y atin en activo actualmente,
aunque con la variacién de la mayoria de sus miembros, exceptuando a Manuel
Martinez, la iconica y caracteristica voz e imagen del grupo cordobés. La agrupa-
cién logré sobrevivir cuando a inicios de la década de 1980 el rock progresivo a
nivel general y el rock andaluz a nivel particular sufrié un decaimiento, es enton-
ces cuando la banda giré hacia un rock mas duro y hacia un publico mayoritaria-
mente heavy metal que asistia mayoritariamente a sus conciertos, algo apreciable
claramente a partir del quinto disco Al-Hakim (1989). Después publicarian temas
como “Necesito respirar” (Sin tiempo, 1992), y muchos otros LPs que se convertian
rapidamente en disco de oro o de platino. El grupo sigue en la actualidad llenando
salas y auditorios, evidencidndose con ellos que el rock andaluz sigue contando
con gran seguimiento en nuestros dias.

Punto y aparte es la propuesta musical de Silvio Fernandez Melgarejo (Se-
villa, 1945-2001), tanto en solitario como en los distintos grupos que formé y en
los que colabordé. Artista que, con gran creatividad y originalidad, fue uno de los
primeros y unicos en fusionar el swing con los sonidos de la Semana Santa. Silvio,
desde mediados de los afios sesenta habia formado parte de distintos grupos como
bateria y percusionista como Los Murciélagos, Los X-5 y Los Cinco Mercury, asi
como colaboraciones con Gong y con Smash. Y que, a mediados de los afios seten-
ta va a comenzar a cantar, sacando a partir de entonces cinco discos al mercado.
Primero fue el grupo Silvio y Luzbel con Al Este del Edén (1980), posteriormente,
Silvio y Barra Libre con Barra Libre (1984), en 1988 Silvio y Sacramento que sera
la época de mayor popularidad del artista con discos como Fantasia Oriental, En
Misa y Repicando o El Mito, y por ultimo Silvio con sus Diplomaticos con el Lp
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A Color To Africa from Manchester (1999). Desarrolla su carrera musical princi-
palmente entre Sevilla-Cadiz-Huelva y graba un total de cinco discos entre 1980
y 1999, en el que, con un estilo muy personal y particular, en él converge musical-
mente el rock and roll, 1a musica italiana y francesa de los afios cincuenta y sesenta,
y los sonidos propios de la Semana Santa como saetas y marchas procesionales,
sumando a todo ello el empleo del multilingiiismo, cantando en distintos idiomas
a la vez. Propuesta que evidencia la diversidad y amplitud con la que se expresa el
fendmeno que en el presente trabajo abordamos.

Tabletom (Malaga, 1976-1985). El grupo se forma en Malaga en 1976 por
Roberto Gonzalez (voz), Pedro Ramirez (guitarra), José Manuel Ramirez (flauta),
Jesus Ortiz (bajo y violin), Javier Denis (saxo) y Paco Oliver (bateria y percusién),
siendo su primer disco Mezclalina (1980) producido por Ricardo Pachén. El gru-
po es incluido como parte del rock andaluz por distintos autores autores (Domin-
guez, 2002: 450; Clemente, 2006: 29; Diaz, 2018), aunque si bien sus propuestas
musicales y estéticas “se distanciaban de los grupos de la baja Andalucia [..] e ilustra
las dificultades de homogeneizacion de una etiqueta por parte de la industria mu-
sical relacionada con el rock en Andalucia” (Garcia Peinazo, 2013: 306). Lo cierto
es que compusieron temas con gran libertad incorporando el jazz, el blues y el
rock progresivo al flamenco. Tras romper con su productora por falta de apoyo
y promocion, en 1981 fundan la suya propia y editan el EP Recuerdos del futuro
(1985). Ese mismo afio se separan, para volver de nuevo en 1990 y grabar Inoxi-
dable (1992), La parte chunga (1998), Vivitos y coleando (1996) con Raimundo
Amador, 7.000 kilos (2002) y Sigamos en las nubes (2008). El grupo siguio en activo
y dando conciertos hasta el fallecimiento de Roberto en 2011.

IV.V Un nuevo flamenco: Lole y Manuel, El Lebrijano, Camaron y Enrique
Morente

Como ya apuntabamos anteriormente, el surgimiento del denominado “Nue-
vo flamenco’, “flamenco-rock’, o “rock gitano” entre los afios setenta y ochenta del
sigo XX, vienen a demostrar, por un lado, que el flamenco a pesar de ser relaciona-
do tradicionalmente con la ortodoxia y el inmovilismo ciertamente nunca ha es-
tado refiido con la innovacién, y por otro, que el flamenco también se vio influido
por las nuevas corrientes musicales que penetraban desde la década anterior y que
ya han sido explicadas. Ese flamenco, que para los jovenes del momento se asocia
a la ortodoxia de la que huyen y a valores de generaciones pasadas con las que no
se sienten identificados, se va a dotar ahora de una nueva significacion en su unién
con los sonidos del rock.
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En Andalucia en la misica (Gallardo y Herminia, 2014) los distintos auto-
res profundizan en la manera en que “las musicas de pasado son traducidas a los
valores, inquietudes e intereses del presente, y que a su vez se reinventan con nue-
vos medios y formas, en didlogo permanente con otras miusicas del mundo” (Garcia
Peinazo, 2014: 160). Y en efecto, esto sucede en el flamenco por parte de algunos
artistas que podemos enmarcar dentro del rock andaluz, pero que a su vez son
punto de partida para una renovacion de los lenguajes hasta ahora “tradicionales”
del propio flamenco. A continuacion, sefialaremos los mas destacados.

Lole y Manuel formaron pareja artistica en el afo 1973, habiéndose produci-
do ya la disolucidon de Smash. Manuel Molina Jiménez nace en Ceuta en el seno de
una familia gitana dedicada a la venta de encajes y que se trasladaba siendo nifio a
Triana, donde conoce a Dolores Montoya “Lole”, hija de Antonia Rodriguez More-
no “La Negra” cantaora y bailaora de procedencia argelina y de Juan Montoya, bai-
laor de la estirpe de los Montoya. De esta union, que también lo era sentimental,
resultd una propuesta musical tremendamente novedosa que bebia directamente
del flamenco, pero con un nuevo lenguaje, lleno de matices diferentes con los que
se produce una renovacion expresiva.

Nosotros somos gitanos, somos andaluces, y no sabemos hacer otra cosa que
el flamenco, de todas maneras, somos unos gitanos que no tenemos muchos
prejuicios y nos gusta la musica de Janis Joplin, de The Beatles y The Rolling
Stones, pero eso no quiere decir que nos vayamos a salir del flamenco puesto
que esa es la manera de sentir nuestra (Manuel Molina, 2018)°.

El dtio grabé un total de seis LPs, consiguiendo un gran éxito con todos ellos.
En tres aflos graban los tres primeros de la mano de Ricardo Pach6n como pro-
ductor, Nuevo Dia [Movieplay, 1975] Pasaje del Agua [CBS, 1976], Lole y Manuel
[CBS, 1977], posteriormente su produccién sera mas espaciada, Al Alba con Ale-
gria [CBS, 1980] y Casta [CBS, 1984] producido este ultimo por Gualberto Garcia
y en el que contaron con la colaboracion de la orquesta de RT'VE. Tras este disco el
duo se separa, para volver por ultima vez en Alba Molina [Virgin, 1994].

También ellos quisieron contar con el trabajo de Maximo Moreno para al-
gunas de las portadas de sus discos y que este bien retraté a través de su objetivo
fotografico. La mayoria de sus discos recibieron muy buenas criticas por parte
de la prensa especializada, tanto de los criticos mas consagrados del mundo del
flamenco como de la critica mas moderna y joven ajenos al mundo del flamen-

61. Documental “Nuevo Dia” (2018). Dirigido por Alejandro Garcia Salgado. Emitido en Canal
Sur TV el 4 de abril de 2019. https://www.youtube.com/watch?v=C4duFLYX2-s (Consultado el
22 de diciembre de 2024).
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co, principalmente destacan de todos ellos los tres primeros discos. La dulce y
melddica voz de Lole y el temple a la guitarra flamenca de Manuel, con letras del
poeta Juan Manuel Flores, son, en conjunto, un canto a la naturaleza, al amanecer,
a la luz, al agua, a Sevilla y a Triana. Temas en los que el duo conjuga palos del
flamenco, principalmente bulerias, tangos y alegrias, con letras, ritmos y sonidos
arabe-marroquies.

La familia de mi madre todos son gitanos, pero son nacidos en Casablanca,
mis tios cantaban todos en drabe y mi madre y mi tia fueron las primeras en
cantar en drabe en La Feria de Sevilla, estaban alli la Fernanda, Caracol, y
esas dos gitanas cantaban en drabe y bailaban, dentro del flamenco, pero lo
metian ahi porque era algo suyo, se habian criado alli con ellos, entonces, me
viene desde chica (Dolores Montoya “Lole”, 2018)

Lole y Manuel suponen un antes y un después en el flamenco, su propuesta
musical es manifestada con una mayor frescura y expresada con gran poética,
melodia y sencillez, contribuyendo con ello a que el flamenco se abriera a un
publico mas amplio que el que tenia hasta entonces, que se desligara del caracter
que lo habia vinculado con lo antiguo y que adquiriera a partir de ellos un
caracter diferente, renovador. A su vez, abrian el camino a otros artistas flamencos
renovadores.

Juan Pefla Fernandez “El Lebrijano” (Lebrija, 1941-2016), auna el legado de
dos de las familias mas importantes del flamenco, por via materna Maria la Perrata,
perteneciente a la familia cantaora de los Perrate de Utrera, y por via paterna
Bernardo, de la extensa familia de los Pefia. Juan fue un profundo conocedor del
cante “ortodoxo” pero a su vez destacable por su constante inquietud musical, con
inclinacién a la innovacidn y la fusion.

Ya atendimos a su participacién en el tema “Behind the stars”, del segundo
album de Smash We come to Smash this Time (1971). Ademas, con “La palabra de
Dios a un gitano” Juan llevaba por primera vez el mundo sinfénico al flamenco.
E iniciaba el encuentro musical entre el flamenco y la musica andalusi en
“Encuentros” (1985) y “Casablanca” (1998), uniéndose a la Orquesta Andalusi de
Tanger. En esa apertura de la que hablamos, El Lebrijano fue el primer cantaor
que llevo el flamenco al Teatro Real de Madrid en el afio 1979. Partiendo de la
ortodoxia flamenca que su familia le lega, se muestra en su propuesta abierto a
nuevas formas y lenguajes musicales diferentes.

62. Documental “Nuevo Dia” (2018). Dirigido por Alejandro Garcia Salgado. Emitido en Canal
Sur TV el 4 de abril de 2019. https://www.youtube.com/watch?v=C4duFLYX2-s (Consultado el
22 de diciembre de 2024).
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Fue sin duda, el cantaor gitano José Monje Cruz, Camardn de la Isla (San
Fernando, Cadiz, 1950-1992) quien abriria definitivamente el mundo flamenco a
amplias esferas y nuevas audiencias. Genio indiscutible que supuso un antes y un
después en la forma de entender el flamenco. Camardn era ya toda una instituciéon
en el mundo del flamenco cuando graba el disco La Leyenda del Tiempo [PolyGram,
1979], producido por Ricardo Pachdn, y que supone una auténtica revolucion al
incluir sonoridades propias del blues, del jazzy del rock a lo que tradicionalmente
era guitarra, voz y palmas, introduciendo por primera vez en un album flamenco
arreglos de otros géneros. En este LP hay varias adaptaciones de poemas de
Federico Garcia Lorca® y la participacion de distintos musicos de rock andaluz
caso de Manolo Rosa, Pepe Roca, Antonio Tacita, Manolo y Rafael Marineli,
Gualberto, Kiko Veneno y los hermanos Rafael y Raimundo Amador, entre otros.
En ¢él vemos un repertorio de, bamberas en “La Leyenda del tiempo”, bulerias
por soled en el “Romance del Amargo’, letras y canciones populares andaluzas en
“Homenaje a Federico” y en “La Tarara’, alegrias que se fusionan con melodias del
blues en “Mi nifa se fue a la mar”, rumbas en “Volando Voy”, alegrias en “Bahia de
Cadiz”, bulerias en “Viejo Mundo” con letra de Omar Jayyan, y una nana con sitar
de Gualberto la “Nana del caballo grande”. En suma, una gran innovacién en su
momento y tiempo.

Posteriormente, en 1981 publica el disco Como el Agua [Phillips, 1981] con
Paco de Lucia y Tomatito, en 1989 graba entre Sevilla y Londres el disco Soy gitano
[Phillips, 1989] con la Royal Philarmonic Orchestra y la colaboracién de musicos
como Vicente Amigo, Raimundo Amador o Toni Di Geraldo.

Camaron, abria la llave del flamenco al ambito internacional. La influencia
que su obra deja es inasible, siendo base fundamental para multitud de grupos de
diversa indole en su tiempo y en la actualidad. Y todo un revulsivo para el propio
mundo del flamenco que se renueva con él desde dentro.

Si Camaron fue un innovador del flamenco en los afios setenta, el granadino
Enrique Morente (Granada, 1942-2010) supuso todo un hito con la publicacion
en 1996 del album Omega (El Europeo). Enrique habia ya experimentado en
anteriores trabajos uniendo su voz a los sonidos magrebies, a los sonidos y notas
del jazz o incluso en colaboracién con un coro de musicos bulgaros, por tanto,
situandose musicalmente ya en esa busqueda de nuevos encuentros sonoros con
el flamenco.

En Omega serd el grupo de rock Lagartija Nick el que colabore con Enrique, y
en el que empleara letras de Federico Garcia Lorca, versionara temas del cantante

63. Textos en su mayoria procedentes de la obra teatral “Asi que pasen cinco aflos” de Federico
Garcia Lorca (1931) y adaptados por Ricardo Pachon.
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canadiense Leonard Cohen, y contara con la participacién de distintos artistas
flamencos, caso del guitarrista Vicente Amigo.

En el flamenco, si partes de cero empiezas a hacer “canciones” y todo lo mds
que puedes realizar son unos ritmos flamencos mds o menos; si no conoces lo
anterior, partes de cero. Y, por otra parte, si te dedicas a reproducir lo que ya
estd grabado en los discos de pizarra, no avanzas nada, porque no lo vas a
ejecutar mejor que lo hicieron ellos®.

IV.VI El “blues gitano” de Veneno y Pata Negra

José Maria Lopez Sanfeliu “Kiko Veneno” nacido en Figueras y criado en
Cadiz, siendo un nifo se trasladaba a vivir a Sevilla. Con apenas veinte afios a
principios de los setenta viajaba a Estados Unidos atraido por el fendmeno hippie
y alli entraba en contacto con el blues americano con el que queda realmente
impactado (Clemente, 1996). De vuelta en Sevilla, en el afio 1975 conoce a los
hermanos Rafael y Raimundo Amador de 16 y 17 afios respectivamente, criados en
el barrio de Triana, surgiendo en el encuentro de los tres el grupo Veneno (Sevilla,
1977-1978). Dos afios después, publican su primer y tnico disco Veneno [CBS,
1977], producido por Ricardo Pachoén, y en el que partiendo del flamenco van
transitando por el rock, el jazz, lo progresivo y fundamentalmente por el blues, de
donde adoptan su mayor influencia foranea. Pero el disco no tuvo gran repercusion
ni las ventas que el grupo esperaba, y en el afio 1978 la banda se disuelve, Rafael y
Raimundo iniciaran Pata Negra, aunque volveran a reunirse para colaborar en el
disco La Leyenda del Tiempo de Camaron.

Pata Negra (Sevilla, 1978-1988), formacién que para algunos autores
encarna a la perfeccion la denominacion de “rock gitano” (Méndez, 2008, 2015)
en relacién con el caracter fronterizo que en ellos se une. Raimundo y Rafael
Amador, pertenecientes a una familia de guitarristas flamencos, criados en Triana
y desplazados al Poligono Sur, proponen un estilo en el que converge el rock, el
jazz y el blues con uno de los palos mas caracteristicos del cante gitano, la buleria,
y que ellos mismos denominan como “bluesleria”, de la conjuncién entre ambos.
Los hermanos, tremendamente influidos por guitarristas como Jimi Hendrix,
Django Reinhardt o Paco de Lucia, entre otros, profundizan en los bordes de la
experimentacion y de la fusion de estilos. Discos como Pata Negra [Mercury, 1981],
Rock gitano [Mercury, 1983], Guitarras Callejeras [Nuevos Medios, 1986] o Blues
de la Frontera [Nuevos Medios, 1987] son, en suma, fruto y reflejo de su forma de

64. MORENTE, Enrique, en BERLANGA, M.: “Tradicion y renovacion: reflexiones en torno al
antiguo y al nuevo flamenco. Trans Iberia”. Revista Transcultural de Muisica. 2011.
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entender la musica y la vida, el gusto de la creacién a partir de la improvisacion y
del didlogo mutuo. Finalmente, en 1988 cada uno seguird su propio camino por
separado, Rafael graba dos discos sin Raimundo y este tltimo continda su carrera
en solitario llegando a actuar con BB King y participar en discos con artistas de
talla internacional como Carlos Santana.

Con todo, a finales de la década de 1970, Andalucia contaba con la formacién
de varias decenas de grupos de rock andaluz como fruto y resultado de todos los
puentes que se tendieron entre las distintas musicas y culturas en un contexto
de apertura, de cambio y efervescencia, en una retroalimentaciéon comun, en
constante colaboraciéon de sus miembros y partiendo de un acervo propio y
particular creandose toda una renovacion de los lenguajes expresivo-musicales. En
Sevilla grupos como Alameda, Altozano, Aljarafe, Cal, Goma, Gong, Green Piano,
Nuevos Tiempos, Smash, Storm, Triana, Veneno o Zagudn, entre otros muchos;
asi mismo, en la provincia de Cadiz, grupos como Cai, Baco, Drago, Mantra,
Imén Califato Independiente, Cimbalo o Sdndalo, entre otros tantos; en Cérdoba
al menos una docena de grupos como Arabiga, El Origen, Estoques, Expresion,
Leyenda, Hijos de Leyenda, Medina Azahara, Mezquita, Sefarad o Paseando por
la Mezquita; en Huelva grupos célebres como Tartessos o Barbacoa; en Granada
formaciones como Andujar, Dofus, Janus, Sahid o Zona; en Malaga Nacar, Sin
Rencor o Tabletom; en Jaén Abadi, Alhambra, Zahori; y en Almeria Cal y canto o
Los Puntos.

Siendo, como hemos visto, el periodo comprendido entre 1975 y 1979 el
momento de mayor auge del rock andaluz, tanto en la produccién de discos como
en el surgimiento de nuevos grupos, siendo, el mds destacado el aflo 1979, en el
que mas conciertos se ofrecid y mas discos se produjeron. No obstante, de manera
llamativa, a comienzos de 1980 se va a producir su rapido decaimiento.

V. ;Declive? del rock andaluz y aparicion de “La Movida Madrilefia”

Observamos que a comienzos de la década de 1980 se produce un acusado
y llamativo descenso en la produccién® de discos de rock andaluz, asi como una
evidente disminucion en la proliferacion de grupos y de su presencia en festivales,
conciertos y medios de comunicacion (Del Val, 2014). Poco después de que Triana
fuera disco de oro con Sombra y Luz (1979) la critica musical madrilefia empieza a
hablar en pasado del rock progresivo y “de raices”, poniendo ahora el foco en otros
movimientos que desde finales de los afios setenta surgian en Madrid influidos por
el punk inglés, produciéndose un debilitamiento significativo del rock andaluz que

65. Si 1979 finalizaba con la edicién de 36 discos de rock andaluz, en 1980 descendia a 33, un
afio después, en 1981 disminuia a 21 discos editados, y ya en el afio 1982 la produccion del rock
andaluz se desploma significativamente y ya no se recupera su produccion.
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pasa a ser considerado “provinciano” a favor de otras propuestas defendidas como
“cosmopolitas” (Val Ripollés, 2017).

Si bien el rock andaluz sufrié en estos afos irreparables pérdidas, primero
de Julio Matito (1979) y posteriormente de Jesus de la Rosa (1983) simbolo del
grupo insigne y que dejaba incompleta la piedra angular del fenémeno, lo cierto es,
que la aparicién de “La movida madrilefia”®® que “irrumpe con fuerza en aquellos
afios como antitesis al estilo del rock progresivo” (Delis, 2015: 93) es sefialada como
uno de los principales motivos que contribuyeron al declive del rock andaluz, y
siendo mas precisos, a la atencion que ésta va a recibir por parte de la critica y
de los medios de comunicacién del momento (Fouce, 2006), especialmente desde
Madrid, y fundamentalmente por parte de Jesus Ordovas, critico musical que en
multitud de ocasiones habia manifestado su oposicién al rock progresivo y que,
de los grupos de rock andaluz expresaba: “Nos salieron conceptuosos. Empezaron a
abstraerse de tal manera que acabaron dando conciertos a la usanza decimondnica
y nos salieron conceptistas, concertistas, universalistas, abstractos”® (Jesus Ordovas,
1975, en Del Val, 2014: 186).

En este sentido autores como Héctor Fouce senalan ese rechazo que se
produce en este momento al virtuosismo musical que caracterizaba al rock
andaluz y progresivo: “El elemento que unifica las culturas musicales de La Movida
es el rechazo tanto del virtuosismo musical como del intelectualismo” (Fouce, 2002:
59). Algo, que por otro lado hace que la Movida sea considerada para algunos
criticos musicales mas un movimiento estético y de divertimento que verdadera
propuesta musical (Gomez-Font, 1978;2011), es el caso del critico Vicente Romero
“Mariskal” que refiere asi al grupo Kaka de Luxe: “Tocando eran un desastre, eso
st, tenian mucha gracia, que era lo que le habia venido faltando al rock esparfiol en
los ultimos afios. Como espectdculo circense musical me parecieron geniales, como
grupo en lo musical lamentable” (Romero, 2010: 70).

La propia Alaska, icono del movimiento, en una entrevista realizada por
Jordi Beltran para la revista Vibraciones deja claras sus intenciones y propositos
musicales:

66. El término “movida madrilefia” segtin publica la revista Dezine, n° 5. pp. 42-47 en el aiio 1980,
fue empleado por primera vez por el critico musical Angel Casas, aunque, segun otros autores
apuntan (Ferndn del Val, 2014: 230) pudo realmente ser el critico madrilefio Jestis Ordovas el
primero en publicar el término en su columna “movidas poprockeras” de la revista Sal Comiin
(1980).

67. ORDOVAS, Jesus (1975). “4Qué pas6 con el rock?”. Disco Exprés, n° 355. Pp. 3, En: Del

Val, Fernan del: “Rockeros insurgentes, modernos complacientes: juventud, rock y politica en
Espafia (1975-1985)”. Tesis doctoral Universidad Complutense de Madrid. 2014.
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No me interesa en absoluto hacer una miisica para que la gente se caiga de
culo. Me importa un bledo, lo que me parece interesante es hacer miisica
divertida, cosas mds o menos originales, qué mania hay con eso de que todos
han de ser muy buenos y hacer virguerias. Lo mds importante es el show, el
espectdculo, la diversion [..] No nos preocupa lo mds minimo poner en una
cancion textos que hablen de lo que la gente vive cada dia. Eso es la pera de
aburrido, es lo que ya sabe todo el mundo®® (Del Val, 2014: 235).

Los grupos de La Movida, apoyados por instituciones y formaciones politicas
se convierten en simbolo de la idea de “modernidad cultural” construida y
proyectada en la Transicion (Garcia Peinazo), no solo captaron la atencién de los
medios de comunicacion sino también del mercado. Discograficas y promotores
se centraron en las escenas musicales que comienzan a desarrollarse en Madrid y
Barcelona, ya que estas ciudades monopolizaban entonces las compaiiias y sellos
discograficos, frente a una Andalucia que no contaba con una infraestructura
musical solida, y aunque grupos como Triana, Alameda o Gualberto, continuaron
con mucho esfuerzo editando nuevos trabajos, y otros como Medina Azahara
giran hacia un rock mas duro como vimos, la gran mayoria se disolvieron ante la
falta de apoyo.

Con relacion a esto, autores como Alejandro Copete, 2013 apuntan que el
decaimiento del rockandaluz vino dado por el cese de apoyo de algunas formaciones
politicas que, si bien unos afios antes habian promocionado a estos grupos para
proyectarse en una imagen de modernidad con la que querian vincularse en un uso
propagandistico, una vez conseguidos sus objetivos enmarcados en las primeras
elecciones democraticas (1978) y la obtencién de la Autonomia de Andalucia
(1981) dejaron de apoyarlos.

Asi, a comienzos de la década de 1980 se producia un fuerte declive no sélo
del rock andaluz sino de toda la produccién de rock progresivo espaniol (Delis,
2015), entrando también en claro descenso el “rock layetano” que habia contado
con grupos como Iceberg, Companyia Eléctrica Dharma, Mdaquina o Granada
(Del Val, 2014) o el “rock canario” de Ciclos (Delis, 2015), abriéndose paso ahora
el “rock bronca” de Nu o Asfalto, el heavy, la Nueva Ola con Kaka de Luxe o Nacha
Pop, Alaska y Los Pegamoides o Radio Futura entre otros. El critico musical Diego
Manrique lo resume muy acertadamente de la siguiente manera:

68. Entrevista a Alaska y Los Pegamoides por Beltran, Jordi (1981). “Blandi-blub”. Vibraciones,
n° 82. Pp. 11, En: DEL VAL, Fernan del: “Rockeros insurgentes, modernos complacientes:
juventud, rock y politica en Espafia (1975-1985)”. Tesis doctoral Universidad Complutense de
Madrid. 2014, Pag. 235
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Quizd lo ocurrido a partir de 1977 haya sido demasiado brusco para el
aficionado medio que durante afios fue adquiriendo una cultura rockera
gracias a las revistas y las FMs que difundian las teorias “progresivas” del
rock: la creacion como avance en busca de nuevos sonidos, el imperio de la
habilidad manual de los instrumentistas, el desprecio por las formas simples,
las delicias de la marginalidad cultural [..] Y se encuentra ahora altamente
desconcertado. Los criticos que leia hace dos o tres afios hablando largo y
tendido sobre Génesis, Pink Floyd y Frank Zappa resulta que se han pasado
al pop de vanguardia, del Rock-Arte se ha pasado al rock-Entretenimiento y
el creyente de ayer se considera estafado, traicionado, engafiado. Asi que la
escena rock se ha escindido una vez mds. Qué pena: siempre es un poco triste
ver a gente que se queda colgada de un ideario periclitado. Pasado de moda.
s Tendremos la culpa los comentaristas y disck-jockeys? Mea culpa, pero ;qué
le puedo hacer? [..] sigue sin preocuparme el que Alaska y los Pegamoides no
dominen demasiado sus instrumentos. Lo siento, soy asi®.

A mediadosdeladécadade 1980 el rock andaluz se encuentra yaenormemente
debilitado en el panorama nacional, no obstante, su vigencia y legado continuara
en el territorio andaluz, y se plasmard en nuevos intentos de recuperaciéon que
ampliaremos en el siguiente y ultimo capitulo de este trabajo y que vienen a resefiar
su importancia en la actualidad en sus nuevos significados.

VI. Legado, vigencia e intentos de recuperacion del rock andaluz

El repentino descenso y abrupto vaciamiento del rock progresivo y andaluz
de la escena musical espafiola, que se producia a comienzos de la década de 1980,
provocaba que la demanda de un gran publico atun existente no fuera satisfecha,
formandose una cierta nostalgia que, por otro lado, se intentara paliar con la
aparicidon de multiples asociaciones, radios, sitios webs, festivales y bandas tributo
entre otros. Esto contribuira a que a partir de la década de 1990 se produzcan una
serie de hitos relevantes en un intento de recuperacién del rock andaluz por parte
de las instituciones, y que conducira hasta la actualidad en una resignificacion del
género siendo este considerado y reconocido como referente cultural relevante de
nuestro tiempo y desde el 2016 incluido en el curriculo de la Educacién Secundaria
Obligatoria andaluza.

Por tanto, hay que destacar el trabajo realizado por distintas asociaciones
que manifiestan su compromiso en la recuperacion y difusion del rock andaluz,
como es el caso de la asociacidon cordobesa Abuela Rock y la asociacion gaditana

69. MANRIQUE, Diego A. “El nuevo cisma”. Vibraciones, n° 69, 1980, Pag. 8.
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Arabian Rock, que vienen realizando de manera continuada distintas iniciativas
para tales fines. Asi como también es resefiable la abundante presencia de blogs
y paginas webs frecuentadas por multitud de seguidores que colaboran en ellas
realizando una importante labor de apoyo al rock andaluz. Hay que destacar aqui
el gran nimero de seguidores con los que cuenta el rock andaluz que desde su
surgimiento continda hasta nuestros dias.

Uno de los primeros hitos de intento de recuperacion e impulso del rock
andaluz por parte de las instituciones culturales se produce en la Expo 92
de Sevilla, celebrada del 20 de abril al 12 octubre del afio 1992. La Exposicion
Universal cont6 con centenares de actuaciones musicales como la de El Lebrijano,
Enrique Morente o Camarén de la Isla, programandose a su vez un recital de rock
andaluz bajo el amparo del proyecto “Rock Andaluz, ayer y hoy” del que Manuel
Iman fue director, volviendo a unir a muchos de los protagonistas como Medina
Azahara, Tabletom, Gualberto o Alameda, y que posteriormente giraria por todas
las provincias andaluzas con notable éxito y seguimiento.

Un nuevo intento acontecia en el afio 2004, con el espectaculo “Balada, el
suefio de un poeta cordobés’, que aunaba el rock andaluz y sinfénico con la danza
espafiola y el ballet clasico, situandose su relato y desarrollo en el pasado omeya de
la ciudad, y en el que participaron Miguel Galan, guitarrista de Medina Azahara, y
los bailarines Aida Goémez e Igor Yedra, bajo la direccion artistica de Javier Garcia-
Pelayo, pero tras su estreno en Cérdoba el proyecto quedd como algo anecdético
y sin continuidad.

Distintas Bienales de Flamenco de Sevilla han incluido en su programacion
espectaculos de rock andaluz, destacando la celebrada en el afio 2008 que reunia
en el Auditorio Rocio Jurado a Iman, Guadalquivir, Cai, Pata Negra, Tabletom,
Lole y Manuel o Alameda, hasta la ultima y mads reciente que ha tenido lugar en
la Bienal celebrada en 2020 con el recital “Duende eléctrico” de Gualberto Garcia.

Mesasredondas, debatesyforosacadémicos, han dedicado ensu programacion
espacios al rock andaluz, como el organizado por el Centro de Iniciativas Culturales
de la Universidad de Sevilla (CICUS) en octubre de 2019, enmarcado en la cuarta
edicion de “Bookstock” con la colaboracion del Instituto de la Cultura y las Artes
de Sevilla (ICAS).

Asi como el realizado en febrero de 2020 en la sede de la Fundacién Caja
Rural del Sur en Sevilla, que acogia una mesa redonda sobre el origen y el legado
del Rock Andaluz formando parte de un gran homenaje a Pepe Roca, voz de
Alameda y que cont6 con la participacion de distintos artistas y la Real Orquesta
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Sinfénica de Sevilla bajo el titulo “Una noche de rock desesperada” organizado por
Manuel Barbizén.

También la formacion de nuevos grupos que parten del rock andaluz para sus
propuestas musicales no ha cesado en todo el territorio espafiol, no solo durante
el ultimo tercio del siglo XX sino también en las dos décadas ya transcurridas
del siglo XXI. El grupo lucentino “Sefarad”, del que surgira “Arabiga’, la banda de
Casariche “Calle Silvio”, los madrilefios “Leyenda’, los malaguefios “Sin rencor”, los
grupos gaditanos “Omin” del Puerto de Santa Maria, “Onza” de Jerez de la Frontera,
o recientes formaciones como el grupo Derby Motoreta’s Burrito Kachimba, son
algunos de los que vienen a tomar el relevo de un legado que sigue vigente y que
cuenta con un amplio seguimiento.

Por otro lado, y ya para finalizar, cabe destacar que desde el afio 2016 el rock
andaluz forma parte del curriculo de la Educacién Secundaria Obligatoria en
Andalucia, al ser este, segun se indica en el Decreto publicado en el Boletin Oficial
de la Junta de Andalucia en su articulo 3, importante referente cultural de nuestro
tiempo y elemento integrador del patrimonio cultural andaluz, junto al flamenco

y la copla:

Distinguimos, por otra parte, otros géneros de miusica andaluza como son
la copla, el rock andaluz y la miisica urbana actual hecha desde Andalucia,
como referentes culturales importantes de nuestro tiempo y que por su
relevancia deben ser incluidos para su estudio, como elemento integrador de
nuestro patrimonio cultural andaluz’”® (BOJA n. 144 de 28/07/2016).

Por tanto, el rock andaluz en la actualidad es considerado elemento relevante
de nuestra cultura y tiene la importancia y vigencia en la actualidad para ser
transmitido a las nuevas generaciones. En este sentido, se podria ampliar su estudio
en futuras investigaciones en sus dimensiones educativa y patrimonial.

Conclusiones

El Rock andaluz es un fenémeno complejo, ante el que no es posible hacer una
clasificacion cerrada y unidireccional dado el amplio espectro de manifestaciones
con las que se expresa, pero si hemos podido sefialar elementos concomitantes
y similitudes sonoras, artisticas, estilisticas y culturales que lo configuran como
arte propio y diferencial. Como fenémeno multidimensional, la renovacion de
los lenguajes expresivos que propone en rock andaluz no sélo se produce en el

70. Publicado en el Boletin Oficial de la Junta de Andalucia. Boletin numero 144 de 28/07/2016.
Articulo 3. Otrasdisposiciones. https://www.juntadeandalucia.es/boja/2016/144/18 (Consultado
el 28 de diciembre de 2024).
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plano sonoro-musical, sino que también se traduce al plano estético, artistico,
politico y cultural con la creaciéon de una determinada forma de expresar que
refleja el cambio de una época, que transicionaba hacia un cambio de régimen
politico, de reclamacién de derechos, libertades y conformaciéon de Autonomias.
La consolidacién del Rock andaluz dada por la industria discografia, la prensa y la
critica musical se produce en su lustro dorado 1975-1979 con grupos como Triana
como maximo exponente, pero al menos una década antes ya se habia comenzado
a fraguar el camino que transitaron grupos precursores anteriores a estas fechas
de maximo auge y “oficialidad” y que hemos sefialado en este trabajo. Ademas,
hemos visto como curiosamente, en el momento de mayor auge, seguimiento y
venta de discos comienza su declive con gran celeridad, en este sentido, hemos
analizado que no fue su agotamiento como fenémeno lo que lo motivd, sino el
rotundo apoyo que la industria discografia, las emisoras de radios, la television,
la prensa y la critica musical dieron a “La Movida Madrilefia” a principios de
los afos ochenta, quedandose éstos sin apoyo ni infraestructura que les diera
soporte. No obstante, hemos comprobado que el rock andaluz continud su
recorrido en Andalucia y sigue teniendo vigencia en la actualidad, no sélo por
la formacién de nuevos grupos musicales -de manera continua- hasta nuestros
dias, sino ademas, porque desde 2016 forme parte del curriculo de la Educacion
Secundaria Obligatoria en Andalucia por ser “importante referente cultural de
nuestro tiempo y elemento integrador del patrimonio cultural andaluz, junto al
flamenco y la copla’, por tanto vemos la continuidad del rock andaluz que continda
resignificindose y es recuperado en la conformacion del patrimonio simbdlico
andaluz como representacion de integracion en una metafora de convivencia entre
culturas como sefiala el Boletin de la Junta de Andalucia que lo incluye para su
estudio en la Educacion Secundaria. Haciéndose asi susceptible de ser estudiado
en una nueva dimension identitaria y patrimonial.
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Resumen

En este texto se pretende hacer una aproximacion a la musica denominada
“conraices” surgida en Andalucia. Se partira delas primeras rupturas del paradigma
musical imperante en los aflos sesenta en Espafa, siguiendo de cerca la evolucion
de la fusion musical de lo autéctono con lo aldctono, dedicandole una especial
atencion a Triana como grupo candnico, hasta terminar en el afio 1982 como fin
de la denominada Transicidn espafiola. Para una correcta comprension de este
particular fendmeno se realizard una amplia introduccion que pretende esclarecer
la problematica de la terminologia de este género musical, el contexto en el que
nace, el panorama contracultural en la ciudad clave en el origen del mismo, Sevilla,
asi como los cambios en la musica popular a nivel internacional durante los afos
sesenta que llegaron a Espafia y cambiaron el panorama musical para siempre.
Con la aproximacion al rock andaluz o rock con raices se busca poner en valor el
fenémeno, al igual que el papel de la comunidad auténoma de Andalucia en un
momento crucial en la historia de la musica espafola del siglo XX.

Palabras clave: rock andaluz, rock con raices, flamenco, rock progresivo, fusion
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musical, contracultura.
Abstract

This text aims to make an approach to the music called “with roots” that
emerged in Andalusia. Starting from the first ruptures of the musical paradigm
prevailing in the sixties in Spain, we will be closely following the evolution of the
musical fusion of the autochthonous with the allochthonous, dedicating special
attention to Triana as a canonical group, to finally en up in 1982, considered the end
of the so-called Spanish Transition. For a further understanding of this particular
phenomenon, a wide introduction will be made with the purpose of clarifying the
problems with the terminology of this musical genre, the context in which it was
born, the countercultural panorama in the key city in its origin, Seville, as well as
the changes in popular music that took place internationally during the sixties that
reached Spain and changed the musical landscape forever. With the approximation
to Andalusian rock or rock with roots, we seek to highlight the phenomenon, as
well as the role of the autonomous community of Andalusia at a crucial moment
in the history of Spanish music of the 20th century.

Key words: Andalusian Rock; Rock with Roots; Flamenco; Progressive Rock;
Musical Fusion; Counterculture.

1. Introduccion.
a. Rock andaluz o rock con raices: la problematica de la terminologia.

El término rock andaluz, tal y como es usado hoy en dia, puede prestarse a
una cierta confusion, puesto que no se refiere a la musica rock hecha en Andalucia,
sino que engloba un movimiento musical concreto, que se produce en dicha
comunidad autéonoma. Hace alusion, por tanto, a un género musical originado
en Andalucia en la década de 1970, caracterizado por la fusién de las formas del
rock internacional que se venia practicando desde el ultimo tercio los afios sesenta
(rock progresivo, psicodélico y sinfénico principalmente) con la musica andaluza
tradicional, sobre todo el flamenco, y elementos propios de dicha cultura, como
seria el acento y el imaginario de la poesia y la cancién flamenca. Sin embargo, se
puede rastrear el origen del mencionado estilo musical en los afos finales de la
década de los sesenta.

La etiqueta de rock andaluz, a pesar de ser la mas popular y utilizada para
referirse a este estilo musical y a sus exponentes, como es habitual en la Historia del
Arte, fue acufada a posteriori de mano de los criticos, musicales en este caso. Es
todavia hoy una cuestion en debate por parte de los propios entendidos en el tema,
como el productor musical Gonzalo Garcia-Pelayo, que prefiere denominarlo “rock
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con raices”, insertando este estilo dentro de un movimiento que tendria lugar en
diferentes partes de Espafa. Es lo que se ha llamado “discursos con raices™, y que
hace referencia a uno de los caminos de la experimentacion musical en la Espana
de los afos sesenta y setenta, abrazados todos ellos por el calificativo de “musica
progresiva’®. La musica “con raices” de la que hablan los abanderados del género
consiste en la hibridacién producida entre el rock y sus nuevos subgéneros que
nacen a finales de los afios sesenta, al calor del movimiento hippie y la psicodelia,
con atributos, tanto musicales como culturales, propios de un determinado lugar
de origen.

En Espafa, este fenomeno se concentra principalmente en dos lugares:
Catalufa, donde se produce el denominado rock layetano; y Andalucia, con el rock
andaluz. A pesar de ser estos los dos focos principales de la musica con raices, por
su alto desarrollo y popularidad, durante toda la década, se encuentran ejemplos
de ese encuentro entre lo autdctono y lo foraneo de manera mas aislada en otras
partes del pais, a través de bandas como Ibio, cantabra; Asturcén, asturiana; o
Itoiz, vasca*.

Desde su nacimiento, el rock andaluz tuvo un gran impacto en la cultura
musical espafiola y se convirtié en un importante movimiento contracultural
en la Espafa de la Transicion. Entre los grupos mas destacados del rock andaluz
podemos citar a Triana, Alameda, Iman Califato Independiente y Medina Azahara.

b. Contexto econémico, social, politico y cultural en el que nacio el rock
andaluz: el Segundo Franquismo en Espana (1959-1975).

“La miuisica, como todo arte, no evoluciona en el vacio, sino en una relacion
directa con el elemento social, politico y econémico en que esta es creada,
forma parte del medio ambiente y la miisica de los afios 70 serd una miusica
de locura y de crispacion, la musica del espacio y quizds la muisica de la
aniquilacion™ (Solé i Sarda, 1974: 11).

Entre 1959 y 1975 se asisti6 a una etapa en la Historia de Espafia que recibe
el nombre de Segundo Franquismo, siendo esta la ultima etapa del Régimen
Franquista. Se caracterizd por dos cambios sustanciales: el crecimiento econdémico

1. Entrevista personal con Gonzalo Garcia-Pelayo (24-03-2023).
2. Garcia Saluena, 2013: 32.
3. Garcia Saluefia, 2013: 32.

4. Garcia Saluenia, 2013: 34.
5. Solé i Sarda, 1974: 11.
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y la transformacion social. Estos cambios abrieron la puerta al cambio politico,
que aparecid entonces como una posibilidad®.

En cuanto a la economia, para atajar el problema del atraso econémico y
el aislamiento del mercado espafol, el gobierno pretendia cambiar la politica
economica, llevando a cabo una liberalizacion parcial. Tras una serie de medidas
previas, estas intenciones se formalizaron en el Plan de Estabilizaciéon’, aprobado
mediante el Decreto de Nueva Ordenacion Econdmica del 21 de julio de 1959. Este
plan consistié en una serie de medidas econdmicas que buscaban la estabilizacion
y liberalizaciéon de la economia espafiola. Dichas medidas surtieron efecto,
produciéndose un crecimiento intenso de la economia (por lo que esta etapa
también se conoce como desarrollismo). Esta situacion se prolongd hasta la llegada
de la crisis mundial desde 1972, cuyos factores revirtieron en el pais con gran
intensidad®.

Las transformaciones sociales, por otra parte, pueden resumirse en dos
fendmenos: la intensificacion del fendmeno urbanizador y la variacién en
la estructura de clases, surgiendo una nueva clase media a favor del cambio
politico’. El nivel de vida de los espafioles mejord, sin embargo, se mantuvieron
las desigualdades sociales y de renta, problema que el gobierno no afronté con las
debidas reformas estructurales®.

Este fue un momento de cambio en el Régimen también en cuanto alo politico.
Se produjeron divisiones en las tradicionales “familias” politicas franquistas'’,
relacionadas con la pretension de institucionalizaciéon del Régimen. Dentro de
estas familias se generd una tensidn creciente entre el nacional-sindicalismo,
encarnado sobre todo en las figuras de Fraga, Castiella y Solis; y el sector tecndcrata,
comandado por Carrero Blanco y Lopez Rodé. La mayoria de los nuevos ministros
tendian a alinearse con Carrero, quien finalmente fue nombrado vicepresidente en
septiembre de 1967".

Los progresos logrados por los sindicalistas junto a las discrepancias dentro
del propio gobierno llevaron a una tension creciente que culmina con el caso
MATESA, un fraude politico-econdémico, que acabé siendo el causante directo de
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la crisis de octubre de 1969". Esta crisis se resolvio con la salida de los ministros
mas contrarios a los tecndcratas (Castiella, Fraga y Solis), constituyéndose un
grupo de gobierno de un caracter mas uniforme.

El desgaste politico del Régimen y fisico del propio Franco, las crecientes
tensiones internas y el fortalecimiento de la oposicién hicieron que, entre 1969 y
1975, el Franquismo entrase en una notable crisis. Esta etapa estuvo protagonizada
por el almirante Carrero Blanco, que encabezaba la nueva formacion de gobierno
y se convirti6 en presidente en junio de 1973'. Sin embargo, el 20 de noviembre,
Carrero fue asesinado en un atentado de promovido por la organizacién terrorista
ETA". A raiz de dicho crimen, entre enero de 1974 y julio de 1975, se constituyd
un nuevo gobierno en Espafa, el de Carlos Arias Navarro, caracterizado por la
indefinicién en la accién del mismo.

Como se ha mencionado previamente, el papel de la oposicion al Régimen en
el debilitamiento del Régimen es crucial, siendo su principal tarea el desarrollo de
una cultura democratica. Se fortalecié fundamentalmente a través del surgimiento
de nuevos grupos opositores, tendentes ideolégicamente a la denominada “nueva
izquierda’, como el Frente de Liberacion Popular'. En conjunto, la oposicion
se hizo moderada, y sus principales acciones estuvieron vinculadas con los
movimientos sociales, asi como las huelgas y manifestaciones derivadas de estos,
destacando la consolidaciéon de las Comisiones Obreras desde la clandestinidad,
la reivindicacién nacionalista y el movimiento sindicalista estudiantil. Algunos
ejemplos de este tipo de acciones son la huelga minera de Asturias de 1962 o las
manifestaciones estudiantiles en Madrid en febrero de 1965 y en Barcelona en la
primavera de 1966.

En concreto, seria de gran importancia el movimiento estudiantil, para Alberto
Carrillo Linares —quien lo achaca principalmente a la ruptura generacional—,
como dinamizador social*’. Esto se manifiesta, por una parte, en las movilizaciones
que provoca Y, por otra, en el ambito cultural, sobre todo por introducir nuevas
perspectivas ideoldgicas, instruyendo culturalmente a la poblacion para afrontar
la Transicion®.
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En relacion con las actuaciones de la oposicion, es necesario hacer referencia
a la politica represiva ejercida por el gobierno, sobre todo a partir de la huelga
asturiana de 1962, fundandose el Tribunal de Orden Publico en 1963. Esto
llevara a suspensiones temporales de articulos del Fuero de los Espafioles segtin
conveniencia, derivando en los consiguientes estados de excepcion, siendo el
mas sefialado el de enero de 1969. No obstante, el Régimen aminora las medidas
represivas en la década de 1970%'.

Por otra parte, debido al precario estado de salud de Franco, don Juan Carlos
de Borbéon —futuro Rey Juan Carlos I y el ya entonces designado como sucesor
del generalisimo— se convirtié temporalmente en Jefe de Estado desde julio hasta
septiembre de 1974. Posteriormente, el caudillo retoma el cargo hasta su muerte, el
20 de noviembre de 1975. El fallecimiento de Franco supuso una nueva situacion
para el pais, que quedo dividido politicamente entre los que pretenden establecer
la democracia (reformistas) y los que no (inmovilistas y continuistas)*. Por su
parte, el Rey apoyo el sistema democratico, a modo de estrategia conciliadora
para asegurar la continuidad de la monarquia®. Comienza entonces el periodo
de la Transicion, que consistira en el proceso de restauracion de la democracia en
Espafia.

Por ultimo cabe realizar unos pequefios apuntes sobre el contexto cultural
del Segundo Franquismo. Este se muestra ambiguo, pues convive con la subcultura
propia del franquismo, en la que “la radio, la ensefianza, los cantantes callejeros y
rurales, la prensa, la literatura de consumo se prestaron a despolitizar la conciencia
social™. Es decir, en Espafa, con la dictadura, se habia suprimido la cultura de
minorias, de igual manera que se habia diluido la incipiente cultura de masas de la
décadade 1920, todo ello en pro dela subcultura franquista. Ya enlos afios sesenta, el
Régimen se respalda en el incremento del consumo permitido por el desarrollismo
—surgimiento de la nueva clase media y aumento en el poder adquisitivo de la
poblacion—, asi como en el bienestar asociado al mismo, desviando la atencion de
la politica®. Los nuevos medios de masas, principalmente la television y la radio,
son el fundamento sobre el que se apoya la transformacion cultural del franquismo,
como herramientas de “uniformizacion del consumo cultural”.
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Sin embargo, frente a esta cultura impuesta, surgen en los sesenta nuevos
fendmenos propios de una generacion que comienza a desvincularse parcialmente
de la misma, una cultura de minorias, que apuesta por la introspeccién y sobre
todo por el experimentalismo formal”. La preexistente brecha entre la cultura de
masas y la cultura de minorias propicia un cambio de paradigma, pues acentta
“la banalidad cultural del franquismo™. Asi, a finales de la década se constata
el fracaso cultural e ideoldgico de este Segundo Franquismo.”” Vicente Sdnchez-
Biosca destaca en este sentido el singular caso de Barcelona, donde se produce a
mediados de la década de los sesenta un interesante florecimiento cultural que va
a contracorriente de lo que ocurre en el resto del pais™.

Desde esta aproximacién a la época, a continuacion, se procede a hacer
un recorrido por el ejemplo especifico de la ciudad de Sevilla en estos afios, en
relacién con el hecho contracultural, donde este fendmeno se deja sentir a una
escala mas reducida. No obstante, no ocurre asi en la creacién musical, sobre todo
a finales de la década de los sesenta, cuando se da un verdadero momento de
pujanza y renovacidn de esta disciplina artistica en la ciudad. No es casualidad,
que ambas ciudades, Barcelona y Sevilla, capitaneasen el incipiente movimiento
musical progresivo en Espaia.

c. Panorama contracultural en Sevilla en la segunda mitad de los afnos
sesenta.

Bajo la premisa basica de que la génesis misma del rock andaluz se encuentra
en la ciudad de Sevilla, a continuacion se plantea un recorrido breve por el
panorama contracultural en esta ciudad, en los afios en los que se gestan las bases
que dardn sustento a este estilo musical, la segunda mitad de los afios sesenta,
entendiendo como los bastiones principales de la contracultura en este momento el
teatro, la literatura, la pintura y, finalmente —la que es el objetivo de este trabajo—
la musica.

Sin embargo, se hace necesario tratar el asunto de las revueltas estudiantiles
acaecidas en 1968 en la Universidad de Sevilla, por su estrecha relacion ideologica
con los planteamientos contraculturales. Estas revueltas coincidieron con el espiritu
sesentayochista francés, que se sustentaba sobre el “Gran Rechazo™' acufiado por
Herbert Marcuse. Este fendmeno consistio en una reaccidon contra el propio sistema
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caracterizada por ser contraria a este, adoptando el atributo especifico de “anti’, es
decir, fue en esencia antisisterma, con todo lo que ello implica (anticapitalismo,
antiautoritarismo...). Frente a esto, el Espiritu del 68 se oponia a través de la idea
de autonomia en todas sus vertientes (autodeterminacion, autogestién...). Se trata
de una ideologia poco concreta, pero de valores universales, lo que permitié que
tuviera eco en muchos lugares, siendo Sevilla uno de ellos. En el caso sevillano,
las revueltas tuvieron lugar en marzo de ese mismo afo, comenzando con una
gran concentracion en el Rectorado de la Universidad de Sevilla (edificio ocupado
anteriormente por la Real Fabrica de Tabacos) el dia 1 de marzo?, realizandose la
primera sentada de la que existe constancia en esta institucion. El dia 31 de marzo,
23 alumnos fueron expulsados de la universidad.

Alberto Carrillo-Linares, estudioso del Tardofranquismo, considera el cambio
generacional como uno de los factores principales en la generacién de una nueva
cultura. En este momento surgié una nueva generacion que fragua una cultura
transgresora que se oponia a la ofrecida por el franquismo. Dentro de esta, se forjo
una cultura politica que, segun el autor, es la que acabd con la establecida a lo largo
del régimen franquista®. De esta forma, puede afirmarse que las manifestaciones
contraculturales producidas en la ciudad de Sevilla en la segunda mitad dela década
de los sesenta, a todos los niveles, formaron parte de este relevo generacional y de
su correspondiente espiritu inconformista y reaccionario. El término contracultura
debe ser, por tanto, entendido como una manifestacion mas de esa caracteristica
“anti’, indicando oposicion, rechazo, en este caso a la cultura imperante.

En el ambito del teatro, cabe mencionar la creacién del grupo teatral
Esperpento, inscrito en el Registro Nacional de Teatros de Camara en noviembre
de 1968*. Este grupo de teatro independiente pretendia crear una “conciencia
teatral” en la sociedad, presentando una nueva concepcion, un teatro revisado
y actualizado, vinculdndolo a la contemporaneidad, ahondando a su vez en las
raices andaluzas (tal y como harian los musicos de rock andaluz), todo ello a través
del trabajo colectivo. Es destacable asi mismo la creacion de una estética particular
conocida como “la estética de lo borde’, la cual es desarrollada en Aproximacion
a la Estética de lo Borde, un texto publicado en el Boletin de Teatro del Museo
de Arte Contemporaneo de Sevilla en septiembre de 1972. Para Esperpento, este
concepto surge:
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politicamente de las tensiones dialécticas entre el poder central y la region
andaluza; la exteriorizacién del pueblo andaluz ante presiones y mandatos
fordneos, y culturalmente de la exacerbacion de las formulas de expresion
impuestas. (...) Ante el desvirtuamiento de lo autdctono (...) el andaluz
reacciona espontineamente “ultrapasando”, desbordando esas formulas,
en un intento desesperado por no ser ni negado ni asimilado, por no ser
colonizado™.

En materia literaria, en relacién con la contracultura cabe mencionar la
novela que obtuvo el Premio Planeta en 1968, “Con la noche a cuestas™’, de
Manuel Ferrand, no por ser contracultural en si misma, pues no se ajusta a la
definicién del término, pero si que refleja de forma secundaria en la narracién la
realidad contracultural de la Sevilla de finales de los afios sesenta. El argumento
de la novela se desarrolla en torno a dos personajes protagonistas que trabajan
durante la noche, en un barrio sevillano que, aunque no se menciona, se trata de
los Remedios (en el que vivia el propio Ferrand’). Dicho arrabal burgués nace
en el siglo XX, siendo su primer impulso la creacién en 1920 de la empresa Los
Remedios S. A. destinada a plantear su urbanizacién. Estos proyectos quedan
paralizados con el estallido de la Guerra Civil Espafola en 1936, reactivandose
en 1945. Sin embargo la etapa de edificacién mas extensa y veloz del barrio se da
entre 1963 y 1970, periodo en el que se ambienta la novela de Manuel Ferrand.
Por tanto, es este un momento de cambio urbanistico y social, en el caso del
barrio por la intensa construccidn llevada a cabo en el mismo y la consiguiente
entrada de la burguesia, pero también es un momento de metamorfosis tanto en
la propia ciudad como en el pais. Todo ello queda plasmado en las conversaciones
de ambos personajes, en las que incluso se hace alusién a ciertos locales de forma
clara pero no explicita, los cuales eran lugares de reunién de los grupos sociales
que conformaban la juventud del underground sevillano de los afios sesenta y que
conformaron la cuna del rock andaluz. Ejemplo de ello es este fragmento, donde se
aprecia el impacto que le produce a uno de los dos protagonistas, Castro, la visién
de estos jovenes y su nueva estética, en el ambiente de estos clubes, centrandose
también en la musica que suena:

“Las paredes tapizadas devolvian la onda grave del tocadiscos y habia por
eso un temblor de contrabajos en el aire espeso. (...) Una muchacha bailaba
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acompasando gestos, el cuerpo unas veces tenso y otras tan languido como
si fuera a desmayarse, envuelta en miisica que se deshacia en espasmos. No
bailaba sola. Enseguida vio Castro que un joven de jersey negro, mechoén
sudoroso sobre la frente, largas patillas y lentes de miope daba también sus
pasos con parecidos gestos. Separados. Los unia la miisica tan sélo”.”

Este tipo de locales formaron parte de lo que se conocia en la retérica politica
del momento como “zonas de libertad™, es decir, espacios que permitian la toma
de conciencia social o politica desde el dmbito cultural. En estos lugares se crearon
arraigados mecanismos de identificacion y sociabilidad contrarios al régimen
franquista, a la vez que se convertian en verdaderos focos de creacion artistica
que se mostraba mas o menos rompedora. Este fue un fenémeno generalizado en
todo el pais, y Sevilla no fue una excepcion. Dichas zonas surgieron en la ciudad,
respondiendo a muchos modelos, como grupos de teatro (por ejemplo el ya visto

Teatro Esperpento), ateneos, aulas de cultura universitarias. ..

En este sentido, la aprobacion de la Ley de Asociaciones de 1964*, brindé
nuevas (aunque timidas) oportunidades para crear espacios de resistencia
cotidiana mediante los clubes culturales. Los partidos de la oposicidn clandestina
no desaprovecharon esta formula, tampoco el Partido Comunista Espafol, que
fund¢ en la ciudad de Sevilla el Centro Cultural Tartessos*. Este centro tuvo como
objetivo captar adeptos dentro de la burguesia sevillana a través de la actividad en
el campo cultural. En un principio sus actividades estuvieron dirigidas al terreno
literario, siendo destacable la convocatoria anual del premio Tartessos, entre 1966 y
1969. Sin embargo, gracias a la inclusién en la direccion del centro de Paco Molina
—pintor madrilefio afincado en Sevilla y dinamizador del ambiente artistico de la
ciudad—, empezaron a organizarse también exposiciones, como la Exposicion de
pintores sevillanos, en 1967. Con todo, el centro sufrié una inspeccion en diciembre
de 1968 por parte de la Brigada Politico-Social® bajo la sospecha de que la entidad
tenia objetivos politicos contrarios al régimen, teniendo como consecuencia la
baja de un gran nimero de socios, a pesar de quedar absuelta de estos cargos.

Asimismo, este fue el momento en el que Sevilla se introdujo en los circulos
de arte contemporaneo, que hasta entonces no habian alcanzado la escena cultural
sevillana, abriéndose el 2 de enero de 1965 en el n° 25 de la calle San Fernando la
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primera galeria de la ciudad: La Pasarela. Este proyecto fue promovido y financiado
por el pintor Enrique Rolddn y la galeria permanecié abierta hasta 1970. Fue
gracias a esta empresa cultural que el arte abstracto se introdujo finalmente en la
ciudad. Destacable es igualmente en materia de arte contemporaneo en los afios
sesenta la presencia en Sevilla del artista plastico “Toto” (José Antonio) Estirado,
natural de Usagre (Badajoz)*, por ser este un referente psicodélico dentro de la
contracultura sevillana durante las décadas de 1960 y 1970. Este artista presenta
un estilo muy particular, que oscila entre el uso fauvista del color, herencia cubista
y expresionista, todo ello revisado. Estirado expuso por primera vez en Sevilla, en
el local regentado por Paco Lira de nombre La Cuadra, en diciembre de 1965, y en
junio de 1967 asi lo hizo en la Galeria La Pasarela.

Tras este impulso inicial a la creacién, la difusion y el mercado del arte
contemporaneo en los afos sesenta en Sevilla, la nueva década trajo consigo dos
hitos en la historia del arte contemporaneo de la ciudad: la inauguracién de la
galeria Juana de Aizpuru y del Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla*, ambas
en 1970.

Fue igualmente sustancial el ambiente cultural creado en los locales y
establecimientos del momento, entre los cuales podemos destacar la Granja Viena
—en el nimero 45 de la calle Amor de Dios—, una confiteria donde se realizaban
tertulias filosdficas de la mano de Juan Blanco de Sedas*, conocido como “el
Pajaro’, las cuales eran frecuentadas por los personajes de la bohemia del tltimo
tercio de los afios sesenta, pintores como Toto Estirado, musicos como Antonio
Rodriguez (Antofiito Smash)...

Otro local importante en estas cuestiones fue La Cuadra, si no mas la
figura de su propietario, Paco Lira. En palabras de Candela Lira Moreno, este
establecimiento y su futura configuraciéon como La Carboneria (que aun existe),
no fueron simplemente bares, sino “centros de difusién cultural” en toda regla,
donde “se acogia calurosamente cualquier tipo de labor humana relacionada con la
musica, las artes plasticas o las artesanias”™. La Cuadra, por motivos relacionados
principalmente con la especulacion del suelo, tuvo cuatro localizaciones diferentes,
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todas ellas con algo en comun: contaban con espacios dedicados al flamenco*.
Antes de convertirse en lo que acab6 siendo, este local comenz6 como un taller
de reparacion de aparatos de radio, en una verdadera cuadra ubicada en una
huerta alquilada por la familia Lira. Sin embargo, el negocio paulatinamente fue
cambiando de caracter, pues al calor de los sonidos flamencos que sonaban a
través de los transistores se fueron congregando aficionados al cante y al baile.
En 1963 la familia fue expulsada y en diciembre de 1964 se inauguro la segunda
Cuadra, en la calle Manuel Siurot. La Cuadra continué cambiando de ubicacion,
pasando igualmente por la calle Santo Domingo de la Calzada y Amor de Dios,
hasta aterrizar finalmente en n° 18 de la calle Levies, y desde 2016 en el n° 21 de
la Calle Céspedes®. Este lugar fue, ademas de un lugar de recreo como cualquier
otro, un importante foco de vanguardia en la ciudad, un taller de artistas, la sede de
diversas tertulias, etc. En la tercera ubicacién del mismo, en la calle Santo Domingo
de la Calzada, contaba ademas con un espacio ajardinado que fue bautizado como
El Limonar y que se convirtié en sede del Centro de Estudios Flamencos Grupo
Sevilla I fundado en diciembre de 1966. Aqui se realizaban diversas actividades
formativas, sirva como ejemplo la conferencia “Problematica del cante flamenco
actual: tradicién y renovacion’, impartida por Afonso Eduardo Pérez Orozco™.

A finales dela décadade 1960, existia en Sevilla una tendenciaala proliferacion
de clubs musicales, donde se desarrollaba la nueva escena musical de la ciudad,
alojando conciertos de los nuevos grupos que surgieron en estos afnos. Asi, entre
los locales de moda del momento, como la cafeteria Turin o el polémico Dragén
Rojo, destacan, en relacion con el desarrollo de estos nuevos estilos musicales, tres
clubes fundados en 1967, un afio crucial para la musica sevillana: el Club Ye-Yé¢, la
cafeteria-bar Dunia y el club Dom Gonzalo.

En primer lugar, es importante destacar el Club Ye-Yé, que fue inaugurado
en la calle Alfonso XII en octubre de ese mismo afo, con la actuaciéon de Los
Reldmpagos ylos Crich como teloneros. Ambos grupos eran valedores de la musica
de vanguardia, que estaba surgiendo en el extranjero y entraba timidamente a
Espafia a través de este tipo de eventos. Los Relampagos fueon uno de los grupos
mas exitosos entre la juventud espafiola de mediados de la década de los sesenta, un
conjunto de rock instrumental combinado con melodias provenientes de musica
tipicamente espafnola (musica clasica nacionalista, musica folclorica y copla)®. Sus
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teloneros, los Crich, por su parte, eran un grupo local que venia explorando el
garage psicodélico, asi como el rhythm and blues>. De esta manera, desde el dia de
su inauguracion, el local se incorporo al circuito de giras a nivel nacional®.

En septiembre se inaugura Dunia, en el n° 12 de la calle Imagen, una elegante
bar de copas caracterizado por su programa de conciertos, inicialmente enfocado
en artistas de variedades, pero que hacia finales de afio también incluy6 a grupos
pop locales™.

El 24 de diciembre de 1967, en el n° 32 de la calle Virgen del Valle, en el
barrio de Los Remedios, aparece en escena el club Dom Gonzalo [Fig. 1],
fundado y regentado por el poliédrico emprendedor Gonzalo Garcia-Pelayo. Su
fundador traslado a Sevilla la tipologia de las salas musicales parisinas que habia
visitado en su reciente estancia formativa en la ciudad de Paris. Sin embargo, tras
varias quejas presentadas por los vecinos alegando el consumo de sustancias, se
decret6 el cierre del local durante seis meses en diciembre de 1968, para acabar
cerrando definitivamente en 1970. En cualquier caso, el sello distintivo del Dom
Gonzalo era la musica, pues el empresario que se encontraba tras ¢l fue movido
principalmente por el entusiasmo del contacto con el extranjero y la musica que
alli se desarrollaba, asi como el compartirla en su propia ciudad y contribuir a su
desarrollo®. El rock and roll, el rhythm and bluesy el soul que alli sonaban atrajeron
a numerosa clientela proveniente de las bases americanas de San Pablo y Morén de
la Frontera”. De esta manera se crea un ambiente de intercambio cultural a todos
los niveles, aunque principalmente musical. Este lugar fue de gran importancia en
el underground sevillano y concretamente en la historia y génesis misma del rock
andaluz, indisolublemente unida al propietario del local.

Por ultimo, se hace necesario mencionar la existencia de un establecimiento
de naturaleza muy diferente a los clubes nocturnos, pero que forma parte del
circuito contracultural de la ciudad en la década de 1960, pues congregaba a los
jovenes musicos que pasaban por los locales anteriormente presentados. Se trata de
la barberia Adolfo, en la calle Fernando IV, de nuevo en el barrio de Los Remedios,
de la que, desde 1963, se hizo cargo el peluquero Curro Roncero, apodado Don
Curro Silver Baber. En 1969, este personaje abriria la suya propia en la calle Virgen
del Valle, la conocida como “barberia del rock” El joven peluquero también tocaba
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la guitarra y formé parte de algunos conjuntos, por lo que aglutind a su alrededor
a muchos jovenes que ensayaban alli y compartian experiencias musicales, siendo
destacada su amistad con el rockero Silvio Rodriguez Melgralejo.

En lo que a contracultura se refiere, en el ambito musical es mas que
resefiable la propia naturaleza del rock andaluz, pues es un género contracultural
por definicidn, rechazando la cultura musical tanto anglosajona como la espafola.
De esta manera, tuvo lugar a finales de los afios sesenta en la ciudad de Sevilla el
nacimiento del grupo considerado como precedente mas directo del género —
segun la mayoria de las fuentes—, Smash.

d.  Los cambios en la musica popular en los sesenta a nivel internacional: el
Movimiento Hippie, el Rock Progresivo y el festival de Woodstock.

Cabe destacar la importancia de los afos finales de la década de 1960 a nivel
global como momento en el que confluyeron multiples sucesos histéricos que
son claves para entender la modernidad, la sociedad y la musica de la segunda
mitad del siglo XX. En un contexto politico internacional marcado por la Guerra
de Vietnam (1955-1975)®, la construccion del muro de Berlin (1961)>° y la crisis
de los misiles en Cuba (1962)%, asi como, a nivel estadounidense, el asesinato de
Martin Luther King (1968)% y todo lo que esto supuso esto para el asunto racial en
Estados Unidos, se produjo una respuesta globalizada. Esta respuesta reaccionaria
estuvo protagonizada principalmente por la juventud, y se dejé sentir en los
ambitos culturales, destacando el auge del pacifismo y del Movimiento Hippie,
con consecuencias tales como las revueltas estudiantiles de Mayo del 1968%. En
relaciéon con la musica, esta respuesta se tradujo principalmente de cuatro formas:

A. Enlasletras de las canciones. Se incorporan temas sociales, criticando
en muchas ocasiones la sociedad industrial capitalista, como “21st Century
Schizoid Man” (1969)% de King Crimson, y en otras de clara inclinacidn pacifista,
sirvan de ejemplo paradigmatico “Blowin’ in the Wind”** (Bob Dylan, 1962) y “All
You Need Is Love’® (The Beatles, 1967).
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B. Enlos instrumentos utilizados. Se incorporan algunos de procedencia
exdtica, como el sitar, de origen indio, que tendra gran desarrollo en la década
(utilizado por grupos de rock como The Beatles, Traffic...), o la propia guitarra
espafiola; asi como instrumentos eléctricos, destacando el amplio uso de la guitarra
eléctrica, el sintetizador, el mellotron, moogs, mesas de mezclas®...

C. En la técnica. Como la grabacién multipista, el uso de nuevos efectos
de sonido relacionados con la distorsion y el desarrollo de nuevas técnicas de
guitarra (por ejemplo, a través del uso del pedal wah-wah®), siendo destacado en
este sentido el papel del musico Jimi Hendrix®.

D. En la apariciéon de nuevos géneros musicales, los cuales nacen
asociados a la juventud emergente, traduciendo las inquietudes de la misma, en
fusiones como el blues rock o el rock psicodélico. En el momento de su surgimiento,
estos nuevos estilos fueron englobados por el término miisica progresiva, cuya
denominacién nos indica la propia intencién de la misma, que se entiende en
un contexto de progreso. En la musica, esto se traduce con la exploracién de las
propias fronteras de los géneros musicales.

La década de los sesenta supuso a nivel cultural internacional una época de
experimentacidn y de ruptura de los rigidos moldes establecidos. De esta manera,
la muisica progresiva se convirtié en la maxima expresion de esta tendencia cultural
a nivel musical, pues “mas que un género musical definido, es una actitud: una
actitud experimental o progresiva™”. Esto quiere decir que, los géneros musicales
englobados bajo este término, son expansivos y transgresores por definicion, se
busca la ruptura de los canones establecidos. Es esta actitud la que hizo que esta
fuera una época de grandes innovaciones musicales, y la que hace que, el propio
rock progresivo, sea considerado como “el mayor érgano de comunicacion de la
contracultura™.

La nueva ola musical alcanzé su punto algido en el Festival de Woodstock,
que congreg a mas de 500.000”" asistentes bajo el lema “Three Days of Peace and
Music” El festival recogio a la mayoria de musicos abanderados de este movimiento
musical, tales como Creedence Clearwater Revival, Janis Joplin, Jimi Hendrix, Joan
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Baez, Santana, Sly and the Family Stone o The Who”?, por citar tan sélo algunos
ejemplos.

Estas aclaraciones se hacen necesarias dado que, el rock andaluz, fue fruto de
todas las innovaciones surgidas en el campo musical en estos afos, pues la musica
producida principalmente en Estados Unidos y en Inglaterra fue la que inspiré
a los musicos surgidos en Andalucia a finales de los sesenta, junto al flamenco
y los atributos que le son propios a la regiéon. En este sentido, resulta interesante
sefialar la observacién del uso de la guitarra espafiola en creaciones musicales de
grupos internacionales de la época, concretamente en la introduccion de “The
Continuing Story of Bungalow Bill”” ('The Beatles, 1968), y en “Spanish Caravan™*
(The Doors, 1968). La segunda de estas canciones se acerca al propio género de lo
que posteriormente seria el rock andaluz incluso en la tematica de su letra, que
comienza de la siguiente forma: “Llévame, caravana, llévame lejos / Llévame a
Portugal, llévame a Espafia / a Andalucia con los campos llenos de grano””>, con
una vision romantica de Espafia y Andalucia. Otro ejemplo de arreglos que se
acercan a lo flamenco, aunque en este caso en guitarra acustica y ligeramente mads
tardio, se encuentra en dos piezas musicales de la banda britanica Black Sabbath:
“Orchid”’® (1971) y “Laguna Sunrise”” (1972).

2. Precedentes: primeros intentos de fusion de musica tradicional andaluza
y espaiola con otros géneros musicales (1960 - 1967).

Existen dos claros precedentes directos en lo que a fusiéon de musica
tradicional andaluza y espafola con otros géneros se refiere, surgiendo ambos en
Estados Unidos. El primero de estos precoces ejemplos de fusion nace del jazz,
se trata del album Sketches of Spain (1960)”® de Miles Davis —uno de los jazzistas
mas afamados de la historia—, con la colaboracién en arreglos y composicién de
Gil Evans. Ademas, Gil Evans tenia en este momento el encargo de investigar el
flamenco dentro del departamento de musica étnica de la CBS™. En esta obra se
realiza una reinterpretacién de musica tradicional espafola con el jazz, desde su
version del concierto para guitarra que constituye una pieza capital de la musica
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clasica espafiola del siglo XX en “Concierto de Aranjuez: Adagio™; hasta el palo
flamenco de la “Soled™' en la canciéon homoénima. A pesar de que para Miles Davis
este fue un ejercicio aislado, pues no continud en esta linea de experimentacioén
con la musica espafola, fue el descubrimiento de este mismo disco en su estancia
en Paris, el que desperto en el ya mencionado empresario y futuro productor de
varios grupos que conformaron el rock andaluz, Gonzalo Garcia-Pelayo, la idea
primigenia del nuevo género que atn estaba por nacer®.

El segundo precedente, aun mas directo pues esta vez nace de la fusidn del
jazz-rock y el flamenco, es el elepé colaborativo Rock Encounter (1970)%. Sabicas,
afamado guitarrista flamenco, y Joe Beck, destacado guitarrista de jazz fusion,
unieron sus talentos y estilos para grabar este album pionero entre 1966 y 1967,
aunque este fue lanzado al mercado cuatro afios mas tarde®. Rock Encounter
presenta una mezcla de composiciones originales y adaptaciones de canciones
tradicionales, explorando sin excepcion en todos los temas la fusion de la guitarra
flamenca con la guitarra eléctrica, asi como de los estilos de ambos musicos.
Sobre bases ritmicas y armodnicas flamencas, se encuentran solos de guitarra
eléctrica y de bateria, propios de la improvisacidn y del jazz-rock, asi como la
incorporacién de otros instrumentos que le son propios a este género musical,
como el bajo (interpretado por un jovencisimo Tony Levin, futuro integrante de
King Crimson) o el 6rgano (a manos del teclista de jazz fusidon Warren Bernhardt).
Aunque el impacto de este lanzamiento es limitado, se trata de un experimento
mas que resefiable, pues demuestra que es posible fusionar tradiciones musicales
aparentemente tan dispares y, sobre todo, algo que tendra gran recorrido en el rock
andaluz: la adaptabilidad del flamenco y la guitarra flamenca en el contexto de la
fusion musical. Es por eso que Rock Encounter constituye un hito en lo que a la
apertura de nuevas posibilidades creativas y expansion de los limites del flamenco,
el jazz y el rock se refiere. Asilo considerd Ricardo Pach6n®, quien mas tarde seria
productor musical de diversos artistas del que fue denominado nuevo flamenco
por la discografica Nuevos Medios®*® (como Pata Negra) y algunos grupos de rock
andaluz (como Iman Califato Independiente).
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Por ultimo, destacar la aparicion de un nuevo ejemplo de fusidon flamenca, en
este caso desde el jazz, en Jazz Flamenco vols. 1 & 2 (1968)*, del musico espafiol de
jazz, Pedro Iturralde, junto al afamado guitarrista flamenco, Paco de Lucia®.

3. El origen de un nuevo género musical: las bandas sevillanas entre 1967 y
1972. Nuevos Tiempos, Gong y Smash.

Entre 1967 y 1972, paralelamente a la creacion de bandas de sonido beat de
corta duracion, aparecieron en Sevilla tres bandas locales de jovenes musicos
de las que provienen gran parte de los integrantes de los futuros grupos de rock
andaluz, y que, por tanto, han pasado a la Historia y constituyen la semilla de este
estilo musical. Se trata de Nuevos Tiempos, Gong y Smash.

Laprimeradeellas, Nuevos Tiempos, se cred en 1967. A pesar de que estuvieron
activos hasta 1970, tan so6lo lanzaron un single, “When I Try To Find The Right
Time / Cansado Me Encontré” (1970)%, bajo el sello Didbolo de la compaiiia Als
4 Vents. El disco fue grabado por Gualberto Garcia (futuro integrante de Smash y
artista en solitario) y Miguel Lobato a la guitarra, Rafael Marinelli (Alameda) a los
teclados, Manolo Rosa (Alameda) al bajo, Antonio Moreno “Tacita” (Alameda) a
la bateria y, como vocalista, Jests de la Rosa (Triana).

También en 1967 surgi6 una nueva banda en Sevilla, llamada Gong® y dirigida
por Mané Segura (guitarra y voz), integrada ademas en su formacidn inicial por el
bajista Alejandro Rubio y el bateria Silvio Fernandez, que provenian de anteriores
bandas locales, como Los Murciélagos. Estos dos ultimos fueron sustituidos por
José Maria Ruiz Frutos y Pepe Saavedra respectivamente, comenzando a ensayar
en una pequefa estancia proporcionada por Paco Lira dentro de La Cuadra.
Mas tarde se incorpord al grupo el organista Ricky Gonzalez Erosa. Junto a su
repertorio psicodélico, este incipiente grupo comenz6 a abrazar el soul por
influencia de los Canarios (previamente los Idolos)?!, incluyendo asi una seccion
de viento, conformada por Pepe Sanchez (saxo) y José Luis Noble (trompeta y
trombdn). Parece que el grupo tenia intenciones de acercarse al flamenco, aunque
esto finalmente no ocurrio en el tiempo de existencia del mismo. En palabras del
propio Pepe Saavedra en una entrevista concedida en marzo de 1968 a Fausto
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Botello para el diario Sevilla: “El flamenco es algo espiritual, es decir, con alma,
con soul, y sobre el que caben infinidad de variaciones. Estoy trabajando en ello™>.

En 1968, Gonzalo Garcia-Pelayo, el propietario del Dom Gonzalo, uno de los
clubes recién fundados en Sevilla que acogieron el underground de la ciudad, se
convirtio en representante de los Gong, suministrandoles el equipo e instrumentos
necesarios, a cambio de actuaciones nocturnas en su local®”. Sin embargo, este
proyecto tuvo una duracién de apenas meses pues, después del verano de ese
mismo afo, el grupo se separ6 de Garcia-Pelayo. Tan sélo lanzaron dos sencillos
antes de su disolucién, ambos con Polydor, en 1971: “El Botellon / That’s Right™*
y “A Leadbelly / Hay Un Hombre Dando Vueltas™".

Este inquieto emprendedor, gran aficionado a la musica en general y al rock
en particular, en su afan por representar a un grupo con el que pudiera llevar a cabo
la idea de fusidn, le propuso al musico Gualberto Garcia (ex de Los Murciélagos)
en su club de Los Remedios, la formacion de una nueva banda, para la que éste
tendria la libertad de escoger a los componentes®. Estos fueron el bajista Julio
Matito y el bateria Antonio Samuel Rodriguez (quien pasé a ser conocido como
Antofito Smash), provenientes ambos del grupo Foren Dhaf, constituido en 1967.
Asi, el nuevo grupo naci6 en diciembre de 1968, bajo el nombre de Smash, por
iniciativa de Garcia-Pelayo”. Su representante los abastecié con el equipamiento
necesario y les proporcion6 un lugar donde ensayar. Ademas, fue una suerte de
guia para el grupo, componiendo las letras que conformaron el repertorio junto
al jurista e historiador Bartolomé (Pipo) Clavero, que también fue participe de
la escena contracultural sevillana. Asi, tras la firma con Philips y la consiguiente
publicacion de varios singles, en 1970 se lanza el primero de los dos dlbumes que
realizan, Glorieta de los Lotos (1970)%.

De esta manera, Smash participd en el Primer Festival Permanente de
la Musica Progresiva celebrado en el Salén Iris de Barcelona entre octubre y
diciembre de 1970, junto a otros grupos que realizaban este tipo de musica,
como los catalanes Maquina, Musica Dispersa o Pau Riba. Para el periodista
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Manuel Vazquez Montalban (bajo el pseudénimo de Luis Davila), quien escribio
un articulo para la revista Triunfo sobre el festival, el balance de los grupos era
desigual, destacando el grupo sevillano. Llegé a afirmar: “En Espafia habia unos
cuantos iniciados en la musica progresiva (...) capitaneados por Sevilla (entorno a
Smash) y seguidos por Madrid y Barcelona™”. Resultan interesantes, ademas, sus
observaciones sobre las reacciones a la musica progresiva del publico que asistio a
los conciertos, acostumbrado a estructuras mas sencillas, en una cultura musical
que habia quedado congelada por la dictadura. Vazquez Montalban analizaba
dicha situacion: “Les exasperaba la imprecision de los conjuntos (...). No entienden
la inmotivacion tematica ni la inmotivacion sonora de la mayor parte de las piezas
interpretadas. Esperan el respiro de la melodia que les tranquilice la imaginacion
auditiva y, cuando no llega y se repite la frustracion una y otra vez, comienza una
indignacion a duras penas reprimida”®.

El grupo permaneci6é en Barcelona de la mano del que seria su siguiente
manager, Ricardo Pachén. En 1971 vi6 la luz un sencillo de gran importancia en su
carrera, “We Come To Smash This Time / My Funny Girl™". La primera de estas
dos canciones es la que dio6 titulo al album publicado en ese mismo afo'* [Fig. 2],
aludiendo ademas al propio nombre de la banda. La letra de la misma es obra de
Pipo Claver quien, segun Fran G. Matute, periodista y critico cultural y musical
especializado en la contracultura sevillana de estos afos, pretendia establecer
en el estribillo un juego de palabras, pues se presta a una doble traduccion: “esta
vez venimos a golpear” o bien “hemos venido a destrozar este tiempo™®. Esta
interpretacion esta estrechamente relacionada con el contexto politico-cultural
en el que surge el grupo, en un clima convulso correspondiente a las revueltas
estudiantiles y el consecuente estado de excepcion en todo el territorio nacional
declarado el 24 de enero de 1969 por decreto-ley, con una duracion de tres meses'*.

En la pista namero tres de este segundo elepé, titulada “Behind the Stars™®,
se atisba la futura deriva musical de la banda. Se trata de una colaboracion con Juan
Pefia “El Lebrijano’, un cantaor flamenco. La melodia responde a la influencia de
la musica hindd, exportada a occidente principalmente por influjo de los Beatles a
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partir de 1965 —de hecho es acusado el parecido entre “Behind the Stars” y “Love
You To™' de la banda de Liverpool—, incluyendo la presencia del sitar tocado por
Gualberto y dela tabla india. Sin embargo, la verdadera novedad de esta primigenia
exploracion del género reside en la superposicion del quejio puramente flamenco
de El Lebrijano. Esta linea creativa tendria recorrido posteriormente, sobre todo
de la mano de Gualberto Garcia, quien se ha dedicado a estudiar la musica hindu
y sobre todo el sitar, y a introducirlo en el flamenco. Asi lo hizo en “Nana Del
Caballo Grande™?” con Camardn. El mismo musico afirma que “el sitar tiene algo
para imitar la voz que no tiene la guitarra. Por eso lo he utilizado en el flamenco,
intuitivamente”'%.

No obstante, Smash hizo mas tarde una nueva conquista en la vanguardia
musical, que se corresponde con la incorporacion en el grupo de Manuel Molina,
guitarrista y cantaor flamenco, en 1971'”, de gran relevancia para la evolucion
del sonido del conjunto. A partir de entonces, la banda comenzé a acercarse
timidamente a influencias y elementos propios del género en su propuesta musical.
Tras fichar por el sello Boccaccio, perteneciente a la Compafiia Fonografica
Espaifola, Smash trabajo con el productor Alain Milhaud realizando numerosas
grabaciones. Particularmente conocida es “El Garrotin™'', cuyo nombre proviene
del palo flamenco cuya esencia y estructura tradicionales combina con elementos
adicionales propios de la musica rock, como riffs de guitarra eléctrica y una
instrumentacion mas amplia. Esta cancidn fue lanzada en single, junto a “Tangos
de Ketama™''!, en 1971, y constituye el mayor éxito comercial del grupo y el
auténtico punto de inflexion en su produccidn. Sin embargo, segiin declaraciones
de los propios integrantes del grupo, esa comercialidad rompia con el espiritu del
grupo, de esos “hombres de las praderas™'* que describe el manifiesto que ellos
mismos redactaron, precipitando el desencanto de los miembros y la consecuente
disolucion de la banda'”. Esta linea estilistica fue continuada en “Ni Recuerdo,
Ni Olvido™'*4, ultimo single del conjunto, lanzado tras la separacién del mismo en
1972'",
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4.  Manifiesto de lo Borde: origen y breve analisis.

Enrelacién con Smash cabe destacar un texto que se ha conocido popularmente
como el Manifiesto de lo Borde. Con la conviccion de la importancia de sintetizar el
ideario estético que caracterizaba al grupo sevillano, Garcia-Pelayo en calidad de
manager redacté un texto''® no acreditado que aparece en diciembre de 1970 en
un articulo de la revista Triunfo. Dicho texto se titula Estar en el rollo. Estética de
lo Borde. En él, se explica el concepto de lo borde, que para Smash es el “medio de
expresion comun de los sentimientos distorsionados y exasperados de un pueblo

[el andaluz] en determinadas circunstancias de frustracién”?’

. Mas adelante arroja
varios ejemplos de “lo borde”, como serian “todo el cante gitano andaluz (la buleria
en especial), a los mismos cantaores gitanos (incluso en sus rollos personales), a
Valle-Inclan y Bufiuel (personajes llenos de sentimientos frustrados, con pasiones

descaradas y bordes por tanto) o Arrabal..”!"®.

En enero de 1972 la revista CAU: Construccién, Arquitectura, Urbanismo
incluyo en su entrega numero 11 un dossier sobre la musica progresiva espafiola,
donde se recogia un articulo en el que Francisco Diaz Velazquez analizaba la
Estética de lo Borde planteada previamente. En dicho texto, se insiste sobre todo
en la importancia del lenguaje utilizado por los miembros del grupo —que forma
parte de dicha estética—: “cuando se usan palabras nuevas es porque hay nuevas
ideas que no pueden ser expresadas con las palabras de siempre”. Se desgrana
entonces la denominada como “Cosmogonia de la Estética de lo Borde”, haciendo
una cuadruple distincion entre los diferentes tipos de individuo segtin su grado de
liberacion del sistema, asociado este a la violencia, el dogma y el dinero: “hombres
de las praderas”, “hombres de las montafas”, “hombres de las cuevas lagubres” y
“hombres de las cuevas suntuosas™'". Tras un andlisis de las relaciones establecidas
entre los distintos hombres, se describe —en el mismo registro informal que
caracteriza al texto— el criterio estético que pretende regir la creaciéon musical del
grupo, lo cual es toda una declaracion de intenciones no sélo de Smash, sino del
rock andaluz en si mismo. Reza ast:

“I. No se trata de hacer “flamenco-pop” ni “blues aflamencado”, sino de
corromperse por derecho. I1. Sélo puede uno corromperse por el palo de la
belleza. I1I. Imaginate a Bob Dylan en un cuarto, con una botella de Tio
Pepe, Diego el del Gastor, a la guitarra, y la Fernanda y la Bernarda de

116. Entrevista personal con Gonzalo Garcia-Pelayo (24-03-2023).
117. Chamorro, 1970: 70.

118. Chamorro, 1970: 70.

119. Diaz Velazquez, 1972: 80-81.
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Utrera haciendo el compds, y dile: canta ahora tus canciones. ;Qué le entraria
a Dylan por ese cuerpecito? Pues lo mismo que a Manuel [Molina] cuando
empieza a cantar por bulerias con sonido eléctrico™?.

En palabras del propio Garcia-Pelayo, el Manifiesto fue una idea surgida de la
necesidad de conectar de alguna forma con los ideales de la juventud de la época,
al igual que hicieron musicos internacionales como Bob Dylan'* (en este caso
reivindicando el movimiento pacifista a través de la musica). De igual manera,
demuestra que el rock andaluz es mas que una corriente estética y musical, pues
—entre otras cosas— pretende reivindicar el componente andaluz, denominado
segun la jerga del grupo como “borde”

5. La irrupcion del rock andaluz como estilo propio: la senda marcada por
Triana.

De manera practicamente undnime, los estudiosos de la materia del rock
andaluz le otorgan a Triana el valor de ser los creadores de un estilo diferenciado,
con una serie de caracteristicas que le son propias. Sin embargo, si nos atenemos a
la conceptualizacion del género, este consistiria en la incorporacion a estructuras
musicales del rock, elementos derivados del flamenco o del propio folclore de
la tierra, tanto en las letras como en ritmos y melodias. Esto ocurria ya en Rock
Encounter de Sabicas y otros trabajos revisados con anterioridad en este texto.

No obstante, Triana no deja de ser el grupo que consiguio, segun la critica,
una fusion plena y accesible para la masa del flamenco y el rock'*, convirtiendo
por tanto el rock andaluz en un género popular, a través de unas formulas que
resultan exitosas. Segin Diego Garcia Peinazo, Triana constituye “la culminacion
de un proceso de busqueda de una musica popular urbana andaluza de perfil
diferencial”'*. Tras el triunfo de Triana y, por tanto, del rock andaluz, se constituyd
un nuevo nicho de mercado que fue explotado por una serie de musicos con
inquietudes creativas. Surgieron asi, tras el lanzamiento de Triana'** —el primer
album de la banda, conocido popularmente como EI patio por la ilustracién que
conforma su portada—, una serie de grupos que seguian esta linea creativa durante
la segunda mitad de los afios setenta, explorando las posibilidades que ofrece la
fusion, incorporando en ocasiones nuevos ingredientes que proceden de otros
géneros musicales, como el jazz-rock.
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En cualquier caso, 1975 se convirtié en unano clave enlaevolucion de este estilo
musical, pues se lanzaron al mercado varios hitos —incluyendo el ya mencionado
album de Triana— que constataron que el rock andaluz se habia convertido en
una realidad tangible, como seran A la vida, al dolor'®, 14 de abril'** y Hablo de
una tierra'”’. Este afio coincidié ademas con el lanzamiento de la épera prima de
Lole y Manuel, Nuevo dia'*®, que, sin ser rock andaluz, guardaba estrecha relacién
con este. Estos elepés son producidos por la compaiia discografica Movieplay,
concretamente bajo un sello discografico, que fue iniciativa de Gonzalo Garcia-
Pelayo, el sello “Serie Gong”. Este emprendedor y productor musical, se convirti6
en un personaje clave en el rock andaluz, tanto en su nacimiento como en su
desarrollo durante la década de 1970. Garcia-Pelayo es asi mismo director de cine,
realizando su primera pelicula en 1976, Manuela, una adaptacién cinematografica
de la novela de Manuel Halcon y uno de los grandes éxitos del cine andaluz, donde
incorpor6 musica de los artistas que estaba produciendo paralelamente en su
memorable banda sonora.

En octubre de 1974 comenzd sus andadas musicales Triana, el grupo formado
por el cantante y teclista Jestis de la Rosa, el guitarrista flamenco Eduardo Rodriguez
Rodway y el bateria Juan José (Tele) Palacios'®. Este fue el grupo de mayor éxito
comercial de todos los que conformaron el mosaico del rock andaluz, aunque no
fue hasta la consagracion de la banda con su segundo y tercer dlbum, que esto
ocurre™. Su estilo se caracterizaba por composiciones de rock progresivo de sabor
flamenco, combinando la guitarra flamenca con sonidos eléctricos procedentes
del 6rgano melotrdn y la guitarra eléctrica que aparece en los discos.

Se propone a continuaciéon un recorrido por los tres elepés del grupo
pertenecientes al periodo que puede considerarse la edad de oro del rock andaluz,
el comprendido entre 1975 y 1980, y que, a su vez, conforman la produccion de
mayor éxito y aportaciones musicales de la banda: Triana' (1975), Hijos del
Agobio'* (1977) y Sombra y Luz'> (1979).
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a. Triana (1975), el album que “abre la puerta”.

El 14 de abril de 1975"* salié al mercado su primer disco —considerado por

135

algunos criticos como el mejor del grupo—, homoénimo'**, aunque popularmente

conocido como El Patio™®, donde al grupo les acompafiaron Manolo Rosa al bajo

137

y Antonio Pérez a la guitarra eléctrica'”’. Este hecho hacia que, en los conciertos

—aunque la mistica del grupo se transmitia con éxito—, el sonido fuera diferente,

pues faltaban instrumentos'®

. La célebre portada [Fig. 3] que le did su nombre
%9, quién

fue el encargado de realizar las mismas para otros dlbumes del género, tanto de

popular al disco fue realizada por el pintor sevillano Maximo Moreno

Triana (realiz6 las correspondientes a los tres discos sometidos a estudio en este
trabajo), como otros grupos (Alameda, Mezquita...) de rock andaluz. La portada
en si misma ya constituye toda una declaracion de intenciones: en ella aparecen los
integrantes del grupo, a la moda de los grupos progresivos de los afios setenta, pero
situados en un caracteristico patio andaluz, que se encuentra en ruinas. Podria
interpretarse ese patio ruinoso como una alusion al estado igualmente desfavorable
en el que se encontraba la rigida cultura imperante durante el Régimen, la cual es
metamorfoseada en Andalucia por el rock con raices que aqui se desarrolla y que
constituye un puente que conecta el pasado con el futuro. Todos los temas del elepé
fueron compuestos por Jesus de la Rosa, excepto el que da cierre al disco, “Todo
es de color”, fruto de la colaboracion de Manuel Molina con Juan José Palacios.

La Cara A del disco da comienzo con “Abre la puerta” (9°50”)'*!, el tema de
mayor duracion, donde el ritmo de bulerias se ve acompafiado de una evolucién
meloddica propia del rock progresivo, donde conviven el teclado, con la guitarra
eléctrica, solos de guitarra flamenca, palmas, coros y el emblematico solo de
bateria de Tele Palacios que imita el zapateo de una bailaora. Dicho solo de bateria
acompaia en la introduccion de la pelicula Manuela (1976) de Gonzalo Garcia-
Pelayo a una potente escena de baile'** que ilustra la portada de este documento. La
letra, en la tonica propia del grupo, de inspiracion en la tradicidn lirica andaluza,
parece expresar el anhelo de amor que se manifiesta a través de un suefo, del
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135. Triana, 1975.
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que es doloroso despertar. Esa “puerta” no parece ser mas que la que da acceso al
corazon, en el sentido romantico de la expresion. Sin embargo, cabe la posibilidad
de que tuviera un significado simbolico mas profundo, en la linea de la creacion
cultural propia del Régimen que hacia necesarias las dobles lecturas. En cualquier
caso, es la puerta que introduce de lleno el rock andaluz en la historia de la musica
de nuestro pais, abriendo el primer album del grupo mas célebre del género.
Destaca asi mismo el uso de la fuente como simbolo: “Hay una fuente nifia / que la
llaman del amor / donde bailan los luceros / y la Luna con el Sol”'*. Esto conecta
directamente con la simbologia propia de la poesia flamenca, en la que esta “fuente

144

del amor” tiene un gran desarrollo'*, entroncando con una tradicién en la que el

agua corriente se convierte en un patrén poético alusivo al amor sexual'®.

El siguiente tema, “Luminosa mafiana” (402”)"¢, es musicalmente mas
sencillo que el anterior. La introduccién evoluciona desde una cadencia lenta hasta
un rasgueo de guitarra, ritmo de bateria y teclado acelerados, que dan paso a una
melodia que tiende a lo horizontal. Lo que le aporta epicidad a la cancidn es la voz
apasionada del cantante y el melotrén. El final rompe en un frenesi musical unido
a una suerte de quejio rockero (un grito pero presentado “a través de una sonoridad
desgarrada®*’), donde el teclado tiene un gran protagonismo, interrumpido por
la guitarra flamenca y un timido palmeo hasta el fundido. Se trata de un viaje
onirico, no sé6lo en su melodia sino también en la letra, pues describe un suefio
revelador a través de personificaciones de la naturaleza que, de nuevo, se muestra
como protagonista de estas composiciones, al igual que en la poesia flamenca y
tradicional andaluza'*. Un ejemplo de ello es el que encontramos en la siguiente
estrofa: “los arboles contaban / historias de otros mundos / con danzas expresivas
/ para un corazon sediento’, que podria remitir al simbolismo de los arboles en la
tradicién medieval'®. El “corazén sediento” se entiende como “sediento” de amor,
en consonancia con la tematica del resto de canciones del album, contenido que
parece encontrarse también en el fondo del mensaje de esta.
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La ultima pista de la Cara A del disco es “Recuerdos de una noche” (4’44”)'*,
de nombre original “Bulerias 5x8”"*! y que fue el sencillo debut del grupo, cuyos
arreglos corren de la cuenta de Teddy Bautista'>> (cantante de los Canarios)'”.
Esta enlaza con el final de la pista anterior, con una introduccion de seguirilla en
guitarra flamenca, para después romper con una buleria con ritmo de rock. En
este tema se da un mayor protagonismo de la guitarra eléctrica, y el ritmo va in
crescendo, hasta alcanzar el culmen épico en un quejio: “Ay, no, ay, no, no...”"**, en el
que se funde la cancién. La nostalgia por el amor perdido constituye el argumento
principal, expresado por el amante de “corazon sediento™ .

En cambio, en la primera canciéon de la Cara B, “Sé de un lugar” (7°077)",
el amante le pide a su amada que “abra su corazén”, prometiéndole a esta que la
transportard a un “lugar” donde podran vivir y ser felices. Describe este paraje
como un lugar natural, floreado, en el que la presencia del agua en este caso
tomando la forma de un “rio”, de nuevo se hace inevitable como lugar de encuentro
de los amantes™”:“sé de un lugar / donde brotan las flores / para ti / donde el rio y
el monte / se aman”'*®. Esta letra se acopla perfectamente con la voz desgarrada y
con la musica, a la cual el 6rgano utilizado le da un caracter cercano a lo operistico.
Es ese 6rgano melotron, que es ademas caracteristico de las creaciones del grupo,
el que dirige la cancion y lleva al oyente hacia ese “lugar” en un viaje emocionante.
Un gong —instrumento de percusion de origen oriental que fue empleado en

diferentes momentos del album— es el encargado de anunciar el fin de la cancion.

“Dialogo” (4’30”)", como su propio nombre indica, consiste en una
conversacion que el amante mantiene con una personificacion de la luna, a la que
le expresa su anhelo por el amor que no ha sabido valorar y que ya ha perdido. La
tematica recuerda inevitablemente al poema de Federico Garcia Lorca “El romance
de la luna, luna™®. Tras la introduccién de toques épicos a golpe de teclado, en
la que destaca el solo de guitarra flamenca, la bateria presagia la conversacion.
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La musica esta perfectamente acoplada con el “didlogo’, y va dando paso a los
interlocutores.

La siguiente cancién del dlbum, “En el lago” (6’34”)'¢! se ha convertido en
uno de los himnos del grupo. Esta arranca con el sonido de un gong acompafado
del piar de los péjaros, que permiten al oyente situarse en ese idilico “lago” que
describe. Esta pequefa introduccién da paso a una melodia de tendencia horizontal
durante el transcurso de la letra cantada, que es la que aporta mayor emocion al
tema, pero que evoluciona con interesantes matices hasta la apoteosis eléctrica del
final. Se nos describe en ella un ambiente bucélico, una reunién amorosa en ese
paraje, real o ficticio, del “lago” De nuevo aparece el agua como el lugar donde se
encuentran los amantes. Se observa en el tema una reiteraciéon de la simbologia
que se viene utilizando en el disco, como la palabra “pajaro’, que se acompana
del sonido del piar de los mismos, envolviendo al oyente. Asi mismo, hace uso de
diversas contraposiciones, como “suefio” y “amanecer” o “mafana’ y “noche”, que
son frecuentes en los mensajes de las canciones de Triana.

La Cara B del elepé se cierra con un tema de autoria compartida por Juan
José Palacios y Manuel Molina'**: “Todo es de color” (2’05”)'%. Dicha cancién sera
versionada tanto por Triana como por Lole y Manuel en su album también debut,
lanzado el mismo afo, Nuevo dia (1975)'%*. En Triana esta pista dura unos escasos
dos minutos, una duracidn bastante inferior a la del resto de pistas del disco, y da
comienzo como un amanecer, con el cacareo de un gallo y el piar de pajaros. Su
composicidn es bastante mas sencilla que la del resto de canciones que componen
el album, reduciéndose en su instrumentacidon a la voz, un sereno rasgueo de
guitarra flamenca y el mencionado sonido de los pajaros, acompafiada por leves
punteos de guitarra y timidas apariciones del teclado. Como si de una oracién se
tratase, enfatizazada esta sensacion por los coros del final, se repite la frase: “todo
es de color”, celebrando la llegada de la “primavera”. La letra permite, por una
parte, una lectura sencilla de mera contemplacion del paisaje natural, y por otra,
una mas profunda, una “primavera’ metafdrica, que podria ser la anunciada por
el Movimiento Hippie o, simplemente, por la apertura del pais y la llegada de un
momento de cambio politico e histérico que acaba derivando en la Transicién. En
cualquier caso, resulta indudable que se trata de un canto de alegria y de esperanza.
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Este album resulta innegablemente rompedor dentro del panorama musical
espafiol y andaluz de los afios setenta, gracias a la lograda fusién de elementos de
diferente procedencia, tanto en los instrumentos, conviviendo la guitarra flamenca
con otros propios del rock como la bateria y eléctricos como la guitarra y el
melotrén; como en las composiciones, donde se combinan elementos del flamenco
con otros del rock (a pesar de que las estructuras musicales son principalmente de
rock); y las letras, decididamente escritas y cantadas en espafol —a diferencia de
la produccion de grupos anteriores como Nuevos Tiempos o Gong—, conectan
en su lirica con la tradicién poética flamenca y el sentimiento del pueblo andaluz,
respondiendo a la necesidad de representacion de una identidad. Sin embargo,
el mensaje de las canciones que conforman el disco resulta superficial, tratando
casi sin excepcion el tema amoroso, aunque esta sujeto a posibles interpretaciones
en clave metafdrica, tinica via de escape posible durante el Franquismo debido
a la censura imperante, puesto que las grabaciones debian ser aprobadas por el
Ministerio de Informacién y Turismo'®.

b. Hijos del Agobio (1977).

El siguiente disco del grupo, Hijos del Agobio (1977)', lanzado también
junto al productor Gonzalo Garcia-Pelayo bajo el sello “Serie Gong” de la
compania Movieplay, fue una continuacién de la colaboracién con Maximo
Moreno como pintor y disefiador de la portada'®” [Fig. 4]. En el disco anterior,
incorpora el nombre de la banda a modo de pintada en color rojo, con goterones
derramados por la pared. En el album de 1977 perfilé este disefio, otorgandole
forma de cera derretida, de nuevo en color rojo, de manera que la “i” consiste en
una vela encendida. Este se convirtié desde entonces en el logotipo del conjunto
sevillano. Aparece sobre una pintura en la que, a través de una composicion en
la que aparecen multitud de personajes, fundidos todos ellos por una bruma, se
representa el infierno, capitaneado por un demonio que lanza un grito'®®. El artista
aclar6 en una entrevista realizada en 2011 que el tema de la portada surge a raiz
del “agobio” social vivido en los afios de la Transicion, debido a la incertidumbre y
la precariedad econémica'®.
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En este disco, también se retoma la participacion del bajo de Manolo Rosa y la
guitarra eléctrica de Antonio Pérez'”°. A nivel musical, los elementos que recuerdan
al flamenco se van disolviendo y se concentran principalmente en la quebrada
voz del cantante'’!, aunque existe una continuacidn en las letras con el universo
simbolico del anterior lanzamiento, puesto al servicio de unas canciones que de
contenido mucho mas reivindicativo en comparacion con la tematica observada
en su primer disco homdénimo'”?, estrechamente relacionado con la tematica de
la portada realizada por Moreno. A su salida, algunos criticos juzgaron Hijos del
Agobio'” como falto de frescura en comparacion con el anterior del grupo'”*.

De nuevo, la autoria de la mayoria de los temas que conforman el album
pertenece a Jesus de la Rosa, a excepcion de “Recuerdos de Triana™” y “Del
crepusculo lento nacerad el rocio”'”®, compuestos por Juan José Palacios y Eduardo
Rodriguez Rodway, respectivamente.

La Cara A se abre con la cancién que da nombre al disco, “Hijos del Agobio”
(5°18”)'77, influida en sus arreglos por “Epitaph”'”® de In The Court Of The Crimson
King (An Observation By King Crimson)'”® segun algunos expertos'®. En cualquier
caso, es un perfecto exponente del rock progresivo en nuestro pais, tomando mayor
presencia la guitarra eléctrica, aunque con el elemento diferenciador que supone
la guitarra espafiola sumada a la particular forma de cantar del lider del grupo. La
cancion parece retratar en su mensaje el cambio de una sociedad “dormida” a una
“despierta’, esa sociedad conformada por los nacidos en la posguerra espafola o
Primer Franquismo (1939-1959),"® como son los integrantes de la banda: estos
serian los “Hijos del Agobio”. Este disco se gesta entre 1975 (afio de la publicacion
de Triana') y 1977, periodo que se corresponde con los primeros afios de la
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Transicion, desde la muerte de Franco hasta las elecciones de 1977, pasando por el
gobierno de Carlos Arias Navarro y el de Adolfo Sudrez'®.

Este es un album conceptual, por lo que este mensaje en relaciéon con el
momento histdrico que esta viviendo el pais se desarrolla también en los siguientes
temas, un mensaje violentamente reivindicativo desde el decidido grito del demonio
que aparece en la portada realizada por Maximo Moreno. El lenguaje utilizado es
aun mas explicito (y valiente, si se quiere) en “Rumor”(3°20”)'*, segunda cancién
de la Cara A y que alude asi al futuro politico del pais: “se oye un rumor por las
esquinas / que anuncia que va a llegar / el dia en que todos los hombres / juntos
podran caminar, / la guitarra a la mafana / le hablé de libertad™'®. La eleccion de
la palabra “libertad” no es casual, pues esta indisolublemente unida a la Transicion,
siendo quizas el mayor exponente musical de la utilizacion de esta palabra en la
Espafia de la segunda mitad de los afios setenta “Libertad sin ira”'*'¥, la conocida
cancion del grupo Jarcha que sale al mercado el afio anterior a la publicacién de
Hijos del Agobio. En el disco de Triana, este vocablo aparece también en los temas
que abren y cierran la Cara B, “;Ya esta bien!” (3’12”)'®: “queremos elegir / sin que
nadie diga mas / el rumbo que lleva a la orilla / de la libertad™®; y “Del crepusculo
lento nacera el rocio” (5°50”)"": “qué importa si pierdo manana / si gané libertad
para mis hijos”™'. En el primero de ellos, de gran influencia crimsoniana sobre
todo en las apariciones de la guitarra eléctrica'®, el componente flamenco se
reduce a los rasgueos de guitarra flamenca de Eduardo Rodriguez Rodway. El

segundo, compuesto por dicho guitarrista, quien aporta también la voz'*’

, rezuma
optimismo en su vision del futuro, todo ello catalizado por una suerte de buleria

llevada al rock progresivo. Este es el que cierra el album.

En cambio, “Sentimiento de amor”(5°32”)"* se aproxima mucho mas en su
tematica y estructura musical al disco anterior, pues es una cancion rescatada que
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no entrd en este'”. Esta es la cancién de mayor duracién del album, a diferencia
de los casi diez minutos que ocupa “Abre la puerta” (9°50”)'*® en Triana. Siendo la
extensa duracion de las canciones una de las caracteristicas de la musica progresiva,
puede observarse en Triana una progresiva reduccion de la misma, algo que se
exacerbo en los tltimos dlbumes del grupo que casan con una linea mas pop.

Tele Palacios"” fue el compositor de “Recuerdos de Triana” (2°50”)'%, el tema
que cierrala Cara A del disco. Se trata de un solo de bateria, que ha sido relacionado
con la percusion por bulerias de “Abre la puerta” (9°507)"***%, y que llega a un

201
y
diferentes sonidos de sintetizador interpretado también por Tele***. Este desenlace

final caotico (2°217-2’50”) donde se unen la voz de Miguel Angel Iglesias

se encuentra en la linea del de “21st Century Schizoid Man”*”* de King Crimson.
La cancion ha sido reprobada por algunos criticos*.

“Necesito” (4’04”)**, segunda cancion de la Cara B del album, queda enlazada

melodicamente a su precedente “jYa esta bien! (3’127)** de forma que puede
i

parecer la continuacion de la misma. De nuevo, se observa en ella una importante
presencia de la guitarra eléctrica interpretada por Antonio Pérez en una cancién de
rock progresivo puro. En este tema, se hacen importantes referencias a la religion,
que es cuestionada abiertamente: “Necesito saber / si hay un cielo que cubre / la
tierra y el mar. / Necesito saber / si una corte celeste / nos juzgard™".

Segun declard Jesus De la Rosa, “Sr. Troncoso” (3’°387)*% esta inspirada en un
personaje sevillano conocido del grupo, el vagabundo guardacoches del Pozo
Santo y su particular filosofia de vida*®. Esta cancidn, acustica, se construye sobre
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la base ritmica de un fandango. No obstante, en el final (2°54”-3°38”) tiene una
importante presencia la guitarra eléctrica a la manera progresiva, intensificando la
carga emotiva.

C. Sombra y Luz (1979).

El tercer disco del grupo y el ultimo de los tres propuestos a analisis es
Sombra y Luz (1979)*"°, publicado por el sello “Serie Gong” y con la colaboracién
'y de Maximo Moreno
. Asi mismo, fue la dltima vez que participé Antonio Pérez en

por ultima vez de Gonzalo Garcia-Pelayo como productor
como portadista®'?
la grabacidn a la guitarra eléctrica*. Este es uno de los discos paradigmaticos del
rock progresivo espafol*', alcanzado y superando las cien mil copias vendidas
en 1979°". En 1981 fue nombrado disco de oro en Espaina®'®. El éxito en ventas
del que fue su tercer album constaté la consolidacién de Triana y su musica en el
mercado musical espafol.

En la carpeta del disco [Fig. 5], Moreno realizé una composicidn secuencial.
Esta comienza en la portada, donde aparece el logo del grupo, con una tipografia
que simula las velas. La vela de la “{”, recién encendida, se representa quemando la
portada. El propio pintor asegura que en esta portada la idea consistia en “plasmar
la imagen del grupo, consolidando la vela, que es el hilo conductor™". Esta

“historia grafica™"®

continua al interior, donde se representa la calle que conduce
a la Plaza de Santa Marta®', en Sevilla, recorrida por un personaje anénimo, y los
rostros de los musicos en el aire sobre esta. Acaba en la contraportada, quemada
completamente por la vela del logo, que ya aparece consumida, y dejando ver un
fondo de cielo azul con nubes, sobre el que flotan los ojos de los integrantes del
grupo. Se fusionan asi la portada y el interior de la carpeta. Es mas sencilla en su
composicion que las anteriores que Moreno realizé para el grupo, aunque directa

y eficaz.
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En Sombra y Luz** Triana busc6 un nuevo sonido, dejando atrasla plena fusién
entre flamenco y rock para abrirse al jazz-rock progresivo al estilo del conocido
como “sonido Canterbury”**', con un mayor protagonismo de la guitarra eléctrica
interpretada en este caso, ademas de por Antonio Pérez, por Enrique Carmona y
Pepe Roca**’. El componente flamenco se redujo en este album principalmente a
la voz del vocalista, donde se atinan tanto elementos del flamenco como del blues,
del rock y del soul*”, conservando el caracteristico acento andaluz, una voz que
otorga cierta uniformidad a los diferentes temas.

El elepé cuenta con seis canciones, compuestas cinco de ellas por Jesus de la
Rosa. La Cara A se abre con “Una historia” (5°06”)?*, un tema de un tono oscuro,

con estructura de blues**

y con un riff de guitarra que lo caracteriza. Mientras esta
cancién presenta una cadencia pausada y una repeticion ritmica al estilo del blues,
“Quiero contarte” (5°00”)*° es esencialmente frenética y dindamica, y en ella se
observa un gran protagonismo del bajo de Manolo Rosa. Destaca, junto al sentido
enérgico al grito de “;Si o no!”, y quejumbroso de su letra, afirmando “no puedo
mas”*¥, su solo final de guitarra eléctrica (3’10”-5°00”). Cierra la Cara A “Sombra
y luz” (7°40”)*** que, aunque comienza de forma relativamente convencional con
ciertos tonos de jazz-rock y la expresiva voz de Jests de la Rosa, pronto muta a

229

un ejercicio de “libertad de instrumentacion™? en el que se abre una nueva via

de fusion del flamenco con el rock, esta vez en un tono “oscuro-experimental”>®,
dondelavozcantada pierdeimportanciay cede ante voces cacofdnicasinterpretadas
por Miguel Angel Iglesias®®' (quién ya habia participado en el primer dlbum) y
ritmos obsesivos y oscuros. Esta experimentacion se retoma en la tltima cancion

del album, “Vuelta a la sombra y la luz” (2°50”)*2.
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En la Cara B encontramos la que ha sido calificada como la cancién mas
progresiva de Triana*?® y que es, a su vez, el tema de mayor duracion del disco
y sin duda el mas complejo: el medley que conforma “Hasta volver” (10°407)**,
iniciado con una evocacién del sonido Canterbury*”. En este, el grupo utilizé por
vez primera el Polymoog>®, un sintetizador polifénico*”, y la bateria se grabo en
siete pistas*®. Cabe mencionar la referencia explicita hecha a Andalucia “Ven, ven,
ven, que te quiero cantar / coplas de mi Andalucia de lucha y de sal’**, en un
contexto previo al Referéndum de Autonomia del 28 de febrero de 1980**. Por
ultimo, destacar “Tiempo sin saber” (5217)**!, compuesta por Eduardo Rodriguez
Rodway y cantada por él mismo, con la colaboraciéon en la letra del portadista
Maximo Moreno**?, que comienza con una introduccidn de guitarra espafola por
bulerias para dejar paso después a un ritmo pop**’ con instrumentos eléctricos sin
perder el toque flamenco.

Sombra y Luz cierra la primera etapa del grupo, la mds innovadora y de
mayores aportaciones musicales, para dar paso a Un encuentro (1980)**, album que
se encuentra en el ecuador de la carrera musical de Triana. A partir de entonces,
el grupo rompe con su portadista y prescinde de su productor, Gonzalo Garcia-
Pelayo®*, para pasar a producir sus propios trabajos. La linea a seguir por la banda
es la de consolidar sus propias formulas, con una tendencia pop a la que se une la
guitarra espafiola, como se observa también en Triana (1981)**° y ...Llegé El Dia
(1983)**. La banda original se disuelve finalmente en 1983 tras la muerte de su

vocalista?®®.
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6. La Edad Dorada del Rock Andaluz (1975-1979) y sus principales hitos
musicales.

Se propone a continuacion, un recorrido por los hitos del género musical
sometido a estudio desde 1975 hasta 1980 —exceptuando los albumes de Triana,
que ya han sido presentados—, periodo que puede ser considerado como la edad
de oro del mismo debido al nimero de dlbumes producidos y al éxito comercial de
algunos de ellos. El periodista Luis Clemente prefiere la expresion “lustro de oro”

del rock andaluz**® para referirse a estos afos.

El sello serie Gong de Movieplay con el productor Gonzalo Garcia-Pelayo
lanzo varios trabajos importantes en 1975, afo de creacién del mismo, junto al
primer disco de Triana. En relacion con el rock andaluz destaca, entre otros, 14
de abril (1975)*° [Fig. 6], el tnico disco grabado por Goma. Este grupo estaba
formado por el bajo de Pepe Lagares, la bateria de Antofiito Smash, los teclados
de Alberto Toribio, el saxofén de Pepe Sanchez y la guitarra eléctrica de Manuel
Rodriguez, quien posteriormente fue conocido como Manuel Iman por ser el lider
de la banda homoénima*'. El album se encuentra en la linea del jazz rock mas
experimental, sin embargo “Madre Tierra” (8'13”)*?, la segunda pista de la Cara A
del album hace ciertas concesiones al rock andaluz dentro de este estilo musical.
En la carpeta del disco se le da nombre a las diferentes partes de la cancion:“Madre
Tierra” y “Pellizco”. Cabe destacar en primer lugar la presencia en este tema de la
guitarra flamenca, interpretada por Manuel Molina, quien ya habia sido participe
de la fusién del flamenco con el rock en su estado mas primigenio con Smash®>.
La evocacion flamenca en esta canciéon puramente instrumental se encuentra, no
sélo en el uso del instrumento mas caracteristico del flamenco como es la guitarra
espafiola, sino también en la denominacién de esa segunda parte “Pellizco”. En
cualquier caso, el tema comienza con una introduccién de guitarra flamenca en
una melodia en la que lo flamenco dialoga con lo eléctrico, haciendo uso de una
combinacidon de acordes repetida en el rock andaluz: “Fa#M—FaM—Mim—
LaM—SolM—Fa#M”***, utilizada, por ejemplo, por Triana y por Lole y Manuel
en sus respectivas versiones de “Todo es de Color”. Sin embargo, en esta cancién
Goma di6 rienda suelta a la creatividad y espontaneidad propias del jazz rock en
el fragmento (4277-659”).
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Otro de los grandes artistas pioneros en el género fue Gualberto, ex miembro
de Smash, que se estrend como solista con A la Vida, al Dolor (1975)** [Fig. 7],
lanzado por sello serie Gong de Movieplay y con Gonzalo Garcia-Pelayo de nuevo
como productor. El album, de caracter experimental, aparece dividido en dos caras
cada una con un nombre: “A la vida” (Cara A) y “Al dolor” (Cara B). Las principales
aportaciones al género musical las encontramos en tres temas, todos ellos en la cara
B, la mas flamenca del elepé**. Destacan, en primer lugar “Terraplén” (3'48”)*’
y “Prisioneros” (8'44”)*%, con la participacion en ambas canciones del cantaor
flamenco Enrique Morente. En “Terraplén” cohabitan la guitarra espafiola con el
violin y el sitar interpretado por Gualberto, enriquecido a su vez por el quejio de
Morente que aparece en el minuto 2°15”, conectando con la experiencia previa
llevada a cabo por el propio Gualberto con El Lebrijano y Smash en “Behind the
Stars”** cuatro afios antes, para acabar por bulerias. “Prisioneros”, mas rockera,
cuenta con la colaboraciéon como vocalista también de Tod Purcell*®, mezclandose
sus intervenciones en inglés con las mas flamencas y cantadas en espafol de
Morente. Segun Diego Garcia Peinazo, esta cancion “es un excelente ejemplo de la
integracidn del grito del rock con proyeccion al agudo y la expresion del «quejio»
flamenco™'. Por ultimo, cabe destacar una pieza instrumental, “Tarantos para
Jimi Hendrix” (3’35”)*?, donde se utilizan estructuras que provienen tanto de la
taranta, un palo del flamenco, como del rock, mas concretamente de la versién
realizada por Jimi Hendrix de “All Along the Watchtower”**’ de Bob Dylan®® . Al
afo siguiente, este musico sevillano lanz6 Vericuetos (1976)**, su segundo elepé,
esta vez completamente instrumental, en una linea progresivo sinfénica mucho
mas experimental que se aleja del rock andaluz, donde el sabor flamenco tan sé6lo
lo encontramos en “Noche de Rota” (5°397)%,
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Continuando con el catdlogo del sello serie Gong de Movieplay se publico
Hablo de una Tierra (1975)*® [Fig. 8], por el grupo de nombre Granada. La banda
estaba formada por Carlos Carcamo, musico polifacético y lider vocalista del
grupo, Michael Vortreflich a la guitarra eléctrica; Juan Bona a la bateria y el bajista
Antonio Garcia Oteyza*®. A pesar de su nombre, la banda es de origen madrilefio,
pero producia rock con raices andaluzas o, simplemente, rock andaluz, sobre
todo en este primer album. Antonio Gémez, que en 1975 realiza un reportaje a
esta nueva musica que aun estd naciendo para Ozono: revista de muisica y otras
muchas cosas, llego a afirmar en este sentido que Granada es “otro conjunto a tener
en cuenta a la hora de pensar en una musica rock con raices en nuestra musica
espafiola™. En este sentido la cancién mas paradigmatica parece ser la que le da
nombre al album*”, la mas flamenca dentro de la linea de rock progresivo que
caracteriza al grupo, contando esta con la colaboracién del guitarrista Manolo
Sanlucar. El grupo se disuelve en 19782

Miguel Rios, rockero de origen granadino, también hizo una pequefa y

273

“exitosa incursion”?” en el rock andaluz, con su octavo album de estudio, Al-

27> En este sentido, el nombre

Andalus (1977)**4, publicado por la compaiia Polydor
dado al album supuso ya toda una declaracion de intenciones. En él colaboraron
dos importantes personajes que tienen relacion con el género musical a estudio: el
cantautor Antonio Mata, quien ya habia trabajado con Triana, aportd las letras de
varias de las canciones del dlbum; asi como Luis Cobo “Manglis”, quien compuso la
musica de uno de los temas, de nombre “Guadalquivir” (4’44”)*¢. No es casualidad
que sea precisamente esta cancion la que se encuentra de forma mas clara en la
linea del rock andaluz, puesto que Luis Cobo era el guitarrista y lider de la banda

277

Guadalquivir*”, la cual ademas apoyaba a Miguel Rios en los conciertos de la gira

que sigui6 a la publicacion del elepé*”®.
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En 1977 Gonzalo Garcia-Pelayo produjo para el sello Serie Gong el primer
disco de un nuevo grupo, Azahar, fundado en Madrid por el egipcio Dick Zappala®”,
vocalista, acompanado por el bajista Jorge Flaco Barral, Antonio Valls tocando
la guitarra y la mandolina y Gustavo Ros a los teclados®®. Este disco recibid el
nombre de Elixir*®' y posee un sello caracteristico marcado por la ausencia de
percusion en la musica. Sus letras, en descarada alusidn a sustancias psicoactivas
y a la represion policial por el consumo de las mismas, un tema, por otra parte, ya
observado en alguna cancién cercana de principios de la década como “Glorieta
de los lotos”*** de los Smash, aunque nunca de forma tan explicita y atrevida como
en “3Qué malo hay, seflor juez?” (4’377)**, le costaron al vocalista la aplicacion de
la Ley de Extranjeria®®!. A pesar de que suele catalogarse como un grupo de rock
andaluz, el sonido de este disco no muestra similitudes con los realizados por las

bandas canodnicas del estilo, mas alld de ciertas influencias drabes*®

, Yy tampoco es
andaluz per se. El papel de su productor, dichas influencias magrebies o el sonido
de su segundo y ultimo album, Azahar (1979)**¢ mas cercano al género musical a
estudio, son posibles motivos de esta catalogacion. En este tltimo disco el grupo
se reestructurd, reemplazando Julio Blasco a Flaco Barral como bajista y Manolo
Manrique a Gustavo Ros como teclista, a lo que se suma la incorporacién por
primera vez de un bateria, Willy Trujillo, lo que cambié radicalmente el sonido
del grupo. Las canciones que forman este elepé se encuentran mucho mas en linea
de las producciones del sello Serie Gong, sirva como ejemplo “Zahira” (3°40”)*¥,
con una introduccién que recuerda a la seguirilla, al estilo de “Recuerdos de una
noche”** de Triana.

Una propuesta interesante venida en este caso de Barcelona fue la cristalizada
en el dlbum Sentiments (1977)** del grupo Iceberg, formado por Primitivo Sancho,
Jordi Colomer, Max Sunyer y Josep Mas “Kitflus”. Este album fue producido por
el sello Bocaccio de la compaiia madrilefia Zafiro. A pesar del origen cataldn del
conjunto, esta musica exploraba las raices ardbigo-andaluzas, algo que se pone de
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manifiesto en los propios titulos de las canciones, como son “Andalusia, Andalusia”
(5’377)*° y “A Sevilla” (5°13”)*". Sin embargo, su exploracién musical va mas alla
adentrandose incluso en el mundo de la musica funk, en el tema “Magic” (6237)**.

Dentro del diverso panorama del rock andaluz surge el grupo Guadalquivir,
en febrero de 1978*”, fundado por los guitarristas Luis Cobo (Manglis) y Andrés
Olaegui. A estos se suman el saxofon y la flauta de Pedro Ontiveros, la bateria
de Larry Martin y el bajo de Jaime Casado**, conformando una banda con un
sonido muy particular y ecléctico dentro de este género, una suerte de “jazz-rock
andaluz”* tal y como lo clasificé el propio Luis Cobo y otros criticos musicales,
caracterizado por ser estrictamente instrumental. Su primer disco, homénimo?**,
se grabd entre septiembre y octubre de 1978*7 y fue publicado por el sello Harvest
de la compainia EMI, tras acompanar el grupo a Miguel Rios en la gira del ya

mencionado elepé Al-Andalus durante el ano anterior®*®

. Este lanzamiento, que
fue conocido popularmente como “el disco verde™ [Fig. 9] por el color del vinilo,
cuenta con siete pistas, entre las cuales destaca el tema que fue lanzado como
sencillo, “Baila, gitana” (533”)** que para Diego Garcia Peinazo supone “un claro

ejemplo de integracidn de los elementos de la buleria en el jazz rock™"'.

Clave result6é también el lanzamiento de Imdn Califato Independiente®** (1978)
[Fig. 10], el primer disco del grupo del mismo nombre. La banda se configuro
en torno al que fue su lider y guitarrista, Manuel Rodriguez®”, quien adopté el
nombre artistico de Manuel Iman. Este musico ya habia participado en 1975 en el
efimero pero fundamental proyecto emprendido por Goma. A éste, se sumaron el
bajista Ifiaki Egafia, el percusionista Kiko Guerrero y el teclista Marcos Mantero®.
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En 1977 el grupo firm6 con la compania CBS’®”, alentada por Ricardo Pachon,
y al afo siguiente se publico el album de su debut. Ignacio Diaz Pérez establece
la inevitable comparacién con el grupo predecesor, Goma, y asegura que Iman
Califato Independiente apuesta mas por “melodias impregnadas de arabescos, con
influencias también de la musica india y al mismo tiempo muy andaluz™%. Su
primer album consta de cuatro temas, caracterizados por el “espiritu” libre de la
improvisacion jazzistica, lo que los convierte en obras sin parangén dentro del
género y de una gran originalidad. Tres de ellos son completamente instrumentales,
como es el caso del que abre el disco, “Tarantos del Califato Independiente”
(20°407)*, que consiste en una suite de mas de veinte minutos que ocupa toda la
Cara A, una pieza de un alto grado de experimentacion sonora, que sin embargo
ha sido clasificada por algunos criticos como una combinacién excesiva que podria
eclipsar la fusion planteada de jazz y flamenco®®. Las tres canciones restantes,
alojadas en la Cara B, son de una considerable menor duracién y complejidad.
“Darshan” (8'34”)*®, que fue escogido como single’’, es una pieza de caracter
sinfénico®' y progresivo, donde el sintetizador interpretado por Marcos Mantero
es clave para conseguir la unidad de la obra. En el caso de “Cerro Alegre” (7°37”)*'?
el flamenco ylo andaluz se hacen mucho mas patente, tanto en la guitarra eléctrica
que muestra reminiscencias de un rock andaluz mas al uso que en los temas
previos, al estilo de Triana, como en el piano, destacando el fragmento (6’37”-
6’47”) aritmo de buleria. El broche final del disco lo pone “Cancién De La Oruga”
(5’337)°", el inico tema cantado como una suerte de oracidn, por Inaki Egafia, un
poema sobre una oruga que da paso a una enérgico fragmento de percusion con
ritmos arabes, para finalizar después la letra cantada con una evocadora imagen:
“la mariposa fue premonicién de un nuevo vivir real™'%.

También en 1978, siguiendo la tendencia dentro del rock con raices andaluzas
que mira hacia el jazz-rock observada en estos afios, se publicd el primer disco
de la banda gaditana Cai, formada por el renombrado pianista de jazz Chano
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Dominguez, el bateria y vocalista Diego Fopiani, el guitarrista Paco Delgado y el
bajista y letrista Pepe Vélez. Mds alld de nuestras mentes diminutas (1978)°" fue
el sugestivo titulo escogido para el album, formado por cuatro canciones, todas
ellas de larga duracién, constituyendo una obra de rock sinfénico andaluz con
composiciones de cardcter jazzistico. Un ejemplo paradigmatico del descrito estilo
de la banda lo conforma la canciéon que da nombre al album, “Mas alla de nuestras
mentes diminutas” (7°27”)*'¢, lanzada ademas como single. El disco fue producido
por el sello Trova, propiedad de La Cochu (Laboratorios Colectivos Chueca), una
asociacion surgida en la contracultura madrilefia. Sus siguientes producciones las
llevo a cabo la discografica internacional CBS, de la mano del prolifico productor
musical Gonzalo Garcia-Pelayo.

Fue junto a Garcia-Pelayo como productor’’” el lanzamiento del primer

album de Alameda [Fig. 11], homénimo, en 1979°'%, con el sello Epic de CBS. Un
elemento distintivo dentro del estilo del grupo es la inspiracién coplera, patente
sobre todo en la voz del cantante Pepe Roca, que ademas era el guitarrista de la
banda, al cual acompafaban los hermanos Rafael y Manolo Marinelli a los teclados,
asi como el bajista Manolo Rosa quién habia colaborado ya en los tres primeros
albumes de Triana que se han revisado en este trabajo, y el percusionista Luis

Moreno?"’

. De todos los que componen el album, que fue disco de oro en 1980°%°,
el tema con mas éxito fue su single “Aires de la Alameda” (4'20”)**!, recordado
actualmente como una de las canciones canodnicas del género musical a estudio.
Es esta cancion una buena muestra del cardcter del grupo, donde la voz y los
teclados tienen una gran presencia. Sin embargo, el album se compone también
de temas que oscilan entre lo mas puramente flamenco, como la instrumental “La
Pila Del Pato” (2'33”)*22 u “Ojos De Triste Llanto” (4’11”)**, contando ambas con
la participacién de la guitarra espanola de Enrique de Melchor; y una deriva hacia
el jazz rock de la mano de Luis Cobo “Manglis”, guitarrista de Guadalquivir, en

“A La Vera Del Jueves” (4’107)***. Las letras son producto de una recuperacion del
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imaginario poético andaluz y flamenco, como se ha podido comprobar esta es una
caracteristica habitual en los grupos de rock andaluz mas alld de las composiciones
melddicas. La formacidn, posiblemente por su procedencia en parte sevillana y en
parte onubense, por la parte del lider de la misma, tenia una pretensiéon menos
local que otras como Triana, Mezquita o Cai, y mas regionalista, tanto en sus letras
como en su estilo e incluso en su nombre, que conecta con el imaginario andaluz
sin sugerir el nombre de ninguna ciudad concreta.

Un altimo hito que se menciona en este recorrido por de la denominada edad
dorada del rock andaluz (1975-1980) es la que fue la primera produccién del grupo
cordobés Mezquita, liderado por el bajista Randy Lépez, al que acompanan José
Rafael Garcia como guitarrista y cantante, el teclista Paco Lopez (Roscka) y Rafael
Zorrilla a la bateria. Mezquita introdujo el componente hard rock en este género
musical tan diverso, lo cual, sumado a los sonidos arabizantes que conectan con el
pasado musulman de Andalucia, le confirieron al grupo un sabor vanguardista. Su
primer trabajo, Recuerdos de mi Tierra (1979) refuerza el discurso anteriormente
mencionado que establece lazos con el pasado islamico de la comunidad auténoma
no solo a través de la musica, sino también desde la portada [Fig. 12] disefiada
por Maximo Moreno, donde el artista sevillano utilizé simbolos de Cordoba y el
mundo islamico: la torre campanario de la Mezquita-Catedral de Cérdoba que
recubre el antiguo alminar califal, la luna creciente que alude a esta religion y la
propia traduccion del nombre del grupo al arabe. El elepé fue lanzado por el sello
Chapa de la compaiia Zafiro fundado por Vicente “Mariskal” Romero y a través
del cual se apostd por los nuevos musicos rockeros de los afios setenta y ochenta.
El disco se abre con la cancién homoénima, “Recuerdos De Mi Tierra” (7°45)%°
de compleja construccién melddica, donde se intercalan la guitarra eléctrica
acompanada del teclado con la espafiola en algunas partes como el fragmento
(3°04”- 3’41”) creando una interesante conversacion entre ambos instrumentos al
igual que entre los estilos musicales, todo ello acompafiado de ritmos arabizantes.
La melodia instrumental de la cancion es interrumpida por la voz de José Rafael
Garcia ya avanzada la cancidn, en el minuto 5°09”, en cuya letra, como es habitual
en los grupos del género, se recrea ese universo poético de lo flamenco, lo andaluz
y lo arabe, donde los fendmenos naturales y elementos relativos al cielo tienen una
importante presencia, siendo el cambio de las estaciones junto a las evocaciones
a la tierra andaluza y cordobesa la tematica principal de la letra de la cancién. De
esta manera, la letra comienza con la descripcién poética de un eclipse: “la luna 'y
el sol / una tarde de abril salieron juntos los dos”. Son abundantes igualmente las
referencias a elementos naturales terrenales, sobre todo pertenecientes a la flora

325. Mezquita, 1979.

97



propia de Andalucia, como la margarita, el clavel, el tomillo y el romero; pero
también el agua y el mar tienen importancia. La fusién del rock con los sonidos
arabes (sobre todo en el teclado) y el flamenco, en este caso a ritmo de zambra, se
hace especialmente patente en “Ara Buza (Dame Un Beso)” (4'34”)*?. El album se
completa con temas como “El Bizco De Los Patios” (4'20”)**” 0 “Desde Que Somos
Dos” (5°477)3%.

7. Los primeros anos ochenta (1980-1982): los ultimos destellos del rock
andaluz.

La etapa final del recorrido propuesto se ha establecido entre los afios 1980
y 1982, momento de auge comercial del rock andaluz aunque, de igual forma,
es el momento final de este género musical, pues pronto cambi6 el paradigma
en la industria espafiola. Se ha querido poner en paralelo con el transcurso de
los ultimos afos de la Transicion espafola, sin embargo, la naturaleza de este
periodo histérico como proceso de cambio dificulta el establecimiento de una
cronologia fija, por lo que es necesario hacer unos breves apuntes. Se ha tomado
como referencia cronoldgica para el fin de este momento de la historia de Espafia
las elecciones generales de 1982, fecha elegida por la mayoria de los historiadores,
aunque existen discordancias. Algunos incluso lo sittian en 1986 con la entrada
de Espana en la OTAN como consecuencia del referéndum del 12 de marzo de
1986**. En cualquier caso, 1982 fue un afio significativo en este proceso por varios
motivos, principalmente por el fin del gobierno de la UCD vy la primera victoria
del PSOE en las elecciones generales con Felipe Gonzalez como cabeza de partido,
con una participacion del 79.97 %** de la poblacidon censada (la mas alta hasta
la fecha), un fenémeno que, en palabras de Angel Duarte, “contribuyé a una
relegitimacion de la democracia.”**".

Como se ha sefialado, también fue un momento en el que el rock andaluz
tuvo un reconocimiento a nivel comercial, destacando la obtencién del disco de
oro en 1980 por el renombrado grupo Alameda®* con su primer disco, de igual
nombre, publicado el afio anterior. En 1980 el grupo lanzé junto al anterior
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productor y sello discografico el que fue su segundo disco, Misterioso Manantial’>
[Fig. 13] aprovechando el éxito de su precedente, aunque no se correspondi6 con
la aceptacion esperada. La caida en popularidad respecto a su anterior trabajo,
dado que se trata del grupo que tuvo un éxito mas inmediato dentro del estilo —
probablemente debido a la consagracion previa del mismo gracias al trabajo de
otras bandas—, ademas del unico que consigui6 el disco de oro a nivel nacional,
confirmo el hecho de que el rock andaluz se encontraba en un proceso de declive.
Esto podria explicarse también por la calificacion del album como “carente del tirén
de frescura comercial™* por parte de algunos criticos, basandose principalmente
en la monotonia de las melodias del album. Destacan las colaboraciones en el
elepé de artistas de renombre como el guitarrista flamenco Tomatito, el clarinetista
Antonio Garcia y el también guitarrista Luis Cobo “Manglis”, integrante de
Guadalquivir. En lineas generales, en el disco se continuo el estilo propio del grupo,
en el cual la influencia de la musica cldsica andaluza, la copla y el flamenco se unen
con el jazz rock. Sin embargo, destaca “Canto Al Despertar”* precisamente por la
ruptura con este estilo, adentrandose en ritmos brasilefios que son introducidos en
el fragmento (3’°037-3’28”) y que se continuan desarrollando en el resto del tema.
Serian dos albumes mas los que publicaria la formacién antes de desaparecer
definitivamente en 1984: Aire Calido De Abril (1981)**°y Noche Andaluza (1984)°7.

Este breve periodo de tiempo fue, en general, el momento de los segundos
discos de grupos que habian nacido en la década anterior y que habian publicado
sus albumes de presentacion a finales de esta. Este fue el caso de Iman Califato
Independiente, quienes lanzaron Camino del Aguila®*® [Fig. 14] en 1980, de nuevo
con la compania CBS. El bajista Ihaki Egana dejd el grupo para entonces, y fue
sustituido por Urbano Morales a partir de la grabacion de este disco’”. Se trata de
un elepé con apenas cuatro canciones donde los criticos han visto un menor grado
de originalidad que en el anterior pero una buena calidad artistica en la factura®®.
Los temas giran en torno a un rock progresivo que se aleja del espiritu jazzistico
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de su anterior album, introduciendo ademds componentes sudamericanos y
brasilenos*, al igual que hizo Alameda en su dlbum contemporaneo a este,
anteriormente mencionado. Esto dltimo se hace particularmente patente en el
ritmo de samba presente en “Maluquinha” (629”)**2. Sin embargo, la protagonista
indiscutible del disco, debido en parte al cambio en el estilo del grupo, es la guitarra
eléctrica de Manuel Rodriguez, de lo cual da testigo el tema que abre el disco “La
Marcha De Los Enanitos” (10°307)3%,

Por su parte, Guadalquivir lanzé su segundo album con el sello Harvest
de EMI Music, Camino del Concierto (1980)*** [Fig. 15]. En palabras del propio
guitarrista y lider de la banda, Luis Cobo “Manglis”, este elepé “recoge la propuesta
ya expresada en su anterior trabajo, pero con una precision y ejecucion si cabe mas
calculada, y afincando definitivamente su sonido dentro del amplio espectro del
rock andaluz, con afinidades al jazz rock internacional™*. La personalidad musical
del grupo, de indole jazzistica, permite la convivencia de multiples y muy diversos
instrumentos, lo que propicié la colaboracion en este album de varios musicos:
Pedro Ruy Blas a los bongos, Diego Carrasco a la guitarra espafola, Luis Fornes
al piano, Tito Duarte al saxofdn, Josep Mas Portet “Kitflus” (teclista de Iceberg)
al sintetizador y José Medrano a la trompeta®®. El resultado es de una innegable
calidad y de caracter ecléctico, mas cercano sin embargo al puro jazz rock que su
anterior obra, si bien es innegable la presencia del flamenco en las construcciones
melddicas de las canciones que lo componen, aunque traducido a instrumentos
muy lejanos a este género musical. Un claro ejemplo de esta dindmica se encuentra
en “Cartuja” (4°02”)**, donde el ritmo de buleria se hace especialmente presente en
el fragmento (0°00”-0’14”) que da inicio al tema, incluyendo el recurso ritmico del
contratiempo propio del flamenco. Asimismo, en el fragmento (0°287-0'49”) de la
misma cancidn se introducen las palmas de Diego Carrasco, fusionando aun mas a
la pieza con este género musical propio de Andalucia. Tras la grabacién del album
y su respectiva gira, la formacion original se resquebraja debido a que Luis Cobo
“Manglis” abandona el grupo®*®. Después de este, tan sdlo lanzaran un album mas
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antes de separarse: se trata de un claro ejemplo de como las bandas consolidadas
dentro del rock andaluz empiezan a disolverse, y con ellas, el propio estilo.

El grupo gaditano mads acreditado dentro de la esfera del rock andaluz, Cai,
incorporo en estos afios a José Antonio Fernandez Mariscal, “El Nifio™** como
segundo guitarrista. En este momento la banda lanzé sus dos ultimos dlbumes, ya
con una compaifia internacional, CBS Records, bajo el sello Epic y con Gonzalo
Garcia-Pelayo como productor musical. En el primero de ellos, Noche Abierta
(1980)*° —aunque continda teniendo un componente de rock sinfénico—,
la fusion flamenca se hace mas explicita, de forma que la obra sigue de manera
mas clara que su anterior produccién los preceptos propios del género. Cuenta
con canciones de amplio reconocimiento y popularidad, como “Noche Abierta”
(402”)*', un reflejo claro del viraje del grupo hacia un rock andaluz mas puro.
Su dltimo lanzamiento fue el elepé Cancién de la Primavera (1983)°%, de caracter
mucho mas comercial que los precedentes del grupo, aunque la repercusion de
este fue escasa’’.

También Mezquita publico en los primeros afos ochenta su segundo
album, Califas del Rock (1981)** con el que decay? el incipiente éxito del grupo,
demostrando el agotamiento del género y de la propia banda. La propuesta
presentada en Recuerdos de mi Tierra (1979)**, donde el hard rock se fusionaba
con sonidos arabizantes, se diluyd en el segundo disco en pos de un hard rock mas
puro. El resultado no fue el esperado y la banda se disolvio tras la grabacion del
elepé, con el trasvase de su lider y bajista Randy Lépez al grupo, también cordobés,
que toma el testigo de la propuesta de Mezquita: Medina Azahara.

Es necesario tener en cuenta que Triana en la primera mitad de la década
de 1980 estd trabajando en sus ultimos tres dlbumes de estudio, cosechando gran
éxito en concreto con uno de los temas de Un encuentro (1980)*>, “Tu frialdad™*,
el cudl se convirtié en niimero uno en la lista de Los 40 Principales en junio de
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1980°*%. Sin embargo, el fracaso de los tltimos dos albumes del grupo representante
del rock andaluz por antonomasia dié constancia del declive de este estilo musical,
suponiendo una estacada final al mismo la temprana muerte de su lider y vocalista
Jests de la Rosa el 14 de octubre de 1983°*° y la consecuente disolucién del grupo.

La constatada decadencia progresiva del género tuvo como consecuencia la
apertura—premeditadaono—hacianuevoscaminos,siguiendoexperimentaciones
previas de algunas bandas. Dado que este fue esencialmente un género musical
de fusion de lo autdctono con lo aléctono (en este caso principalmente musica
anglosajona), la tendencia en este periodo final en la cronologia establecida
(principios de los afos ochenta) se basé en dos elementos principales:

- En el componente autéctono que antes estaba representado principalmente
por elementos tomados del flamenco y evocaciones a este género musical,
pasé a tomar importancia el pasado islamico de Andalucia, haciéndose un uso
reiterado de sonidos arabizantes entendidos como genuinamente andaluces. Esta
caracteristica se atisbo en el primer disco del grupo Azahar (1977), pero se asento
como tendencia mds adelante con Iman Califato Independiente y su album de
1978.

- Respecto al componente aléctono, la fusion con lo anglosajon paso a realizarse
desde el hard rock, que vino a sustituir a otros géneros musicales que fueron parte
de la mezcla que di6 lugar al nacimiento del rock andaluz (el rock progresivo,
el rock psicodélico, el rock sinfénico y el jazz-rock), debido a la obsolescencia
paulatina de los mismos en la década de 1980. Esta caracteristica fue introducida
por primera vez por el grupo cordobés Mezquita, quienes ademas lo combinaron
con los sonidos arabizantes previamente sefialados.

Sin embargo, esta tendencia qued6 sublimada y confirmada como un
pseudo-estilo dentro de este género musical y como la deriva propia del mismo
en el cambio de década por los también cordobeses Medina Azahara. Este grupo
ha mantenido vivo el legado musical del rock andaluz hasta nuestros dias, aunque
transformandolo y actualizandolo a los nuevos tiempos y estilos pujantes, con un
éxito considerable. La formacidn original contaba con el atn hoy lider y vocalista
de la banda Manuel Martinez, el baterista José Antonio Molina, el guitarrista
Miguel Galdn, el teclista Pablo Rabaddn y el bajista Manuel Salvador Molina’®.
En 1979 el grupo firmé con la compania CBS, con la que lanzé sus tres primeros

albumes, producidos estos por Gonzalo Garcia-Pelayo. El primero de ellos salié
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al mercado el 4 de enero de 1980°%', de nombre Medina Azahara®®* [Fig. 16], y su
éxito fue inmediato. Sin duda, el himno popular del disco fue la cancién que le
da apertura, “Paseando Por La Mezquita” (4'58”)°%. El sabor es de esta cancion
es de un rock andaluz que adn tiene una entidad definida como estilo musical,
utilizando la escala frigia propia del flamenco, pero traducida a instrumentos
que poco tienen que ver con él: una guitarra eléctrica con una amplia distorsion
caracteristica del rock mas duro, y un sintetizador. La voz cantada, poblada de
melismas, trae al recuerdo del oyente una caracteristica propia de Triana y del rock
andaluz en general.

Medina Azahara entré entonces en un periodo de una alta proactividad, y
de hecho en tan sélo un afo vi6 la luz su segundo album, La Esquina del Viento
(1981)°%%. Este fue, de nuevo, un gran éxito, llegando a convertirse en disco de
oro en 1981°®. Destaca su single homdnimo, “La Esquina del Viento” (3'177)%
que juega de forma explicita en el comienzo del mismo con el ritmo de buleria
para construir un melancdlico tema acompanado de una letra en la que el viento
simboliza el paso del tiempo. A pesar del gran éxito cosechado hasta entonces,
el publico no respondio a su tercer album de estudio, Andalucia (1982)°%, de la
misma forma que a los dos precedentes, segin Ignacio Diaz Pérez, debido a que la

compaiia discografica apoyo el proyecto como debiera®®.

Aunque la cronologia acotada en este trabajo acaba en 1982, Medina
Azahara continua activo en la actualidad. Entre 1982 y 1987 el grupo pasé un
periodo de pausa, en el que no lanzo6 al mercado ningun proyecto. Se aprovechd
para reorganizar la formacién, incorporando en 1984 al que fuera bajista y lider
de Mezquita, Randy Lépez’®, e incluso cambiaron de discografica para acabar
firmando con Avispa, una independiente dedicada al rock y el heavy metal*”°. En
los afos posteriores realizaron algunos trabajos muy destacados, alcanzando un

361. Diaz Perez, 2018: 131.

362. https://www.discogs.com/es/master/447264-Medina-Azahara-Medina-Azahara (23-10-
2023).

363. Medina Azahara, 1980.

364. https://www.discogs.com/es/master/687337-Medina-Azahara-La-Esquina-Del-Viento
(23-10-2023).

365. Salaverri Aranegui, 2005: 914.
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10-2023).

368. Diaz Perez, 2018: 132.
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gran éxito comercial, entre los que destacan dlbumes como Caravana Espariola
(1987)*" o Sin Tiempo (1992)°".

8. Otros caminos: las aportaciones al rock andaluz desde los musicos
andaluces independientes y el flamenco vanguardista.

La encorsetada musica de la Espafa tardofranquista encontr6 en Andalucia
a finales de la década de 1960 un soplo de aire fresco, cuyo gran estandarte y
legitimacién popular definitiva se dié en la segunda mitad de los afios setenta con
el rock andaluz. Asimismo, este género musical abrié nuevos caminos estilisticos
en la musica tanto andaluza como espafola, que discurrieron en paralelo, haciendo
una perfecta simbiosis.

En este sentido cabe sefialar en primer lugar una corriente de musicos
independientes andaluces, la mayoria sevillanos, cuyas propuestas no encajan en
los preceptos del rock andaluz pero que discurren en paralelo a este y son parte de
un mismo movimiento musical contracultural. La coexistencia de propuestas tan
dispares ofrecidas por estos musicos “inclasificables” en Sevilla puede explicarse,
entre otras cosas —en palabras de Cristina Cruces Roldan—, por el hecho de que
esta ciudad en las décadas de los sesenta y los setenta no estaba “preparada para

373 de forma

consolidar una industria artistica en torno a estos flamencos extranos
que “los sucesivos experimentos fueron desapareciendo o debilitindose conforme
lo hacian sus solistas y se disolvian las formaciones™*. El dlbum considerado
pionero dentro este grupo de musicos independientes fue Veneno (1977)°” [Fig.
17], producido por Ricardo Pachdén para CBS, el primero de los dos tinicos trabajos
de una formacion en la que se encontraban Kiko Veneno (nombre artistico de José
Maria Lopez Sanfeliu*®) ylos hermanos Rafael y Raimundo Amador, acompanados
en esta unica grabacidn por musicos sevillanos del entorno: Antonio Moreno
“el Tacita” como bateria —ex miembro de Nuevos Tiempos y futuro integrante
de Alameda— y Pepe Lagares como bajista —quien habia participado en el
efimero proyecto de Goma—>". Este disco, supuso una ruptura en la historia de
la fusién musical espafola, llevandola a unos derroteros sin duda desconocidos

hasta la fecha, en los que impera un espiritu punk y desenfadado sin precedentes,

371.https://www.discogs.com/es/master/404917-Medina-Azahara-Caravana-Espa%C3%Blola
(23-10-2023).

372. https://www.discogs.com/es/master/447262-Medina-Azahara-Sin-Tiempo (23-10-2023).
373. Cruces Roldan, 2012a: 15.

374. Cruces Roldan, 2012a: 15.

375. https://www.discogs.com/es/release/2100368-Veneno-Veneno (25-10-23).

376. Clemente Gavilan, 1995: 21.

377. Clemente Gavilan, 1995: 54.
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profundamente libre a través de una aparente improvisacion constante. En Veneno
ya no se trataba sélo de flamenco sino también del espiritu jovial y festivo propio
de este, que se encontraba, ademas de con el rock, con otros estilos como el funk,
instrumentos como los bongos y el kazoo o “pito de carnaval’, y unas letras que han
sido clasificadas como “surrealistas” por sus asociaciones oniricas y sinestésicas,
rozando en ocasiones la escritura automatica propia del surrealismo*”®. De hecho,
Luis Clemente ha hablado de “surrealismo venenoso™” haciendo referencia al
estilo propio del grupo.

Tras el lanzamiento de este album que, a pesar de su importancia para la
historia de la musica espafola, pas6 desapercibido en su momento, se bifurcaron
los caminos de los integrantes de la banda. Kiko Veneno pas6 a labrarse una
carrera como solista y los hermanos Amador emprendieron un proyecto propio de
nombre Pata Negra. Este iconico dio continua de forma clara la propuesta abierta
en Veneno en su album de 1981, Pata Negra®®, publicado con Mercury Records,
una compaiiia discografica internacional propiedad de PolyGram®'. El espiritu
“callejero”, flamenco, gitano, rockero y blusero sobrevuela este trabajo, entrando en
ocasiones en el terreno del funk, el soul e incluso el jazz, con un resultado genuino
y muy personal, donde la voz la ponia Rafael Amador.

Por ultimo es necesario mencionar a Silvio Fernandez Melgralejo, también
conocido como “Rockero Silvio” o, simplemente, Silvio, como uno de estos
grandes musicos sevillanos independientes. Este artista comenzd en la musica
como bateria, formando parte de grupos locales de la segunda mitad de los afios
sesenta, como los X-5%*, los Cinco Mercury*® o los Gong®*. En 1979 naci6 su
primer proyecto como lider y vocalista, junto a la banda Luzbel, formada por
Manuel Luzbel y Pedro Garcia Mauricio como guitarristas, Antoflito Smash como
bateria y Carlos Gordillo como bajista®®>. Grabaron Al Este del Edén (1980)°%, que
salio al mercado al afio siguiente, con la compaiia RCA Victor Records® y con

378. https://lafonoteca.net/disco/veneno/ (25-10-2023).

379. Clemente Gavilan, 1995: 72.

380. https://www.discogs.com/es/master/256736-Pata-Negra-Pata-Negra (25-10-2023).

381. https://www.discogs.com/es/label/39357-Mercury (26-10-2023).

382. Amador/Valenzuela, Alfredo 2004: 26.

383. Amador / Valenzuela, 2004: 27.

384. Amador / Valenzuela, 2004: 56.

385. Amador / Valenzuela, 2004: 72.

386.  https://www.discogs.com/es/release/2857275-Silvio-Y-Luzbel-Al-Este-Del-Ed%C3%A9n
(26-10-2023).
387.__https://www.discogs.com/es/release/2857275-Silvio-Y-Luzbel-Al-Este-Del-Ed%C3%A%n
(26-10-2023).
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Ricardo Pachdn como productor musical. Este album miraba hacia un rock mas
clasico, una suerte de rock and roll al estilo de Elvis Presley, pero actualizado y
sevillanizado. A partir de entonces se renovo la formacion musical bajo el nombre
de Barra Libre, que pas6 mas tarde a ser Silvio y Sacramento: Miguel Angel Suédrez

38 TLanzaron varios

al bajo, Juanjo Pizarro a la guitarra y Pive Amador a la bateria
elepés producidos por Gonzalo Garcia-Pelayo, algunos de gran relevancia como el
propio Barra Libre (1984)**, Fantasia Occidental (1988)*° o En misa y repicando
(1990)*°'. Sus aportaciones se volvieron cada vez mas curiosas y originales, llegando
convertir en un swing la marcha de Semana Santa de la Virgen de las Aguas®? en

“La Pura Concepcién™.

Estos musicos independientes sevillanos influyeron asimismo en la musica
espafola posterior, siendo quizas uno de los mayores exponentes de esto el grupo
jerezano Los Delinqiientes, fundado en 1998 y popular a nivel nacional. Su nombre

2394
>

fue tomado precisamente de una canciéon de Veneno, “Los Delincuentes e

incluso llegaron a versionar una cancién de Silvio, “La Ragazza del Elevatore™*,

en su album Arquitectura Del Aire En La Calle (2003)>° .

Dentro de este conjunto de musicos independientes también se encuentra
el grupo Tabletom. Esta banda nacié en Malaga en 1976°*” fundado por Roberto
Gonzalez —conocido popularmente como Rockberto— como lider y vocalista,
junto a los hermanos Pedro y José Ramirez, guitarrista y saxista-flautista
respectivamente, Salvador Zorrilla como bateria, Jesus Martin Ortiz como bajista
y violinista y José Javier Denis también como saxista®®. Esta formacidén inicial
fue la que grabo el primer elepé del grupo, Mezclalina (1980)*°, producido por

388. Diaz Pérez, 2018: 242.

389. https://www.discogs.com/es/master/1224344-Barra-Libre-Barra-Libre (26-10-2023).
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Ricardo Pachén para RCA*®. Aunque la critica se ha inclinado por clasificarlo
como rock andaluz basandose principalmente en este primer disco, los temas que
en ¢él se incluyen distan de los canones de este género musical, a pesar de que se
puedan distinguir recursos compartidos con los grupos clasicos de rock andaluz,
como las palmas y la fusion con el rock progresivo. Esto se acabé confirmando por
los siguientes trabajos del grupo, que se alejaron tanto del género musical a estudio
como del rock progresivo, creando una propuesta llena de frescor donde se dan
encuentro multitud de estilos, incluyendo algunos tan lejanos como el reggae.

En segundo lugar resulta necesario sefalar las aportaciones del flamenco
vanguardista al rock andaluz en los afios setenta para comprender el fendmeno en
una mayor amplitud. Un ejemplo precoz de esta rica simbiosis fue la colaboracién
de El Lebrijano con Smash en “Behind the Stars” (4’40”)*", siguiendo un camino
de fusioén alternativo en el que la tradicidn india se encontraba con el flamenco**
y que fue después explorado por otros musicos, como el propio Gualberto —ex
miembro de Smash— en sualbum con el guitarrista flamenco Ricardo Mifio, Puente
Magico (1983)*” [Fig. 18]. Este elepé fue toda una declaracion de intenciones desde
su titulo como trabajo, con temas tan elocuentes como “Tangos de Nueva Delhi”
(2°477)**. Una colaboracidn igualmente resefiable fue la de Enrique Morente con
Gualberto en “Terraplén” (3°477)** y “Prisioneros” (8’45”)**, ambos temas parte
de su primer album, A la vida, al dolor (1975)*7*®, Morente retomo este camino
aflos mas tarde en su reconocido Omega (1996)*” junto al grupo de rock Lagartija
Nick, donde estos artistas pusieron musica a diferentes poemas de Poeta en Nueva
York*"° de Lorcay versionaron algunas canciones del cantautor canadiense Leonard
Cohen*'’.
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402. Para mas informacién consultar pagina 28.
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La version definitiva de la fusion iniciada con Smash y El Lebrijano se alcanzé
en “Nana Del Caballo Grande” (4°'58”)*%, donde Camardn hizo lo propio de nuevo
de la mano de Gualberto como sitarista*’. Esta pieza forma parte del que es uno de
los discos cruciales en la historia de la musica espafiola en general y del flamenco
en particular, por lo novedoso del mismo, en un contexto de encorsetamiento del
género flamenco por el “Mairenismo”™'* o “Neojondismo™*". Este movimiento
implanté una serie de “parametros de autenticidad”*'¢ que permitian establecer
un claro discernimiento entre “formas puras™!” y, fuera de ellas, las denostadas
mezclas o fusiones. Es por este motivo que la critica y el publico no abrazaron La
Leyenda del Tiempo (1979)*® [Fig. 19] como el album y su artifice merecian, pues
supuso todo un desastre comercial a efectos practicos, con un reconocimiento
muy posterior: “durante sus primeros 13 afos de vida vendié 5.842 ejemplares,
y en 2007 no habia superado las 40.000 copias™". Es interesante el acercamiento
a este album como una sublimacién musical del rock andaluz desde dentro del
flamenco, pues en él colaboraron los musicos de Alameda, de Veneno (a excepcién
de Rafael Amador) y Gualberto.

La reaccién de los flamencos “puros” segun la ortodoxia**

a la fusion y a las
nuevas musicas que entraban en el pais dié como fruto contemporaneo al primer
disco de Triana, el primero de Lole y Manuel, Nuevo dia (1975)*, un trabajo del
mismo productor, Gonzalo Garcia-Pelayo, bajo el sello Serie Gong de CBS. A
pesar de ser estrictamente flamenco, cuenta con arreglos que le aportan un toque
genuino y fresco al dlbum, que forman parte de las nuevas fusiones que se estaban
realizando en Andalucia en los afios setenta y, mas concretamente, en la ciudad de

Sevilla.
Conclusiones.

Tras haber realizado este recorrido por la musica con raices andaluzas,
concretamente el rock, en los afios comprendidos entre 1959 y 1982, con el objetivo
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principal de conocer la aportacion del rock andaluz como género musical a la
historia de la muisica espariola, se puede concluir este documento haciendo especial
hincapié en la ruptura de paradigma que el nacimiento de este género musical
supone. Se ha podido comprobar cdmo el rock andaluz vino a hacer temblar los
solidos cimientos de la musica espafola, ofreciendo las infinitas posibilidades que
proporciona la fusiéon de lo autdctono con lo al6ctono. En ocasiones puede parecer
que el calificativo “estilo”, en el arte, supone una infravaloracién implicita de un
“movimiento’, vocablo que, por otra parte, sugiere una vision mas amplia de la
realidad historico artistica: una determinada forma de entender, no sélo la creacion,
sino también el arte en si mismo y la vida. En este sentido se viene a reivindicar el
papel de este “estilo” musical como mucho mas que eso, como un “movimiento”
pues, como tal, supone la destruccidon de lo previo para construir con los aficos
musicales creaciones completamente nuevas, con unas caracteristicas genuinas.
No hace mas que reafirmar este discurso el hecho de que el rock andaluz cuente
con su propio manifiesto inicial, el Manifiesto de lo Borde de Smash, donde se
recalca la necesidad principal de “corromperse por derecho’, de dar origen a algo
completamente nuevo y fresco, pero sobre todo, bello.

Es esta mentalidad frente a la musica, ese pulso ruptura-creacion, asesinato-
alumbramiento, la que hace que se generen nuevos derroteros que se ramifican
hasta el infinito, a veces perdiendo el referente inicial, en una constante evolucion
que se puede enlazar con lo que esta ocurriendo en el panorama musical espafiol
actual. La contemporaneidad de la musica con raices en Andalucia desde los afios
ochenta ha pasado por muchas estaciones, abriendo el abanico de la fusién a nuevos
géneros, sobre todo en el siglo XXI, tomando algunos musicos contemporaneos
el testigo de los artistas pioneros. Algunos de estos grupos toman una senda mas
tradicional que, aunque de gran calidad musical, tiende a la emulacion del que
podria clasificarse como “estilo trianero’, mas que asentado en el imaginario
colectivo, como los populares Derby Motoretas Burrito Cachimba, Quentin
Gras y los Zingaros o Zaguan. Otros siguen la senda marcada por esos musicos
inclasificables que también se han revisado en este texto (Veneno, Pata Negra,
Silvio...), siendo el ejemplo mas paradigmatico Los Delinqiientes, que a principios
de siglo supieron refrescar este género y popularizarlo entre la juventud, contando
aun a dia de hoy —a pesar de haberse disuelto la banda— con gran cantidad de
fieles seguidores. Sin embargo, la deriva mds interesante que puede encontrarse
hoy en dia, por su novedad, es la que mira hacia estilos que nunca antes se habia
encontrado con el flamenco o lo genuinamente andaluz, como el trap, siendo
un gran ejemplo de esto el original proyecto del granadino Dellafuente bajo el
nombre de Taifa Yallah, donde mezcla la musica urbana con el rock y el pasado
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islamico de la ciudad; o el post-punk, con la propuesta de los sevillanos La Jvnta;
etc. Sin embargo, todo parece indicar que la tendencia que esta teniendo mas éxito
en estos ultimos afnos es la que bebe de la musica electrénica, que se funde con
el sentir andaluz en grupos muy conocidos como Califato %, The Gardener, los
recién llegados al panorama musical espanol La Plazuela y la fresca propuesta
de Electrojondo del grupo jerezano La Pompa Jonda. Destacable es igualmente
la personalisima produccién de Rosario La Tremendita, de quién se ha llegado a
decir que protagoniza “la ultima gran revolucion del cante jondo™**.

Es interesante sefalar igualmente la vuelta de Gonzalo Garcia-Pelayo —
manager de Smash y productor de Triana— en 2020 a la produccién musical,
lanzando algunos proyectos con la compaiia Pelayo Producciones S. L. bajo el
sello Serie Gong, que retoma el espiritu del rock con raices andaluzas. Entre otros
proyectos se ha realizado la regrabacién del album 14 de abril de Goma con Manuel
Imén y la produccion del ultimo disco del jerezano José de los Camarones, Anclé
Mi Alma (2022)*, sobre el cual el productor afirma que es “la evolucién ultima
de lo que puede ser el rock andaluz y de Triana, la fusién completa. Es flamenco
tocado con guitarra eléctrica y bateria de rock duro (...), José de los Camarones es

rock flamenco”***

Sin duda, el camino abierto por el rock andaluz supuso un antes y un después,
una “revoluciéon” como ya se ha enunciado, porque fue y es un camino de no retorno
en la musica espafiola, como la maxima expresion de la libertad de creacidn, de la
necesidad de una juventud concreta de conectar con la modernidad sin renunciar
a sus origenes y a su realidad mas proxima: “hay dos aspectos fundamentales en
la vida de la persona: el tiempo y el espacio. Nuestro tiempo era el rock. Nuestro
espacio era Espafia, era Andalucia y era Sevilla. El éxito se alcanza cuando la gente
se reconoce en lo que estd viendo, ese es el fundamento del rock andaluz™.

422 https://www.diariodesevilla.es/bienal_de_flamenco/Tremendita-Bienal-
Sevilla_0_1505849537.html (06-11-2023).

423 .https://www.discogs.com/es/release/26264738-Jos%C3%A9-De-Los-Camarones-
Ancl%C3%A9-Mi-Alma (06-11-2023).

424. Entrevista personal con Gonzalo Garcia-Pelayo (24-03-2023).

425. Entrevista personal con Gonzalo Garcia-Pelayo (24-03-2023).
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Resumen:

Este articulo analiza el grafiti desde que surgid en los barrios marginados de Nueva
York y Filadelfia a manos de jovenes pandilleros que buscaban reconocimiento
personal hasta desembocar en el Street Art. Se explican las causas que originaron su
nacimiento y su evolucidn a través de las historias entrelazadas de sus protagonistas.

Palabras claves: Grafiti, Vandalismo, Arte callejero, Arte Urbano.

Abstract: This paper analyzes graffiti since it emerged in the marginalized
neighborhoods of New York and Philadelphia at the hands of young gang members
seeking personal recognition. The causes that led to its birth and its evolution are
explained through the intertwined stories of its protagonists

Keywords: Graffity, Vandalism, Street Arte, Urban Art.
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El grafiti es una forma de expresioén en constante evolucion, y sus estilos
han surgido principalmente de la competencia entre los grafiteros por destacar
y hacerse notar en la ciudad, sobre todo en los barrios mas desfavorecidos de
Filadelfia y Nueva York. Los primeros grafiteros, muchos de ellos miembros de
pandillas, comenzaron con el deseo de marcar su territorio y ganar reconocimiento,
pero pronto, el arte del grafiti se transformé en algo mas que un simple acto de
vandalismo: una verdadera carrera por la creatividad y la originalidad.

1. Contexto historico

En la década de 1970, la ciudad de Nueva York atravesaba una de las crisis
economicas y sociales mas severas de su historia, caracterizandose por un alto
nivel de caos e inseguridad. La recesién econdémica llevé a la ciudad al borde
de la bancarrota, con un déficit presupuestario significativo y la incapacidad
del gobierno local para equilibrar sus ingresos y gastos. Como consecuencia, se
implementaron severos recortes en pensiones y salarios, acompafnados de despidos
masivos en distintos sectores, incluidos cuerpos de seguridad como la policia y los
bomberos, asi como en otros servicios publicos. Se estima que aproximadamente
50.000 empleos fueron eliminados, lo que provocé una ola de huelgas y protestas,
en ocasiones violentas.

Los barrios mdas marginados, como el South Bronx, Harlem y Brooklyn, se
vieron particularmente afectados debido a sus elevados indices de criminalidad
y pobreza extrema. La poblacion residente, compuesta por una gran diversidad
étnica y cultural —incluyendo italianos, ingleses, asidticos, afroamericanos y
latinos, entre otros—, experiment6 condiciones de vida precarias, con viviendas en
estado de deterioro y escasas oportunidades laborales. Para muchos inmigrantes
que llegaron a la ciudad con la esperanza de mejorar su calidad de vida, la
realidad result6 ser sumamente adversa, en un contexto marcado por el auge de la
delincuencia y el narcotréfico.

Ante el incremento de la violencia, sectores de clase media que habitaban
estos barrios optaron por trasladarse a zonas mas seguras, lo que contribuy¢ a la
desvalorizacion delosinmuebles. Como resultado, algunos propietarios provocaron
incendios en sus propios hogares con el objetivo de cobrar las indemnizaciones de
los seguros, practica que se evidencid especialmente durante el apagén de 1977,
cuando mas de 400 viviendas fueron incendiadas. En consecuencia, estos barrios
se convirtieron en espacios de alta degradaciéon urbana, caracterizados por la
proliferacion de edificaciones en ruinas, calles en mal estado y acumulacion de
residuos.

124



Asimismo, la diversidad cultural de la ciudad, lejos de promover la
integracidn, acentuo los conflictos entre distintos grupos, especialmente entre
los jovenes, quienes se encontraban en una situacién de vulnerabilidad debido
a la falta de acceso a educacion, empleo y proteccidon social. Ante la ausencia
de alternativas institucionales, muchos de ellos fueron reclutados por pandillas
territoriales como mecanismo de proteccion y supervivencia. Estas organizaciones
delictivas captaban principalmente a adolescentes con baja autoestima y escaso
nivel educativo, lo que los llevé a involucrarse en actividades ilicitas. De esta
manera, las pandillas no solo representaron una amenaza para la seguridad de la
ciudad, sino también para sus propios integrantes, quienes quedaron atrapados en
una espiral de violencia y exclusion social.

Elestado delas calles en Nueva York durante esta época reflejaba el profundo
deterioro social y urbano que atravesaba la ciudad. Se encontraban en condiciones
deplorables, con acumulacidn de basura, infraestructuras en ruinas y un abandono
generalizado, asemejandose a un escenario de guerra. En cierto sentido, lo eran,
pero se trataba de una guerra de supervivencia, protagonizada por pandillas
juveniles que libraban enfrentamientos violentos entre si. El aumento exponencial
del vandalismo, el consumo y trafico de drogas, asi como la criminalidad en
general, convirtid la vida cotidiana en un desafio constante. Transitar por las calles
o utilizar el sistema de transporte publico, como el metro, representaba un riesgo
significativo, ya que la inseguridad era una amenaza constante para los habitantes.

Entre los distintos barrios afectados, el Bronx se posicionaba como el
mas desfavorecido, marginal y peligroso. No obstante, dentro de este contexto
de violencia, surgieron intentos de pacificaciéon liderados por grupos locales de
este barrio, como el caso emblematico de los Ghetto Brothers, una pandilla que,
ademas de su actividad en las calles, se dedicaba a la musica. Este grupo promovié
iniciativas de reconciliacion entre las bandas rivales con el objetivo de reducir los
enfrentamientos y generar un ambiente mas seguro en sus comunidades. A pesar
de los esfuerzos, la situacion se torné aun mas critica cuando Cornel Benjamin,
lider de los Ghetto Brothers, fue asesinado a tiros por una banda contraria. Este
evento generd preocupacion entre las autoridades, quienes temian una escalada
aun mayor de la violencia. Sin embargo, los Ghetto Brothers lograron transmitir
un mensaje de unidad entre las pandillas, argumentando que el conflicto no debia
centrarse en enfrentamientos internos, sino en la lucha contra un sistema que los
marginaba y excluia'. De esta manera, promovieron la cohesién comunitaria con

1. PISKOR, Ed. “Hip Hop Family Tree: La historia del Hip Hop como nunca la habias visto”. Flow
Press Media SL. 2018.
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el propdsito de exigir mayor atencion y respuesta por parte de las autoridades
gubernamentales.

A partir de este punto, la mentalidad de los jovenes pandilleros experimentd
una transformacion significativa. Aunque el consumo de drogas seguia presente
en algunos sectores, el ambiente general en los barrios comenzé a cambiar. Las
calles fueron recuperadas por sus habitantes, quienes promovieron iniciativas
para mejorar las condiciones de vida y brindar apoyo a las generaciones mas
jovenes. El asesinato de Cornel Benjamin marc6 un punto de inflexién en este
proceso, impulsando la reorganizacién de los grupos juveniles en torno a la
cultura y la convivencia pacifica. Los simbolos territoriales de las pandillas fueron
eliminados, lo que permitié una mayor integracion entre los distintos grupos.
Los enfrentamientos violentos fueron reemplazados por celebraciones, eventos
comunitarios y expresiones artisticas, con la musica como eje central de esta
transformacion.

En este contexto, en 1973, Cindy Campbell organizé una fiesta que
marcé un hito en la historia de la musica urbana. Su hermano, Clive Campbell,
conocido artisticamente como DJ Kool Herc, introdujo una innovadora técnica
musical denominada “break’, la cual consistia en manipular dos discos idénticos
en una mezcladora para prolongar los segmentos instrumentales de una cancion,
generando nuevos sonidos y estructuras ritmicas. Su repertorio incluia mezclas
de rock, pop, blues, disco y jazz, lo que atrajo la atenciéon de un publico diverso.
Durante estos eventos, surgié también una nueva forma de expresion verbal, donde
algunos asistentes improvisaban rimas sobre la musica, lo que posteriormente daria
origen al rap. El estilo break se consolid6 como la base del hip hop, permitiendo a
los jovenes canalizar sus emociones y dificultades a través del arte’.

Paralelamente, el baile adquirié un papel fundamental en este movimiento.
Jovenes conocidos como “breakdancers” comenzaron a desarrollar pasos
innovadores y a realizar competiciones en las calles, buscando reconocimiento
y respeto dentro de la comunidad. Estas expresiones artisticas no solo ofrecieron
una alternativa a la violencia, sino que también proporcionaron una identidad
cultural compartida entre los jévenes de barrios marginados.

Si bien los primeros grafiteros no se identificaron inicialmente con el hip
hop, figuras como Phase 2 desempefiaron un papel clave en la integracién del
grafiti dentro de este movimiento cultural. Phase 2, considerado pionero en el
desarrollo de diversos estilos de grafiti, contribuy® a la consolidacién de los cuatro

2. CHANG, Jeft. “Generacion HIP-HOP”. Caja Negra. 2014
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pilares fundamentales del hip hop: el DJ (musica), el MC (rap y expresion verbal),
el breakdance (danza) y el grafiti (artes visuales). No fue sino hasta principios de
la década de 1980, aproximadamente una década después del surgimiento del hip
hop, cuando el grafiti se incorporé plenamente a esta corriente cultural.

El grafiti, como cuarto elemento del hip hop, se convirtié en una poderosa
herramienta de expresidn social. A través de sus firmas, textos y representaciones
visuales, los grafiteros buscaban transmitir su vision del mundo, denunciar las
injusticias sociales y expresar su descontento con un sistema que los marginaba.
Mas alla de un acto de rebeldia, esta forma de arte urbano representé un
mecanismo de resistencia y una via para canalizar la frustracién de una juventud
que encontraba en el grafiti una manera de hacerse visible en una sociedad que los
ignoraba. Las calles, los edificios y, especialmente, los vagones del metro de Nueva
York se convirtieron en los principales lienzos de esta manifestacion artistica,
transformando el paisaje urbano de la ciudad.

2. Antecedentes

El grafiti moderno tiene sus raices en la figura de Darryl McGray, conocido
como Cornbread, considerado el primer grafitero en adoptar esta practica fuera
del contexto de las pandillas. Originario de Filadelfia, McGray comenzd a escribir
suapodo en diversos espacios urbanos como una estrategia para captar la atencion
de una joven que le interesaba. Su éxito en este proposito lo llevo a expandir su
actividad, convirtiendo su tag en una firma distintiva que lo haria reconocido
en la escena del arte callejero. A finales de la década de 1960, otros grafiteros
emergieron en Filadelfia, como el colectivo Wicked Philly, quienes desarrollaron
un estilo caracterizado por trazos enérgicos y letras alargadas que transmitian una
sensacion de velocidad. Estos primeros exponentes del grafiti sentaron las bases
para el desarrollo de esta disciplina, que con el tiempo se integré plenamente en la
cultura hip hop y se convirtié en una de sus expresiones mas representativas.

A finales de la década de los 60, las paredes y edificios de Filadelfia
comenzaron a ser invadidos por una proliferaciéon de firmas y mensajes, muchos
de ellos con tintes politicos. Este fendmeno no solo reflejaba los cambios sociales
profundos que atravesaba Estados Unidos, sino también el auge del movimiento
hippie, que promovia ideales como el pacifismo, la revoluciéon sexual, la
preocupacion por el medio ambiente y la igualdad racial. Entre los grafiteros, era
comun ver el simbolo de la paz y lemas como “Oft The Pig” (abajo el cerdo), un
mensaje directo en contra de la policia, que se extendio por las universidades y
colegios de la ciudad.
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En este contexto, hacia finales de los 60, surgié en Filadelfia lo que seria el
embridn de una nueva forma de expresion urbana: el grafiti. Aunque inicialmente
fue rechazado por gran parte de la sociedad, el grafiti pronto comenzé a formar
parte integral del paisaje urbano de muchas ciudades estadounidenses. Cornbread,
uno de los pioneros del movimiento, abandoné esta practica en 1971, pero
dejé un legado que perdurd, marcando el comienzo de una cultura que creci6
rapidamente, influenciando enormemente diversos campos como la musica, el
cine, los videojuegos, la television y la moda.

Mientras Cornbread llenaba las calles de Filadelfia con sus firmas, una ola
paralela de grafitis comenzé a invadir Nueva York. Para 1967, edificios, paredes,
vallas publicitarias, tineles y vagones del sistema ferroviario de la Gran Manzana
ya estaban cubiertos de tags y mensajes, al igual que en Filadelfia. Aunque el
origen del grafiti se encuentra en esta ultima ciudad, fue en Nueva York donde el
fenémeno adquirié un desarrollo y una expansion global. Algunos sugieren que
las mejoras en el sistema ferroviario entre Filadelfia y Nueva York pudieron haber
facilitado el traslado de estas primeras expresiones graficas, ya que los trenes de un
lugar a otro habrian servido como medios para difundir el arte del grafiti.

No obstante, en Filadelfia, el grafiti no logré expandirse por toda la ciudad
debido a las limitaciones en su sistema de metro, lo que restringia la practica a
ciertos barrios. En cambio, en Nueva York, donde el sistema de metro era mucho
mas extenso y accesible, el grafiti encontrd un terreno fértil para su crecimiento,
lo que permitié que se desarrollara y se transformara en un fenémeno cultural
global.

Los primeros grafiteros solian identificar su fag con el numero de la casa en
la que vivian, como en el caso de Taki 183, Julio 204 o Cay 161, todos provenientes
de diferentes barrios de Nueva York como Manhattan, el Bronx o Brooklyn. La
zona Este de Brooklyn se convirtié en un espacio particularmente peligroso debido
a las tensiones raciales y los conflictos sociales derivados de las pandillas callejeras,
como hemos comentado. En estas pandillas surgieron los primeros grafiteros
neoyorquinos, que a lo largo de los afios 70 comenzaron a desarrollar distintos
estilos como respuesta a las batallas territoriales entre las tribus urbanas. Estos
estilos, como el Broadway Elegant o los estilos propios del Bronx y Brooklyn, se
caracterizaban por un enfoque grupal y territorial, una marca de los espacios
propios.

Uno de los pioneros de esta cultura fue Taki 183, cuyo nombre real era
Demetrius, un joven griego que comenzo a dejar su firma por todos los lugares
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donde realizaba entregas de cartas y paquetes. Su creciente popularidad inspir6 a
muchos jovenes a imitar su estilo y a buscar lugares cada vez mas desafiantes para
dejar su huella, particularmente aquellos atraidos por la cultura del rap y el hip hop.
Taki 183 se obsesion6 con esta practica, dedicando practicamente todo su tiempo
a pintadas. En poco tiempo, paredes y edificios de Nueva York se llenaron de su
tag. Entre 1971 y 1975, sus firmas se convirtieron en una fuente de inspiracién
para otros artistas que se sumaron al fendmeno, consolidandose junto a Cornbread
como uno de los padres fundadores del grafiti en Nueva York.?

A medida que el grafiti se expandia, su complejidad también aumentaba.
En 1972, Superkool 225 fue el primero en llevar el grafiti mas alld del simple tag al
crear lo que se conoce como una “pieza” en un tren. Este paso marco el comienzo
de una nueva etapa para el grafiti, en la que las firmas y pintadas empezaron a
adquirir dimensiones mas artisticas. Para 1976, los vagones de tren se habian
transformado en lienzos moviles, cubiertos de obras de grafiteros como CIiff 159,
Blade, Kindu y otros, quienes utilizaban los caracteres de comic para plasmar sus
nombres. Los vagones se convirtieron en verdaderas piezas de arte en movimiento,
ya que su recorrido por toda la ciudad aseguraba que las obras fueran vistas por
una amplia audiencia. De este modo, los grafiteros comenzaron a ver en los trenes
un medio ideal para ganar visibilidad y notoriedad, transformando su arte en una
forma de expresion publica y dinamica.

Un ejemplo notable de la creciente visibilidad del grafiti fue el del artista
Caine 1, quien estudié meticulosamente el recorrido de un tren para asegurarse
de que su obra fuera vista por el mayor nimero de personas posible. Eligio
especificamente el tren que pasaria por la estacion del estadio de los Yankees
durante el segundo tiempo de un partido. Esta estrategia resulté ser un acierto,
ya que cuando se emitid el famoso programa de television Welcome Back Kotter,
la obra de Caine 1 aparecio en el aire. Ese mismo afio, otro canal de television
mostro imagenes de los vagones de tren pintados en Nueva York, presentandolos
como actos vandalicos. Sin embargo, ya habia un grupo creciente de personas que
comenzaron a apreciar el grafiti como una forma de arte y, en lugar de rechazarlo,
empezaron a apoyarlo. Asi, los grafiteros comenzaron a ganar seguidores, y sus
obras empezaron a ser tomadas en mayor consideracion por el publico en general.

En 1977, el legendario Jean-Michel Basquiat aparecid junto a su compafero
Al Diaz en el mundo del grafiti, con el tag “Samo’, que hacia referencia a su lema “la
misma mierda de siempre”. Ellos pintaban en los vagones del metro, especialmente

3. VVAA. “Getting up/Hacerse ver: El grafiti metropolitano en Nueva York”. Capitan Swing S.L.
2012
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en el area del Soho, que estaba llena de galerias de arte y museos. Sus mensajes
eran profundamente criticos, a menudo satiricos y filoséficos, y contenian un claro
enfoque sobre las injusticias sociales. Basquiat, que mas tarde se convertiria en
una figura fundamental del arte contemporaneo, ya habia comenzado a dejar su
huella en la ciudad de Nueva York. En sus aflos de mayor actividad, hizo mas de
40 exposiciones individuales y alrededor de 100 colectivas.

A partir de 1978, comenzaron a aparecer nuevos entre los que cabe destacar
a Dondi con la obra “Children of the Grave, Parts 1, 2, 3”, una serie realizada en
tres vagones completos de metro entre 1978 y 1980. Dondi se inspird en la cultura
popular y los comics, incorporando estos elementos en sus obras, lo que ayudé a
transformar el grafiti en una forma de arte mas compleja, usando nuevas técnicas
que todavia son populares entre los grafiteros modernos.

A finales de los afos 70, el grafiti alcanzé su punto algido, y junto a este
auge, surgio lo que se conoce como la “segunda guerra de estilos”. Con la creciente
popularidad del grafiti, poner el nombre en una obra se convirtié en una actividad
peligrosa, ya que la policia intensific6 la persecucion de los grafiteros, tratindolos
como vandalos. Surge la figura del “crew” (grupo de grafiteros), que se unian bajo
un mismo nombre y estilo. Ser parte de un crew ayudaba a consolidar la reputacién
de los grafiteros en el mundo urbano, y entre los crews mas famosos de la época se
encontraban Cos 207, Crime, Mafia y Top. Dondji, por ejemplo, fue parte del crew
Top antes de formar su propio grupo, el Cia (Crazy Inside Artists).

El aumento masivo de grafitis por toda la ciudad causé un gran dolor
de cabeza para las autoridades, que intentaban limpiar las pintadas tan rapido
como aparecian, sin éxito. La situacidn llevd a la implementaciéon de medidas
mas drasticas, como la instalacién de concertinas en las cocheras del metro, y
se reforzo la vigilancia en las dreas mas afectadas. A nivel legal, se promulgaron
leyes mas restrictivas sobre la venta de pintura y se endurecieron las penas contra
los grafiteros. La opinién publica y los medios de comunicacién también se
posicionaron en contra de estos jovenes, que representaban a una parte marginada
de la sociedad. Sin embargo, muchos de estos grafiteros no dejaron de luchar por
su derecho a expresarse a través del arte urbano.

A pesar de la represion, algunos grafiteros buscaron otras formas de
continuar su arte. A medida que la situacion se volvia cada vez mas dificil para
ellos, también lo hacia la guerra contra las drogas. La epidemia del crack, entre
1984 y 1990, agravé aun mas los problemas sociales de la ciudad, incrementando
la violencia y generando un clima de desesperacién. Muchos grafiteros cayeron
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victimas de esta crisis, algunos perdieron la vida, otros fueron encarcelados, y la
violencia en las calles de Nueva York se dispard. A pesar de los esfuerzos de los
grafiteros por continuar su trabajo, muchos se desanimaron y abandonaron el
movimiento, lo que marcé el fin de una era dorada para el grafiti.

A pesar de la represion que enfrentaron, y de ser considerados como actos
de vandalismo?, el grafiti continu6 su evolucién. Muchas personas, tanto anénimas
como figuras del mundo del arte y la comunicacién, comenzaron a apreciar este
tipo de expresion. Se dieron cuenta de que los jévenes grafiteros habian encontrado
una manera de interactuar con una sociedad que, en muchos casos, les habia dado
la espalda. El grafiti se convirtié en una voz para aquellos marginados, una forma
de rebelion y también una manera de involucrarse con la vida urbana de manera
creativa.

A medida que este arte se volvia mads visible, la publicidad también empezd
a reconocer su valor. Las marcas, siempre en busca de captar la atencion de los
consumidores, se dieron cuenta de que el grafiti podia ser un medio poderoso
para hacerlo. Empezaron a copiar los soportes tipicos de los grafiteros, como
los vagones de tren, para promocionar productos. Los medios de comunicacién
y la publicidad, al apropiarse de este arte, generaron una transformacién en el
pensamiento colectivo, no solo en los consumidores, sino también en los propios
grafiteros. Estos comenzaron a ver cdmo sus obras eran reinterpretadas en la moda,
la ceramica, e incluso en productos comerciales. El grafiti, que antes era visto como
un acto subversivo, se convertia poco a poco en una parte del mainstream cultural.

En los afios 80, el grafiti dio un gran paso adelante. El arte urbano se
diversificd, y a pesar de la represion, logré asentarse y convertirse en una parte
integral del mundo del arte contemporaneo. Un nombre destacado en este periodo
fue Keith Haring, un grafitero y activista social que se comprometi6 especialmente
con la comunidad LGTBI. En sus obras, introdujo figuras simples y coloridas,
llenas de simbolismo. Entre sus imagenes mas conocidas estaban el perro, que
representaba la muerte, y la figura punteada, que hacia referencia al sida, una
enfermedad que afecté gravemente a la sociedad de la época. Haring creia que sus
imagenes podian sustituir las palabras y ser entendidas por cualquier persona, sin
importar su origen o cultura.

Haring alcanz6 la fama no solo por sus intervenciones en el metro de Nueva
York, sino también por sus encargos internacionales que lo llevaron a diferentes

4. PEREZ AGUSTI, Adolfo, ROJAS, Roberto. “grafiti: El inico Arte perseguido por la ley”.
Masters: Adolfo Perez Agusti. 2016.
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partes del mundo. Su arte trascendio las fronteras de la ciudad, y en 1986, incluso
abri6 su tienda “Pop Shop” en Manhattan, demostrando que el grafiti, al igual que
cualquier otra forma de arte, tenia un valor comercial y un lugar en el mundo del
arte institucionalizado. De esta forma, Haring no solo reivindico el grafiti como
arte, sino que también lo llevd a nuevos niveles, fusionando su compromiso social
con una estética accesible y popular.

La tradiciéon del grafiti continu6 a lo largo de las décadas, con nuevas
generaciones de artistas que se iniciaron en la practica sin descanso. En la medida
en que el arte urbano se fue sofisticando, la documentacién de las intervenciones
se convirtié en un aspecto crucial. El grafiti, por su propia naturaleza efimera, se
conservaba gracias a las fotos y archivos, y muchas de esas imagenes pasaron a ser
emblemas de los primeros afios del movimiento.

No obstante, algunos de los grandes grafiteros decidieron abandonar Nueva
York en busca de nuevos horizontes, donde su arte fuera apreciado, autorizado y
respetado. En ciudades de Estados Unidos y Europa, los artistas encontraron un
espacio mas libre para crear y hacer crecer su cultura sin la represién constante.
Asi, el grafiti comenz6 a propagarse mas alld de las fronteras de Nueva York,
convirtiéndose en un fenémeno global. Con el paso del tiempo, el grafiti se
transformd en una alternativa profesional para aquellos con talento creativo, una
faceta que ahora se estudia y apoya en escuelas de arte alrededor del mundo.

Hoy en dia, el grafiti y su evolucion hacia el arte urbano (street art) siguen
siendo una forma legitima de expresion artistica, con una enorme influencia en
la cultura contemporanea. Lo que comenz6 como un acto rebelde y subversivo
ha evolucionado hasta convertirse en una de las formas mas influyentes de arte
moderno, con exponentes como Banksy, Shepard Fairey y muchos otros que
continuan llevando el grafiti a nuevas alturas.

3. Lenguaje propio y estilos

El tag es la forma mads primitiva del grafiti. Se trata de un pseudénimo, a
menudo escrito con rotulador o spray en un solo color, y realizado rapidamente.
El tag sirve como la firma del grafitero, su marca personal, y con el tiempo se
vuelve muy trabajada y tnica. Los grafiteros pasan tiempo perfeccionando su tag,
y su objetivo es hacerlo tan distintivo que sea facilmente reconocible, lo que les
da identidad y fama en el mundo del grafiti. Writer es el término utilizado para
referirse al autor de un fag. La propagacion de los fags también se debe, en gran
medida, a la venta de aerosoles en los almacenes de pintura. Eran muy faciles de
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usar y les conferia rapidez. Aunque el aerosol ya se utilizaba en el ejército, los
grafiteros le dieron un nuevo uso®.

3.1 La Evolucion de los Estilos Iniciales

En sus primeros dias, los grafiteros no tenian la intencidn de crear arte en
el sentido tradicional, sino que simplemente buscaban competir y destacarse entre
ellos. Con el paso del tiempo, los grafiteros comenzaron a agregar detalles a sus
tags para hacerlos mas elaborados y distintivos. Algunos de los primeros estilos de
escritura que surgieron fueron:

«  Broadway Elegant: Letras alargadas, finas y muy unidas con
una base en la parte inferior.

o  Brooklyn: Letras separadas, adornadas con corazones, flechas
y otros detalles.

«  Bronx: Una mezcla de los estilos Broadway Elegant y Brooklyn
3.2 Phase 2 y la Evolucion del Tag

Phase 2 fue un pionero del grafiti en los afios 70 y es famoso por llevar el
tag a un nuevo nivel. Introdujo el uso de letras en forma de pompas, conocidas
como “softies”. Estas letras eran mas gruesas y redondeadas, y a menudo estaban
rellenas de uno o mas colores, con un contorno de otro color. Ademas, introdujo
simbolos como flechas, estrellas y nubes, lo que afadié una nueva dimension
estética al grafiti. Algunos de los subestilos que desarroll6 fueron:

o  Pompa Nublado: Letras “pompa” rodeadas por una nube.

«  Phasemagotical Fantastica: Letras “pompa” rodeadas de
estrellas.

o  Tablero de Ajedrez: Letras sombreadas con un disefio de
tablero de ajedrez.

«  Pompa Gigante: Letras “pompa” con una parte superior mas
grande.

3.3 Top to Bottom y Whole Car

Con el tiempo, los grafiteros comenzaron a crear obras mas grandes y
complejas. El estilo top to bottom implicaba pintar todo el lado de un vagén de
tren, desde la parte superior hasta la parte inferior, incluyendo ventanas y puertas.

5. MULLER, Jeans. REMINGTON, R. Roger. “Logo Modernism”. Taschen. 2015.
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La técnica whole car consistia en pintar todo un tren, cubriendo todos sus vagones
de grafiti. Estas grandes obras de arte en movimiento fueron una de las formas en
que los grafiteros lograron hacerse notar a gran escala.

o  Blockletter: Letras grandes y sencillas, faciles de leer de un
solo vistazo, incluso desde un coche en movimiento.

«  Throwups: Un estilo intermedio entre el tag y el grafiti, con
letras similares a las “pompa’, pero hechas rapidamente y de manera menos
precisa. Fueron creadas para cubrir grandes areas en poco tiempo.

o  Blockbusters: Letras grandes, cuadradas y de dos colores,
utilizadas para cubrir rdpidamente otras firmas. Blade fue uno de los
especialistas en este estilo, conocido por ser el “Rey de los whole cars”.

3.4 Wild Style

El wild style (estilo salvaje) nacié como una reaccién a la competencia
y la busqueda de originalidad. En este estilo, las letras se entrelazan de manera
tan compleja que a menudo se vuelven ilegibles, creando una sensacion de caos
controlado. Las letras se deforman y se adornan con flechas, estrellas y otros
elementos. Este estilo tiene dos vertientes principales:

«  Estatico: Caracterizado por el uso de angulos y lineas rectas,
con una estética mas geometrica.

«  Dinamico: Las letras son mas redondeadas y fluidas, con un
movimiento mas suave. Este subestilo fue popularizado por artistas como
Tracy 168, Stay High 149, y Zephyr.

3.5 Estilo 3D y el Grafiti Artistico

Uno de los grandes avances fue la creacion del grafiti 3D, que dio a las
letras un aspecto tridimensional con sombras y brillos que hicieron que parecieran
flotar o salir del muro. Esto marcé un punto de inflexidn en la evolucién del grafiti,
haciendo que los grafiteros no solo se concentraran en las letras, sino también en
la forma y el volumen, transformando la escritura en arte visual.

3.6 El Reconocimiento en las Galerias de Arte

A partir de finales de los afios 70, las galerias de arte comenzaron a
interesarse por el grafiti. Artistas como Phase 2, Lee y Faab5 Freddy comenzaron a
exponer sus obras en lugares como la Claudio Bruni Gallery de Roma, y mas tarde
en espacios alternativos de Nueva York, como el Esse Studio y Fashion Moda. Esto
permitio que el grafiti saliera de las calles y se reconociera como una forma de arte
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legitima, lo cual abri6 nuevas posibilidades para los artistas que tradicionalmente
habian trabajado en un contexto ilegal o marginal.

3.7 Estilos Abstractos: Futura y Rammellzee

A medida que el grafiti continuaba evolucionando, algunos artistas
comenzaron a romper con la tradicidn de las letras y crearon formas mas abstractas.
Futura introdujo un estilo futurista con un enfoque en el color y la abstraccion,
creando un lenguaje visual complejo dentro de sus obras. Rammellzee, conocido
por su estilo afro-futurista o futurismo gotico, desarrollé un cédigo de simbolos
unicos y se alejo del alfabeto latino tradicional, buscando expandir los limites de
la escritura y el grafiti.

3.8 El Grafiti en la Cultura Global

Desde los afios 80 en adelante, el grafiti fue creciendo en popularidad, tanto
dentro como fuera de las calles. A medida que artistas como Banksy ‘hicieron su
debut en el mundo del arte urbano, el grafiti se expandié mas alla de Nueva York,
convirtiéndose en un fenémeno global, especialmente con el apoyo de Internet.
En la primera década del siglo XXI, el street art comenzé a ser considerado una
forma de arte en la que los grafiteros no solo expresaban sus visiones, sino también
sus reflexiones sobre la sociedad y su contexto.

3.9 El Papel del Muro y el Contexto

A lo largo de este proceso, los grafiteros siempre han entendido la
importancia del muro y el contexto en el que realizan sus obras. Desde los primeros
grafiteros que pintaban trenes con el estilo top to bottom hasta los artistas
contemporaneos que pintan murales gigantes en edificios de todo el mundo, el
entorno es clave para entender el mensaje de la obra. La coherencia entre el arte
y su entorno se ha convertido en un sello distintivo del grafiti moderno, donde el
espacio publico y el contexto urbano son parte integral de la pieza.

4. Street Art - Arte urbano

El arte urbano experimenta una renovacién significativa cuando algunos
grafiteros deciden cruzar el Atldntico, motivados por las estrictas leyes antigrafitis
que se implementaron en Nueva York durante la década de 1980. Desde ese
momento, diversos factores como los cambios socio-politicos, el advenimiento
de internet y el desarrollo de nuevas tecnologias contribuyen a la creacién de un
nuevo contexto en el cual el arte urbano busca destacarse por su originalidad. En

6. BANSKY. “Usted representa una amenaza tolerable y si no fuera asi ya lo sabria...”. LAMARCA.
2017.
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este sentido, internet se convierte en el soporte ideal para garantizar una difusién
rapida y global, aunque también se observa un crecimiento paralelo en el nivel
de emulacidn, lo que incrementa la competitividad. Este fenomeno genera una
produccion prolifica y creativa, que no solo abarca los mensajes y estilos, sino
también la busqueda de nuevas técnicas y materiales”.

El arte urbano ha estado histéricamente marcado por la represion juridica,
unaspecto inherente a su origen, especialmente desde sus primeras manifestaciones
en Filadelfia. En muchas ciudades europeas, las represalias gubernamentales contra
el grafiti provocan una especie de rebelion artistica que, por un lado, redefine las
formas de intervenir en el paisaje urbano, y por otro, las técnicas, los mensajes y las
estéticas de las nuevas obras. Esta situacidon, combinada con una feroz competencia
entre los artistas, y el creciente apoyo institucional, da lugar a grandes avances
artisticos, cuyos resultados varian dependiendo de la ubicacion geografica.

En el caso de Francia, se observa una tradicion de arte urbano que precede
al grafiti estadounidense. En Paris, las raices del arte urbano se remontan a la
década de 1950, con artistas como Villegué, Zloltykamien y Ernest Pignon Ernest.
Villegué, por ejemplo, se dedicé a trabajar con materiales urbanos, recogiendo
carteles y periddicos rasgados, con los que realizé sus obras. Asimismo, cre6 un
alfabeto sociopolitico, presentaindolo en forma de cartel. Este alfabeto, aunque no
relacionado directamente con el movimiento grafiti, comparte con él la intencién
de transformar el alfabeto latino, algo que también sera abordado por los grafiteros
norteamericanos en su proceso de renovacion estilistica.

Por su parte, Zloltykamien introdujo en las calles parisinas las “éphémeres”
(efimeras), siluetas negras pintadas con aerosol que evocaban las sombras humanas
dejadas por la explosion de la bomba nuclear en Hiroshima. Ernest Pignon Ernest
también se inspir6 en este tipo de siluetas, aunque partiendo de las huellas de
cuerpos calcinados, creando plantillas que plasmaba en diversas superficies,
considerandolas como vestigios de la tragedia de Hiroshima.

En la década de 1960, las inscripciones en paredes y los estarcidos se
consolidan como una forma legitima de expresion artistica. A finales de este
periodo, una nueva generacion de activistas urbanos, como Blek le Rat y Jerome
Mesnager, continua la tradicion iniciada por los pioneros. Mesnager, por ejemplo,
inventa su iconico “hombre de blanco’, un simbolo de paz que llega a inundar las
calles de Paris y mas tarde del mundo. Blek le Rat, por su parte, se inspira tanto

7. DANYSZ, Magda. “Arte Ubrano. Una antologia Ilustrada”. Promopress11. 2016
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en el grafiti norteamericano como en las técnicas del estarcido europeo, creando
figuras humanas a tamafo natural en las paredes de Paris, como las realizadas en
el barrio de Beaubourg, donde intervinieron las explanadas del Centro Pompidou.

En Francia, la relativa tolerancia hacia el arte urbano favorece el desarrollo
y expansion del grafiti. En este contexto, el francés Philippe Lehman, conocido
como Bando, es uno de los principales impulsores del grafiti estadounidense en
Paris. Bando, influenciado por artistas como Seem y Dondi, realiza obras en las
orillas del Sena, y mds tarde se asocia con Mode 2, un grafitero londinense de
renombre. Juntos llevan a cabo importantes intervenciones en espacios publicos,
como el Louvre en obras, consolidando su influencia en la escena del grafiti
europeo.

El solar de Stalingrad, ubicado al norte de Paris, es otro de los espacios
fundamentales en la historia del grafiti europeo, al ser considerado, durante la
décadade 1980, el “Hall of Fame” del grafiti. En él, grafiteros como Bando, Ash, Skki,
Jay, Janone, entre otros, realizaron intervenciones artisticas que se caracterizaban
por su originalidad y su capacidad de integrar elementos del pasado, presente y
futuro. Ash, por ejemplo, fusiond la pintura tradicional con técnicas de collage
y estarcido, mientras que Jay, influenciado por el dadaismo, se destacé por sus
simples y directos perfiles.

La creatividad y la competencia entre los grafiteros se intensifican entre
1985 y 1986, cuando las paredes y los vagones del metro de Paris se convierten en
un espacio de lucha por el reconocimiento. A partir de este momento, la tension
entre los defensores del tag ilegal y aquellos que desean explorar nuevas formas
artisticas a través del muralismo, define el rumbo del movimiento.

En los afios 90, el concepto de arte urbano se diversifica y se convierte en
el trabajo de un grupo heterogéneo de artistas que utilizan novedosas técnicas
como plantillas, pegatinas, murales y posters. Durante esta década, muchos
artistas buscan distinguirse del grafiti tradicional y emplean técnicas innovadoras
para realizar obras que desafian las convenciones del movimiento original. El arte
urbano comenz6 a diversificarse y a expandirse mas alla de Nueva York, que hasta
entonces habia sido su epicentro. Ciudades como Los Angeles, San Francisco,
distintas regiones de Brasil y Europa comenzaron a marcar hitos importantes en su
evolucidn. Aunque el grafiti tradicional sigue vigente, el street art ha experimentado
un crecimiento sin precedentes, consolidandose como un fenémeno global. Esta
nueva generacion de artistas mantiene el desafio y la competencia entre ellos, pero
con un campo de acciéon mucho mas amplio. Si el grafiti neoyorquino de los afios
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70 representa las raices del movimiento y el grafiti europeo de los 80 conforma su
tronco, el arte urbano a partir de finales de los 90 es una tercera generacioén con
multiples ramificaciones en constante expansion.

Una de las técnicas que define al arte urbano es el uso de plantillas, que
si bien ya existian en el grafiti, no tienen su origen en Nueva York. Su utilizacién
crecié lentamente durante el auge del pop, el rock y el punk, destacandose por su
capacidad para reproducir imagenes de manera rapida y efectiva en las calles. Los
artistas, como Blek le Rat y Jeff Aerosol, perfeccionaron esta técnica, combinando
estarcidos y plantillas para crear imagenes altamente expresivas.

A medida que avanza el tiempo, el street art se diversifica ain mas, con el
surgimiento de nuevas técnicas y enfoques. El collage, por ejemplo, se convierte
en una herramienta util para aquellos artistas que buscan intervenir el espacio
publico de manera rapida y efectiva. Shepard Fairey, conocido como Obey, es uno
de los mas importantes exponentes de esta técnica, desarrollando su propio estilo
de collage y serigrafia. Su famosa imagen de André le Géant, que aparece en una
gran cantidad de pegatinas y carteles, se convierte en un icono de la cultura del
arte urbano.

En la década de 1990, el vinculo entre el arte urbano y los videojuegos
también comienza a manifestarse, en especial con la obra del artista francés Space
Invader. Utilizando mosaicos que recuerdan a los pixeles de los videojuegos,
Space Invader comienza a intervenir las ciudades con sus personajes, formando
una nueva forma de arte en el espacio publico. Para él, invadir una ciudad es una
experiencia muy intensa®.

En esta nueva etapa, el arte urbano no solo sigue explorando las técnicas
tradicionales, sino que también se enriquece con influencias de diversas culturas.
En Brasil, los gemelos Os Gemeos fusionan el grafiti con elementos culturales
brasilefios, creando complejas composiciones surrealistas que abordan cuestiones
sociales y politicas.

En cuanto a la figura de Banksy, el plantillista britanico, su anonimato y
su capacidad para generar controversia lo han convertido en uno de los artistas
urbanos mas conocidos del mundo. Desde su exposicion Barely Legal en 2006,
Banksy se ha mantenido como una figura enigmatica, desafiando las convenciones
del arte y la cultura popular.

8. INVANDER. “Invasion Los Angeles 2.1: 1999-2018”. Control P Editions. 2018.
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Desde 2010 ha surgido una nueva corriente dentro del arte urbano, en
la que algunos creadores prefieren operar en secreto, interviniendo espacios
urbanos inaccesibles para la mayoria. Esta tendencia, conocida como urbex (urban
exploration), consiste en la exploraciéon de estructuras abandonadas, ruinas o
edificaciones en desuso, donde los artistas dejan su huella en lugares de dificil
acceso. Esta practica recuerda a los primeros grafiteros que descendian a los tuneles
del metro para realizar sus obras. En estos espacios ocultos, la creacion artistica
se entrelaza con la historia y el caracter del lugar, generando un vinculo particular
entre la obra y su entorno.

A diferencia del arte urbano mas visible, los artistas que practican el
urbex no buscan la permanencia de sus obras, sino que dejan constancia de ellas
unicamente a través de fotografias o videos. Ejemplo de ello es el proyecto Musolée
de 2010, en el que los artistas Lek y Sowat ocuparon en secreto un supermercado
abandonado en el norte de Paris y lo convirtieron en una residencia artistica
improvisada. Durante un afio, mas de cuarenta artistas intervinieron el espacio,
creando un auténtico mausoleo dedicado a la cultura urbana, del cual solo quedan
registros en video. Iniciativas similares, como los proyectos Bainsy Tour 13 en 2012,
consistieron en la ocupacion temporal de edificios destinados a la reestructuracion
o demolicién, donde numerosos artistas de renombre—desde Jacques Villeglé
hasta Space Invader y Futura—plasmaron sus creaciones en un entorno efimero.
Una vez destruidos los inmuebles, las unicas evidencias de estas intervenciones
sobreviven en publicaciones y documentaciones.

El dinamismo del street art también ha dado lugar a exploraciones mas
abstractas. Uno de sus exponentes, el artista estadounidense conocido como Poesia,
acund el término graffuturism para describir una corriente que fusiona grafiti y
abstraccion, generando obras con un fuerte componente poético y expresivo. A
diferencia de otras escuelas y movimientos que imponen limites estilisticos, el
graffuturism engloba a artistas que han trascendido las practicas tradicionales del
grafiti. Junto a esta corriente han surgido otras tendencias como el Hybridism,
Folk Gragg, Pixilation, Urban Avant, Indie Graft, Fem Graft, Rurbabism y Tackers,
reflejando la constante evolucién del arte urbano y la multiplicidad de lenguajes
que lo conforman.

En este contexto, surge la cuestion de la legitimidad del street art dentro
de la historia del arte. Aunque hace treinta afios su inclusion en este ambito podia
ser debatida, hoy en dia su relevancia es innegable. No solo se ha convertido en
uno de los movimientos artisticos mas extendidos a nivel mundial y con mayor
alcance entre el publico, sino que también ha sido reconocido por instituciones
culturales de prestigio y ha adquirido un lugar dentro del mercado del arte. El
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hecho de que su origen sea la calle no lo excluye de la historia del arte; al contrario,
refuerza su impacto y su capacidad de transformar el espacio publico en un lienzo
en constante evolucion.

Conclusion final

El grafiti ha evolucionado hacia el street art manteniendo su esencia
reivindicatoria pero incorporando nuevas técnicas, materiales y estilos. Mientras
que el grafiti sigue normas y objetivos preestablecidos, el arte urbano se caracteriza
por una mayor libertad creativa, tanto en los temas como en los estilos. Aunque la
funcion del grafiti ha sido visibilizarse en la calle, el street art ha ganado terreno en
galerias y colecciones, siendo reconocido por instituciones culturales.

El debate sobre si el street art tiene derecho a formar parte de la historia
del arte, antes discutido, hoy esta resuelto: el arte urbano es ahora un movimiento
artistico ampliamente reconocido y aceptado. Esto lo confirma el hecho de que
instituciones culturales y el mercado lo respalden. El caso de Banksy con su parque
de atracciones, Dismaland, pone de manifiesto como este tipo de arte se enfrenta
a las convenciones del arte institucionalizado, sin dejar de ser parte de la narrativa
artistica contemporanea. En conclusion, el street art no solo es una forma de
expresion cultural relevante, sino que también ha logrado posicionarse como una
parte integral del panorama artistico global.
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THE CONTROVERSY IN CONTEMPORARY ART

Anaix Rieux Garcia
Investigadora independiente

Resumen:

Elarticuloanalizalos distintos conceptos y posicionamientos sobre la naturaleza del
arte contemporaneo, con especial atencién a las distintas fuentes de pensamiento
y los razonamientos que pudieron sustentar algunas de las principales claves de su
evolucion a lo largo del siglo XX. Para ello analiza una serie de pares de valores,
como la relacidn entre arte y mercado y la evolucidn de esa relaciéon en funcion de
los grandes cambios sociales y la mentalidad en torno al nuevo arte.

Palabras claves: Vanguardias, Pensamiento, Tendencias, Contemporaneo, Estética.
Abstract

This article analizess the different concepts and positions on the nature of
contemporary art, with special attention to the different sources of thought and the
reasoning that could support some of the main keys to its evolution throughout
the 20th century. To do this, it analyzes a series of pairs of values, such as the
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relationship between art and the market and the evolution of that relationship
based on the great social changes and the mentality around new art.

Keywords: Avant-garde, Thought, Trends, Contemporary, Aesthetics.

I. Estado de la cuestion.

El primer grupo, o bloque de razones, que infieren en la complejidad del
arte contemporaneo en la actualidad es, el contexto actual. Jerry Saltz, constata la
relacion entre el mercado y el arte, en un tono irénico y sarcastico, al mencionar
que “for nearly ten years, starting in late nineties, arte and money had sex in public.
Lots of it. And really publicy”'. Continuta explicando que esta relacion ha llevado al
arte, en un proceso iniciado en la década de los afios 90 del siglo XX, a convertirse
en un componente mas del mercado, asemejando el sistema artistico con el sistema
de mercado por funcionar, desde entonces con parametros similares?; sin embargo,
nuestro autor continuia destacando que una de las caracteristicas que diferencia
ambos mercados es que, el mercado del arte parece verse menos afectado por las
crisisecondmicas, como la acontecida en el afio 2008. En este caso Saltz afirma que,
a pesar de los intentos explicativos de otros autores por ver en esta caracteristica
una independencia del arte frente al mercado, la realidad es que todos los agentes
interventores en esta relaciéon forman parte de ese sistema, incluyéndose a él
mismo’.

De este modo afirma que todos los agentes del arte forman parte del mer-
cadoy el sistema, a pesar de intentar no estarlo, independientemente de que estos
intervengan directamente o no en las acciones del mercado artistico®. De hecho
no se muestra en contra de la relacién arte y mercado, sino todo al contrario, pero
si que denuncia que en ciertas ocasiones se ha abusado del ajuste entre calidad y
precio de algunas obras de arte cuando, cito “but too many artists have been ma-
king money without magic™. Para Saltz este desajuste intencionado, promovido
por el arte, en conjuncién con su relacién con el mercado, afecta ademas a las

1. Saltz Jerry, 2012a: 1.
2. Saltz Jerry, 2012a: 1.
3. Saltz Jerry, 2012a: 1.
4. Saltz Jerry, 2012a: 3.

5. Saltz Jerry, 2012a: 5.
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exigencias de los propios artistas en cuanto a sus ganancias economicas, ya que
ahora ven en el arte contemporaneo la posibilidad de hacer fortuna®. Este autor
concluye su articulo con la esperanza de que el cambio resida en la saturacién
futura de este estado, en el que todo el mundo del arte esté movido por el dinero
y cito “now people realize that if we're all already in the tub, we're already displa-
cing water. The spill-off will be as great as what goes into the tub. Everybody in!™.

Por su parte, Nathalie Moureau, también muestra la desconexién entre el
precio y la calidad de las obras de arte contemporaneo en la actualidad. En este
caso lo hace bajo una comparativa entre los precios de obras de artistas contem-
poraneos y obras de artistas pertenecientes a otras épocas, cuyos récords alcan-
zados por el arte contemporaneo han alcanzado los precios del arte de estilos
pasados® Aqui la autora destaca que equivalencia, entre el valor econdémico del
arte contemporaneo y el valor econémico del arte tradicional, ha justificado, para
cierta parte de la opinidn, la legitimidad cualitativa del arte, por lo que se ha con-
fundido el valor economico de las obras de arte con el valor artistico de las mis-
mas. Segun su opinién el mercado del arte no refleja en ningun caso la calidad del
arte en funcidn de su precio de venta’. En esta linea explica que, en su mayoria,
el mercado del arte esta regido por inversores, ajenos ala cualidades intrinsecas
de las obras vendidas y que se mueven en funcién de unos parametros que les
permiten obtener el mayor rendimiento econdémico posible, es decir, a través de
parametros externos a los propios del arte'’.

Para que la calidad del arte esté reflejada en los precios de sus obras en el
mercado, nuestra autora indica que los compradores deberian fiarse tnica y ex-
clusivamente al parametro de su gusto, individual y subjetivo; sin embargo esto
no es asi nunca, ya que los compradores se ven influenciados por otro tipo de
informacion, como la de los medios de comunicacién o la promocidn de artis-
tas por parte de las casas de subasta, y que apunta dudosa ya que puede llevar a
la sobreestimacion de ciertas obras a favor de estrategias interesadas. Contintia
poniendo un ejemplo del funcionamiento especulativo en estos casos, tal y como
podemos ver a continuacidon:

6. Saltz Jerry, 2012a: 5.
7. Saltz Jerry, 2012a: 5.
8. Moureau Nathalie, 2015: 436.
9. Moureau Nathalie, 2015: 436.

10. Moureau Nathalie, 2015: 438.
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«Un vendeur, détenant de nombreuses oeuvres d’un artiste, peut ain-
si demander a un ami denchérir pour faire monter artificiellement
la cote de l'artiste y accroltre par ce biais la valeur du stock doeuvres
qu’il détient. De méme, des pools peuvent se constituer entre plu-
sieurs acteurs pour faire artificiellement monter le prix d’adjudica-
tion d’un artiste et fournir au marché un signal erroné».

Esta autora, denuncia que dicha situacién fomenta la apariciéon de burbujas
especulativas, que tarde o temprano, acaban explotando. La falta de criterio propio
delos compradores, influenciados por criterios que les son ajenos, pero a los cuales
otorgan la suficiente legitimidad como para comprar o no. Se expande asi, entre los
demas compradores, un error que se retroalimenta y causa un efecto bola de nieve
Apunta, que la participacion a este fendmeno de las instituciones que denomina
“légitimatrices” del arte, suelen estar corrompidas en esa funcion de defensa de la
calidad artistica, ya que estan condicionadas por conflictos de intereses, poniendo
asi en duda el interés general que se supone que estas instituciones defienden.
De este modo, también apunta al posible engafio por parte de las instituciones, del
arte, publicas. Para remediar esta situacidn, concluye con la necesidad de agentes
realmente garantes del valor artistico del arte contemporaneo'".

Jean-Philipe Domecq trata de entender y explicar el porqué de la dificultosa
tarea de ejercer la critica sobre el arte contemporaneo. Un arte contemporaneo
que califica, dentro de un orden artistico “actuellement dominant et moribond”.
Su critica, se orienta a los desorbitados precios de ciertas obras, que él mismo
menciona como “oeuvres mineures’, es decir, aquellas que por si solas no consiguen
transmitir su contenido y que, por tanto, requieren siempre ser explicadas, o
acompanadas de alguna pista, que nos oriente a comprender o intuir su mensaje'.
Ademas, denuncia la falta de libertad de juicio en la critica de arte contemporaneo.
Con todo ello, la sociedad y el arte en la actualidad se han alejado el uno del otro,
tal y como constataban ya en el aflo 1998 Maria Sancho Menjon Ruiz junto con
Ascension Hernandez Martinez".

En esta linea, encontramos corrientes de pensamiento que se oponen
a la funcion social de las artes, en un sentido mds amplio. Un ejemplo de ello lo

11. Moureau Nathalie, 2015: 439-452.
12. Domecq Jean-Philippe, 2015: 403.-404.

13. Hernandez Martinez Ascensién/Menjon Ruiz Maria, 1998: 10.
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encontramos en el pensamiento del filologo Christoph Strosetzki, cuando nos
muestra que'*:

“si la literatura y el arte tienen una funcién comun en la sociedad actual,
esta consiste seguramente en el hecho de no tener funcién determinada
alguna y, de esta manera, permitir a la sociedad mirarse a si misma desde
una perspectiva distanciada y desinteresada”.

Junto con el anteriormente citado Jerry Saltz, la economista Vassilisa Rubtsova
es otra de las autoras que muestra que, a pesar de que el mundo del arte niegue
su relacion con el dambito econdmico, esto es un hecho, y cito™:

“But while the art world has fully embraced its intersectionality with poli-
tics, with some exceptions, the art worlds has staunchly denied any connec-
tion to economics. To them, the art worlds is free from the rules and logic
that govern economics’.

Para sustentar este postulado, cita algunos ejemplos como, la negativa de
Robert Rosenblum, ante los intentos por determinar patrones econémicos en el
arte, junto con, la explicacion de Tobias Meyer, en cuanto al funcionamiento del
mercado del arte, que simplemente, se remite a decir que se trata de “a magical
process”. Para esta autora, esta negativa del mundo del arte, a verse asociado con
el funcionamiento del mercado, es el reflejo de su hipocresia. Algo que argumen-
ta explicando que “it seems rather unlikely that market valued at 63.7 billion in
2017 could be entirely independent of the laws of economics”. Vassilia explica
que, esta hipocresia del mundo del arte también se da en los artistas. Explica asi
que, ademas de ser una muestra mas de desigualdad social, la favorece.

Otro autor que denuncia la disparidad entre los precios y la calidad de
ciertas obras de arte contemporaneo, es Andrew Russeth, cuando trata el media-
tico caso de la venta por 120.000 délares de la obra Comedian de Maurizio Catte-
lan, en el Art Basel en Miami, en el afio 2019, que es un platano adherido a una
pared'. Este autor, se indigna, ante la existencia de un comprador que accediese
a pagar tal suma de dinero, planteando asi, la duda de si se pudo tratar de un frau-
de. Ademas, achaca estos hechos a la deriva evolutiva del arte contemporaneo,

14. Strosetzki Christoph, 2018: 826.
15. Rubtsova Vassilisa, 2018.

16. Russeth Andrew, 2022.
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heredero del arte moderno de comienzos del siglo XX, como un arte simplemente
asociado al dinero, sin destacar su contenido, y que deberia llamarse “money art”.

Como solucion, Leandro Drivet, propone la revalorizacion de las huma-
nidades y, entre ellas, las artes en general, como contrarresto a los efectos de la
mercantilizacidon global a la que asistimos en la actualidad'. Sefiala que, en la
actualidad, la valoracién de las ciencias esta por encima de la valoracion de las
“ciencias criticas” Para que esto cambie, indica que es necesario dejar a un lado
los prejuicios sobre la “especulacion teorizante” asociada a las humanidades, ya
que se corresponden promueven la autocritica, la sensibilizacién y humanizacion
de la sociedad en el contexto actual.

Segun Frangois Derivery, el arte contemporaneo es fruto de la convergencia
de las fuerzas politicas y econémicas del mundo neoliberal actual, cuya
intencionalidad dominante comun, se refleja en el campo de la cultura actual’®. De
este modo, el arte contemporaneo se presenta como un vehiculo de los valores del
estado y el mercado, entre ellos la acumulacidn de capital, que se enmascara bajo
aspectos formales tecnoldgicos y contenidos ludicos, representado asilo novedoso.
Segun este autor, la fachada cultural que representa el arte contemporaneo para el
sistema neoliberal, va en paralelo ala internacionalizacion del arte contemporaneo,
que al igual que el capitalismo, ve su produccién creativa determinada por la
especulacion del mercado. Con lo que concluye que, el arte actual es, tanto un
producto, como un instrumento del sistema financiero actual®.

Para Alfonso Garcia Martinez, la influencia del mercado en el arte
contemporaneo afecta, por una parte, a la percepcion del individuo ante la obra de
arte. Un individuo desorientado, que no se ve representado en un arte absuelto por
la produccidn capitalista®. Ademas, sefiala que, esta desorientacidn del espectador,
se debe a su incapacidad de asimilar una experiencia artistico-histérica lineal
y coherente, ya que las nuevas tecnologias, si que han facilitado la difusién del
conocimiento, pero también lo han hecho de forma fragmentaria, a modo de “una
coleccién de recuerdos” expuesta en el museo virtual de Google?'.

17. Drivet Leandro, 2020: 119-131.

18. Derivery Frangois, 2021a: 66.

19. Derivery Frangois, 2021b: 122.

20. Garcia Martinez Alfonso, 2021: 50.

21. Garcia Martinez Alfonso, 2021: 101-102.
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Por otra parte, advierte que la influencia del mercado, ya que no solo ha
afectado a la percepcion del arte a nivel individual, sino también a nivel colectivo,
ya que el arte, por voluntad propia, se ha alejado de la sociedad. Ademas, afirma
que la influencia del mercado en el arte es tal, que incluso, es el inico agente que
determina qué puede o no ser considerado arte, excluyendo asi el papel legitimador
del mundo del arte.

Junto con, Jerry Saltz y Nathalie Moureau, coincide en que la
retroalimentacion del circuito del arte en el mercado se debe, en parte, a la
seleccion y difusion de noticias sobre arte en los medios de comunicacion, que “con
cualquier obra de arte vendida por una cifra excesivamente elevada, incrementa
enormemente el valor de las obras restantes del artista”, relegando asi, al ultimo
plano, el contenido de las obras y desalentando el interés del publico hacia el arte
contemporaneo.

Javier Rubiera, nos proporciona otra muestra de la defensa de los valores
de las humanidades, ya que son un contrarresto a “la perspectiva materialista
neoliberal” y, aunque parezca que, los problemas contextuales del mundo en la
actualidad son en su mayoria econdémicos o incluso tecnoldgicos, prevalecen los
problemas humanos. Su enfrentamiento desde una perspectiva humanistica se
hace imperante, ya que son “el mejor modo de aprender sobre nuestras emociones
y sus dinamicas [...] teniendo un impacto sobre nuestro modo de vida y sobre el
modo en que gestionamos las crisis”**.

Desde el punto de Jeremy Liron, se ha de precisar que esta relacion abusiva,
entre el mercado y el arte contemporaneo, solo se da en cierto tipo de arte, el mas
mediatico y por tanto solo existe en una parte del arte contemporaneo, por lo que
no se puede aplicar al conjunto del arte contemporaneo®. Achaca la culpa de la
existencia de este tipo de arte a los medios de comunicacioén, asi como aaquellos
agentes participativos del bucle especulativo y defiende la inocencia del artista
en estas situaciones. De hecho lo justifica, ejemplificindolo con el caso a de Andy
Warhol, Damien Hirst o Jeff Koons que, segun nuestro autor, se ven coaccionados
por los medios y el mercado, equiparandolo al caso de cantantes famosos o
jugadores de futbol, ya que se ven determinados por la demanda, obligandolos a
repetir formulas y a producir lo que se vende. Por ultimo, denuncia a la critica de
arte que, asocia este tipo de arte con el arte contemporaneo en su conjunto, una

22. Rubiera Javier, 2021: 443.

23.. http://www.lironjeremy.com/lespasperdus/lart-contemporain-et-le-debat-public/ (12-03-
2021).
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critica en la que ve la defensa de un ideal de arte en su sentido mas tradicional y
que no se corresponde con la realidad del mundo actual, proporcionando, en lugar
de debate, una “litérature vide et obscure”.

II. Opiniones relevantes.

A continuacioén, vamos a tratar de exponer la opinidn de diversos autores,
agrupadas en el segundo bloque de opinién que conforma este apartado, que trata
la dificultad interpretativa de las formas y contenidos del arte contemporaneo.

En lo que refiere a este asunto Will Gompertz que se pregunta: “;qué habia
cambiado en el transcurso de esos treinta afios?, ;por qué el arte moderno habia
pasado de ser visto por lo general como un chiste de mal gusto a convertirse en
algo respetado y reverenciado en el mundo entero?”, haciendo referencia a la per-
cepciodn por parte del publico y los medios de comunicacién de la adquisiciéon de
dos obras de arte por parte de la Tate Gallery de Londres, que tuvieron lugar en el
afno 1972 (la obra Equivalent VIII de Carl André) y la otra en 2003 (la performance
Good feelings in good times de Roman Onddk en la Tate Gallery). Las respuestas
que da a estas preguntas son, por una parte, el aumento de inversion en el mercado
del arte a finales del siglo XX, debido al agotamiento de la oferta de obras de céle-
bres artistas muertos, como Picasso, Warhol o Pollock, y por tanto el aumento de
inversidn en arte contemporaneo, de artistas vivos*.

En cuanto a la comprensidon por parte del publico de este tipo de obras,
muestra la falta de comprension, e incita a pensar que el mundo del arte nos
esta tomando el pelo. Pero para Will Gompertz el arte contemporaneo no es una
tomadura de pelo o farsa, sino que para poder apreciarlo y disfrutarlo es necesario
entender su evolucién y por tanto es cuestion de educar al publico®.

Para Jerry Saltz, la grandilocuencia que buscan muchas de las obras de arte
contemporaneo, tiene como consecuencia la reduccion de posibilidades formales
a las que puede aspirar el arte en la actualidad. Por otra parte, apunta que, esta
grandilocuencia, afecta al criterio de seleccidon de las obras de arte en exposiciones,
ferias o el propio mercado, ya que su demanda se ajusta a la necesidad de rentabi-
lidad, asi como al gusto popular. Esto también afecta a la calidad del arte contem-

24. Gompertz Will, 2012: 18-19.

25. Gompertz Will, 2012: 22-23.
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poraneo, en tanto en cuanto, ésta se suele equiparar con el numero de visitantes
que acuden a su exposicion®.

Para Boris Groys, el arte, en la actualidad, se ha alejado de su faceta ma-
terial, reflejada en la obra y ha pasado a ser un modo de vida documentado en la
produccion del artista. Esto genera descrédito en la obra, ya que, segun Groys, pro-
picia la representacion del espectador en el presente, entendido “como un tiempo
estancado, como una constante pérdida de tiempo”. Este presente desconfia de la
idea de progreso, por lo que afiade que “s6lo tenemos por seguro que los proyectos
se abandonardn sin acabarse y que se hundiran narrativas histdricas con la misma
velocidad con la que proliferan. Puro gasto, simplemente perdemos el tiempo™’.

Para el artista Jeremy Liron, la imagen del arte contemporaneo concebida
por el publico como, inica modalidad, basada en el conceptualismo, es una amal-
gama construida por ellos mismos. En este sentido, defiende que, el analisis del pa-
norama formal del arte contemporaneo, no se limita a lo conceptual en un sentido
frio, espiritual o filosdfico, sino que ofrece la expresion fisica de lo sensible, bajo
formas muy diversas y de apariencia cadtica. También, apunta que en ocasiones
pretendemos obtener o elaborar un significado de las obras de arte contempo-
rdaneo por su aparente ausencia, pero es que en ocasiones no lo tienen, ya que
su objetivo es simplemente la transmision de sensaciones. En cuanto a la técnica
y su aparente ausencia, en el arte contemporaneo, Jeremy indica que, se ha visto
desplazada aquella que transformaba los materiales fisicamente. Sin embargo, la
técnica, ahora, no reside en el aspecto manual y material de la produccién artis-
tica, sino que, mas bien, la encontramos en la concepcion espacial y la armoniza-
cidn, o desarmonizacidn, de la obra con el espacio. Ademas, hace referencia a su
propia experiencia como artista, negando que el valor técnico de la obra reside
en la competencia manual y técnica del artista. De este modo, aclara que, la parte
fundamental de la produccion de la obra, reside en una etapa incluso previa a la de
la concepcién de la idea de la obra, una etapa en la que el artista juega con el “1A-
cher-prise, le hasard, I'imprégnation lente ou la maturation, avant méme le geste”

Seguin Julianne Rebentisch, el arte contemporaneo se encuentra en un bucle
constante de busqueda de la novedad formal, en acorde con la economia de la vida
en el contexto actual. Para esta autora este caracter novedoso, como meta del arte
contemporaneo, se asemeja a “la pesadilla de un amor eterno” y que transforma la

26. Saltz, Jerry, 2012b.

27. Groys Boris, 2014: 224.
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experiencia estética en un mero producto, que se consume pero no se vive. Esto lo
explica determinando que, en comparacion con el arte moderno, “lo nuevo es solo
original pero no originario, a lo sumo se distingue individualmente a si mismo,
pero ya no produce ningiin nuevo comienzo que vaya mas alla de la originalidad
de lo particular™.

El arte contemporaneo carece de limitaciones y tampoco se conforma de
movimientos claramente identificables, sino que, toma elementos de los movi-
mientos del arte moderno y los reutiliza, descontextualizados y por tanto adquiere
un valor ahistdrico.

Anna Maria Guasch, explica la diversidad formal del arte contempora-
neo en la actualidad, clasificandola como “the recurrence of turn in place of style,
-ism, or tendency would ultimately respond to clear urgency of the contemporary
global world: a movement characterised by aesthetic pluralism, by the simultane-
ousness of various modi operandi, and by a great multiplicity of languages that

constantly change their state while having many feature in common”?.

Sin embargo, Modesta di Paola, apunta que la dificultad comprensiva, de
muchas de las obras del arte contemporaneo, esta provocando que muchas de ellas
caigan en el olvido. Para ponerle remedio, propone “la traduccién visual, que rela-
ciona distintas disciplinas del conocimiento (filosofia, politica, literatura), para la

comprension del arte contemporaneo”.

En este sentido podemos mencionar a Jorge Ivan Gardufo, que destaca la
compleja tarea de interpretacion del arte contemporaneo, no porque sea contem-
poraneo en particular, sino a la interpretacion del arte en general, aplicandolo asi a
la dificultosa tarea de interpretacion que tiene el arte actual por parte de las masas
en general. Sefiala que la interpretacion del arte contemporaneo esta “velada a un
sector que sopesa la valoracién estética a través de un alto valor simbélico, mismo
que deviene en la privatizacidn del capital creativo de quien lo ha creado, ya sea un
artista o un curador”. Ivan se refiere, asi, a la necesidad del critico de arte, ya que
“es un intérprete de la representacion de un mundo subjetivo e iridiscente™".

28. Rebentisch Julianne, 2017: 11.
29. Guasch Anna Maria, 2018: 9-10.
30. Di Paola Modesta, 2019: 18.-19.

31. Garduio Jorge Ivan, 2021.

151



Otro de los autores que cabe destacar en este bloque es, el anteriormente
mencionado, Alfonso Garcia Martinez, que citando a Badiou, defiende que el arte,
en cuanto a su contenido, ha de transmitir ideas que vayan mas alla de la critica,
siendo ésta de la naturaleza que sea’:

“El arte, por el simple hecho de ser politico, no es arte. Como expuso
Badiou (2014), el arte deberia transformarse en algo mas afirmativo que,
mas que criticar el estado del mundo y criticar el arte mismo, deberia buscar
los recursos secretos del mundo, las cosas positivas pero escondidas, los
elementos de liberacidon que aun estan a punto de nacer, que estan naciendo:
hay que desconfiar de la consolacidn, pues el arte no ha de ser consolador
y no esta para merecernos, aliviarnos o protegernos. Pero prometer es otra
»
cosa’.

Para este autor, debe reequilibrarse la relacién entre contenido y forma
de las obras de arte en la actualidad, ya que, segun él y apoyandose en Walter
Benjamin, las obras se han transformado en objetos de consumo, perdiendo asi su
contenido critico. En cuanto a la comprensiéon de la obra, por parte del publico,
este autor hace referencia a la influencia del precio de venta de la obra, ya que a
mayor sea al precio de venta alcanzado por la obra, menor sera la atencion que el
espectador le proporcione. Apoyandose en el libro “El tiburon de 12 millones de
dolares” de Thompson, destaca que los museos deben alejar este aspecto econémico
para la contemplacion de la obra y asi no distraer al espectador. Garcia Martinez
concluye que, el conjunto de estos factores, esta afectando a la imagen del arte
contemporaneo, cuestionando asi la existencia de su sentido en el mundo y si ese
sentido es alcanzable al entendimiento para la sociedad™.

Por su parte, Francoise Bonardel, relaciona la técnica, concebida de un
modo tradicionalista, dentro del arte contemporaneo, con el concepto del “atelier”,
advirtiendo que, ese taller de artista ha evolucionado mucho, entre los siglo
XVI y el siglo XX, en cuanto a su funcién social y artistica. Apunta que, en la
actualidad, muy pocos talleres se corresponden con esa definicion de taller en
el sentido tradicional, ya que la Historia del arte ha demostrado que el arte ha
requerido de una ruptura con el pasado, para hacer evolucionar la labor creativa
del artista hacia una mayor libertad técnica y conceptual®. A pesar de esta ruptura

32. Garcia Martinez Alfonso, 2021: 51.
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con el taller tradicional, sigue existiendo en la actualidad una produccién artistica
y artesanal cercana a él, pero que se encuentra fuera de los grandes mercados
del arte. Sin embargo, para Bonardel, esta ruptura ha incidido en la pérdida del
estatus de ciertas disciplinas tradicionales, como la pintura, que se ve sustituida
por las nuevas modalidades y usos del arte contemporaneo. La ruptura con el
taller también ha supuesto el alejamiento del anclaje identitario y territorial de la
cultura. Para Bonardel, el arte contemporaneo ha encontrado su forma expresiva
en la conceptualizacion, un fenémeno que sefiala como disidente con la evolucion
de la filosofia, ya que en el momento en que esta disciplina se alejé de la rigidez
del concepto, patente durante la hegemonia de la fenomenologia, en favor de un
retorno a lo poético, parece ser que éste se ha mudado al campo del arte. Con esto
ultimo, plantea la cuestiéon de que, quizds, encontremos la clave de futuro del
devenir del arte contemporaneo en la filosofia contemporanea, ya que ha pasado
ese proceso de abandono del concepto, mientras el arte parece aferrarse a él.
Esta autora se lamenta asi de la conceptualizacién como modo expresivo del arte
contemporaneo, reflejada en la museificacion de lo cotidiano, ya que, segtn ella,
es la continuacion en la postmodernidad de algo que pudo servir en el impulso
evolutivo al arte moderno, pero que ahora tan solo esconde la melancolia de
aquella época pasada. Para sustenar y ejemplificar lo expuesto, nos habla de su
propia experiencia, cuando visito la exposicion titulada Les vides, organizada por el
Centro de arte contemporaneo Georges Pompidou, en Paris en el afio 2009 **:

“était a lévidence imposée a quiconque visitait cette rétrospective des
différentes expositions organisées sur le vide ces derniéres années, et
signalées par une plaque apposée sur le mur de la piece qui était réservée a
chacune dellas. Il avait donc bien fallu mettre chacun de ces vides supposés
en boites pour les faire entrer dans le concept quétait en soi cette éxposition!
Comment des lors s’y comporter? Le spectacle était en fait dans la salle,
et dans la déambulation incertaine des spectateurs invités a circuler dans
une succession despaces ou il n'y avait effectivement rien a voir; les uns
visiblement désemparés, les autres prenant la pose avantageuse d’initiés a
un mystere sacré. De telles attitudes, improbables dans une rétrospective
ordinaire, permettaient au mois de sapercevoir quune exposition, telle
quelle est communément présentée, est en fait le prolongement imaginaire
et la réplique organisée d’une visite d'atelier au cours de laquelle le visiteur
découvre les oeuvres que lartiste veut bien lui montrer».

35. https://www.centrepompidou.fr/es/programa/agenda/evento/c4rd4Xr (27-05-2022).
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Con este ejemplo, Bonardel se consuela, planteando que las exposiciones
de arte no conceptual son en realidad la continuacién transmutada del ideario del
taller tradicional. Por ello defiende la existencia de un arte contemporaneo que
se escapa de la modalidad conceptual del mismo, aunque a este tipo se le niegue
el estatus de contemporaneo. Esto le lleva a cuestionar el caracter progresista del
arte contemporaneo, del que se supone que acepta toda forma expresiva, pero
que, en realidad, se basa en el frenesi de la innovacion constante, calificando al
arte contemporaneo como fruto del “mythe du progres”. Porque, refiriendose a
Egon Schiele, “l'art ne sait étre moderne. Lart es originelement eternel ou méme
étérnelement originel”, estableciendo asi la coexistencia de las distintas formas
expresivas del arte contemporaneo y no solo la conceptual como tnica via de
innovacion, sino que todas ellas son originales, sea cual sea la época en las que se
desarrollen.

III. Una perspectiva distinta.

A continuacion, vamos a abordar el tercer y ultimo bloque de opiniones
que conforma este apartado, que trata el contexto del mundo del arte, como una
de las razones que favorecen la complejidad situacional del arte contemporaneo en
la actualidad. En cuanto a este asunto, el ya mencionado, Jerry Saltz constata que el
mundo del arte “se esta desmoronando y rehaciendo a si mismo, canibalizandose
a si mismo, siempre hambriento de lo nuevo” en un momento en el que los artistas
han expandido al arte mas alla de sus limites, tal y como nos indica a continuacién’:

“While official, moneyed, and institutional tases dither, as collectors buy
what other collectors buy and teachers teach what other teachers have
taught, art has crept into and expanded the craks, opening vents and
secret pahtway. With money and academics distracted, differents artists,
ideas, and activities are getting mor psychic time and space to root; older
and overlooked artists are getting second changes; artists can grow wild
again”.

El término de arte contemporineo también se estd cuestionado,
planteandose el nuevo término de “global art” para definir el arte actual y sustituir
el de arte contemporaneo, ya que concuerda con la expansion del arte en su sentido
territorial a nivel global, o el de “arte de la actualidad™.

36. Saltz, Jerry, 2012a: 45.

37. Saltz, Jerry, 2012a: 45.
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Julianne Rebentisch revisa la intencionalidad del arte contemporaneo,
planteando “;qué sucederia si la impugnacion de la critica moderna por parte
del arte contemporaneo fuera entendida menos como una salida de la historia
que como un viraje critico y fundamentado frente a determinados aspectos de la
modernidad?”, es decir, 3y si esa aparente, neutralidad, ausencia de historicidad
o critica del arte contemporaneo fuese una forma de critica a la modernidad o a
la actualidad?®® Ademas, nos muestra que la intencionalidad del arte, defendida
por autores fundamentales como Boris Groys, en su planteamiento de que “el arte
contemporaneo deberia ayudar a la humanidad cuando los tiempos se ponen
dificiles”, asi como en Giorgio Agamben, segun el cudl el arte contemporaneo
deberia explicar su tiempo, hacer legible la actualidad”, concuerdan con su
planteamiento personal, en el que quizas la aparente ausencia de intencionalidad
social en el arte contemporaneo sea una forma de autocritica.

En este sentido el artista Olafur Eliasson defiende que el artista debe tener
un papel social en la actualidad, de concienciacion y accion social como colectivo.
Ademas reivindica la necesidad de importar la vision artistica sobre temas sociales,
politicos y ecologicos,ya que estavision aportatolerancia entre diferentes, empatizar
y comprometernos con la capacidad de cambio real de aquello que trate®.

Para la historiadora del arte, Anna Maria Guasch, “to be in the place
of here and now, to work with others in a simultaneous and specific practice, to
contemplance the xecution of work in the experience of connection means raising
the value of performative aspect of practice and displacing the reflective role of
cultural production™. De este modo, nos indica una via de acercamiento entre el
arte contemporaneo y los problemas reales del mundo y la sociedad*..

Jeremy Liron denuncia la instrumentalizacion del arte, y no solo del arte
contemporaneo, por parte del mundo financiero y del lujo de cierto sector social.
Nos indica que esta situacion ha llevado a los artistas en la actualidad a invertir
los valores del arte, cuestionarlos y romper con las jerarquias artisticas. Por ello,
la inexistencia de una frontera, que determine lo que podemos considerar arte
o no en la actualidad, es positiva, ya que asi el arte contemporaneo conseguira
ser excluido de los campos que tradicionalmente lo han utilizado como un

38. Rebentisch Julianne, 2017: 12-134
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instrumento mas. En oposicidn a esto, la autora Bibiana Crespo-Martin reflexiona
acerca del papel del artista dentro del contexto artistico actual, partiendo de “las
metodologias participativas y los distintos grados de participacion del publico que
se pueden dar en las practicas artisticas contemporaneas’, de las que constata que
estos procesos artisticos permiten “elevar la cuestion artistica a la sociabilizacion’,
es decir, otorgar al arte el papel de instrumento social, con un fin de mejorar
de la vida*. De este modo, el artista se convierte en un proveedor de “servicios
culturales y artisticos” en lugar de un productor de objetos estéticos, por lo que
“este énfasis del proceso por encima del producto, tan caro a muchos movimientos
de arte contemporaneo, comporta que las acciones u actividades adquieran toda
la importancia, menoscabando la realizacion de objetos, lo que a su vez supone
que se trate de una obra abierta sin una resolucion predeterminada ni estética, ni
conceptual”. Para esta autora se ha producido un cisma entre la fisicidad de la obra
y su discurso, es decir, entre la funcién y la estética de la obra .

Cuando Hal Foster cuestiona la apertura o ruptura de los limites del arte,
nos indica, por una parte, lo positivo de este logro, ya que ha permitido abrir las
posibilidades creativas del arte. Por otra parte la renuncia a establecer canones,
sumado a la indiferencia ante la técnica empleada por el artista, supone “una
enorme carga sobre los hombros, tanto de los artistas como de los espectadores”.
Asi, la dificultad comprensiva del arte contemporaneo puede llevarnos a dudar
de la necesidad del arte en el mundo, lo que fomenta una situacion en la que
“cuando las diferentes comunidades interpretativas se gritan unas a otras o caen
en el silencio, los ignorantes reaccionarios pueden apoderarse del foro publico” La
solucion que plantea, este autor, es la coordinacion entre los valores histéricos y
sociales en el arte y en la estética®.

Alfonso Garcia Martinez, en esta linea, exige que “el arte y la cultura tienen
la obligacion recomponer el sentido histérico del ser humano, de soldar los actuales
fragmentos del conocimiento para devolver al hombre su dimension social, de
pertenencia a un colectivo™*. Esto no se, da porque el mundo del arte se encuentra
aislado del mundo exterior, es decir de lo politico y social, por voluntad propia del
mundo del arte y no por devenir cultural. Esta voluntad fue impulsada en parte
por la imposicion de la nueva forma de enfrentarse a la experiencia estética en

42. Crespo-Martin Bibiana, 2020: 285.
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exposiciones y museos desde la primera mitad del siglo XX*. Esta nueva forma
contemplativa del arte se corresponde con “la idea del cubo blanco, un espacio
aislado del exterior que subrayase los lazos entre creacion y contemplacidn; lugares
sencillos, carentes de decoracidn, con obras colgadas en una sola hilera y con cierta
separacion, ofreciendo una sensaciéon de pureza y subrayando que contemplar
el arte del propio tiempo necesita tiempo de concentraciéon”. Para este autor los
efectos del “cubo blanco” son nefastos, ya que han dado el estatus de obra de arte a
objetos por el simple hecho de contemplarse desde este espacio, aunque no hubiese
una intencion creativa o estética del objeto en su origen*.

Asi, el arte dejé deser evaluado desde parametros extra-artisticos, quedando
éstos invalidados por los unicos que si debian valorar al arte, los valores puramente
artisticos. Algo que ha provocado la descontextualizaciéon de la obra durante la
experiencia estética y empobreciendo asi dicha experiencia.

Otro autor que podemos destacar en este apartado es Enric Puig Punyet,
que nos indica que la representacion de la realidad en el arte contemporaneo no ha
desaparecido. Si bien, la representacion de la misma, en la faceta formal del arte, no
predomina en la actualidad, sigue existiendo en la faceta metaforica o conceptual
del arte contemporaneo. Nuestro autor parte de que, tanto la percepcidon del mundo
real,como delapercepcion delmundo real a través dela obra de arte, son simbolicas,
por tanto‘de alguna manera, ya la percepcion del mundo es atribucién simbdlica
del arte””. Basandose en los postulados de Lyotard en cuanto al advenimiento
de la postmodernidad, el resurgir en el arte contemporaneo de este arquetipo de
la realidad, representado en la obra de arte de forma metaférica o conceptual, no
supone para este autor el fin del modernismo, sino un renacer constante del mismo.
Por lo tanto el arte actual es en cierto sentido una forma de arte moderno solo que,
a diferencia de este ultimo, abandona el intento universalizador de los valores que
promueve y no sigue la idea de progreso moderno basado en un pasado lineal sino
que se “mimetiza” con el mundo. De este modo, Enric Puig Punyet concluye que
el arte contemporaneo no se diferencia tanto como parece de otros movimientos
historico-artisticos, ya que esa mimesis, entendida desde el punto de vista de la
metafora de la realidad en el concepto de la obra y no en la forma, “no ha cesado
en el mundo del Arte (uno se puede remitir a la literatura, el cine, el pop o el

45. Garcia Martinez Alfonso, 2021: 99.
46. Garcia Martinez Alfonso, 2021: 106.

47. Puig Punyet Enric, 2021: 6-7.
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surrealismo como ejemplos inmediatos)”.

Aunque esa metifora de la realidad representada en el concepto
de una obra de arte contemporaneo, en un museo como el denominado cubo
blano, que descontextualiza la obra de arte, esa metafora adquiere mucho poder,
ya que puede tener pretensiones de universalidad. Una universalidad alcanzada
por la inmediata recepcion de la misma metafora, tal y como le ha ocurrido siempre
al ser humano a lo largo de la Historia del arte ante la interpretacion de simbolos,
arquetipos o lo que en este caso denominamos la metafora.

Christine Sourgins, nos muestra la extrafa sensacién que puede producir
la variedad formal del arte contemporaneo en el espectador, algo asi como el querer
responder a la pregunta de ;ddnde hay gato encerrado?, tal y como muestra en el
siguiente extracto*:

“Un art contemporain, par et pour nous, serait un parangon de démocratie,
rien détonnat a ce quwil soit ouvert a toutes sortes de supports: on y croise
des roues de bicyclettes, une italienne qui souvre les veines, une vache
coupée en tranches mais asussi une baraque a moules, bref des installations,
voire des environnements et des preformances, quelques vidéos, un peu
de peintures et sculptures mais, en cherchant bien, probablement le raton
laveur cherr a Prévert”.

Christine continua asi criticando, que si por ejemplo ella o cualquier
persona de a pie quisiese exponer su cepillo de barrer una exposicion de arte
contemporaneo, deberia ser posible, sin embargo esto no es tan simple, ya que
las obras expuestas en las galerias y museos de arte contemporaneo son obras de
arte, mientras que el cepillo de barrer no lo es, pero ;por qué? Pues porque esas
obras han pasado por los circuitos adecuados que las han promocionado como tal,
entre ellos la critica, los comisarios de exposicion, los conservadores de museos,
los galeristas, los coleccionistas o las casas de subastas. Por lo tanto las obras
expuestas en los museos de arte contemporaneo no son cualquier objeto o pieza,
son arte. Esta autora declara ademas que el arte contemporaneo al promocionar
la diversidad formal se pretende equiparar con una imagen joven, abierta y libre;
sin embargo, a continuacién muestra, que a pesar de lo novedoso que puede
parecer el arte contemporaneo, en realidad no es mas que la continuacion del arte
moderno iniciado a comienzos del siglo pasado, sobre todo a raiz de los ready-
mades iniciados por Marcel Duchamp. Veamos asi como lo expone a continuacion,
eso si en un tono muy ironico:

48. Sourgins Christine, 2021: 171.
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“On ne change pas une équipée artistique qui gagne et, a suivre les records
des ventes des Koons et consorts, on est vite convaincu que cet art la ne
compte pas pour rien. Une telle réussite dans un monde ot les portefeuilles
ont ready-madisé les coeurs vaut a l'art contemporain de persister dans
la durée : cette judicieuse appellation sest diffusée avec succes au milieu
des années 70, depuis plus d'un demi-siecle donc, ce singulier remplagant
un pluriel, celui « des avantgardes » dont les victoires plastiques (ou le
rétinien avait pleinement droit de cité) émaillerent l'aventure de I'Art
moderne. Mais « avant-garde » était un terme trop militaire, engagé, a une
époque ou les marchands entendaient toucher les dividendes des pionniers
de 'Art moderne : « art contemporain » plus neutre, compréhensible d'un
bout a l'autre de la planeéte, neffraie pas le bourgeois. Sa figure tutélaire en
est le facétieux et subtil Marcel Duchamp dont la piece maitresse, la cuve
baptismale de ce qui ne sappelait pas encore en 1917 « art contemporain
»,est une cacochyme pissotiere qui, malgré ses 104 contemporaneo, en un
museo como el denominado cubo blano, que descontextualiza la obra de
arte, esa metafora adquiere mucho poder, ya que puede tener pretensiones
de universalidad. Una universalidad alcanzada por la inmediata recepciéon
de la misma metafora, tal y como le ha ocurrido siempre al ser humano a lo
largo de la Historia del arte ante la interpretacidn de simbolos, arquetipos
o lo que en este caso denominamos la metéfora’.

Christine Sourgins, nos muestra la extrafia sensacién que puede producir
la variedad formal del arte contemporaneo en el espectador, algo asi como el querer
responder a la pregunta de ;ddnde hay gato encerrado?, tal y como muestra en el
siguiente extracto®:

“Un art contemporain, par et pour nous, serait un parangon de démocratie,
rien détonnat a ce quwil soit ouvert a toutes sortes de supports: on y croise
des roues de bicyclettes, une italienne qui souvre les veines, une vache
coupée en tranches mais asussi une baraque a moules, bref des installations,
voire des environnements et des preformances, quelques vidéos, un peu
de peintures et sculptures mais, en cherchant bien, probablement le raton
laveur cherr a Prévert”.

Christine continua asi criticando, que si por ejemplo ella o cualquier
persona de a pie quisiese exponer su cepillo de barrer una exposicion de arte
contemporaneo, deberia ser posible, sin embargo esto no es tan simple, ya que

49. Sourgins Christine, 2021: 172.

159



las obras expuestas en las galerias y museos de arte contemporaneo son obras de
arte, mientras que el cepillo de barrer no lo es, pero ;por qué?. Pues porque esas
obras han pasado por los circuitos adecuados que las han promocionado como tal,
entre ellos la critica, los comisarios de exposicidn, los conservadores de museos,
los galeristas, los coleccionistas o las casas de subastas. Por lo tanto las obras
expuestas en los museos de arte contemporaneo no son cualquier objeto o pieza,
son arte. Esta autora declara ademas que el arte contemporaneo al promocionar
la diversidad formal se pretende equiparar con una imagen joven, abierta y libre;
sin embargo, a continuacién muestra, que a pesar de lo novedoso que puede
parecer el arte

ans, affiche toujours une blancheur immaculée : une vraie « Fontaine » de
jouvence ! Un objet magique, un totem ensorceleur certainement, pour que
si peu de gens sétonnent, encore aujourd’hui, que l'art contemporain nen
finisse plus détre contemporain”

Para concluir este apartado, constatamos que los diversos motivos,
englobados en el contexto actual, la dificultad interpretativa de formasy contenidos
del arte contemporaneo y el contexto del mundo del arte, son muy son el reflejo de
la complejidad del arte contemporaneo y por la que este arte es tan controvertido.
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Resumen

Susana Pérez Barrera es unaartista multidisciplinar de Huelva que seha desarrollado
en diferentes técnicas artisticas como la obra grafica, el grabado, el dibujo, la
ilustracion, la pintura, la ceramica y la instalacion. Principalmente destaca como
ilustradora y pintora. Su pintura actualmente es totalmente abstracta y surge desde
la introspeccion y de lo que siente y necesita expresar en cada momento. Cuenta
con numerosas exposiciones en las que ha participado, tanto de forma colectiva
como individual, a nivel nacional e internacional. El principal objetivo de este
articulo es poner en valor y dar visibilidad a la trayectoria artistica de esta pintora
y su evolucion.

Palabras claves: Huelva. Pintora. Abstraccion. Creacion. Pintura
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Abstract

Susana Pérez Barrera is a multidisciplinary artist from Huelva who has worked in
various artistic techniques such as graphic art, engraving, drawing, illustration,
painting, ceramics, and installation. She primarily stands out as an illustrator
and painter. Her current painting style is entirely abstract and emerges from
introspection and what she feels and needs to express at each moment. She has
participated in numerous exhibitions, both collective and individual, at national
and international levels. The main objective of this article is to highlight and give
visibility to the artistic career and evolution of this painter.

Keywords: Huelva. Painter. Abstraction. Creation. Painting

1. INTRODUCCION

La artista Susana Pérez naci6 en Huelva en 1971, su vida ha transcurrido
entre la capital onubense y Beas (Huelva), el pueblo donde solia pasar los fines de
semana con su familia y donde actualmente reside y tiene su taller desde 2020.
Es una pintora llena de jovialidad y alegria, cuyos trabajos se enmarcan entre la
abstraccion y la ilustracion.

Su obra es introspectiva e intuitiva, le gusta observar el mundo que la rodea,
del cual se inspira cuando crea. A través de sus trazos exprese todo lo que siente y
lleva dentro. Su pintura es entusiasta y vivaz, se caracteriza por la viveza del color.

A lo largo de su carrera vamos a comprobar como poco a poco va
evolucionando en sus creaciones, siendo cada vez mas abstracta y primitiva,
dejando la figuracién a un lado para sumergirse en su interior y llegar a su propia
esencia desde la calma y la quietud que proporciona la madurez y el asentamiento
de su propio estilo.

2. PRIMEROS ANOS DE SU TRAYECTORIA ARTISTICA

Susana se recuerda asi misma desde su mas tierna infancia con lapices en
la mano, ya fuese escribiendo o pintando. Siempre fue muy introvertida, por lo
que encontrd entre sus minas la manera de comunicarse con los demas, expresarse
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y buscar su propia voz.

En el colegio disfrutaba tanto de las materias relacionadas con las ciencias
como de las letras y se sentia atraida por carreras universitarias como psicologia o
enfermeria. Sin embargo, tenia muy poca confianza en si misma y tanto su familia
como las monjas Teresianas del colegio donde estudio, la animaron a estudiar Bellas
Artes, viendo su potencial artistico. Ella se sintié confiada porque sabia que se le
daba bien y, tras pasar el examen de ingreso, entr6 en la Facultad de Bellas Artes
Santa Isabel de Hungria de Sevilla. “La realidad es que siempre se me dieron muy
bien las asignaturas relacionadas con el arte, también destacaba por mi caligrafia.
No es que no me gustaran otras materias... pero no me veia capaz. Digamos que me

))1

empujaron hacia Bellas Artes, y yo sabia que era un terreno que podia dominar”.

A medida que avanzaban sus estudios en la facultad fue realizando
pequefos progresos en su joven carrera artistica. En 1992 realizaria el cuadro
conmemorativo para la Hermandad de Emigrantes de Huelva. En 1993 el cartel
anunciador de las fiestas patronales en honor a San Bartolomé, patrén de Beas.
En 1994 participa en la que fuera su primera exposicion colectiva, que tuvo lugar
en el patio del Rectorado de la Universidad de Sevilla, con un grabado titulado
El Teléfono. En ese mismo afio su obra EI Sol Naciente, fue seleccionada por el
Museo Histérico de Clarines y donada a Venezuela. Ademas, publica una obra
realizada en acuarela y tinta china de Ntra. Sra. de los Clarines en el libro “Pregones

a Clarines. Cronica de un Sentimiento”?

Durante los primeros afios de facultad sus trabajos eran puramente
académicos, con mas técnica, sacando su parte mas clasica. Cuando realiza
la especialidad entra en contacto con el color, y se vuelve habilidosa con él,
dominandolo. En sus trabajos de clase de Xilografia investigé mezclando papeles
de seda de color, hasta que se dio cuenta, gracias a su profesora de Litografia,
Maite Carrasco, de su estilo cercano a la ilustracion, y el paralelismo de sus obras
con el entonces para ella desconocido artista vienés Gustav Klimt. Las semejanzas
radicaban en los colores empleados, las formas sinuosas dibujadas, la presencia de
la mujer y la decoracion floral.

1. Huelva Buenas Noticias, 30 de agosto de 2017.

2. VVAA: Pregones a Clarines. Crdnica de un sentimiento. Beas (Huelva), Iltmo. Ayuntamiento
de Beas, 1993, s/p.
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Figura 1. Entre mar de lunares. Susana Pérez, 2007. Exposicion: Sala José Caballero.

En 1995 finalizé sus estudios, especializandose en Disefio y Grabado.
Posteriormente hizo un curso de Doctorado que no termind al encontrar al poco
tiempo trabajo. En Bellas Artes confiesa que descubrié “un mundo alucinante, lo
que hasta ahora habia hecho con lapices y rotuladores lo podia hacer a lo bestia”. Del
mismo modo confiesa que “en la facultad los profesores le potenciaron el color y la
imaginacion”’

Tras licenciarse participd en una exposicién colectiva de serigrafias
en Arahal (Sevilla), y ademds obtendria el primer premio por el Proyecto de
Decoracion de la Sala de Pediatria del Hospital Virgen Macarena de Sevilla, el cual
nunca lleg6 a materializarse. Del mismo modo ganaria también el primer premio
por el cartel anunciador de la romeria de la Stma. Virgen de los Clarines de Beas,
en ese mismo ano y al siguiente.

En 1997 publica su obra Duerme en la “Guia de Artistas y Escritoras
Contempordneas Andaluzas”, elaborado por el Instituto Andaluz de la Mujer y la
Junta de Andalucia en Malaga.*

En 1998 realizaria su primera exposicidon individual de pintura titulada
“Mujer, sol y luna”, en la sala José Caballero de Punta Umbria (Huelva). Constaba

3. Huelva Informacion, 3 de abril de 2014.

4. LUMBRERAS KRAUEL, Tecla (dir): Guia de artistas y escritoras contemporaneas
andaluzas. Sevilla, Instituto Andaluz de la Mujer, 1997, p.96
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de 20 cuadros de técnica mixta, donde utilizaba el 6leo, el collage y el acrilico sobre
madera. En estas obras de juventud observamos como “tiende a las pinceladas
largas, cargadas de luminosidad y de colores llamativos y fuertes contrastes”.”

Entre 1997 y 1999 va a compaginar la creacion de su obra artistica personal
con ser monitora de vidrieria en la Escuela Taller “El Santo”, de La Palma del
Condado (Huelva).

En 1999 realiza su segunda y tercera exposicion de pintura en el Mes6n
La Cinta de Huelva, en los meses de enero y diciembre. Aqui va a mostrar obras
realizadas con carbon y pastel.

Ademas de pintar, tanto en 2000 como en 2006, participa como miembro
de jurado en la 6°y 13° edicion del Certamen Nacional de Pintura de La Palma del
Condado.

En 2000 y en 2004 va a participar en el Salén de Otofio de Pintura de
Huelva, la primera vez con su obra San Francisco y la segunda con jCuidado con la
reinal, ambas obras fueron seleccionadas y expuestas en la muestra.

En 2004 lleva a cabo su cuarta exposicion individual de pinturas en el Salén
de Exposiciones de la Caja Rural de Huelva, asi como realiza el cartel anunciador
de las Fiestas taurinas de Trigueros.

Al afio siguiente hace su quinta exposicién en el Club de Tenis de Punta
Umbria, titulada “La ciudad de los cuentos”. Esta muestra tuvo bastante repercusion
y la prensa se hizo eco de ella. Expuso “una veintena de pinturas salpicadas de
vivos colores que levantan construcciones hechas a retazos de ilusion. Cansada de
un mundo que no entiende, decidida a rebelarse contra una sociedad que exhibe lo
peor del ser humano, Susana manifiesta su inconformismo pintando bonito para
“acostumbrar a la gente a la belleza”. Dice Susana que pinta “lo que le sale del alma”.
Se trata de una coleccion donde el dleo y la acuarela se mezclan con técnicas mixtas,
acrilicos y collages.

La prensa también menciona que “Susana apuesta por una pintura rdapida
y directa, reconociendo que siempre tiene una idea que plasma en un boceto, aunque
sin embargo nunca utiliza, para huir de conceptos preconcebidos y dejar libre a
una imaginacion espontdanea donde siempre hay lugar para las transparencias y las
veladuras™*

5. Huelva Informacion, 11 de julio de 1998, p.19.

6. El Mundo, 2 de septiembre de 2005, p.16
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Con respecto a esto, la artista confesaba que “yo cuando pinto, pinto a
mi aire, incluso a veces no sé exactamente qué voy a pintar. Otras tengo una idea
preconcebida, pero no suele ser mi forma. Normalmente me dejo llevar por mis
sentimientos, por la mano, y esto es lo que me gustaria controlar, que mi ejecucion
no fuera fortuita”. Reconocia ademas que “la técnica de Hundertwaaser, un pintor
austriaco, parece que es el patron de alguno de mis cuadros”’

Esta revelacion es interesante ya que, si hacemos un paralelismo entre
Susana y el pintor expresionista Friedensreich Hundertwaaser, comprobaremos
que ambos tienen un punto naif a la hora de pintar, gustos por una estética muy
colorida, con el uso de colores puros y un trazo espontaneo, con curvas y espirales
que huyen absolutamente de lo geométrico. En este sentido, podriamos afirmar
que la estética de Susana Pérez podria encuadrarse facilmente en un nuevo
expresionismo, al no tener ideas preconcebidas a la hora de pintar, dejarse llevar
por sus sentimientos en cada una de sus obras, no pintar desde la figuracidn, sino
hacer obras totalmente subjetivas e introspectivas, el uso de colores puros y vivos
y una estética que tiende a la abstraccion.

Figura 2. S/T. Susana Pérez, 2005. Exposicion: Club de Tenis de Punta Umbria.

7. El Mundo, 4 de septiembre de 2005, s/f.
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Figura 3. La cite die stadt. Friedensreich Hundertwasser, 1953. Osterreichische Galerie,

Belvedere, Viena.

Con respecto a ello, la autora afirmaba que “no sigo una unidad temdtica
ni un orden estricto, sino que pinto fundamentalmente por las noches, medio
dormida, dejando que las ideas y los trazos fluyan libremente”® “Mis obras son una

interpretacion de lo que veo y lo que siento, juego mucho con la creatividad no copio
la realidad”’

En 2005 realiza la que seria su sexta exposicion individual en la sala de
exposiciones de la Casa de la Cultura Escultor Leén Ortega, Aljaraque, (Huelva).
“Las pinturas pueden considerarse abstractas, pero lo que realmente llama la
atencion de ellas es su colorido, su capacidad de absorber enseguida la mirada de
cualquier espectador. De esta manera, diferentes formas y composiciones revelan la
personalidad de Susana Pérez, al tiempo que descubren su originalidad, frescura y
habilidosa vision pictorica”"

En 2007 expone su séptima exposicion en la sala José Caballero de Punta

Umbria, una coleccién total de 30 obras, compuestas por acuarela, acrilico y 6leos."

En 2008 su obra Mientras pienso fue seleccionada para el Primer Premio
de la Fundacién Cajasur de Pintura. En Cordoba, pudiéndola mostrar después en
una exposicion colectiva de diez obras.

8. Odiel, 27 mayo de 2008, p.64.
9. Odiel Informacion, 18 de agosto de 2009, p.25.
10. Huelva Informacion, 24 diciembre 2005, p.19.

11. Odiel Informacion, 30 de julio de 2007, p.20.
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En ese mismo afio realiza su octava exposicion individual en la Fundaciéon
Caja Rural del Sur de Huelva, con un total de 38 cuadros, “cinco de ellos son
acuarelas y el resto estan elaborados con técnica mixta, con una profusion de
elementos combinados para provocar un efecto sensorial rotundo en el espectador.
Asi Susana emplea dleo, acrilico, grafismos realizados con ldpices o rotuladores, e
incluso elementos dorados y plateados o ligeros toques de costura en algunas de las
obras. La temdtica es muy variada, pero fundamentalmente nos ofrece una seleccion
que gira en torno a tres cuestiones fundamentales: los elementos arquitectonicos
plasmados desde la abstraccion; la mujer y el mundo vegetal tratado de muy diversas
maneras”."?

También en 2008 ejecuta su novena exposicion en la Casa Tirado del
Excmo. Ayuntamiento de La Palma de Condado, con un total de 35 obras.
“Cuadros cargados de mucho colorido y contraste. En todas predominan los colores
contrastados, vivos, por la utilizacion de tonos complementarios y algunos cercanos
a los primarios. Hay cuadros de todos los tamaiios, de pequefio formato y otros de
mayores dimensiones, pero todos ellos cargados de mucho sentimiento, la manera de
expresarse de esta pintora de estilo tan propio. Los temas de esta exposicion son muy
variados, no existe un tema que unifica toda la obra, serian 3 temas fundamentales,
la naturaleza, el retrato ilustrativo y un urbanismo imaginario, teniendo en cuenta
que nada se acerca demasiado a la realidad porque estas obras nacen de la creacion,

no copian la realidad, ésta es solo un sustento”"

En 2009 realiza la décima exposicion, en el Real Club Maritimo y Tenis
de Punta Umbria con 23 obras “hechas sobre madera y carton, donde predomina el
colorido y los contrastes. La pintura utiliza técnicas mixtas combinando los acrilicos
y las técnicas de agua mezcladas con collage, grafismos, elementos metdlicos e incluso
etiquetas de ropa. La temdtica de la exposicion es muy variada, no hay un tinico
hilo conductor. Con una base de abstraccion y figuracién Susana hace alegorias a la

libertad, al tiempo, al pensamiento y a la valentia”'*

3. SU FACETA COMO ILUSTRADORA

Susana es una artista polifacética, pero lo que mas destaca dentro de su
produccion artistica es el dibujo, especialmente sus cuadernos donde alberga su
mayor produccidn, siendo en su mayoria realizados en carbon y lapiz. Tiene mas

12. Huelva Express, 26 de mayo de 2008, p.5.
13. El Condado Semanal, del 12 al 25 de diciembre de 2008, p.13.

14. Odiel Informacion, 18 de agosto de 2009, p.25.
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de 20 cuadernos, comenzando esta aficion en 1993. En ellos podemos ver una obra
a caballo entre la figuracién y la abstraccion, pero la artista no solo dibuja con
monocromos, sino que también juega con el color, transformando el blanco del
papel para crear vida a través de un movimiento vaporoso y delicado. Algunos de
los proyectos ahi plasmados y practicamente acabados jamas han visto la luz por
verse frustrado algun proyecto de ilustracion y otros porque los considera diarios

y juego.

A pesar de quela artista dibujara desde bien joven, no fue hasta 2004 cuando
comienza su faceta como ilustradora a nivel profesional. Entre 2004 y 2006 va a
realizar una serie de ilustraciones para la Junta de Andalucia en varias consejerias.

En 2008 realiza las ilustraciones para la edicion del libro “Me llamo Abdel
y un dia sofié que...” de la coleccion Espiga Dorada, serie narrativa editada por
Fundacion Caja Rural del Sur. En 2009 realiza las ilustraciones para el calendario
2010 del Ateneo de Sevilla.

Uno delos grandes encargos vendria en 2010, dondeilustra el cuento “Como
agua’, escrito por Carmen Sara Floriano. Fue presentado durante el IV Salén del
Libro Iberoamericano de Huelva, en el marco del Otofio Cultural Iberoamericano
(ICIb) 2010. Se trata de “un cuento para explicar a nifios y no tan nifios por qué a
veces nos invade el llanto, a donde van todas las lagrimas del mundo o por qué son
saladas”.”

Figura 4. §/T. Susana Pérez, 2010. Cuento: Como el agua.

15. Huelva Informacion, 19 de octubre de 2010, p.42
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Pero sin duda, su mayor proyecto de ilustracion llegaria en 2011, cuando
se publica el libro “Pablo”, el cual no solo ilustra, sino que también lo escribe. Pablo
es un libro que lleva mucho sentimiento, ya que refleja a través del protagonista,
un nifo que colecciona piedras, como se sentia por aquel entonces.'

Figura 5. S/T. Susana Pérez, 2011. Cuento: Pablo.

En 2012 ilustra el cuento de “La nifia que solo sabia pintar”, nuevamente de
la escritora Carmen Sara Floriano Pardal. En este trabajo se inspira en el viaje que
realiz6 en 2010 a la India, recogiendo ademas del color, la textura de tantas piezas
artisticas que alli pudo contemplar y que le sirvié para plasmarlo en esta bella obra.

En 2016 realiza las ilustraciones para el album ilustrado “El sauce que se
olvidé de llorar”, editado por la asociaciéon Como Tu como Yo.

En 2017 realizailustraciones paralaasociaciéon Huelva te Mira, movilizacion
ciudadana en respuesta al expolio del yacimiento milenario La Orden-Seminario, y
las ilustraciones para el libro “Traumas y cicatrices del Angel de la Guarda”, editado
por la editorial onubense El Libro Feroz.

El altimo libro que va a ilustrar seria, “El basiador de flores”, con textos de
Marta Rodriguez Bosch, también en 2017. En estas ilustraciones trabaja con flores,
que es uno de sus motivos favoritos por las formas orgdnicas, la curva, las lineas
sinuosas, y por la facilidad y la dificultad a la vez de transmitir la naturaleza. La
artista disfruta mucho creando a través de la forma, el color y la trama. Por medio
de estas ilustraciones va a realizar una exposicidon en ese mismo afio, en La Casa
del Libro en la Rambla de Catalufia, (Barcelona).

16. Odiel Informacion, 20 de septiembre de 2011, p.48.
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Han pasado 7 afos desde la publicacion del altimo libro y ahora por fin
ha retomado la ilustracion, una faceta artistica que admira y respeta a la vez que le
apasiona. En estos momentos se encuentra trabajando en las ilustraciones de un
poemario del profesor y poeta onubense Manuel José de Lara Rddenas, que verd la
luz en los préximos meses.

4. EN BUSQUEDA DE SU PROPIA VOZ

Susana se confiesa como una persona profundamente creyente y muy
vinculada con el espiritu, considera que la introspeccion diaria nunca ha cesado
en ella. Su conexioén constante con Dios es lo que hace que su imaginacion siga
desarrollandose, conectando con el mundo invisible, magico e intransferible a la
hora de expresarse. Piensa que Dios se manifiesta de muchas formas, a través de
las personas, de los colores, los olores, la voz, la textura... siendo su mayor fuente
de alimento a la hora de crear el ver a Dios en tantas formas cada dia.

Su obra es profundamente intimista, busca liberarse en todo momento,
para ello suele usar lienzos de gran formato que le permiten sentirse mas cémoda
en un mayor espacio de trabajo. A través de sus pinceles explota la vida, desde las
vivencias mas oscuras y dolorosas, que la creadora sabe expresar con una gama
cromatica de colores frios, hasta la celebracion de los momentos mas felices y
alegres, que reproduce con una paleta calida. En su obra vemos como con gran
fluidez emergen formas enérgicas que expresan su momento presente.

Tras unos afos mas centrada en la ilustracion, Susana continua su
trayectoria artistica como pintora. En 2012 realiza su 11* exposicion individual
en el museo de Villablanca (Huelva), en la sala de exposiciones y conferencias del
centro de interpretacion de la danza.

En 2013 le encargan hacer el cartel del Otofio Cultural Iberoamericano. A
su vez, participa en la exposicion colectiva de ilustracidon “Joven ilustracion ibérica”
en la Universidad de Huelva. Una actividad enmarcada dentro del Otofio Cultural
Iberoamericano. En enero de 2014 la exposicion se expuso en la Universidad del
Algarve y en primavera en Sevilla, en el Pabellon de Portugal. La prensa decia de
la muestra lo siguiente, “Susana Pérez presenta una serie de piezas en las que pone
su maestria en el empleo de las técnicas mixtas al servicio de un halo de poesia, que
envuelve a sus conmovedores personajes, a los que sitiia en una atmdsfera idilica”"’

En 2014 da una clase maestra en el Centro de Creacién y Difusion Artistica
El Taller Artistico, bajo la direccion del artista Gustavo Dominguez Moreno, donde
comenzaria una etapa de colaboracién en esta academia artistica de la capital

17. Huelva Informacion, 19 de enero de 2014, p.24.
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onubense que se prolongaria hasta 2019. En su master class confesé a la prensa
que mientras esta creando es feliz y se permite todo, tanto lo erréneo como lo
valido, “como estoy buscando no juzgo, solo descarto hasta encontrar lo que quiero.
La pintura, la ilustracién y la escritura me llevan a vivir el presente, no hay nada
mds importante que el aqui y el ahora, trabajando es cuando realmente soy yo.'®

En 2014 realiza diversos proyectos, uno fue “Un caddver exquisito”
promovido por El Taller Artistico, donde trabajo con dos libros de autor en los que
mezcla textos e imagenes realizados con carboncillo, lapices, boligrafos, acuarelas
y collage.

Uno de los hitos mas importantes de su carrera artistica acontece en 2015,
cuando gracias a la Diputaciéon de Huelva va a la Feria Internacional de Arte
Contemporaneo de Madrid, ARCO, con el proyecto “Elemental”.

“La provincia de Huelva vuelve a estar presente a partir del 25 de febrero en
ARCO Madrid por tercer afio consecutivo gracias al trabajo de 16 artistas que han
participado en la creacion del proyecto Elemental, el tinico integramente fotogrdfico
de cuantos se han presentado en la feria de arte mds importante de Espafia. Las
fotografias, retroiluminadas con leds, se mostrardn desde el suelo, en un entorno
“minimalista y envolvente. En cuanto a las fotografias que van a exponerse hasta el 1
de marzo, la mitad de las artistas plasmardn una parte de la piel humana, reflejando
las otras ocho artistas un territorio de la provincia de Huelva. Cada fotografia
anunciard una pequefia escena de los sentidos y un territorio”."

A Susana le toco trabajar con el elemento del fuego, fue entonces cuando lo
relaciona directamente con la sexualidad, con el éxtasis y el fuego interno. Trabaja
con una foto de base que se hace asi misma e incorpora encima una serie de dibujos
erdticos, realizados a boli y lapiz.

18. Huelva Informacion, 3 de abril de 2014.

19. Huelva Informacion, 20 de febrero de 2015, p.43
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Figura 6. Abreme. Susana Pérez, 2015. Exposicién: ARCO.

En ese mismo afo participa en la exposicion colectiva “Seis mujeres con
arte” promovida por la Academia de Ciencias, Artes y Letras de Huelva en la Casa
Colon. “En esta exposicion se recogen trabajos de temdtica libre expresando sus
autoras seis sentimientos diferentes, seis sensibilidades distintas y seis técnicas que

las identifican”*

En 2017 realiza su 122 exposicion titulada “Verastita”, en la galeria de arte
Espacio 0, dirigida por Gustavo Dominguez. En esta muestra comienza a mezclar
timidamente su mundo de la ilustracion, repleto de personajes extrafios, con la
naturaleza y la abstraccion. Aqui podemos observar los inicios del cambio que
la llevarian a la etapa en la que actualmente se encuentra y que mas adelante
detallaremos. La artista Bella Segovia escribi6 el texto de la muestra, del cual
destacamos lo siguiente: “La profundizacion de su viaje interior donde el mundo
no es de este mundo, donde sus personajes son caricaturas de la realidad imaginada
en sus suerfios pero que nos dan mensajes sobre la nuestra. Profundiza con trazos
dulces y delicados... se mezclan lo figurativo con algunas obras abstractas de enorme
belleza y plasticidad, sorprendiendo con el gran formato y con rico expresionismo

20. Huelva Informacion, 29 de mayo de 2015, p.43
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concatenado de conceptos, que atarien a su alma en el afan de perdurar y reconocerse,
en la necesidad de encontrar un territorio, un camino, un lenguaje mds unido a lo
sagrado que a la razon y que precede al pensamiento. Busca los elementos de la
naturaleza como guia de su universo”!

En ese mismo afo va a realizar el cartel de las fiestas patronales de Beas en
honor a San Bartolomé. Esta obra sorprendié mucho, al representar en él a un toro,
elemento fundamental de las capeas de este pueblo, como si fuera un bisonte de
las cuevas de Altamira. “El cartel de Susana revela una poderosa voluntad artistica
en su concepto y forma, sus lineas y manchas. De esta manera lo prehistorico y lo
primitivo enlazan con la vanguardia... Susana le ha dado la vuelta al bisonte erguido
de la cueva paleolitica de Altamira y lo ha convertido en un toro rotundo y sereno
para el cartel de las capeas de Beas. La figura humana estd relegada, fragmentada y
a menor escala que el portentoso animal”?

También en 2017 va a hacer dos exposiciones continuacién de Verastita,
una en la casa museo de Venezuela de Beas, y otra en la Escuela de Arte Ledn
Ortega. Del mismo modo va a participar en la exposicion colectiva “El arte y la
paz” en la que expusieron pintores andaluces en la I bienal de pintura de México,
una muestra organizada por la Diputacién de Huelva. También participa en la
colectiva “Conflicto”, de Grafistas Onubenses, en el Museo de Huelva. “De esta
amalgama creativa podemos encontrar elementos constantes en su obra, que a modo
de cddice forman su discurso pldstico: el rostro, el ojo, la mirada, la gestualidad,
el color, la anima natura y el misterio. Contemplar la obra de Susana Pérez es un
desvelamiento, es una invitacion a descubrir poco a poco los mundos sutiles e intimos

que muestran su proceso vital y la riqueza de su vision del mundo”™?

2017 fue un afio muy prolifico y particip6 en el 7° Encuentro de ilustradores
de Barcelona, asi como en la edicién de ese afio de ARTSevilla.

21. SEGOVIA, Bella: texto para el catalogo de la exposicion “Verastita”. Galeria Espacio 0,
2017, s/p.

22. Huelva Buenas Noticias online, 31 julio 2017.

23. Huelva Informacion, 31 de julio de 2017
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5. PUNTO DE INFLEXION Y ACTUALIDAD

En 2011 Susana Pérez sufrié un terrible accidente de trafico que la marcaria
de por vida, tras un largo proceso de recuperacion, tanto fisico como psicologico,
en 2016 consiguio sentirse mejor consigo misma, fue entonces cuando logrd una
estancia de una semana en Santo Domingo. El proyecto consistia en una estancia
y exposicidn colectiva titulado “Didlogo de artistas onubenses con Iberoamérica’,
en el Museo de Arte Moderno de Santo Domingo (Republica Dominicana). Una
cooperacion artistica promovida por la Diputacion de Huelva dentro del 525°
aniversario del encuentro entre dos mundos.

En esta estancia convivio y trabajo con tres artistas de la provincia de Huelva,
Jorge Hernandez, Manuel Antonio Dominguez y Pablo Merchante, y con cuatro
de Santo Domingo, José de los Santos, Iris Viviana Pérez, Elias Gabriel Roedan y
Limber Bienvenido Vilorio. Trabajé con los escasos recursos proporcionados por
el museo y con ellos debia crear dos obras en tres o cuatro dias. Trabajar en grupo
con aquellos artistas fue para esta creadora una experiencia muy enriquecedora
que la marcaria en el transcurso de su trayectoria artistica. “Este viaje fue un antes
y un después para mi. Me cambié la vida”.

Al finalizar esta experiencia crea una de las obras que ella considera mas
importante dentro de su trayectoria artistica, “C0094”. Se trata de un diptico y
mide 2x3 metros. “La pieza fue un latido desde que llegué de Santo Domingo. Es el
cuadro en el que te diria que me he sentido reflejada de verdad, con mds espacio, mds
libertad, con mds amor por la vida. No buscaba transmitir nada, necesitaba espacio,
es por ello que elegi ese formato, para mi bastante grande, puesto que tiltimamente
trabajaba en formatos mds pequerios, lo que me hacia enclaustrarme mds. El trabajar
en ese cuadro tan enorme fue una liberacion. Lo tinico que buscaba era expresarme,
moverme en la tela a través de los pinceles y los colores. Fue un trabajo muy intuitivo
y la obra supuso un punto de inflexion para mi”*

24. Huelva Buenas Noticias, 30 de agosto de 2017. Rosa Mora.
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Figura 7. C0094. Susana Pérez, 2017. Exposicion: Verastita.

En 2019, y tras una larga maduracion de todo lo vivido en Santo Domingo,
“expuls6” la que fuera la exposicion que supuso todo un paso en su carrera
artistica “Virico para un mes”, de nuevo en la galeria de arte Espacio 0. Tras un
proceso de cambios en su vida personal, la obra resultante es fruto de su completa
transformacion. Podemos ver como su obra se vuelve totalmente abstracta, no
reconociendo en ninguna de ellas figuracion, todo son formas, garabatos con un
trazo enérgico y colores algo apagados que nacen de su interior de una forma
totalmente introspectiva y son trazados de una forma expresionista.

El director de la galeria Gustavo Dominguez escribi6 algunas letras acerca
de la exposicion para la nota de sala, de la que nos hacemos eco por la claridad
con la que expresa el espiritu de Susana en las obras creadas. “El universo complejo
de Susana Pérez, discurre sobre la superficie de sus obras a través de grafismos
enérgicos, garabatos, que a modo de pequefias huellas la artista traza sobre la
superficie de la obra. El gesto como extension fisica y humana, describe el instante
exacto donde se plasma la misteriosa unién entre el alma y la obra. Un contacto
temporal tinico e irrepetible, pequefias decisiones que describen una cronologia vital.
La artista preocupada por descubrir su verdad, se sumerge en su propio universo.
Es capaz de crear sus propios simbolos, generando una iconografia distanciada de
la representacion. Cada fragmento en si mismo parece una pequefia obra. Su obra
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nos permite diferentes y complejos niveles de lectura, se mueve entre lo pictorico y lo
grdfico en un exacto equilibrio, donde su paleta de colores va desde los colores medios
a la viveza de los colores puros™

Figura 8. Digan lo que digan. Susana Pérez, 2017. Exposicion: Virico para un mes.

En 2019 va a realizar, ademas, el cartel de la Semana Santa del programa
de Canal Sur, El Llamador, y el cartel de la Feria del Libro de Huelva. Ambas
obras tuvieron mucha repercusion en la ciudad. Del mismo modo participa en la
exposicion colectiva ARTSevilla y en la colectiva de Espacio 0, “Babel”.

25. DOMINGUEZ MORENO, Gustavo: texto para el catélogo de la exposicién “Virico para un
mes’. Galeria Espacio 0, 2019, s/p.
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Como afirmaba Susana en la entrevista realizada para el periédico Huelva
Buenas Noticias en 2017, vamos a ver como da un salto en su produccion,
decidiendo realizar obras de mayor tamafo, no restringiendo su imaginacion a un
pequeio y acotado formato. Por todo ello decide finalmente en noviembre de 2020
mudarse de manera permanente a Beas, vendiendo el piso que tenia en Huelva, a
favor de un estudio grande a pie de calle en el pueblo de su familia. El piso en la
ciudad se le habia quedado pequefio ya que el techo no tenia suficiente altura y las
escaleras y el ascensor le limitaban a la hora de entrar y sacar las obras. Ahora, en
su nuevo estudio no tiene problema de espacio para crear en gran formato y poder
explayar su imaginacion sin limite.

En 2021 colabora en la exposicion colectiva “De Rerum natura, visiones
femeninas de la naturaleza”, organizada una vez mas por la galeria de arte Espacio
0. En esta ocasion se atreve a trabajar con la ceramica, otra de sus grandes pasiones
y quizas menos conocida. La ceramica forma parte de una instalacién en forma
de mdvil, pequenas figuras de barro con formas organicas y primarias que cuelgan
del techo.

Expone también en la colectiva internacional de ilustradores “Exposicion
Conte Va! Va de contes”, en el Centre d’Art Contempori la sala Vilanova i la Geltru,
en Barcelona, con motivo de la Fira Conte Va! Fira 2021. Y al finalizar ese afio
participa en la colectiva “25 x 25” en la galeria Espacio 0.

En 2022 realiza la portada para la revista cultural y académica del Ateneo
de Huelva, Neonuba. Y participa también en la exposicidn colectiva “Supergami”
en la galeria Espacio 0.

En 2023 lleva a cabo su ultima exposicion individual hasta la fecha, “Una
oracion cantada” en Espacio 0. Esta muestra es una continuidad madurada y
asentada de la de 2019 “Virico para un mes”. Aqui seguimos observando como
Susana se decanta por la abstraccién y la huida de cualquier tipo de forma
reconocible, pero sin embargo vemos mds experimentacion con los materiales que
en la anterior y unos colores mas encendidos y llamativos, pero mezclados con
tonalidades pasteles, que hace que su discurso sea menos agresivo. Una simbiosis
en perfecto equilibrio con un punto naif. Los trazos en esta ocasién son mas
serenos, el pulso mas relajado, pero a la vez pintados con mucha fuerza, dando al
espectador una clara imagen de alegria y jovialidad, pero sin extremos, lo cual nos
hace pensar en una Susana mas sosegada y mas a gusto consigo misma.

26. Huelva Buenas Noticias, 30 de agosto de 2017. Rosa Mora.
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La historiadora de arte Cristina Maestre Toscano escribid el texto para el
catalogo de la exposicidn, destacamos algunas lineas que expresan con raciocinio
la descripcion de la muestra. “Este cambio no sélo se evidencia a través de la gama
cromdtica, sino también en la técnica utilizada, el collage o papier collé. Aunque no
es la primera vez que encontramos el uso de esta técnica en la obra de la artista, por
primera vez toma un papel protagonista... Este es sin duda el sentimiento que nos
evoca su obra, una obra profundamente intimista que se declara como una celebracion
a la vida. En ella se albergan desde los momentos mds oscuros y dolorosos, evidentes
en su paleta mds fria y sombria, hasta la celebracion del amor y el gozo en su gama
mds cdlida de rosas y violetas. Este sentimiento vital se transmite de forma enérgica
a través de la fluidez de sus formas y composiciones, recogiendo la alegria de la vida
y el momento presente”

Figura 9. Una oracioén cantada II. Susana Pérez, 2023. Exposicion: Una oracién cantada.

En ese mismo afo participa en la exposicion colectiva “{BUENAS
VIBRACIONESY”. Enmarcada dentro de las diversas actividades culturales que el
medio Huelva Buenas Noticias disefi¢ para la celebracion de su 10° aniversario.
Colabora también en la exposicion colectiva “El cielo serd: la pintura de Huelva
hoy” en la galeria de arte John Holland, de Lepe.

27 MAESTRE TOSCANO, Cristina: texto para el catdlogo de la exposicion “Una oracion
cantada”. Galeria Espacio 0, 2023, s/p.

184



Por ultimo, en 2024 Susana ha colaborado en la muestra colectiva “30
afios hermanados Beas y Clarines. Espafia y Venezuela”. Del catdlogo de la muestra
resaltamos algunas palabras de la comisaria. “Susana pinta evocando. Su pincelada
es un gesto firme de plena libertad. Sus colores salpican a los ojos y hacen brotar sus
raices y su tierra. Sus dibujos conforman su arraigo. Sus obras cuentan una biografia,
una bitdcora de emociones entrelazadas con sus experiencias, una cartografia extensa
que se va transformando y desarrollando en un didlogo libre, amable y abierto con el
espectador. Ella no oculta nada, todo lo muestra: sus alegrias, sus tristezas, su vision
del mundo”?®

Actualmente Susana Pérez se encuentra en una etapa de disfrute y de paz,
esta aprendiendo a deleitarse con lo que hace. Se siente mas libre, mas suelta,
con conflanza en si misma y no se deja llevar tanto por inseguridades y miedos
internos. Se encuentra en un momento de introspeccion para sentirse mejor tanto
con su obra como consigo misma.

Figura 10. Susana Pérez en su actual estudio.

28. Catalogo de la exposicion “30 afios hermanados Beas y Clarines. Espana y Venezuela”
Ayuntamiento de Beas (Huelva), 2024, s/p.
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RESOURCE OF IMAGE AND SYMBOLOGY.
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Universidad Nacional de Educacion a Distancia (UNED)

RESUMEN

Este trabajo pretende ser una aproximacion al ornato en la arquitectura
hispalense. Para ello nos hemos centrado en un elemento constructivo por el que
la historiografia del arte suele pasar de puntillas, la escalera.

Siempre presente en la edificacion de varias alturas, se convirtié durante la edad
moderna en uno de los espacios con mas carga simbolica y representatividad de la
edilicia civil y religiosa. Se realizard un acercamiento a su definicién y clasificacion,
para incidir en sus elementos constructivos susceptibles de ornamentacion y
aportar ejemplos singulares de escaleras sevillanas. Para finalizar, se analizara la
imagen del ledn como recurso ornamental especialmente ligado a las escaleras
rescatando casos de utilizacion en la ciudad de Sevilla.

Palabras Clave: Escaleras; Ornato arquitectdnico; Tipologia de escaleras; Leon;
Escaleras de Sevilla
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ABSTRACT

This work aims to offer an approach to ornamentation in Sevillian architecture.
To this end, we have focused on a constructive element often overlooked by art
historiography: the staircase.

Always present in multi-story buildings, the staircase became, during the
early modern period, one of the spaces imbued with the greatest symbolic and
representative significance in both civil and religious architecture. This study will
explore its definition and classification, emphasizing its constructive elements that
lend themselves to ornamentation and providing notable examples of Sevillian
staircases. Finally, the analysis will focus on the image of the lion as an ornamental
motif particularly associated with staircases, highlighting cases of its use in the city
of Seville.

Keywords: Stairs; Architectural decoration; Stair typology; Lion; Stairs of Seville

La cabeza del dragon constituye el primer peldafio de la escala. No
se puede iniciar la ascension sin pisar primero al dragon.

San Agustin: Pasaje de la Pasiéon de Santa Perpetua

1. INTRODUCCION

Desde los inicios de la construccién en altura, la escalera ha sido el medio
tradicional para comunicar las distintas plantas o niveles de una edificacion.
Convertida, por tanto, en un elemento fundamental de la edilicia, la escalera, hasta
bien entrado el siglo XX, seria el eje vertebrador de los inmuebles con mds de una
planta.

Dada la tematica de disefio y ornato que perseguimos en este ensayo,
evidentemente, las escaleras que referiremos seran de notable relevancia, por ello,

1. Sistemas de elevacion estan referenciados desde la antigiiedad, si bien el concepto de ascensor
mecanico para el transporte de personas como elemento constructivo para el traslado habitual
a los diferentes niveles de los edificios no se producen hasta el siglo XIX. Las primeras noticias
de la instalacién de un ascensor de pasajeros se tienen en EEUU cuando en 1857 se instala en
unos grandes almacenes comerciales ubicados en la avenida Broadway, esquina calle Broome,
en Nueva York. The elevator Museum: https://web.archive.org/web/20170222172239/http://
www.theelevatormuseum.org/timeline.php (18/03/2020)
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estaran ubicadas en edificios de sobresaliente valor histérico y arquitecténico
puesto que habran sido o son, residencias de importantes personajes o familias,
propiedades eclesiasticas o edificios civiles de funcién publica.

2. LAESCALERA.ETIMOLOGIAYELEMENTOS COMPOSITIVOS

Para poder analizar este elemento constructivo y sus variantes ornamentales
con una dosis adecuada de autoridad, debemos familiarizarnos previamente con
algunos términos y conceptos.

2.1 Etimologia

El término “escalera” proviene del latin scalaria, con plural scalare. En
el diccionario de la Real Academia Espafiola®, se define como “un conjunto de
peldanos o escalones que enlazan dos planos a distinto nivel en una construccion
o terreno, y que sirven para subir y bajar”.

Aungque la escalera es un elemento arquitecténico muy comun desde la
antigiiedad, su complejidad requiere una aproximacién teérica, analizando sus
elementos y tipologias para un mejor conocimiento y comprension de su entidad.

2.2 Elementos formales

Segin que manuales o autores se consulten encontraremos diferencias
o matices en las nomenclaturas y definiciones, por ello, se hace imprescindible
consensuar un léxico que permita nuestra redaccion y la clara identificacion de los
elementos que se describiran.

e Peldaiio: Elemento de la escalera donde se asienta el pie. Se
descompone en dos elementos:

o Huella, superficie de apoyo que conforma la distancia
horizontal entre las caras frontales de dos peldafios consecutivos

o Contrahuella o tabica, que es la distancia vertical
medida entre las caras superiores de dos peldafios consecutivos o en
su defecto, entre la cara superior del descansillo y la cara superior del
descansillo y la del peldafio inmediatamente superior o inferior.

e Mamperlan o vuelo: parte de la huella que sobresale del plano
vertical.

e Tramo, es la secuencia de peldanos existentes entre dos
niveles consecutivos de una escalera. El primer peldafio de cada tramo se

2. Voz “Escalera’, Diccionario de la Real Academia Espafiola de la Lengua, XXIII Edicion, 2014
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denomina, Peldafio de arranque, y el ultimo, peldafio de desembarco.

e Descansillo, en su caso, es la porcidon horizontal en que termina
cada tramo de escalera y que debe tener la misma anchura que el ambito
de los tramos.

e Barandilla o pasamanos: Barra lateral que sirve para
proporcionar seguridad, o para apoyarse, bien para ayudar a bajar o a
impulsar al subir. También llamado pasamanos.

o Balaustre: Cada soporte, generalmente modulado, que sirve
de apoyo a la barandilla.

o Pilarote: Balaustre de arranque de la barandilla, mas grande
que el resto y que suele decorarse con un remate en la parte superior.

e Caja: Hueco vertical por donde asciende la escalera,
condicionado por el espacio. Puede ser cerrada, con muro alrededor, o
abierta con huecos laterales.

3. TIPOLOGIAS Y CLASIFICACION DE LAS ESCALERAS

La revision bibliografica de diversos estudios, como el de Willibald Mannes
en “Escaleras. Disefio y Construccion™ o Pilar Chueca en “Escaleras: Arquitectura
y disefio™, entre otros, revela diversas clasificaciones de escaleras, pero estas, no
son coincidentes como ocurre en la determinacion de términos y conceptos, con
lo cual, para abordar este tema se hace igualmente necesario establecer un criterio
unico y amplio que recogiendo los denominadores comunes de los manuales de
referencia, sirva de base para estudiar cada una de ellas. La clasificacion propuesta,
no soélo es el resultado de la conjuncién del estudio bibliografico de diversos
arquitectos e historiadores, también es el fruto de la reflexion propia tras el analisis
de multitud de escaleras visitadas.

3.1 Segun su morfologia:

e Escaleras Rectas. Es el modelo mas comun, siendo su directriz
una linea recta. Pueden ser de uno o varios tramos, en este ultimo caso
quedando dividido cada uno de ellos por descansillos.

o Escaleras Curvas. Las que en su recorrido se desarrollan una
media circunferencia o elipse. También puede ser de un solo tramo, o de

3. Mannes, Willibald. 1987.

4. Chueca, Pilar, 2006.
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varios, quedando interrumpida por descansillos.

o Escaleras Mixtas, son las que utilizan una partes curvas y
rectas.

3.1.1 Escaleras Rectas

- De tramo recto: Es la mas basica, constituida por un sélo
tramo, sin descansillo, ni giro ni vuelta.

- De ida y vuelta: Formada por dos tramos rectos en sentido
inverso uno sobre otro, conectados por un descansillo. Este espacio es
necesario para el giro, para una eventual pausa. Para Fernando Marias esta
tipologia sea probablemente de creacién hispana de finales del siglo XV°.
Una variante de esta tipologia seria la Escalera de Tijera, ilustrada en el
Renacimiento por Leonardo da Vinci®.

- De cuarto de Vuelta, en L o de dos tramos en escuadra:
formada por dos tramos que forman un angulo de 90° conectados entre si
por un descansillo.

- De doble vuelta: Escalera de tramo recto que termina en
un descansillo, de donde parten dos tramos laterales mas estrechos que
conducen al piso superior.

- DedobleL,enUodetrestramos: Es de tres tramos conectados
por dos descansillos intermedios en cada uno de los cuales se establece un
giro de 90°.

-  De tres cuartos de vuelta: Formada de cuatro tramos
conectados entre si por descansillos, cuyo conjunto describe un giro de
tres cuartos de vuelta.

- Claustrales: Surgen en el Renacimiento y segun el profesor
Jorge Martinez, pueden ser de dos tramos, de tres tramos, de cuatro (todas
siguen la planta anterior, la diferencia es que se sittian en los patios o
claustros, y las cajas son abiertas) y doble claustral, como se detallara a
continuacion.’

- Imperial: Se denomina “de honor” a las lujosamente realizadas

5. Marias Franco, 1983: 167.
6. Del Ribero Rada, 2003: 90-91. Se trata de un proyecto para el Castillo de Chambord

7. Martinez Montero, 2005: 760-761.
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junto al recibidor en palacios y edificios publicos. Esta tipologia es
considerada por todos los estudiosos, como ya hemos visto, como una
creacion espafola. En realidad, habria que distinguir entre:

o  Preimperial, que seria el antecedente de la imperial, con
forma de E invertida.

o Imperial:enlaquesesuprimenlostiros perpendiculares
a la direccion de entrada-salida.

- Adulcida a regla y adulcida a cercha®. Ambas, de similar
factura, se recogen en el Tratado de Vandelvira (ademas de las de caracol
que se detallan a continuacién). La diferencia radica en la zanca, que en el
primer caso es recta, y en la segunda curva. El virtuosismo de ellas radica
en el enlace de los tramos, que se realiza bajo las mesetas.

3.1.2 Escaleras Curvas

- Circular: De un solo tramo, donde los peldanos van trazando
unacircunferencia. Estambiénllamadade Caracol, cuandolacircunferencia
es completa. A su vez, existen diferentes tipos de escaleras de caracol’:

o  Caracol de husillo, cuando el circulo interior aparece
totalmente macizo y sirve de soporte estructural.

o  Caracol con ojo de escalera o denominada de Mallorca
por los tratados de la Edad Moderna'’, cuando se libera ese circulo
central, convirtiéndose en una moldura, ricamente ornamentada en
muchas ocasiones.

o  Caracol abovedado o Via de San Gil, segtin los tratados
espafoles de la Edad Moderna''. Debe su nombre ala escalera en Saint
Gilles, Francia, que se caracteriza por ser de caracol de husillo, pero
cubierta con boveda de candn.

8. Palacios Gonzalo, 1987: 298-299.

9. Sanjurjo Alvarez, 2016: 56.

10. Barbé-Coquelin, 1977: 91.

11. Barbé-Coquelin, 1977: 93.

193



o  Caracol abovedado de planta cuadrada o Caracol
de Emperadores, como la denomina Vandelvira'?. Se trata de un
caracol con planta cuadrada o poligonal sostenida por una béveda
de cainén que, al mismo tiempo, gira y asciende. La planta poligonal
suele ser: pentagonal, hexagonal y octogonal.

o  Caracol de Emperadores. Segin Vandelvira, son dos
caracoles, uno por dentro de Mallorca y otro alrededor de éste, el
abovedado o Via de San Gil®.

o  Caracol exento. Dentro de esta categoria se diferencian
dos tipologias: la primera consiste en una escalera alrededor de un
pilar si apoyo de una caja perimetral y la segunda, un caracol que,
apoyandose en el muro perimetral, vuela hacia el interior.

- Semicircular: cuando es de tramo unico y se desarrolla sobre
media circunferencia.

- Semicircular de dos tramos (o tres, cuatro etc.) con
descansillo intermedio: Escalera semicircular interrumpida por uno o mas
descansillos

3.1.3 Escaleras Mixtas.

Son escaleras de tramos rectos con parte de su recorrido curvilineo, y se

dividen en:
- Escaleras de un tramo con giro (90°) en cuarto de vuelta en el
arranque
- Escaleras de un tramo con giro (90°) en cuarto de vuelta en el
desembarco

- Escaleras de un tramo con giro (90°) en cuarto de vuelta en el
arranque y en el desembarco.

- Escalerade un tramo con giro (90°) en cuarto de vuelta, cuando
el giro se produce en el tramo de la escalera.

- Escalera de un tramo de ida y vuelta, cuando el descansillo es
curvilineo con un giro de 180°.

3.2 Segun el numero de tiros:

12. Barbé-Coquelin, 1977: 96.
13. Palacios Gonzalo, 1987: 346.
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e De un tiro: cuando todos sus tramos se agrupan en igual
direccién y sentido, uno tras otro.

o De dos tiros: cuando algunos tramos se agrupan en una
direccion y sentido y el resto en otro sentido y otra direccidn.

o Tres tiros y sucesivos.
3.3 Segun su planta:

o Cuadrada.

o Circular

o Rectangular

o Poligonal: que puede ser pentagonal, hexagonal y octogonal,
como se ha analizado en las escaleras de caracol.

3.4 Segun su Funcionalidad:

o escaleras principales: aquellas que normalmente estan en un
eje del patio del edificio.

o escaleras de servicios o secundarias, utilizadas para acceder a
una parte concreta del edificio o para una funcion concreta.

e de acceso (a la entrada de los edificios), llamadas escalinatas,
utilizadas ya en la arquitectura religiosa griega y romana, y posteriormente
en otros muchos edificios.

3.5 Segun su utilidad:

Existe una relacion directa del tipo de escalera con el inmueble para el que
se construye, de forma que, si el edificio en cuestion cambia de uso a lo largo de
su vida, también puede hacerlo la tipologia de la escalera. Asi, se pueden clasificar
segun su utilidad en:

o Publicas, es decir, situadas dentro de edificios publicos, en
centro comerciales, y otras donde tiene acceso el publico en general.
Dentro de esta tipologia hay que destacar las escaleras mecanicas, de
reciente incorporacion.

o Semi-publica, es el caso de escaleras en palacios privados
donde este elemento constructivo toma un cariz mas o menos publico al
servir de recepcion y a su vez de signo distintivo de poder para las familias
distinguidas.

o Privada, las ubicadas en casas particulares, edificios publicos,
palacios o en otros espacios, pero que solo son utilizadas para un uso
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privativo, para un reducido grupo de personas que son las que transitan
por ellas.

Por ultimo, aunque no sea un elemento de clasificacion en si mismo, debe
darse una importante consideracidon a los materiales con los que construye la
escalera, ya que pueden determinar el ornato de la misma. Los mds comunes son:

o Piedra: Es utilizada por su resistencia y opciones de acabado
o como revestimiento de la estructura. Permite muchas posibilidades
expresivas, pudiendo otorgar ademads un caracter ostentoso en mucho de
los casos.

o Madera. Es una materia dura, de estructura fibrosa y porosa,
apta de resistir esfuerzos de flexion. La gran diversidad de especies
vegetales ofrece multitud de maderas, asi como colores, texturas, durezas,
acabados. Lo que permite diversas posibilidades ornamentales.

o Materiales Ceramicos. Son ceramicos el ladrillo macizo o
hueco, la rasilla, la baldosa ceramica y demas materiales de caracteristicas
similares y suelen emplearse en la mayoria de los casos como estructura de
la escalera, aunque también como estructura del peldafio o revestimiento.

o Hormigénarmado. Puede utilizarse como elemento estructural
acabado o para revestir.

e Metales. metal mas utilizado en el siglo XIX fue el hierro
forjado, aunque ya en el XX se ha abierto paso otros como el acero dulce,
el acero inoxidable, acero galvanizado o el aluminio.

e Vidrio. Dada su fragilidad, es utilizado en peldafos, la huella
o contrahuella, y fundamentalmente en las barandillas.

4. EVOLUCION Y VALOR SIMBOLICO DE LAS ESCALERAS

Cuando se analiza un edificio, la mayoria de los investigadores se centran
en sus diversos elementos, como el patio, las bovedas o la ceramica, pero cuando
de la escalera se trata suele describirse sucinta y veladamente. Asi lo confirma el
profesor Martinez Moreno, cuando escribe: “El protagonismo de la escalera en la
arquitectura del Renacimiento en Espafia es considerado hasta el momento uno de

los aspectos menos analizados por la historiografia del arte™*.

La complejidad de la escalera como elemento arquitectonico, le es
intrinseca por tratarse de una sucesidon de planos a distinto nivel. Imaginarlo en
tres dimensiones, puede llegar a constituir todo un acto creativo.

14. Martinez Moreno, 2005:8.
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La escalera, su significado y su importancia durante siglos como eje
configurador de los inmuebles mas notables, o su papel como receptora del ornato
mas relevante de la vivienda, no pueden entenderse sin conocer la carga simbdlica
que la ha acompanado a través de la historia.

La escala como embrion constructivo y por extensidn la escalera, tienen
un valor comun en la simbologia universal, entendida en su funcionalidad de
nexo entre cielo y tierra tras la rotura del contacto primordial. De esta manera
los diferentes aspectos iniciaticos de la escala se reducen al unico problema de las
relaciones entre cielo y tierra de forma que la escalera es el simbolo por excelencia de
la ascensidn, Sin embargo, aunque esta ascension evoca el concepto de verticalidad,
la escalera indica una subida gradual a la vez que una via de comunicacion de
doble sentido entre sus diferentes niveles'.

Tenemos referencias de escaleras ya en las primeras construcciones de la
antigiiledad, como en los Zigurats mesopotamicos, en las piramides escalonadas de
Egipto, o en la escalera- rampa del pabelldn de Sesostris en Karnak. Recordaremos
que la escala de Ra une la tierra al cielo. El Libro de los Muertos egipcio se refiere
a la escala que permite ver a los dioses, de hecho, los egipcios conservaron en sus
textos funerarios la expresion “asket pel” (asket = marcha) para mostrar que la
escala puesta por Ra a disposicion del que pueda subir de la tierra al cielo es una
escalera fisica y real™.

Un significado y ejemplo similar tendrian las piramides escalonadas de
Mayas y Aztecas.

Todosestos ejemplos tienen en comun sugran carga de contenido simbdlico,
ya que las escaleras ademads de tener una funcionalidad fisica, se consideraban
una via, un trayecto hacia la divinidad, una ascension, en la que cada peldafio
supondria una fase espiritual o un nuevo nivel de consciencia.

Una significacion esla constante que se advierte desde Oriente a Occidente,
y se mantiene, como hemos visto, incluso en las culturas precolombinas, tan
alejadas de otros desarrollos culturales, esto es: “El acceso al santuario, situado
a medio camino entre la tierra y el cielo, sélo estaba permitido a los sacerdotes
encargados de los sacrificios™.

15. Chevalier, 1986: 455-460.

16. Chevalier, 1986: 455-460.

17. Stierlin, 1998: 48.
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La arquitectura clasica continua con esta simbologia en las escalinatas de
acceso a los templos, donde no sélo expresaban la sacralidad y el camino al dialogo
con los dioses, sino que, ademas, constituian una demostracién de grandeza y
poder®. También la arquitectura civil romana afadiria a sus escaleras el caracter
monumental, ya fuese en la construccion de termas, teatros e incluso anfiteatros,
como bien puede apreciarse en el Teatro del Conjunto Arqueoldgico de Italica, en
el Coliseo de Roma y en tantos otros edificios del imperio.

La escalera también se presenta en la biblia con un gran caracter simbdlico.
Los tres pisos del arca de Noé (Gén 6,16), los peldafios del trono de Salomén (1 Re-
10,19), los peldanos del templo de Ezequiel (Ez 40, 26.31). El Salmo 84,6 menciona
«los senderos elevados del corazon», y los quince salmos graduales son llamados
los «Canticos de los peldafnos».

En el nuevo testamento, Cristo yla Cruz también serian una metafora dela
escalera e incluso para la Iglesia, el monasterio también seria una escalera, ya que
desde el interior del claustro el monje puede escalar el cielo. Este simbolismo, lo
podremos confirmar al leer en muchas de las portadas de monasterios la rubrica
“Scala Dei” o “Scala Coeli”

Toda la vida espiritual se expresa por una subida. San Ambrosio dice que
“el alma del bautizado sube hacia el cielo™”.

El Islam tampoco permanece ajeno a estas significaciones de la escalera,
tomandola como simbolo de ascension, la escala o la escalera ha llegado por ello
a designar el rapto del profeta del islam cuando el angel Gabriel lo arrebata a los
cielos mientras aparece en su ascension nocturna una escala soberbia, aquella,
hacia la cual vuelven su mirada los moribundos y de la que se sirven los espiritus
de los hombres para subir al cielo, todo de una forma similar a la escala de Jacob
en la Biblia.

Durante los siglos VI-VII, para San Juan Climaco®, uno de los padres
griegos de la Iglesia, la escalera simboliza una gradacién cuidadosa de los
ejercicios espirituales, que han de superarse peldafio a peldafio. Asi lo escribe en

18. Vicens Pedret, 2005:15.

19. CHEVALIER, Jean / GHEERBRANTE, Alain (1986): Diccionario de los simbolos.
Barcelona: Editorial Herder. Pag. 456.

20. También conocido como Juan de la Escalera, el escoldstico o el sinaita fue un monje cristiano,

ascético, anacoreta y abad del Monasterio de Santa Catalina del Monte Sinai entre los siglos VIy
VII. Considerado Santo por la Iglesia Catolica.
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su obra “La escalera del divino ascenso’, escrita sobre el afio 600 con la finalidad de
mostrar el camino para lograr una correcta vida religiosa por parte de los monjes,
representada con una escala de treinta escalones que sube al Paraiso. Igualmente,
San Isaac Fl Sirio, escribiria: “La escala de este reino esta escondida dentro de ti,
en tu alma. Lavate pues del pecado y descubriras los peldafios por donde subir”.

La significacion de los peldafos de la escalera que enlazan la tierra y el
cielo sera empleada constantemente por los padres de la Iglesia y los misticos de
la edad media para los que el alma realiza siempre su propia ascension por tales
peldanos sucesivos, segun los tres grados del principiante: progresante y perfecto,
carnal, fisico y espiritual, o de via purgativa, iluminativa y unitiva. Todo ello quizas
con origen en el Cantar de los Cantares, donde se describen las siete etapas que el
alma debe franquear para poder celebrar sus bodas con el Verbo*'.

Llegado el medievo, y aunque los manuscritos religiosos muestren
referencias a las escaleras como elementos simbdlicos, parece que este sentido
se va diluyendo. Ya no se pretenden escalinatas de enormes dimensiones para
acceder a los templos, por el contrario, las escaleras se van haciendo méas cdmodas
y funcionales; el escalon, la huella, la contrahuella de adaptaran a las medidas mas
iddneas para el desplazamiento del hombre. Se optara por escaleras mas discretas,
de caja cerrada, es decir, construidas entre muros (de planta cuadrada o circular) y
en muchas ocasiones ocultadas, como no queriendo afear la arquitectura, buscando
principalmente su sentido utilitario.

El Renacimiento trajo consigo una gran evolucion en el sistema constructivo
de las escaleras. En Italia destacan la de biblioteca Laurenziana realizada por
Ammannati en 1558-59, segtin las trazas de Miguel Angel, o la de Bramante para
el Belvedere, que se configura como elemento protagonista en un espacio exterior.

Segun Paul Frankl, en “Principios generales de la historia dela arquitectura’,
sobre 1550 el disefio arquitectonico de la escalera asume uno objetivo artistico
nuevo: contribuir a la fusion de las diferentes partes de un edificio®.

La importancia de la escalera ya se recoge en la tratadistica de la época,
deudora de “Los Diez Libros de Arquitectura de Vitrubio’, que constituiran la base
tedrica de la arquitectura renacentista. Vitrubio, por ejemplo, en el Libro III, escribe
sobre la pendiente de los escalones “no debe ser mayor de diez pulgadas ni menor

21. Chevalier, 1986: 455-460.

22. Sdnchez-Robles Beltran,1989: 7.
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de nueve, pues asi no sera fatigosa la subida”*. Leon Battista Alberti, en su tratado
“De re Aedificatoria®, diserta sobre las escaleras, al igual que Sebastiano Serlio
en “Los Siete Libros de la Arquitectura®”. Todos aportaron sus conocimientos y
experiencia para dimensionar su valor y técnica constructiva, aunque sera Palladio
quien desarrolle mas el trasunto de las escaleras en el Capitulo XXVIII de su Libro
I en “Los Cuatro Libros de Arquitectura”, estableciendo las proporciones de las
huellas, el alzado, tipologia de la época y las condiciones para engrandecer esta
estructura arquitectdnica.

Las escaleras renacentistas italianas, y los tratados seran una gran influencia
para la arquitectura espafola. En la tratadistica patria sera Andrés de Vandelvira,
quien aborde la constructiva de las escaleras en el “Libro de tragas de cortes de
piedra”, del que se conserva una copia realizada por Philipe Lazaro Goiti en 1646
custodiada en la Biblioteca Nacional de Espafia. Tampoco se conserva el original
del tratado de Hernan Ruiz, quien traduce a Vitrubio en el libro I de “Manuscrito
de Arquitectura” que incluye sus dibujos preparatorios para el Hospital de la
Sangre. De él existe una copia en la Escuela de Arquitectura de Madrid a modo de
facsimil®®.

23. Vitrubio. Los Diez Libros de la Arquitectura, libro 111, Capitulo IV.

24. Alberti, (ed.), 1991: 92. Para ¢l, los escalones no deben superar los tres cuartos de pie ni
menos de la sexta parte de altura, de forma que la profundidad no fuera de menos de un pie y
medio ni mds de dos pies.

25.Serlio, Sebastiano. Tercero y quarto libro de Architectura de Sebastian Serlio bolofies I.
traduzido de Toscano en Romance Castellano por Francisco de Villalpando architecto. - Toledo:
Juan de Ayala, 1552.

26. Palladio, Andrea. Los Cuatro Libros de Arquitectura. (Trad. por Don Joseph Francisco Ortiz
y Sanz). Madrid: Imprenta Real, 1797.

27. Palacios Gonzalo, 1987: 12-16.

28. Navascues Palacio, 1971: 295-33. El manuscrito se encuentra en: Escuela Superior Técnica
de Arquitectura de Madrid, Biblioteca: Seccién Raros, signatura R-16. Medidas: 315 x 215
mms.; 152 folios numerados, de los cuales faltan el 35, 66, 93, 102, 118, 120, 134 y 135, y se
repite la numeracion en el 36. Encuadernado tardiamente, siglos XVII/XVIII, con cubiertas
de pergamino. En el lomo se lee “Libro de Arquitectura”. Texto con dibujos intercalados a tinta
sepia. Letra del S. XV1, con algunas notas y dibujos del S. XVI. Papel de calidad muy diversa, con
mas de veinte filigranas distintas.
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Por ultimo, citaremos el tratado de Ginés Martinez de Aranda denominado
“Cerramientos y trazas de Montea™, conservado gracias a la copia que hizo
Churriguera en el siglo XVII, y que actualmente se conserva en la Biblioteca de
Ingenieros del Ejército™.

Todos ellos analizan las escaleras, pero solo sera Vandelvira quién desarrolle
de manera detallada y extensa su tipologia.

Ahondando en este periodo tan prolifico y decisivo para el protagonismo
de las escaleras, subrayaremos que el profesor Sanchez-Robles Beltran establece
tres fases en la evolucion de las escaleras renacentistas espafiolas®:

e Un periodo previo en el que se siguen esquemas tardomedievales,

e Un primer momento de experimentacion tipolégica en la
formalizacion de la escalera renacentista, y

¢ Un segundo momento en el que se lleva a cabo un control axial en el
edificio, favoreciendo el florecimiento de nuevas tipologias.

En los edificios tardo-gdticos de la Espafia de los Reyes Catolicos,
predominan las escaleras de ida y vuelta, realizadas a base de dos tramos paralelos
en dos sentidos opuestos con un descansillo intermedio, encastradas en la caja
de la escalera y careciendo de iluminacion hacia el interior. Se caracterizan por
poseer una gran influencia mudéjar en la decoracion de paramentos, balaustradas
y pasamanos, artesonados de madera y yeserias en las cupulas o falsas cupulas
como sistemas de cubricién. Se puede citar como ejemplo, la escalera del Colegio
Mayor de Santa Cruz, en Valladolid, construida entre los afios 1486 y 1491%.

En un segundo momento, ya en el periodo propiamente renacentista, surge
la escalera Claustral, denominada asi por arquitecto Ifiiguez Almech, aludiendo
a un modelo de escalera de caja abierta que surge originariamente desde finales
de la Edad Media como elemento monumental de interconexion espacial en los
claustros de construcciones religiosas®. Las escaleras claustrales supusieron un

29. Palacios Gonzalo, 1987: 12-16.

30. Palacios Gonzalo, 1987: 12-16.

31. Sanchez-Robles Beltran,1989: 5-94.
32. Martinez Moreno, 2005: 9.

33. Iniguez Almech, 1952: 103.
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avance constructivo al permitir la incorporaciéon de una galeria a modo de tribuna
en la desembocadura y una notable apertura de la embocadura en arcuaciones
dobles y triples. Esta tipologia, aunque nacida para los claustros de los conventos,
también fue utilizada en muchas casas sefioriales, fundamentalmente porque seria
en este momento cuando cobré importancia, sirviendo de union a las estancias
principales mediante un itinerario ceremonial que, comenzando en la portada,
pasaria al patio principal terminando en la planta residencial o planta noble. De
hecho, sera en la edilicia nobiliaria donde se lleven a cabo los mejores avances
espaciales de apertura y diafanidad de la caja de la escalera.

Un gran numero de ejemplos, fundamentalmente castellanos repetiran esta
acusada tipologia, como se aprecia en la Casa-palacio de los Marqueses del Arco
en Segovia (1525- 1550) o en el Palacio de los Condes de Miranda en Pefiaranda
de Duero (1520-1535)*.

En Sevilla, las escaleras renacentistas tendrdn unas caracteristicas comunes
y peculiares, que mas tarde se analizaran.

Serd, entre 1527 y 1570, cuando se construyan por primera vez escaleras
claustrales de tres tramos que eclosionaran hasta sistemas mas complejos, como
son las dobles claustrales y las pre-imperiales™.

La escalera doble claustral, de invencion hispana, que presenta un trazado
en forma de “H”, dispuesta horizontalmente, es el resultado de la conjuncion de dos
escaleras claustrales en una sola, lo que supone un ahorro espacial en el edificio,
y a su vez, consigue la accesibilidad a dos patios diferentes. Fue proyectada por
primera vez por Enrique Egas en el Hospital de Santa Cruz de Toledo entre 1504
y 1505, aunque fue llevada a cabo por su discipulo Alonso de Covarrubias, entre
1530 y1540%.

La escalera Preimperial o Pseudoimperial, segiin Catherine Wilkinson es
el resultado de unir dos claustrales por un lateral®”. Es mas evolucionada en la
traza que la anterior, presentando una forma de “E” dispuesta horizontalmente.
Fue planteada por primera vez por Covarrubias y materializada por Francisco
de Villalpando y Juan de Herrera en el patio del Alcazar de Toledo. Se pretendia

34. Martinez Moreno, 2005: 16.

35. Martinez Moreno, 2005: 16.

36. Martinez Moreno, 2005: 16.

37. Wilkinson, 1975: 69-71.
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realizar una escalera de caja abierta frente a la caja cerrada, de influencia italiana,
existente en otras construcciones espafolas como, por ejemplo, en el Palacio de
Don Alvaro de Bazén en El Viso del Marqués. En realidad, la gran diferencia entre
las escaleras italianas y las espafiolas de estos momentos estriba fundamentalmente
en la caja. Asi, en Italia pueden encontrarse escaleras equiparables a las espafiolas,
como la de San Rocco en Venecia que aun siendo bastante similar a la del proyecto
de Covarrubias en Valencia o a la del Escorial, se diferencia de estas en que la caja
es cerrada®.

En la Escalera Imperial, también de origen hispano, se suprimen los tiros
perpendiculares a la direccion de la entrada y salida de la escalera de la preimperial,
su verdadero avance consiste en la distribucion espacial desarrollandose tres tiros
paralelos enlazados por un descansillo. Ejemplos de escaleras imperiales serian el
proyecto de Covarrubias para el Monasterio de San Juan de los Reyes en Valencia
sobre los aflos 1546 al 1548 (aunque no se llegd a construir), o la escalera para el
Monasterio de El Escorial que hizo Juan de Herrera entre 1567 y 1574.

En el Barroco, las escaleras aparecen como un elemento estructurador del
espacio publico. Sera entonces cuando las plazas se desarrollen y se produzcan
construcciones como las escalinatas de la Plaza Espafia en Roma por Francesco de
Sanctis sobre 1623-1626%. En el interior de los edificios, la escalera se convertira
en reflejo del nivel econémico y social de sus habitantes. Segiin Bonet Correa:
“En el subir y bajar de las escaleras, el barroco puso gran cuidado. Ningun acto
pudo entrafar mayor atencion, delimitando la teatralidad y la intimidad de
la vida, entendidas éstas desde los presupuestos aristocraticos de la Antiguo
Régimen™. Serd el momento de la escalera imperial, que adquirira variantes y se
ird complicando en si misma, en planta o a través de grandes ornamentaciones, en
pos de la teatralidad y la ostentacion.

Durante el Neoclasicismo, y con la vuelta a los cdnones clasicos, la escalera
retoma su significacién como proclamacién de poder, sobre todo del poder estatal
que quedara exhibido en los edificios ptiblicos, como en la Opera Garnier de Parfs,
donde existe una maravillosa escalera ornamentada con motivos escultéricos,
poniendo de manifiesto no solo el poder, sino fastuosidad y lujo*..

38. Marias, 1985: 165-168.

39. Martinez Moreno, 2005: 17.

40. Bonet Correa, 1978: 288.

41. Vicens Pedret, 2005: 18.
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Los nuevos materiales empleados tras la Revolucidn industrial en el siglo
XIX, como el acero, el hierro y el vidrio, ampliaran las posibilidades constructivas
de las escaleras, siendo realmente novedosas las realizadas en los movimientos Art
Noveau y modernista®. La investigacion sobre nuevos materiales se ira ampliando
en el Siglo XX y XXI, y hara que las escaleras ganen en ligereza y transparencia,
suponiendo una mayor evolucidn en su construccion. Finalmente, a pesar de ello,
las actuales normativas y la forma de edificar, asi como la llegada del ascensor a
mediados del siglo XIX*, son algunas de las circunstancias que han mermado,
quizas de manera definitiva, la necesidad de construir y valorar escaleras realmente
monumentales en los edificios contemporaneos.

5. EL ORNATO DE LAS ESCALERAS

Dada la importancia de las escaleras, su carga simbdlica y el protagonismo
arquitectonico que adquirid en Espafa, sobre todo desde el renacimiento. Este
elemento fue el objetivo de toda suerte de disefios y ornamentos puesto que
debia ostentar todo el aparato representativo de los moradores o propietarios del
inmueble para el que se proyectaba.

De esta manera, advertiremos que todos los elementos formales y
compositivos que pueden conformar las escaleras son susceptibles de recibir todo
tipo de decoraciones y ornatos, adecudndose bien a un discurso iconografico
establecido o simplemente al boato mas recurrente capaz de expresar el poder y la
fortuna.

5.1 Elementos ornamentales de la escalera

Atendiendo las premisas anteriores, a continuacion, se referenciaran los
elementos formales y compositivos de las escaleras (tratados en el punto 4.2.),
pero esta vez, abordados desde otro prisma: los posibles materiales o motivos
ornamentales con los que seran construidos.

Ademas de los citados, se afadirdn nuevos elementos o recursos que
contribuyen a la decoracion de estas escaleras monumentales y potencian el
mensaje que se pretendia transmitir.

e Peldaiios:losveremosdetodotipoyendiversasconfiguraciones.
Sus dos elementos compositivos son:

42. Vicens Pedret, 2005: 18.

43. Blasco Esquivas / VV. AA, 2006: 82. El invento se remonta a 1835, cuando el ascensor es
movido por una maquina de vapor para cargar mercancias en una fabrica de Londres. En 1845,
William Thompson disefi6 el primer ascensor hidraulico
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o Huella. Se fabrican diversas formas y en todo tipo de
materiales, generalmente resistentes al continuo transito. Piedra,
Maidrmoles, Granitos y Ceramicas oscuras seran los mas habituales
en nuestra region.

o Contrahuella o tabica. No siempre se realizaran del
mismo material de la huella. Se aprovechara su posibilidad de
visualizacion en los trayectos de subida. Los marmoles y la cerdmica
suelen ser los materiales mas usados en Andalucia

e Mamperlan o vuelo: De existir, habitualmente se
confeccionaran en madera, que serd reemplazada cuando exhiba sefiales
de desgaste.

e Descansillo, Puede continuar con el uso de materiales utilizados
en las huellas u otros diferentes. Es habitual en todo caso encontrarse con
juegos geométricos a modo de taraceas o incluso el cambio de materiales
y colores

e Barandilla o pasamanos: Es uno de los elementos mas
llamativos. Pueden adquirir formas sinuosas y suelen presentarse en
marmol, madera, latén o cerrajeria. Es ademas de visual, un elemento de
apreciacion directa al tacto del transeunte.

e Balaustre: En caso de existir, completa el aspecto visual de la
barandilla, conformando uno de los elementos de mayor carga ornamental
de la escalera. Suelen ser pétreos, marmoreos, de madera o de forja y son
susceptibles a los mds variados disefios.

e Pilarote: Como balaustre de arranque de la barandilla, suele
presentar un disefio diferente y, en ocasiones, hasta confeccionarse en
materiales distintos. Estos balaustres protagonistas suelen contener
elementos ornamentales, distintivos, divisas, esculturas o heraldica.

e Caja: Si son abiertas, la responsabilidad ornamental recaera
en las barandillas y balaustradas, mientras que, si son cerradas por uno
o ambos lados de los tramos, los paramentos resultantes podran recibir
una importante carga decorativa. En Andalucia y dependiendo de la
época, generalmente se recurrira a la utilizacion de un zécalo revestido de
marmoles o de hermosas composiciones realizadas en azulejeria.

o Revestimientos artisticos: Los paramentos, una vez
superado este zo6calo, pueden completarse con estucos, frescos,
cuadros, tapices, etc.

205



o Ventanasy Balconadas: En los paramentos que cierran
la caja sera habitual que encontremos ventanasy balcones de interior,
de estancias reales o fingidas, que contribuyen generalmente a la
teatralidad, escenografia y opulencia de la escalera.

o Iluminacién: el manejo de la luz es un factor
fundamental en la arquitectura y el arte. Cuando las escaleras
lo requieran se dotaran de todo tipo de luminarias con un alto
contenido ornamental: Faroles, candelabros, candiles, antorchas,
lamparas y luminarias, generalmente de forja, cristal u orfebreria.
Sumaran detalle al conjunto.

o Textiles: Ademasdelos mencionados tapices que pueden
exhibirse en los paramentos. En ocasiones especiales, en las que la
escalera cumple una funcion celebrativa, festiva, conmemorativa
o de maxima representacion pueden engalanarse sus ventanas
y balconadas con diversos ornatos textiles, mantones, faldones,
bordados, colchas, etc. También puede contemplarse la colocacion
de alfombras, arpilleras y moquetas en los tramos de escalones.

e Cubierta: Serd uno de los elementos mas espectaculares en la
arquitectura y ornato de las escaleras. La enorme influencia del mudéjar en
Andaluciahaproporcionado maravillosas cubiertaslignarias, yartesonados
deincreible factura, pero también seran habituales cerramientos de escalera
culminados con bovedas o imponentes cupulas.

e Otros elementos: Es evidente que la diversidad de disefios
y de espacios para los que se proyectan escaleras dan cabida a todo tipo
de ornatos arquitectdnicos y suntuarios. Por tanto, en los arranques,
desarrollos y cajas de escaleras encontraremos, todo tipo de columnas y
arqueria, incluso enseres o mobiliario. No se debe olvidar que muchas
escaleras han sido planteadas para arquitectura de exteriores, por lo que
su ornamentacion puede abarcar todo tipo de elementos naturales y de
jardineria, fuentes o surtidores, esculturas, e incluso cubiertas a base de
marquesinas.

6. ESTUDIOS DE CASO EN LAS ESCALERAS SEVILLANAS.

En este epigrafe se procedera a un somero analisis de algunas de las escaleras

mas relevantes de Sevilla. Si bien, se han estudiado una cantidad mayor, se presenta

una seleccion suficiente para mostrar, con ejemplos reales, los distintos recursos

ornamentales utilizados en la ciudad durante la época moderna para embellecer

las escaleras, asi como los diferentes elementos que la componen.
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6.1 Escalera principal de La Casa Pilatos

Escalera de doble “L”, 0 “U” consta de cinco tramos con amplios descansillos.
En el primer tramo y parte del segundo posee una caja cerrada, cubierta con
bévedas planas doradas. Es a partir del final del segundo tramo cuando la caja
se abre, destacando una magnifica béveda de media naranja que, inspirada en el
salon de los Embajadores del Alcazar, fue realizada por el Carpintero Cristobal
Sanchez y dorada por Antén Pérez en 1538.

Para su decoracion se optd por azulejos de una gran calidad (uno de los
mas de 150 modelos existentes en el palacio) realizados por los hermanos Pulido,
que decoran la totalidad de los paramentos de la caja de manera brillante. Su
ornato se realzaria con la balaustrada dorada que poseia, y con el marmol negro
pulido del que estan compuestos los escalones. Como se describia anteriormente
(epigrafe 7.1.), sobre los zécalos pueden disponerse otro tipo de elementos
decorativos, en la Casa Pilatos se disfruta de una magnifica yeseria que, aunque
hoy sea blanca, originariamente estuvo policromada, dentro de la cual existen
trompas de mocarabes que contienen grutescos. Segun Teodoro Falcon*, también
se incluyen guerreros tenantes que portan los blasones de la familia; Enriquez,
Ribera, Mendoza y Quifiones.

. " : v
Figura 1. Escalera principal y ctipula de la Casa Pilatos. Fotografia: Adolfo Gandarillas.

44. Falcon Marquez, 2012: 69
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6.2 Escalera principal del Palacio de las Dueias

La escalera principal de este sevillano Palacio, claustral de “ida y vuelta’,
servira para ilustrar la utilizacién de nuevos y diferentes elementos ornamentales
en este preciado elemento arquitectonico. Mas alla de los z6calos ceramicos tan
usuales en la ciudad, esta escalera incorpora todo un repertorio pictérico en sus
paramentos, tapices, cortinajes en el desembarco de la galeria superior y alfombras
en lameseta. Todo ello, subraya la incorporacion de textiles y el animo de engalanar
este espacio por parte de sus propietarios. La techumbre, de clara influencia
mudéjar, viene a confirmar la importancia que los comitentes daban a las escaleras
de sus palacios y el despliegue econdmico que se dedicaba a las mismas.

Figura 2. Escalera Principal del Palacio de Las Duefias. Fotogratia: Adolfo Gandarillas.

6.3 Real Alcazar. Escalera de Felipe 11

Peldafios de ceramica (barro y azulejos), tabicas de azulejo, mamperlan de
madera barnizada, mesetas o descansillos de ceramica con decoracidon geométrica
de azulejeria. Ademas, pueden apreciarse barandillas y balaustradas de forja en
uno de los lados de la caja, mientras que el flanco de los paramentos presenta un
zdcalo decorativo de azulejos del XVI.
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Figura 4. Escalera de Felipe II. Real Alcazar de Sevilla. Fotografia: Adolfo Gandarillas.
6.4 Escaleras de La Casa Lonja. Archivo de Indias

El edificio tiene dos escaleras dignas de un estudio completo. La primera es
poco conocida, sin embargo, es la tinica escalera “Adulcida a regla” que se conserva
en Espafia. Obra de Zumadrraga realizada entre 1609 y 1614.
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Figura 5. Escalera “Adulcida a regla” de la Casa Lonja, y béveda de cubierta. Fotogratia: Adolfo

Gandarillas.

Si bien, no es ornamental, el hecho singular de esta escalera es que por ser
autoportante y apoyar solo en el muro de la caja, la ausencia de otros elementos
estructurales provoca un gran efecto dptico que se convierte, por si, en una suerte
de ornato. Su austeridad contrasta con el despliegue decorativo que hace Jacinto
de Mendoza en la boveda de escamas que la cubre, quedando potenciada por los
efectos luminicos y los dorados que decoran el anagrama de Jesucristo JHS.

La escalera principal del edificio es de tipologia claustral, obra de Lucas
Cintora (sobre una primitiva también de Zumadrraga), a finales del siglo XVIII
cuando Carlo IIT otorga a la Casa Lonja su actual uso como Archivo de Indias.

Esteedificionosregalaun granejemplosobrelasposibilidades ornamentales
de una escalera. Podemos observar los diferentes marmoles utilizados en escalones
y zb6calos. Los mismos juegos en las mesetas y en la balaustrada que hace de
barandilla, que, a su vez, contrasta con las balaustradas pétreas que presentan
las galerias del edificio. Los paramentos se aprovechan para la incorporacion de
lapidas conmemorativas y decoraciones con diferentes marmoles. Los ventanales
y arquerias permiten todo tipo de juegos luminicos y, ademas, contribuyen a una
escenografia imponente. El conjunto se remata cubriéndose con una espectacular
béveda esquifada de rosetones con motivos florales, coronada por una linterna
cuadrada con ocho columnas en el interior. Responde al disefio de Mijares para el
Antecabildo de la Catedral.
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Una grandiosa escalera claustral de ida y vuelta con amplias mesetas, quizas
con la finalidad de ofrecer descanso al transeunte, y la posibilidad de detenerse a
contemplar la suntuosidad de los marmoles, la sucesion de arcos, y la magnificencia
del edificio y de la corona.

Figura 6. Escalera Principal del Archivo de Indias. Fotogratia: Adolfo Gandarillas.

6.5 Escalera Principal del Convento de Los Terceros.

Disefio y obra del religioso Fray Manuel Ramos, quien la realizara entre
1690 y 1697, segun confirma la inscripcidn existente en la propia construccion.
Arquitecto portugués del que poco se sabe mas alla de que también realizase la del
Palacio Arzobispal.

De tipologia “Imperial” llama la atenciéon como resuelve la composicion
espacial, dotdndola de una verticalidad y monumentalidad sin igual en Sevilla
hasta esos momentos. La parte inferior de la caja de la escalera es abierta y de gran
belleza, en la que dos triples arcadas paralelas de distinto tamafio crean una especie
de portada. Las arquerias y las dobles columnas de marmol no solo se usaron
como elementos portantes, sino como recursos ornamentales que favorecen el
espectaculo visual del espacio.

Para cubrir esta maravillosa obra, se corona con una ctipula sostenida por
pechinas. Todo con una exultante decoracion de molduras con motivos vegetales.
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Figura 7. Escalera Principal del Convento de Los Terceros. Fotografia: Adolfo Gandarillas.

6.6 Escalera Principal del Palacio Arzobispal

Esta escalera fue realizada en tiempos del arzobispo Antonio Paino a
mediados del S.XVII (cuyo blasén se puede apreciar en la clave de la boveda), y
parece, segun Teodoro Falcén®, que debidé proyectarla Pedro Sanchez Falconete,
algo bastante probable ya que fue Maestro Mayor del cabildo catedralicio por ese
tiempo, como indica el profesor Cruz Isidoro*. Sin embargo, y por diferentes causas
ha sufrido diversas transformaciones a lo largo del tiempo. Sirvan como ejemplos
ornamentales ilustrativos de este estudio, las balaustradas y escalones en distintos
marmoles y jaspes, las balconadas al interior de la caja, los zdcalos y candelabros
de sus paramentos o la espectacular boveda que la cubre, decorada con pinturas
realizadas en tiempos del arzobispo Don Francisco Delgado y Venegas (1776-
1781) y atribuidas a Juan de Espinal®’.

45. Falcon Mérquez, 1997: 88.
46. Cruz Isidoro, 1991: 293-306.

47. Falcén Marquez, 1997: 90

212



I IFA R ¥

Figura 8. Escalera Principal Palacio Arzobispal de Sevilla. Fotografia: Adolfo Gandarillas.
6.7 Escaleras del Palacio de San Telmo

La antigua Universidad de Mareantes, Palacio de San Telmo y actual sede
la Presidencia de la Junta de Andalucia nos ofrece dos interesantes escaleras.
Aunque gran parte de la fortuna arquitecténica del edifico se le deba a la saga de
arquitectos de la familia Figueroa. La escalera principal es disefio y obra de Lucas
Cintora, realizada entre los afos 1786 y 1791. Responde a la tipologia imperial
con tres tramos. Esta decorada con marmoles procedentes de Malaga, Estepa y
Morén. Es de caja rectangular, con columnas dérico-toscanas, entablamento
dérico, y se remata con una linterna ovalada y ciega, decorada con falsas columnas
salomdnicas.

No menos bello es el ornamento a base de yeserias y estucos que recibe
la pequena pero maravillosa escalera de la Capilla del Palacio, mostrando para
este estudio de caso, las posibilidades decorativas que ofrece este elemento
arquitectonico.

213



Fotografia: Adolfo Gandarillas

6.10 Escaleras de Los Jardines del Real Alcazar.

Los Jardines del Alcazar son los mas antiguos de la ciudad, aunque han
sufrido diversas modificaciones. Las mas importantes fueron las realizadas en los
siglos XVI y XVII. A pesar de ello, este espacio ha conservado el concepto de
jardin islamico manteniendo la compartimentacion e independencia entre sus
distintos trazados. Junto al edificio se encuentra una escalera que lo comunica
con los niveles mas bajos del jardin y el acceso a otras dependencias como los
conocidos Bafios de Maria Padilla.

Traer finalmente esta escalera tiene como objetivo presentar elementos
ornamentales naturales en una escalera de exteriores. Asi, se podra apreciar como
diversos tipos de enredaderas y arbustos se han dispuesto para entrelazarse con
las barandillas, o como arriates y alcorques circunvalan y delimitan los perimetros
de la escalera. Esta imagen recuerda que todo tipo de recursos decorativos y
ornamentales se han usado para engalanar y embellecer este importantisimo
elemento arquitectonico a través de la historia.
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FigurO. Escaras de los Jardines del Alcazar. Fotografia‘: Adolfo Gandarillas.
7. EL LEON. IMAGEN Y SIMBOLO EN EL ORNAMENTO DE LAS
ESCALERAS.

Como se ha podido apreciar las posibilidades ornamentales de las escaleras
son innumerables. Hacer un memento de los motivos y recursos decorativos
utilizados en las escaleras monumentales de Sevilla se escapa a la finalidad y
extension de este trabajo. Aunque la aproximacion realizada pudiera cumplir
los objetivos planteados consideramos que la forma de abrir futuras lineas de
investigacion es profundizar a modo de estudio de caso en una de las imagenes
o iconografias con mayor carga simbodlica y conceptual en la ornamentacién
arquitectonica. Si bien, los felinos se han utilizado a través de la historia por
multiples civilizaciones como recurso taumaturgico y hasta psicopompo, con estas
y otras significaciones, es indiscutible la sobresaliente fortuna representativa en
la historia del Arte. A continuacién, se profundizara en la simbologia del leén
y se mostrardn algunos ejemplos paradigmaticos de su utilizacion como recurso
ornamental en las escaleras sevillanas.

7.1 El Ledn como simbolo

Desde tiempos inmemoriales al ledn se le ha considerado el rey del mundo
animal, pero también simbolo e imagen de multiples divinidades.
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Encarnd a la diosa Sekhet en Egipto, a la diosa Ishtar en Asiria y Babilonia,
o a la Astarté de los fenicios. En Egipto los leones son animales solares y se
suelen representar en parejas, lomo con lomo, orientando uno al este y otro al
oeste, simbolizando el horizonte y el curso del sol desde su nacimiento al ocaso,
vigilan por tanto el transcurso del dia, el ayer y el mafana, el rejuvenecimiento que
suponen la alternancia de la noche y el dia®.

Los griegos lo representaran como guardian de templos y ciudades como
se muestran en la Puerta de los Leones de Micenas. Siempre un signo de victoria
personificada en la figura de Hércules portando la piel del leén de Nemea®.

En Asia, el ledn se asimila al dragén cumpliendo un papel de protector
ante el mal.

Segun Plinio el Viejo, la antigua creencia de que el ledn nacia muerto y a
los tres dias volvia a la vida a causa de la insuflacion del aliento paterno, vincularia
al felino con Cristo y su resurreccion. El cristianismo, de hecho, siempre le ha
dado a este animal unas connotaciones positivas. La biblia hace referencia a los
leones custodios del trono de Salomén, o al ledn de Judd. “No llores, ha triunfado
el leon de la tribu de Juda, el retofio de David, y el abrira el libro de los siete sellos”
(Apocalipsis 5,5). Si bien, es cierto que en algunas otras ocasiones el ledn no tiene
una referencia tan benévola, como ocurre con el leén que se enfrenta a Sansén o
con la imagen de los martires devorados en los circos romanos. “Sean sobrios y
estén siempre alerta, porque su enemigo, el demonio, ronda como un leén rugiente,
buscando a quién devorar” (Ep. Pedro 5,8). A pesar de estas vicisitudes, el ledon
encarno6 el emblema de la persona de Jesucristo, como prefiguracion de su victoria,
de su naturaleza vigilante y porque su rugido irradia el verbo divino.

Enla edad Media, para el Islam Alj, el yerno del profeta sera el leén de Alah.
Las traducciones arabes de la obra aristotélica permitirdan una visién mas veraz del
animalario y el ideario de corte cristiano simbolizara en el leén la virtud de la
imparticidn de justicia en los pleitos bajo el lema “inter leones et coram populo™®
que sera representado sustentando columnas esbeltas en los pdrticos de los templos
romanicos o en los pulpitos de las catedrales. En la iconografia medieval la cabeza
y la parte anterior del leén corresponden a la naturaleza divina de Cristo mientras
que la trasera son su relativa debilidad la haria con la naturaleza humana, Su

48. Chevalier, 1986: 636-639.

49. Martinez Montero, 2013: 376

50. Martinez Montero, 2013: 378
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representacion en las catedras de los obispos del medievo, simbolizaran a Cristo
juez y a Cristo doctor cuando el felino aparece portando un rollo.

En el cristianismo el le6n representa la majestad divina y la inteligencia
suprema’’. El leon es el emblema del evangelista San Marcos y en forma alada es
el simbolo de Venecia. En la hagiografia aparece como atributo de San Jerénimo,
Santa Eufemia, San Onofre, Santa Maria Egipciaca o San Pablo Ermitafio entre
otros muchos.

En el mundo de la herdldica, se utilizara la imagen del leén de manera
prolifica con una diversidad de significados. Serd emblema de la soberania, la
fuerza, la magnanimidad y el valor cuando se representa apoyado sobre un orbe
terrestre. Los grandes linajes europeos lo mostraran en sus blasones, bien en
posicion pasante o rampante.

La Edad Moderna consolidara al leébn como pieza fundamental en la
emblemadtica. Se la atribuird la fuerza de Hércules y su fiereza. Se vinculara
también al mundo funerario en su representacion yacente a los pies del difunto
o la ostentaciéon del poder usandolo como soporte de tronos reales. El le6n sera
el guardidn de los espacios sagrados, de manera que podremos advertirlo en los
porticos de muchas iglesias siguiendo la “Emblemata” de Alciato “Est leo, sed
custos, oculis quia dormit apertis; Templorum idcirco ponitur ante fores™.

Finalmente, en el siglo XVII, el simbolismo de nuestro felino sumara sus
atributos mds animales para asimilarlos a las virtudes de la monarquia, como la
astucia, la inteligencia y la cautela.

7.2 El ledn en las escaleras sevillanas

En el Renacimiento, la abundancia e influencia de estampas y grabados,
las convirtié en las mds destacadas fuentes de referencia para la representacion
de leones. La imagen del felino tuvo una enorme profusion en la ornamentacién
arquitectonica, asociada en muchas ocasiones a la herdldica, lemas y simbologia
de los comitentes. Los leones e verian en todo tipo de inmuebles y adaptados a
todo tipo de soportes.

Las escaleras monumentales se configuraron como el escenario mas idéneo
para la representacion y la ostentacion del poder y de la fortuna. Las tipologias

51. Chevalier, 1986: 636-639

52. Alciato (ed), 1985: 46. Traduccion. “Es un ledn, pero también un guardian, porque duerme
con los ojos abiertos; por eso lo ponen ante la puerta de los templos”, En Martinez Montero,
2013: 380.
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claustrales e imperiales fueron las mas prodigadas para la construccion de estas
escalerasalas que el ledn le servira de excelente complemento. Las representaciones
mas habituales serian: pasante en actitud de caminar; agazapado o amedrentado
sobre capiteles; rampante; o portando el blasén familiar. Se ubicaron en
pasamanos, balaustradas y pilarotes, aunque podian advertirse en otros elementos
ornamentales. Generalmente aparecera representado en su totalidad, parcialmente
o incluso con atributos de humanizacion. El le6n se convirtié en emblema habitual
que, situado de manera estratégica obligaba a su visualizacion cuando se transitaba
por la escalera®.

En Sevilla son numerosos y valiosisimos los ejemplos de escaleras
monumentales, que como anteriormente se dijo, se convirtieron en elemento
fundamental delosinmuebles, no sélo porsuevidente funcionalidad arquitectonica,
sino también, como receptoras del mds rico ornato en las casas mas importantes
y destacadas de la ciudad. A continuacion, se analizara la presencia de leones en
notables escaleras sevillanas.

7.3 Primitiva escalera del Ayuntamiento

Nuestro querido profesor Teodoro Falcén, afirma que “El primer edificio
renacentista en Sevilla fue el Ayuntamiento, que se inicié hacia 1527, y que las
portadas, columnas y fuentes renacentistas de los palacios sevillanos no se
empezaron a colocar hasta 1533”**. Como es sabido el proyecto del edificio lo
realizé el arquitecto Diego de Riaflo, nombrado maestro mayor de estas obras en
1527%. Tras su fallecimiento, continuara las obras el aparejador Juan Sanchez, y
posteriormente, Herndn Ruiz II sobre los afios sesenta del mismo siglo. La tradicién
siempre atribuyd la autoria de la escalera a este ultimo, sin embargo, el profesor
Alfredo Morales™ tras estudiar la documentacion, concluyd que fue realizada por
Juan Sdnchez, quién se inicié como cantero a las érdenes de Riafo hasta llegar
a maestro de obras, manteniéndose fiel al proyecto original de su mentor. A
mediados de 1540 realizaria el entablamento del primer tramo de la escalera y
antes de concluirlo, ya habria comenzado los demas tramos, por lo que la cupula
que la cubre también se considera obra suya. Esta escalera por su complejidad y
belleza es considerada una de las importantes escaleras de la ciudad.

53. Martinez Montero, 2013: 382-384.
54. Falcon Marquez, 2006: 31.
55. Morales, 1981a: 42-43.

56. Morales, 1981b: 29-48.
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La tipologia de esta escalera es de doble “L, presentando en este caso tres
tramos con dos amplios descansillos. Como indican los catedraticos Teodoro
Falcon y Vicente Lled, esta escalera sigue la misma tipologia que la de Casa
Pilatos construida afios antes. Ambas, en su primer tramo, presentan una cubierta
acasetonada, mientras el segundo y tercer tramo quedan cubiertos con respectivas
bdvedas espectaculares. “La diferencia esta en que ésta se realiza en piedra y “al
romano’ frente al mudejarismo de la escalera de la Casa de Pilatos™. En el pilarote
que marca el giro del segundo al tercer tramo, se puede apreciar uno de los mas
antiguos leones que, con esta funcion ornamental (para escalera), se realizase en
Sevilla. En posicion portante, custodia un blasén, en sus campos se muestran
castillos y leones por lo que se distingue la heraldica de Castilla y Ledn en clara
alusion a la corona y por ende a Carlos V, rey, emperador y uno de los impulsores
dela obra municipal. Realizado en piedra muestra el desgaste de los siglos, sin duda
testigo del tiempo y de los miles de manos que la cabeza del felino ha soportado
como apoyo del transetnte en subidas y bajadas. Dada la ubicacion es facil deducir
que su visibilidad es obligatoria para los usuarios de la escalera que, sin posible
elusion, se enfrentarian durante el trayecto a toda la carga simbolica del ledn, a la
presencia de la heraldica real y al recuerdo del Emperador.

Figura 11. Leo6n en la Primitiva Escalera del Ayuntamiento de Sevilla. c. 1540. Fotografia: Adolfo

Gandarillas

57. Falcon Marquez, 2012: 79 y Lle6 Canal / Asin, 2016: 72.
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7.4 Escalera de la Casa de Juan de Arguijo*®

Esta casa palacio es una de las menos conocidas de Sevilla a pesar de que
actualmente el Colegio Itdlica ocupa parte de su extension. Situada en la actual
calle Arguijo, anteriormente denominada “calle de la Virreyna’, fue adquirida por
los padres de Juan de Arguijo a mediados del siglo XVI, dona Petronila Manuel
y don Gaspar de Arguijo, un rico comerciante que lleg6 a ostentar el cargo de
Veinticuatro de Sevilla. La propiedad ocupd un area inmensa hasta la plaza de la
Encarnacién. Como tantos otros palacios de la ciudad, en aquellos momentos, su
fisonomia combinaba la tradiciéon mudéjar con elementos renacentistas italianos®.

Juan de Arguijo, al igual que su padre, fue Veinticuatro de Sevilla, aunque
resultd mas conocido por pertenecer al circulo humanistico sevillano de su época.
Hombre varonil, ingenioso y humilde, como lo define su amigo Lope de Vega®, se
relacion6 con personajes ilustres del momento no sélo por su posicion econdémica
y social, sino también, por participar en las charlas o tertulias en las que se reunian
los intelectuales mas destacados de la época. Mantenia sus tertulias culturales mas
frecuentadas en la Casa de Pacheco, la Casa Pilatos, propiedad del Tercer Duque
de Alcala, y su propia casa.

Sus dispendios sociales mas la multitud de obras de caridad que fue
realizando en esos afiosllevaron a Juan de Arguijo a dilapidar la fortuna que su padre
habia amasado con el negocio americano, de tal forma, que hubo de desprenderse
de todas sus posesiones. Concretamente, este inmueble tuvo que ser vendido a su
amigo, Juan de Herrera en el afio 1606 por doce mil ducados. Poco sabemos de la
historia vital de esta casa con posterioridad a esta compra hasta principios del siglo
XX, momento tragico, por cierto, ya que sufrira un incendio. La unica descripcion
con la que contamos de esta vivienda la llevo a cabo José Gestoso después del
incidente. A través de ella sabemos que contaba con dos patios y un jardin, junto
a éste, existia un gran salén decorado por pinturas en el techo, las realizadas por
Pacheco.

58. Caballero Veinticuatro de Sevilla, de familia acaudalada, fue nombrado procurador en las
Cortes convocadas por Felipe III en 1598. Era ademas musico y diestro tafiedor de vihuela, y se
distinguié como mecenas de artistas y escritores.

59. Barrera y Leirado,1868: 79.

60. www.iaph.es/web/sites/pinturas-juan-de arguijo/ lacasadelpoetaarguijo/casa_poeta_arguijo.
html 06/04/2020

61. Barrera y Leirado, 1868: 84.
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El acceso a la casa se realizaba a través de un portal decorado en marmol
que daba entrada a un patio principal con galerias de arcos peraltados y columnas
que sostenian una cubierta plana. El portal, de una gran sencillez compositiva, se
remataba con el escudo nobiliario de la familia, posiblemente de los Arguijo en un
primer momento, siendo sustituido con posterioridad por el de los Herrera, una
vez que la casa pasé a su propiedad.

Un segundo patio contaba con hornacinas, siguiendo el modelo del jardin
arqueoldgico de duque de Alcald y, donde posiblemente, se ubicaria una coleccién
de esculturas. Entre ellas, se recoge una pieza bastante peculiar denominada Venus
y Adonis, realizada por Giovanni dell'Opera del Duomo.

Lamentablemente Gestoso no nos describe nada de la que suponemos fue
la escalera principal de la casa. Como ya hemos comentado, desde el Renacimiento,
las casas van reformando su arquitectura tardo-gotica y adaptandolas al nuevo
estilo imperante. Tras estas intervenciones, en los palacios sevillanos las escaleras
se ubican en un eje del patio pasando a formar parte de ese itinerario publico
ritual que adquieren las viviendas. Este se iniciaba desde la portada transcurriendo
por el patio y tras el ascenso por las escaleras se accedia a la planta noble, en la
que, fundamentalmente en invierno, se hacia la vida al resguardo del frio y las
humedades de la planta baja.

La escalera de esta casa presenta una tipologia ya usada anteriormente en
Sevilla, claustral de “doble L o “U” de tres tramos y dos mesetas o descansillos.
Sumard, por un lado, la tradicién mudéjar manifestada en el uso de azulejos y la
techumbre, por otro, los gustos renacentistas, donde el marmol y la incorporacion
de leones como elemento decorativo tendran una importancia destacada. Como
otros palacios sevillanos de la época combinaba la tradicion mudéjar con elementos
del renacimiento italiano.

Los leones de la Escalera de Arguijo son sin duda los mas llamativos y
enigmaticos de los analizados, pues se presentan en mayor numero, cuatro
exactamente, en diversidad de posiciones y con distintas iconografias. Nada sobre
ellos aporta la historiografia, y muy poco, sobre la escalera. Sin embargo, muchas
son las curiosidades que presentan estos felinos en su disposicion actual. Los cuatro
custodian las esquinas del hueco ciego de la escalera. El primero se dispone tras el
primer tramo, pero iniciando el soberbio pasamanos de marmol sustentado por
balaustres. Este leén se muestra oculto a la subida siendo absolutamente visible
durante el trayecto de bajada. Su iconografia marca otra peculiaridad, a modo de
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fauno, mitad hombre mitad felino hace un alarde de fuerza simulando soportar
el arco a modo de atlante mientras pierde la mirada en las alturas. Posiblemente,
represente una fase de la metamorfosis que observaremos durante el recorrido por
la escalera.

El siguiente ledn remata el primer pilarote que permite la configuracién
de la escalera en el arranque del segundo tramo. Arrinconado, rampante, con las
fauces entreabiertas y la cabeza alzada, muestra una lucida cabellera, unas garras
traseras prominentes, asi como una pata delantera levantada y armada como si
quisiera revolverse contra quien ose tocarlo.

El tercer ledn que aparece en esta escalera corona el tercer pilarote. En otra
representacion de fiereza rampante nos muestra los cuartos traseros y el lomo en
el que se pronuncia la espina dorsal, para, tras lucir una larga y tupida guedeja®,
girar la cabeza en un escorzo imposible y mostrar a todo el que sube, unas fauces
temibles y unas garras exageradamente imponentes.

Un ultimo leén nos aguarda al final del ultimo tramo, es la escultura mas
difusa, parece otra de las fases de una metamorfosis donde un cuerpo de leén
va tornando hacia uno de dragdén, asociando la simbologia de ambas bestias.
Hibridacidn que, al menos conceptualmente, ya se referia en el medievo y que
curiosamente es muy comun en Asia. Las patas traseras, de enorme proporcion,
presentan una suerte de garras deformes, mientras que las delanteras nacen del
torso en forma de medias naranjas con ciertas protuberancias tangenciales, bien
a modo de mufidn o miembro metamorfoseado, bien en un intento fallido de
perspectiva. El animal erguido desarrolla de nuevo un cuello serpenteante de
longitud y curvatura imposible acercandose mucho a la fisonomia superior de un
dragdn.

Toda la escalera en si, aun cuando se han visitado y analizado muchas,
presenta multiples incognitas: su fecha de ejecucion, su limitada anchura, su
desarrollo, el hueco ciego, las soluciones a los remates, la fusion de la fabrica con los
azulejos. Preguntas que la historiografia aun no responde y que, en cierta medida,
se podran ir despejando con mas visitas y analisis al inmueble.

Aunque los cuatro leones de la escalera pudieran entenderse como
altorrelieves, los dos centrales debemos tratarlos como esculturas de bulto redondo,
puesto que conforman con su base y los dos paramentos que refugian al felino,

62. Asi se llama también la melena del ledn. Diccionario RAE.
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una sola pieza. Ejecutadas de esta manera permiten encastrarse en el pilarote y
salvar el desnivel de altura de los pasamanos convergentes justo con esos pequefos
paramentos realizados a medida y con su correspondiente angulo de inclinacién.

Mas cuestiones se plantean tras la observacion de estos cuatro leones de
Arguijo, puesto que desarrollan unas anatomias muy barrocas, cuanto menos,
absolutamente manieristas, que se denotan en cuellos alargadamente imposibles,
garras y zarpas desmesuradas con unos claros movimientos barrocos, escorzos y
movimientos exagerados, amén de una teatralidad propia de mediados del XVII
y no de la fecha de adquisicion de los primeros Arguijo, un siglo antes. Incognitas
que se intentaran esclarecer, en proximas visitas y mediante la profundizacion en
el estudio de la casa y de la escultura zoomdrfica de estos siglos.

Figura 12. Leones 1 y 2 de la Escalera de la Casa de Arguijo. Fotogratia: Adolfo Gandarillas
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Figura 13. Leones 3 y 4 de la Escalera Casa de Arguijo. Fotografia: Adolfo Gandarillas
7.5 Escalera de la Casa de Miguel de Manara

La Casa se encuentra situada en el corazén de la que fuese aljama o antigua
juderia de Sevilla. Actualmente es la sede de la Direcciéon General de Bienes
Culturales de la Junta de Andalucia en del namero 23 de la calle Levies.

Elinmueble se articula en tres partes, la zona noble o de los sefiores, la zona
de servicio y la zona de cuadras. Se accede a través de zagudn y patio delantero
con apeadero, por el que se pasa a un gran patio central columnado con fuente
de marmol. Este espacio presenta una galeria de arquerias en sus dos plantas y
una escalera, de dos tramos y gran porte que se situa en la esquina del fondo, a la
derecha segtin se accede al patio desde el portdn de entrada ®.

La iconografia felina ya puede apreciarse en la portada principal, de la calle
Levies, realizada en marmol blanco que presenta un vano rectangular flanqueado
por columnas toscanas de fuste acanalado apoyadas sobre pedestales decorados
con atributos militares y mascarones, escudos cruzados con cabeza de leén y
espadas, que simbolizan el triunfo de las armas®.

63. https://guiadigital.iaph.es/bien/inmueble/19608/sevilla/sevilla/palacio-miguel-de-manara
(05/04/2020)

64. https://guiadigital.iaph.es/bien/inmueble/19608/sevilla/sevilla/palacio-miguel-de-manara

224



La escalera esta ubicada en el angulo derecho del patio, siguiendo la
tipologia claustral, en este caso de ida y vuelta. Consta de dos amplios tramos
separados por un descansillo de grandes dimensiones desde el que se accede un
espacio habitacional. En el primer tramo una ventana en el paramento ofrece
sus vistas a un hermoso jardin aportando una gran luminosidad. Sin embargo,
en época de los Almansa como propietarios, la escalera principal del inmueble
posiblemente estuviera ubicada en el lado opuesto al de la actual como parecen
confirmar las excavaciones llevadas a cabo en el edificio®. Ello, se concluye porque
el espacio que ocupa la escalera actual estuvo destinado a entrada de la casa,
entonces, situada en la calle Garci Pérez. De dicho espacio se conserva la ventana
existente en ese muro que enfatizaba asi la aportacion luminica. Por ello, se deduce
que, la escalera que ahora se analiza, fue construida tras la compra de la vivienda
por los Manara, efectuada el 11 de noviembre de 1623. En ella, se mantiene el
lenguaje renacentista que posee el Palacio reforzandolo mediante la utilizaciéon
de marmoles en los escalones, en la balaustrada y en otros elementos decorativos,
como los leones. Ese tipo de marmol blanco ya fue utilizado en la primitiva escalera
construida por Juan de Almansa, quien, como otros nobles sevillanos, opt6é por
encargarlos al genovés Antonio Maria Caprile®, en 1532.

Aunque el edificio ha sufrido un gran deterioro provocado por el
vandalismo del que ha sido objeto en los ultimos afios fue restaurado en la
década de los noventa del siglo XX. Fruto de esta intervencion se tiene un amplio
conocimiento del inmueble. De estos datos se deduce que la escalera conserva la
balaustrada original de la época de los Maiara, asi como el segundo tramo y el
rellano de la planta alta. Lo mismo ocurre con los dos leones de similar factura que
encontraremos en su trayecto: uno en el pilarote de la meseta y el otro, en el que
remata la balaustrada final de la escalera.

Estos felinos han sido objeto de una gran restauraciéon buscando la maxima
fidelidad con la morfologia original que se conoce gracias a unas antiguas fotogratias
en las que aparecian todavia intactos y que conservaba el equipo técnico®. Asi,
durante el proceso, a uno de ellos se le incorpord de nueva talla la cabeza que le

(05/04/2020)
65. VV. AA, 1993: 191

66. En este pedido se incluyeron los pavimentos destinados al patio principal y a los rellanos de
la escalera, aunque tanto unos como otros fueron eliminados casi completamente en la reforma
posterior de los Manara, conservando sélo el marmol del sector correspondiente al fondo de la
fuente central.

67. VV. AA, 1993: 408.
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habia sido seccionada (el de la galeria alta), mientras que el otro fue reconstruido
desde la parte trasera aun existente®.

Se trata de dos leones guardianes, en reposo, custodios de un blason, sin
duda del comitente, que se ha perdido amputado por el tiempo, por las tropas del
Mariscal Soult que durante la invasién francesa destinaron la casa a cuartel, o por
el vandalismo del siglo XX. En todo caso, los felinos muestran una iconografia muy
de moda en el renacimiento como portantes de la heraldica de los propietarios
del palacio. Bien tallados, mostrando una correcta anatomia, definiendo con
veracidad unas pelambres muy realistas y un acertado mimetismo fisonémico,
estos leones elevan sin duda el porte y la categoria de la escalera. Por su posicion
y parecido, asi como por el vacio total de los escudos que portan, nos parecen, no
por ello de menos valor artistico, realizados en serie o copia. Ello, en el sentido de
que, los marmolistas y canteros tuvieran preparados estos modelos conocedores
de su demanda, de manera que la heraldica pudiera tallarse sobre los campos del
escudo una vez en su hogar de destino. El ledn superior da la espalda a la escalera,
pudiendo verse de frente s6lo cuando se transita por la galeria alta, mientras que el
ubicado en el pilarote central enfoca su pose hacia arriba mostrando el rostro y su
imagen cuando se baja y s6lo su perfil cuando se sube. Las orientaciones de estos
felinos nos parecen algo extrafas, ajenas al cuidado programa iconografico de una
escalera de tal relevancia.

Quizas no tenga mayor importancia, o bien, pueda deberse a su origen
“seriado’, de acarreo de la escalera original de los Almansa, o al mejor acoplamiento
de las piezas en virtud de la intervencién realizada en los afios 90 del siglo XX. En
todo caso, diversas hipdtesis que se podran clarificar, si cabe, cuando se pueda tener
acceso a las antiguas fotografias que se citaron con anterioridad.

Desgraciadamente no se conservo la cubierta de la caja de la escalera ni
la cancela de hierro que se encontraba al inicio de la misma. Aunque se sabe que
era de doble hoja, del tipo denominado “dos tornapuertas de hierro’, segun el
documento que asi lo recoge®.

De la cubierta, a pesar de que se conservan muchas otras de las originales
en la casa, nada ha quedado. La desaparecida armadura de lazo fue sustituida, en
esta intervencion de los aflos noventa, por uno de los modelos de bévedas ideadas
por Alonso de Vandelvira en su tratado, llevandose a cabo por el especialista

68. VV. AA, 1993: 455.

69. VV. AA, 1993: 376.
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José Alonso, que optd para su desarrollo por la madera laminada pudiendo asi
diferenciarse de las originales™.

Figura 14. Leones de la Casa Mafara. Estado actual. Fotografia: Adolfo Gandarillas

7.6 Escalera del Cuartel General de las Fuerzas Terrestres. Plaza de
Espana.

La Plaza de Espafa es un conjunto arquitectéonico complejo y el principal
referente del regionalismo sevillano. Se construyé como una de las sedes de la
Exposicion Iberoamericana realizada en Sevilla en 1929. Su objeto era dar muestra
del hermanamiento entre Espafna, Hispanoamérica, Estados Unidos, Portugal y
Brasil.

70. VV. AA, 1993: 433.
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Proyectada por el arquitecto Anibal Gonzalez, se construye entre 1914 y
1929, dentro del parque de Maria Luisa, lo que supuso la transformacién urbana
contemporanea mas importante en la ciudad, expandiéndose por su lado sur, hasta
entonces no urbanizado. Se optd por una forma semieliptica, flanqueada por dos
torres, denominadas Norte y Sur, intercalandose tres pabellones intermedios, que
corresponden a la Puerta de Aragon, la Puerta de Castilla y la Puerta de Navarra.
Ademas, dispone de un canal interior salvado por cuatro puentes que representan
a los antiguos reinos de Espafia: Castilla, Ledén, Navarra y Aragén. La ultima
incorporacion sera la fuente, en 1926, proyecto del arquitecto Vicente Traver.

El cuerpo central de esta Plaza después de la Exposicion fue ocupado
por Capitania General y su Estado Mayor desde 1938, aunque a partir del 1 de
noviembre de 2006 paso a ser sede del Cuartel General de las Fuerzas Terrestres.
Tras ingresar al edificio, por su parte trasera, la Avenida de Portugal, se encuentra
un vestibulo e, inmediatamente, una majestuosa escalera proyectada por Anibal
Gonzalez. Obra maestra por su complejidad, ya que utiliza dos escaleras paralelas,
ambas de “doble L’ o “U”, que desembocan en una meseta comun. En la parte
inferior de este descansillo, el arquitecto opt6 por insertar una bdveda acasetonada
tras la cual se accede a un magnifico patio porticado, lo que la convierte también en
escalera claustral.

Siguiendo el modelo de las escaleras barrocas sevillanas como las del
Archivo de Indias o las del Palacio de San Telmo, se utiliza el marmol rojo para
su revestimiento y ornato. Concretamente, marmol de Novella (Alicante)” para
el revestimiento de escalones, balaustres, pilarotes y pasamanos, combinado con
marmol blanco en los descansillos. Esas mismas tonalidades seran usadas en la
planta primera, destacando el blanco de las columnas (simples y pareadas), junto
al rojizo del marmol de las balaustradas y los revestimientos de ladrillo que se
utilizaron para la fabrica de paramentos y arcos de medio punto.

Todoello,aportaunasensacién decontinuidadala cajadeescalera,haciendo
de ella un espacio uniforme, diafano y luminoso. Precisamente, esa luminosidad se
consigue no solo con la apertura de este espacio al patio principal, sino también,
con la incorporacién de veinte pequenas ventanas en la parte superior, que se
remata con una bdveda plana en la que destaca su pintura mural llevada a cabo
por Garzdén’, y que como se indica en la propia obra, fue concluida en 1928.

71. https://ejercito.defensa.gob.es/unidades/Sevilla/futer/Noticias/2015/006.html (08/04/2020)

72.http://www.alquiansa.es/pdf/publicaciones/Plaza-Esp-de-Sevilla-Puertas-de-Castilla-y-
Leon.pdf (08/04/2020)

228



El tema principal es la monarquia representada a través del escudo de los
Borbones en el centro de la composicion. En la parte inferior se inserta el lema del
Ayuntamiento de Sevilla, y a derecha e izquierda, figuras alusivas a las Bellas Artes
y las Ciencias respectivamente, todo ello, enlazado a través de grutescos, guirnaldas
y demas representaciones renacentistas en las que se inspira. En definitiva, un,
edén para el ornato.

Esta imponente escalera es un ejemplo magnifico para ilustrar la relacién
entre este elemento arquitecténico y los leones como recurso ornamental. Ello, es
asi porque estos felinos no se realizaron para esta escalera, la cual, tampoco contaba
con ninguno en su disefio original. Sin embargo, tras mas de un siglo y medio de
vida, en 2009, se les destiné como guardianes custodios a esta maravillosa escalera
procedentes de su primitiva ubicacion en el vestibulo de la Fabrica de artilleria de
Sevilla. El hecho en si de elegir esta ubicacion y no otra, y de hacerlo precisamente
para el ornato y complemento de una escalera monumental, confirma el peso
ancestral del imaginario simbdlico y estético que a través de la historia une a
escaleras y leones.

Este caso de la Plaza de Espafia se plaga de anécdotas y curiosidades. Para
empezar ni el edificio, ni por tan tanto sus escaleras, fueron concebidos para su
funcidn castrense actual, pero como hemos citado anteriormente, tampoco estos
leones se realizaron para esta localizacion ya que son varias décadas anteriores
incluso al proyecto del inmueble.

No obstante, a nuestro parecer, queda totalmente justificada la presencia de
estos felinos en este espacio dela Plaza de Espafa. En primerlugar, porlavinculacién
simbolica militar que une al inmueble y a las esculturas; mientras el edificio es la
sede del Cuartel General de las Fuerzas Terrestres, los leones tienen como nombres
propios Dadiz y Velarde en recuerdo de estos héroes del levantamiento del Dos de
Mayo y militares de reconocido prestigio. A todo ello, se une un siglo y medio de
estancia en el vestibulo de la Fabrica de Artilleria, lo que, sin duda, otorga a estos
felinos un largo curriculum castrense. Por otro, el “ADN” de estos leones, nacidos
eso si, para custodiar una escalera, aunque no ésta.

Para conocer su origen debemos enlazar su historia con el edificio de
Las Cortes Espafiolas, actual Congreso de los Diputados, en Madrid. Obra del
arquitecto valenciano Narciso Pascual Colomer fue inaugurado por la Reina
Isabel II en 1850. La monumental escalinata de la entrada se flanqueaba por dos
podios en los que inicialmente se ubicaron dos farolas artisticas que no tuvieron
aceptacion. Asi, se planted su sustitucion por unos leones que, como tradicional
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simbolo de Espafia, representaran los valores y significacién del edificio. Se
encargaron al escultor zaragozano Poncio Ponzano que ya habia realizado con
éxito el emblematico frontispicio del inmueble, trabajo que acepto, aunque muy a
su pesar, puesto que tenia una gran supersticion al respecto de la talla de leones”™ .

Su proyecto de dos majestuosos leones sedentes que apoyarian una de sus
patas sobre un orbe hubo de realizarse en yeso dada la precariedad econémica del
momento, lo que unido a las inclemencias climatolégicas provoco en tan solo un
afio un enorme deterioro. Una propuesta del escultor para realizarlos en bronce se
desestimo por parecer cara y se encargaron unos de piedra al escultor Abulense
José Bellver, quien mal informado o errando en su oficio, realizé dos leones de
apenas 90 centimetros de alto por 140 de largo. Nada gustaron en Madrid, a los
que por su pequefa proporcion y como escarnio les apodaron perros rabiosos.
Finalmente fueron retirados™ y sustituidos por los originales de Poncio Ponzano
al que, finalmente, se le encargaron en Bronce y que, desde 1872, presiden las
escalinatas del Congreso.

Pero ;qué tienen en comun estos leones con los de Sevilla?

La fundicion delos leones del Congreso se hizo en la Fabrica de Artilleria de
Sevilla, paralo que llegaron los moldes de yeso en tren desde Madrid en noviembre
de 1864. En diciembre del mismo afio se incorporé al proyecto personal de la
Fabrica de la Trubia (Oviedo), que junto a los especialistas hispalenses fundieron
los leones en 1865. Los responsables del trabajo fueron Prudencio Suarez por
Trubia y Manuel Pantion por Sevilla. Los moldes de cada felino se compusieron de
mas de 2.000 piezas y el bronce utilizado para su fundicion fue el de los cafiones
marroquies que el General O donell captur6 a las tropas rifefias en la batalla de
Wad- Ras (1859-1860) durante la Guerra de Marruecos.

Este hecho fabril aumenta la genética militar de nuestros leones. El maestro
francés Jacinto Bergaret fue traido a Sevilla para encargarse del cincelado de los
leones ya fundidos, labor que realizé desde 1866 hasta 1872, afio en el que, de nuevo
en tren, los leones de hechuras broncineas, bautizados por los operarios sevillanos
como Dadiz y Velarde, volvieron a Madrid para custodiar la monumental escalinata

73. Palao Pons, 2004: 54. El escultor se neg6 inicialmente al encargo aduciendo problemas con los
materiales. Al parecer pensaba que esculpir leones traia mala suerte e infortunios. Curiosamente
murid en extrafas circunstancias.

74. En primer lugar, se guardaron en los almacenes del Congreso de donde los recuperé el

senador, empresario y Marqués de San Juan, Juan Bautista Romero, quien se los llevé a su
Valencia natal, donde actualmente siguen flanqueando la entrada del Jardin de Monforte.
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de Las Cortes”. Sus antecesores de yeso que se habian traido para servir de modelos
permanecieron, como se dijo anteriormente, en el vestibulo de la sevillana Fabrica
desde el 26 de mayo de 1872 hasta 2009, afio en que se trasladaron a la ubicacién
que hoy se analiza en este articulo.

Los leones de las escaleras del sevillano Cuartel General de Fuerzas
Terrestres se han integrado a la perfecciéon en el espacio de las escaleras, aunque
éstas fueran concebidas con independencia de la parafernalia militar, del ambiente
castrense, de la carga simbolica de la ejecucion de estos leones y de todo lo que
representan. Este trasunto remite al discurso inicial sobre la comunién ornamental
“leones- escaleras’, puesto que aqui se observa y confirma como el valor conceptual,
la carga de significados y la ritualidad en la creacion del espacio superan en su
resultado final las enormes diferencias de proporciones, de materiales e incluso
de estéticas existentes entre “Dadiz y Velarde” respecto de esta escalera marmdrea
concebida para una Exposicion Internacional.

s

75. http://www.juntadeandalucia.es/cultura/archivos_html/sites/default/contenidos/archivos/
aga/difusion/documento Mes/Dxpticos/Dxptico_dic_2011-.pdf (07/04/2020)

Figura 15. Leones de Capitania. Estado actual. Fotografia: Adolfo Gandarillas.
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8. REFLEXIONES FINALES

Mitologia, leyenda, simbolismo, historia, tradicion, estética, filosofia,
teologia, religion, heraldica, monarquia y politica, matizan la significacion de la
escalera, tanto como la del leén. Por tanto, su vinculacién no debe ser extrafa,
mas aun, cuando ambos han sabido conjugarse y relacionarse a la perfeccion.
Uno, como elemento arquitectdnico con lenguaje y mensaje propio, otro, como
guardidn custodio de esas escaleras y vocero omnipotente de la estirpe de sus
comitentes.

Con diferentes estéticas y en diversas etapas de la historia las escaleras
siempre han sido el objetivo protagonista del ornato de las grandes casas y el ledn,
uno de los recursos inherentes a ella.

Estos casos sevillanos, a los que este estudio ha querido aproximarse,
suponen solo una pequefia muestra de la extensa y antigua relacion que entre
escalas y felinos se viene dando desde tiempos inmemoriales de la historia.
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Resumen:

El articulo plantea el origen de la hermandad del Silencio de Sevilla en 1564, una
vez interpretada la informacion histérica y los datos aportados con el analisis de
las tintas de la Regla de 1642 por el Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico
Artistico en 2002; y por otra parte, con el analisis transversal de las declaraciones
del Hermano Mayor, Tomas Pérez, ante notario en 1615 y ante el Arzobispo de
Sevilla en 1621. De estos se deducen un criterio distinto en funcién de la existencia
de un requerimiento notarial o desde la libertad de no tener la obligacion de
presentar ningun documento legal. Igualmente sucede con la informacién sobre
la fundacién de la corporacion en la iglesia de Omnium Sanctorum, imposible
en la capilla de los Cervantes en 1356, pues en esa cronologia estaba cerrada y en
alberca por las obras de una importante ampliacion que debi6 extenderse desde
1355 hasta al menos 1360. Eso sin contar con la fecha de la fabrica de la capilla
aludida, ya en el siglo XV, y la concesion de ésta a Gonzalo Gémez Cervantes,
cerca de 1416 y no en el siglo XIV.

Palabras claves: Silencio, Codices, Libro de Reglas, Siglo XVII, Omnium
Sanctorum.



Abstract: The article proposes the origin of the Brotherhood of Silence of Seville
in 1562, once the data provided with the analysis of the inks of the Rules of 1642
by de Andalusian Institute of Historical Artistic Heritage has been interpreted;
and on the other hand with the transversal analysis of the statement of the Elder
Brother, Tomas Pérez, before the Archbishop of Seville, in 1621. From this a series
of inaccuracies are deduced that demonstrate that his statement was not based on
the reading of a previous text. The same happens with the information about the
foundation of the corporation in the church of Omnium Sanctorum, impossible in
the chapel of the Cervantes in 1356, well in that chronology, which does correspond
with the aforementioned bishop, the temple was closed due to the works of an
important expansion that kept it closed and in a pool for several years. This is
without taking into account the date of the construction of the aforementioned
chapel, already in the 15th century, and its granting to Gonzalo Gémez Cervantes
in 1416.

Keywords: Silence, Codex. Rules, 17th century, Omnium Sanctorum.

1. Introduccion.

La antigiiedad de las hermandades y cofradias de penitencia de Sevilla
siempre ha estado sujeta a discusiones e incluso pleitos para su reconocimiento,
ninguno fechado en los siglos XIII a XV, en los que no hay noticia sobre corporacién
alguna con esa naturaleza. Incluso especialistas en historia medieval, como Silvia
Maria Pérez Gonzalez, aportaron un listado exhaustivo de las hermandades
registradas en la ciudad en época bajomedieval, en el que no aparece ninguna
hermandad de penitencia, tampoco la del Silencio. El listado, cotejado por el
catedratico en historia medieval José Sanchez Herrero, es concluyente, en los
archivos sevillanos no hay un solo documento relativo a la hermandad del Silencio
antes de 1564. La hermandad jamas ha podido presentar ningiin documento
cotejado ante notario de época medieval. Esa es la realidad material de la que
cualquier historiador acreditado académicamente debe partir para plantear un
estado de la cuestion riguroso y serio.

Cualquier otra cosa es mera especulacion e indica la intencion de falsear
la realidad histérica. Las auto-citas en libros propios escritas pasados mas
de trescientos afos, por lo tanto de parte interesada, no pueden jamas tener la
credibilidad del documento correctamente visado ante notario o la autoridad
competente, su categoria solo puede ser la del auto de fe que no seria valido en
ningun cotejo oficial, por mas que la parte interesada pretenda imponerla como una



verdad absoluta, comportamiento que, eludiendo el estado de la cuestion amplio
y minucioso y la valoracidn de todos los pros y los contras, no es propio de quién
investiga y quién indaga, sino del que pretende imponer un pensamiento unico,
obviando a investigadores muy acreditados e intentando desprestigiar a todo el
que ose no apoyar lo que a ellos les conviene. En ese caso se falsea la historia sin
pudor, manifestando publicamente la ignorancia y la falta de potencia intelectiva,
que, acompanada de la abulia del impulsivo, lleva a la rabia compulsiva contra
todo el que piense distinto, no digamos si éste puede argumentar con objetividad
y basandose en datos debidamente cotejados.

Fue Tomds Pérez, Hermano Mayor de la Hermandad del Silencio,
quien origind el inicio de un debate en torno a la posible antigiiedad medieval
de dicha corporacién, cuando primero eludid la presentaciéon ante notario de
la documentacién requerida y manifesté que la hermandad no tenia ningun
documento que probase una antigiiedad anterior, en 1615; y después, en 1621,
se dirigié al arzobispo de Sevilla contradiciéndose a si mismo al afirmar una
fundacion en el ano 1340 y Reglas autorizadas por el obispo d. Nufio en 1356. El
debate estaba servido; aunque no fue en esa época cuando trascendid, pues en los
siglos XVI a XVIII, no tuvo la minima incidencia social, la corporacién era una
mas y como tal durante esos siglos se vio obligada a asumir su rol. Como veremos,
ese comentario no fue cotejado presentando la supuesta Regla ante escribano
(notario) y, si a eso le unimos que cuando la misma habia sido requerida seis afios
antes, dicho Hermano Mayor habia manifestado ante escribano (notario) que no
tenia ningun documento mads antiguo, deberia haber sido suficiente para que la
historiografia descartase la posibilidad de una fundacién medieval.

Asi sucedid en cierto modo, pues los que avivaron el supuesto debate,
que no es tal, sino monoélogo de la parte interesada al que nadie estd interesado
en contestar, fueron siempre hermanos de la corporacién, que a veces ocultaron
tal condicion, digamos que muy radicalizados en la defensa de unos supuestos
derechos sobre los que jamas ofrecieron mas que referencias mediante auto citas
del siglo XVIII o posteriores. Estas correspondieron siempre a parte interesada de
la propia corporacién y su recurso se repitié una y otra vez sin mas fundamento
que la afirmacion de alguien que decia que otro habia visto una Regla medieval que
no podia presentar fisicamente debido a un supuesto robo mas daba por cierta sin
ofrecer ninguna garantia. Veremos que siempre fueron testimonios no cotejados
ante escribano (notario) y, por lo tanto, simples referencias en el tiempo, auto citas
de parte interesada y no documentos ni fuentes directas de la cuestion.



Esos hermanos radicalizados surgieron periddicamente, pudiéndose
comprobar un pico en ese sentido con una serie de articulos y la actitud de Alfredo
José Martinez Gonzalez y Rafael Roblas Caride, publicados en una revista juridica,
un diario deportivo digital y un boletin de cofradias, medios que no cumplen con
los criterios de calidad cientifica reconocidos por el Fecyt y la Aneca para las areas
de conocimiento de Historia e Historia del Arte. Ninguno de ellos tiene formacién
titulada universitariamente en las citadas areas de conocimiento y aun asi se
permiten descalificar a profesionales acreditados sin aportar ningiin documento
nuevo ni nada que les permita fundamentar razonamientos que permitan sostener
el supuesto origen medieval de la corporacion. Conviene recordar estos datos, pues
suponen un claro caso de intrusismo profesional.

Primero quisieron que la comunidad cientifica diese por valido el origen
medieval de la hermandad en funcién de unos apuntes internos de avanzado el
siglo XVIII, propuesta incoherente que no se puede admitir por cuanto una auto
cita firmada cuatrocientos afios después de los supuestos hechos no tiene ninguna
validez. Después se dedicaron a intentar imponerla con un desafortunado intento
de desacreditar los argumentos en contra expuestos muy someramente en una
tertulia, como tal verbal y coloquial. En ningtin momento plantearon un debate
cientifico en medios tales donde cada especialista pudiese exponer sus argumentos,
simplemente porque no tienen ningin documento original ni nada que pueda
probar el origen medieval, como veremos inventado por Tomads Pérez en 1621.
También carecen del nivel intelectivo que les permita razonar y fundamentar
de modo creible esa posibilidad, s6lo intentan confundir con muchos datos que
desvian de la cuestion principal y mediante medias verdades cuyo unico objetivo
es hacer creer algo que no pueden ni demostrar y ni siquiera argumentar de modo
coherente. No dejan lugar para la reflexion del lector, al que faltan de ese modo al
respeto, insultando a su capacidad para pensar, al querer imponerle una verdad
tan falsa como los medios que emplean para ello.

Con esto vemos la falta de rigor de estos cofrades radicalizados que se
empefian en mantener un falso origen al que no se acercan ni de modo remoto
y también la falta de principios y de ética de la que hacen gala. Cualquier lector
que lea ese articulo y los textos que sacaron en medios de difusion y en prensa
diaria eludiendo el estado de la cuestion, y, por lo tanto, sin el minimo rigor, podra
preguntarse qué aportan en realidad, donde estan los documentos objetivos que
puedan probar lo que tanto desean. Simplemente, no presentan nada, s6lo reclaman
y atacan queriendo imponer el pensamiento tnico que les dicta su radicalizacion.



Para ellos, nadie que no siga sus postulados es valido y su tnico objetivo
es intentar desacreditar a quién piense y argumente distinto y a quién exija un
documento cotejado y no un acto de fe para empezar a discutir una cuestiéon que
quieren imponer a toda costa. Por supuesto, para ellos las fuentes transversales
tampoco son validas, nunca admitirdn nada que no cumpla o les sirva paraimponer
su criterio; aunque éste sea insostenible con documentos reales y esté muy clara la
secuencia con la que empez6 ese despropdsito.

Aqui dilucidaremos esa cuestion con independencia, caracteristica que
ellos no cumplen pues son miembros de parte interesada, esto es, hermanos de la
corporacion a la que quieren prestigiar con una antigiiedad que no procede. Para
ello, solo daremos validez a los documentos cotejados y a los informes técnicos
de instituciones especializadas que debe exigir cualquier historiador acreditado
académicamente como tal y no a los dimes y diretes interesados introducidos
por aficionados, habituales en el mundillo de las cofradias, digamos que en la
faccion mas rancia y casposa de las mismas, no en el mundo de la cultura y las
exigencias intelectuales, siempre abierto a la discusion cientifica argumentada, en
la que por principio no cabe el intento de imponer el pensamiento unico. Digamos
que con esa actitud son intrusos en el debate académico avalado por la disciplina
universitaria y las exigencias de indicios de calidad requeridos por la Aneca y los
sistemas de acreditacion especificos de las areas de conocimiento de la Historia y
la Historia del Arte.

2. Estado de la cuestion.

El primer documento original y debidamente cotejado por una institucion
validada para ello en el que se ofrece un dato por escrito sobre la hermandad del
Silencio de Sevilla, esto es, descartando a priori supuestas referencias de épocas
posteriores que si seran analizadas en el momento cronoldgico que realmente
les corresponde, es la Regla de la corporacion del ano 1564, que, mientras no
aparezca otro original que indique otra cosa, debemos considerar la fundacional
de la hermandad. Dar crédito a que alguien trescientos o cuatrocientos afios
después dijo que un hermano de la corporacion habia afirmado la existencia de
un documento anterior, que nadie fuera del seno corporativo ha visto ni cotejado,
y cuya inexistencia se justifica con un posible robo, seria poco menos que hacer
ciencia ficcién en un ejercicio positivista que justificase lo que uno desea que
pudiera haber pasado.

Para que una investigacién sea tal, es imprescindible basarse sdlo y
exclusivamente en documentos originales y en hechos contrastados, no en
supuestos ni en teorias y menos en justificaciones vagas y agresivas con las fuentes



de informacién que si estan apoyadas en datos objetivos y facilmente comprobables.
Dicho de otra manera, la historia no puede dilucidarse a base de intentar
desacreditar las evidencias objetivas, sino con la contundencia de los documentos
originales y los conocimientos contrastados, que existen y son comprobables o no
estan y quedan en el ambito de la especulacion, interesada cuando la desarrolla
una de las partes implicadas, como es el caso de los hermanos radicalizados de la
corporacion afectada.

El segundo documento original en el que aparece una referencia a la
hermandad del Silencio de Sevilla, por lo tanto, indiscutible en tanto que tal, es
el referente a la ordenacién de cofradias por orden de antigiiedad promovida
por Francisco Siglienza para la procesion de traslado de la Virgen de los Reyes
del afio 1579, en el que dicha hermandad aparece en el lugar décimo segundo
de veintiséis', segin consta en la documentacién conservada en el monasterio de
San Lorenzo de El Escorial®. Este es un dato relevante, pues en aquel momento y
como esta comprobado que sucedié siempre a lo largo de los siglos, las autoridades
religiosas exigieron a las hermandades la aportaciéon del libro de Reglas para
determinar su antigiiedad y poder establecer dicho orden con un criterio objetivo.
Negar ese orden por antigiiedad, que consta como cierto en todas las demas
hermandades de ese listado, sin aportar un fundamento que lo justifique, sélo
como afirmacién impulsiva e irreflexiva, esto es, sin dilucidar los pros y los contras
de todas las posibilidades; e intencionada, s6lo con el objetivo invalidar el crédito
de la ordenacion, mostraria una actitud impropia de la historiografia y con total

claridad el interés de los responsables para imponer lo que ellos quieren que sea la
realidad.

La antigiiedad de las primeras cofradias de penitencia de Sevilla establecida
en ese momento fue validada por el licenciado Ifigo Lezifiana el 15 de junio de
1588 y por el provisor Bernardo Rodriguez el 8 de junio de 1590, lo que quiere
decir que no se trata ya de una sola lista por orden de antigiiedad en un momento
determinado, sino de la ratificaciéon de ese orden con comprobaciones sucesivas
durante varios afos. Por supuesto, no puede ser casualidad que la Hermandad del
Silencio no figure entre las mas antiguas en ninguno de esos listados.

Por otra parte, los expedientes de asistencia al Corpus Christi conservados
en los archivos del palacio arzobispal de Sevilla, que regularon el orden en funcién
de la reglas presentadas por las hermandades entre 1612 y 1704, vuelve a aportar

1. GARCIA DE LA CONCHA , 1987: 18.

2. Archivo Histérico Nacional. Consejos.



datos contundentes, pues en los mismos la Hermandad del Silencio ocupé el
puesto décimo tercero en 1612-1623; del décimo segundo al noveno entre 1624 y
1687; y cuarto en 1692-1696, avance cronologico que se justifica con la no salida
de las mas antiguas en las respectivas procesiones’. Como vemos, son muchas las
evidencias de la verdadera antigiiedad de la corporacién en el siglo XVI y no en el
XIV.

Unadelas fuentes mas interesantes en lo que refiere ala supuesta antigiiedad
medieval de la hermandad del Silencio es el testimonio de Juan de Carranza
Andino, escribano del Rey, que dio fe sobre el libro de Autos Capitulares y el
acuerdo firmado por el Hermano Mayor Tomads Pérez en relacion con la pureza de
Maria en 1615* Ante escribano real, esto es, ante notario, dicho Hermano Mayor
no hizo ninguna alusién a la posible fundacién de la hermandad en el siglo XIV,
es mas, en ese documento legal reconocid expresamente que no podia aportar
nada anterior que probase una mayor antigiiedad de la corporacién. En ese libro
de Autos Capitulares dedicado a la pureza de Maria, Tomas Pérez pudo haber
presentado las Reglas medievales, si es que éstas hubiesen existido; mas no lo hizo,
de lo que se deduce que no tenia ni existia ningin documento de ese tipo, pues de
haberlo tenido sin ninguna duda lo habria hecho presente.

Tengamos en cuenta que hablamos de un escribano real, y que, ante ese
testigo legal, equivalente a un notario moderno, lugar en el que hay que acreditar
la existencia y la legalidad de los documentos, no s6lo no habl6 de Regla medieval
alguna sino que incluso reconocié no tener ningun tipo de documento que
acreditase mas antigiiedad que la de ese momento. Este hecho es muy significativo
y suficiente para rechazar las especulaciones interesadas de épocas posteriores.
Ignorarlo es tanto como manifestar publicamente la intenciéon de construir la
historia paralela que algunos desean con la mentalidad basica, primaria, de los
que piensan que una mayor antigiiedad aporta categoria a la corporacion.

La actitud de Tomads Pérez vario sustancialmente cuando no medio la
presencia de un notario, y, por lo tanto, sin la fe de un testigo legal que cotejase
las informaciones aportadas con los documentos requeridos para ello. Este, como
Hermano Mayor, informé al arzobispado en 1621 sobre el origen de la cofradia en
1340 y la existencia de unas Reglas aprobadas por el obispo don Nuifio en 1656°.

3. GARCIA DE LA CONCHA , 1987: 18.
4.D.J.M.M, 1817: 12-22.

5.GARCIA DE LA CONCHA, 1987: 15y 189.



En esa carta afirmo6 ademas que la hermandad se fundé en la capilla de la familia
Cervantes bajo la torre de la iglesia de Omnium Sanctorum?®. Recordemos que una
carta no es un documento legal, pues carece de cotejo y quien la escribe puede
poner lo que estime oportuno en el texto, sélo es una fuente, que, en tanto que
tal, puede ser directa o indirecta y mas precisa o interesada. Es la cita introducida
literalmente en algunos libros corporativos en el siglo XVII, a la que, por los
motivos indicados, s6lo podemos considerar como un apunte de parte interesada
que, en ningun caso, puede tener el valor de un documento original ni con mayor
antigiledad que esa. Dicho de otro modo, no es suficiente para que se pueda
considerar con visos de veracidad una antigiiedad del siglo XIV sobre la que no
ofrecen ni un solo documento original ni de esa época.

Aqui es preciso advertir, que otras fuentes transversales, que veremos
en el siguiente capitulo, aportan informaciones valiosas sobre la posibilidad de
la fundaciéon de una cofradia de penitencia en una parroquia, sobre la realidad
material de la iglesia de Omnium Sanctorum, sobre el origen de la penitencia,
sobre la iconografia de Jesus Nazareno en el arte universal y sobre la llegada a
Sevilla del culto a la Santa Cruz de Jerusalén, cada una de ellas suficientemente
argumentada por distintos especialistas en las respectivas materias para descartar
con completa seguridad el origen medieval de la hermandad del Silencio y de
cualquier otra cofradia de este género y de la practica de la penitencia antes de
mediados del siglo XV.

Algunos apuntes del siglo XVIII en libros de régimen interno de la
hermandad del Silencio aludieron de nuevo a la supuesta regla medieval de la
misma, siempre dando por hecho su existencia; no obstante, s6lo son apuntes
propios de la parte interesada, auto citas, en los que no hay ninguna referencia
legal que permita comprobar el valor del testimonio. En ese sentido, son autos de
fe proclamados por cofrades radicalizados que justifican la inexistencia de la Regla
medieval con un supuesto y muy oportuno robo jamas denunciado legalmente y
mucho menos probado. Hay que considerarla otra simple especulacion interesada,
en la que quisieron ver y, lo que es peor, nos intentaron imponer, la prueba de
la existencia de un supuesto documento que nunca ha visto nadie salvo algunos
hermanos de la corporacion, como tales parte con interés manifiesto.

Ya en el siglo XIX, Antonio Maria Ruano y O-Brien, Teniente de Alguacil
Mayor de los Tribunales Eclesidsticos, Alguacil Mayor de la Santa Cruzada y

6.GARCIA DE LA CONCHA, 1987: 189.



Secretario Primero de la cofradia de Jesus Nazareno tampoco aporté ninguin
documento medieval de la hermandad y reconocid lo siguiente”:

... que seria difuso y molesto si recopilase toda la historia que ofrece
la de Jestis y casi imposible su averiguacion; y asi solo me he cefiido a
probar, que ha sido y es, la primitiva de los Nazarenos”.

Es un testimonio muy importante, pues con ello Antonio Maria Ruano
y O-Brien reconocié que la hermandad no poseia nada que probase su origen
medieval y tampoco que justificase ninguna teoria ene se sentido. Al tratarse de
un miembro del tribunal eclesidstico no tenia mas remedio que exigirle a su propia
hermandad la documentacién que pudiese mostrar lo que venia reclamando, cosa
que no pudo hacer por carecer de ningin documento legal debidamente firmado
anterior al afio 1564. En esa condicion de miembro de la corporacién demostrd
también la existencia de hermanos que no se dejaban llevar por la radicalizacion,
sino que procedian segun las normas legales exigibles y no mediante especulaciones
interesadas.

Un pequeiio libro, mas bien un folleto con la mentalidad moderna, mas
no por ello menos vélido en lo que refiere a sus contenidos, pues se trata de una
publicacion con los registros legales de la época, firmado D. J. M. M, publicado en
1817, afirm¢ la fundacion de la hermandad del Silencio en el Hospital de las Cinco
Llagas en 1564°. En el mismo vienen recogidos con precision los datos de los Autos
Capitulares dedicados a la pureza de Maria en los que el Hermano Mayor Tomas
Pérez no pudo presentar ante notario ninguna Regla del siglo XIV, sélo seis afios
antes del comunicado en el que inform¢ de la existencia de la supuesta Regla
firmada por el obispo d. Nufio en 1356.

El debate surgi6 de nuevo cuando Félix Gonzalez de Ledn afirmo el origen
medieval de la hermandad del Silencio, argumentandolo con la cronologia de la
actual imagen de Jesus Nazareno, que fij6 en los siglos XIII-XIV®. Afiadi6 ademas
que la corporacion se fundo en una ermita en las proximidades de lo que después
seria el Hospital de las Cinco Llagas. No es preciso insistir en el tremendo error
de esa datacion, pues se trata de una imagen proto barroca de principios del siglo
XVII, relacionada segun Maria Elena Gémez Moreno con la primera etapa de Juan
Martinez Montafiés; segin Antonio Martin Macias con Francisco de Ocampo;

7.D.J.M.M, 1817: 21.

8.D.].M.M, 1817: 5.

9.GONZALEZ DE LEON, 1852: 69.



y segun Antonio Torrejon Diaz con Pedro Diaz de la Cueva. Por otra parte, el
hecho de la cronologia de una imagen jamas podria justificar la fundacién de una
corporacion.

La ambigitiedad del texto de Félix Gonzélez de Le6n es muy evidente, como
se deduce de esta otra afirmacion sobre la hermandad de la Vera Cruz'®:

Esta es una de las primitivas cofradias, si no es la mds antigua de
todas, y se llamaba de sangre, por haber sido la primera en la que
se introdujo la disciplina publica, cuando la establecié san Vicente
Ferrer por los afios de 1408.

Si afirmé que la primera cofradia de sangre o penitencia fue la de la Vera
Cruzen 1508, cdmo puede decir que la del Silencio tiene un origen medieval, lo que
supondria una fecha anterior. Debe advertirse la afirmacion sobre la hermandad
de la Vera Cruz y la contradiccién en la datacion de la Hermandad del Silencio,
unida al error grosero en la cronologia de la imagen e Jesus Nazareno, pues son
datos que permitiran descartar dicho origen medieval.

José Bermejo Carballo, investigador que se centrd so6lo y exclusivamente en
lainformacién aportada por documentos cotejados, fue contundente, afirmando la
fundacion de la hermandad del Silencio en 1564". Lo siguié Luis Montoto, que se
reafirmo en que el unico dato realmente cierto es el que asegura que la hermandad
del Silencio ocup6 el lugar décimo segundo de veintiséis en la procesion de traslado
de la Virgen de los Reyes del afio 1579. Al anterior le respondid otro Secretario de
la hermandad del Silencio, Martin de la Torre, que volvi6 a remitir a la carta con
la que el Hermano Mayor Tomas Pérez informd al arzobispado en 1621 sobre el
origen de la cofradia y la existencia de unas Reglas aprobadas por el obispo d.
Nuifio en 1356".

Este Secretario de la hermandad, Martin de la Torre, quiso justificar
también el origen medieval de la hermandad con la referencia documental a una
leyenda epigrafica en el banco de un retablo realizado pasados trescientos afios,
en concreto por el ensamblador proto barroco Diego Lopez Bueno a principios
del siglo XVII, segin documento aportado por Celestino Lépez Martinez. Es muy
evidente, como ya dijimos respecto de los apuntes internos del siglo XVIII, que una
leyenda escrita trescientos afios después por un artista en una obra de arte, como

10. GONZALEZ DE LEON, 1852:
11.BERMEJO,1882: 193.

12.GARCIA DE LA CONCHA, 1987: 15y 189.



tal creativa, no es un documento vy, por supuesto, ni certifica ni da validez a nada.
En esa inscripcion barroca, se decia segun Celestino Lopez Martinez que la capilla
de los Cervantes habia sido la de Jestis Nazareno, fundada en 1340, cuya Regla
se habia aprobado en 1356. Este altimo dato es importante también, pues como
veremos en el capitulo siguiente, esa capilla no se construyo6 en el siglo XIV sino a
mediados del siglo XV, por lo que simplemente no es posible ninguna fundacién
anterior alli. Eso sin contar con que el propio Martin de la Torre reconocié que la
iglesia de Omnium Sanctorum estaba cerrada por reforma en 1355-1357.

Cuando Federico Garcia dela Concha Delgado planted de nuevo la cuestion
muy avanzado el siglo XX tuvo en cuenta la mayor parte de lo aqui expuesto'.
Reconocié que no hay ningin documento antiguo que compruebe una fundacion
tan remota y que esa datacion viene del empefio del secretario de la hermandad de
principios del siglo XIX Antonio Maria Ruano, derivada de una serie de anotaciones
manuscritas, que no preciso, quizas las antes aludidas del siglo XVIII, de las que
dijo textualmente que no se puede determinar su fiabilidad". Estas serfan, pues,
las referencias con las que los cofrades radicalizados actuales pretenden dar como
cierta la existencia de la Regla de 1356. Igualmente, Federico Garcia de la Concha
Delgado reconocié que la hermandad del Silencio no participd en ninguno de
los numerosos pleitos mantenidos por las cofradias que reclamaban ese privilegio
para presidir las procesiones del Jueves Santo, en los que fueron frecuentes las
reclamaciones de las hermandades de la Vera Cruz, Crucificado de San Agustin y
Pasion. También y en consecuencia, que en los siglos XVI a XVIII no se reconocio
el (supuesto) origen medieval de la Hermandad del Silencio.

Como nota personal, Federico Garcia de la Concha Delgado intent
argumentar una posible practica de la penitencia promovida por la iglesia anterior
a la disciplina que San Vicente Ferrer no introdujo hasta el siglo XV, para asi
dejar abierta la posibilidad de la fundaciéon de una hermandad de penitencia en
el siglo XIV; no obstante, no aport6 ningun dato que pudiese comprobarlo de
modo objetivo y so6lo se baso en opiniones del Abad Gordillo, fuente de nuevo
de principios del siglo XVII. Lo que no tiene explicacién alguna es que una vez
realizado un recorrido tan exhaustivo, afirmase que el hecho de que la hermandad
del Silencio no pudiese demostrar la antigiiedad con documentos no quiere decir
que no la tuviera®, pues si la admitimos, esa regla tan peregrina tendria por el

13.GARCIA DE LA CONCHA, 1987: 12-14.
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mismo motivo que ser también valida para todas las corporaciones de los primeros
tiempos de las cofradias de penitencia en el siglo XVI.

Una Tesis Doctoral realizada por Silvia Maria Pérez Gonzalez, defendida
en el Departamento de Historia Medieval de la Universidad de Sevilla en 2001, y
tras un exhaustivo rastreo en los archivos, aporto la identificacién de noventa y
una cofradias activas en Sevilla entre 1441 y 1510'¢, casi todas hospitalarias y salvo
la duda en una ninguna pasionista'’. Entre ellas no esta la del Silencio ni ninguna
otra de penitencia, dato éste muy relevante. Podemos interpretarlo de este modo,
si no aparecié ni una sola cofradia de penitencia en ese margen cronologico es
simplemente porque atn no existian. No sdlo la del Silencio, sino ninguna.

José Sanchez Herrero, catedratico de historia medieval en la Universidad
de Sevilla, afirmé que la primera en hacerlo con la categoria de penitencia en
Sevilla fue la de la Vera Cruz, entre 1500 y 1530, hecho confirmado con las Reglas
de 1538, época en la que empezd a gestarse la organizacion de los nuevos cultos
procesionales confirmados y potenciados por el Concilio de Trento. Segun expreso,
lo confirma el titulo de Muy Antigua, concedido por el Real Consejo de Castilla,
responsable del registro de estas corporaciones, que distinguia asi a la primera
de las principales localidades. Igualmente, el reputado medievalista afirmé que
las mas antiguas con documentos probados del antiguo reino de Sevilla son las
hermandades de la Vera Cruz de Ecija, en 1520; Vera Cruz de Castilleja de la Cuesta,
en 1533; y Vera Cruz de Sevilla, en 1538. En ningtn caso ninguna dedicada a la
devocion de Jests Nazareno, todas de finales del siglo XVI o principios del siglo
XVII. Este es un dato muy significativo. En ese punto, afirmé que la Regla de la
hermandad de la Vera Cruz es la mas antigua de Sevilla capital'®.

El mismo José Sanchez Herrero reconoci6 tres modelos de reglas segun
los modos penitenciales en el siglo XVI. El primero segun la citada Regla de la
Vera Cruz, pronto replicado en la de la Hermandad de la Quinta Angustia, en
1541; el segundo, alusivo a una penitencia andloga y con pautas distintas, el de la
hermandad de los Negros, de 1558, adoptado por la hermandad de la O, en 1566,
y la hermandad de la Santa Mujer Veronica, en 1568; y el tercero, que no considero
de sangre, por la penitencia tan distinta, el de las hermandades de los nazarenos,
segun la férmula de la hermandad de El Silencio, del afio 1564. Dos especialistas
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en documentos antiguos y reglas corporativas, como Antonio Lépez Gutiérrez y
Joaquin Rodriguez Mateos, corroboraron la propuesta de José Sanchez Herrero.

Asi llegamos a un momento definitivo sobre cuanto aqui se ha expuesto
cuando la Hermandad del Silencio encargé al Instituto Andaluz de Patrimonio
Historico Artistico (IAPH) la restauracion de las Reglas del afio 1642, en la que
figura en su dltima pagina una coda en la que se afirma que el texto es copia de otros
de los anos 1348, 1356 y otros sucesivos, afirmacion sorprendente y ambigua. De
ahi la importancia de los resultados de los analisis efectuados y las conclusiones
del IAPH, cuya existencia negaron en primera instancia los cofrades radicalizados
en una revista digital deportiva.

B
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=
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=

INTERVENCION

Lam 1- Portada de la memoria del IAPH en la que se afirma que la hermandad mas antigua de

Sevilla es la de la Vera Cruz y la existencia de dos tintas distintas en la Regla de 1642.



La memoria de la intervencion la firmaron el director del IAPH, Lorenzo
Pérez del Campo, y los técnicos Eulalia Bellon Cazaban, Mdnica Santos Navarrete,
Francisco Gutiérrez Moreno y Lourdes Martin Garcia. Aportaron el estudio
historico de la obra, la descripcion material, el estado de conservacion previo a la
intervencion, losresultadosanaliticos yla propuesta de tratamiento de conservacion
y ejecucion de la intervencion. Dicha memoria reconoce que la importancia del
cddice manuscrito y lo mas interesante del proyecto ha sido la recogida de datos
técnicos ademas de la reintegracion cromatica de las paginas iluminadas.

La memoria redactada por Lorenzo Pérez del Campo y los técnicos del
IAPH, aclara que la Regla de la hermandad del Silencio del afio 1642 es una copia
incompleta de la redactada por el escritor Mateo Aleman®, aprobada el dia 24
de abril de 1578 por el Licenciado Valdecaflas Arellano, provisor general del
Arzobispado de Sevilla*. En consonancia con José Sanchez Herrero, afirmé que
parece que la Regla de penitencia mas antigua en la ciudad de Sevilla es la de la
Hermandad de la Vera Cruz en 1538%%. Una vez afirmada esa procedencia y sin
ninguna alusion a un hipotético origen en el siglo XIV, los autores del informe
simplificaron el estado de la cuestion aludiendo al redactado por Federico de la
Concha Delgado® ylas aclaraciones posteriores de José Sanchez Herrero*. Eso si, la
memoria reconoce como originales las enmiendas del afio 1688. Igualmente, tiene
en cuenta el caracter incompleto de la copia, debido a la ausencia de contenido en
el capitulo XXXVTI, del que sélo transcribe su denominacion, relativa al mufidor.
Ese capitulo tampoco consta en las reglas de 1777, que copian a éstas®.
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MEMORIA

Razsuman

En st artioulo se recogen los principales aspecios
dal proyedic da imersencin levade 2 cbo en d Ta-
ler da Patrimonio Documental y Grtico ded LAPH, en
un cadice duminads del Sglo XVIL, ol Libro de Rogla
de |z Hermandad de jesis Mamarena (El Siknria) de
Sevila. En ¢l sa aborda el estudio histtinioo de l ohra,
la descripeicn material, & estade de consarvacidn
presio 3 [ intereenddn, los resu kados analiticos,
propuesta de tratamionts ¥l ejeoucian final do & in-
tersencidn de kb misma. Lz principal atteracidn que
presentaba @l pidice erz un grave daterioro da s
paginas duminadas 2 toda pdging, y ko mis destacdo
da [z intervencidn han sda, por un lado, & recopida
de datas 1éenicos y codicoldgicns de & chra come
fruto da = estudio profunda, y por otro, & delicada
reintgractn cromdtic de s pdgnas mendorade

Pabbns daves
Sigo ¥Wil { Hermandades ' Libro de Regas { Cadioe

chogia | Consolidaciin J Reintegra-
N Crometia

L5 LIBROS DE REGLAS

Se danoming Feplo a b ey universal quo comprande
lo mestancial que deba abservar un arpo roligiasa,
conapio en o que e enmanan |z cofades y her-
mandzde @nto penitendales como de gloria o Soa-
mentzles. En @ caso concreto da las cofradas, los

contanidos da bs replas o estzttos so matarializan en
un volumen {mpreso o manuscris segin los casos)
comunmente denaminade Libro de Reglas, que e
haoe presonta an buen ndmarn: do ks athidades po-
blicas de la corporadén, incduida & estaciin peniten-
il Lz estructura diplomaticz estas reglas de cofradi
a5 ¥ hermandades a5 bastants constante 2 o o da
los sighos y son conocidas por los estudios de Ldpaz
Gurtidrrer y Rodriguer Mateas!, amtme clros imestipga-
dores.

Se conservan epmplares de Libms de Regls de har-
mandades y cofradias desde ol sigha XYL En gonaral
wstos ibms presentan vanias pdgnas luminadzs donda
52 recogen s imdgenes thulanes, kos temas ioonogra-
ficos mas winculados con 3 corporacdn o sus emble-
mas hardidicos. A continuacidn mcorporan k. imeoco-
oidn adecuadz al espirity religicso ¥ do l dpoca, =i
oma & las mrectedsics indviduakes de la corpors-
cidn. Tambidn e frecuonte anteponar un indicn  t2-
bl de mpkulos sepuide del comienao dal Evangelia
de 5an juan. Tras ello 52 inicia o predmbulo o intsodir-
oin que forma wnidad con & citada inocoon. Sepui-
damenie wene 1 ntitskods, en b que s nforma so-
bre . dencminacidn exacta de la hermandad y o
lugar en el que = encuentra candnicaments erigdx a
cominuacidn o lamado dspositve de fromesa y por
dtimo &l comenida de los distintos coplufos @n md-
mera ¥ exdensiin variable sepin rada caso concreto.
H documento susle conchir con & diéusuls die sanciin
practicada por l astonidad edesidstics que aprueha la
regh de arverde con ks facukades conferdzs por
derecha candnico wigama.

EL HAMUSCRITD DE LA HERHANDAD DE JESUS
HAZ AREHO D SEWILLA

a) Analisis matarial

Bl manuscrite da la Archicofradiz da H Stamcio estd

fechado en 15641 S tata da { i
la Beglr die [ Archicofrodin iy

ez an jemsaids y Morla Santsima de o Conceboidn
il gl 24 dp zbol dp i gl Licenciada
Kl Armbisa-

Las regias da E] Senop prisamtan alfuras diferencias
con respedo d modelo Bipo comentado. As & intro-
dhcridin tene un caricter fundamantaimenta histdrica
¥ 52 meogen dabos sobra @ orgen?, fundacidn yde-
wenir do | corporacian, inchyende informadon aoer-
ca del procedimiento de redaccidn de s normas,
constado que fue ol ascritor ¥ 2 3 sardn hermana
mayor Maieo Alemdn, gutan copkd e reglo . Otras
novedadies neseflables son ol @rdder unificado de la
nwocacicn con respecio al capiulo primano ¥ 2 in-

itin tras el bedo artirubado da una enmienda.
al captua XXV, concemiente 2 k duracidn del car-
g0 de Hermana Mayor, asl coma |2 indusidn de di-
gencis aprohatonas do b misma. Esta enmienda fue
realizada en [SE0

Lam. 2- Memoria del IAPH. Pagina 54. Afirma que la Regla de la Hermandad del Silencio del
afo 1642 copia la Regla de la propia hermandad del afio 1578 y no una supuesta Regla de 1356,

que no reconoce en todo el informe.



Esa memoria del IJAPH comienza con el reconocimiento expreso del
conocimiento de la estructura de las reglas sevillanas mediante la aportacion de
Antonio Lopez Gutiérrez y Joaquin Rodriguez Mateos®. Ese punto de partida
ya los llevd a situar el origen de estas de la hermandad del Silencio de 1642 en
el siglo XVI y no en el siglo XIV, reconociendo que se conservan ejemplares de
reglas de penitencia desde ese momento y ninguna de antes”. La define como
un cédice manuscrito con sesenta y seis folios ttiles y seis en blanco y dos partes
bien diferenciadas, la Regla que regula la actividad de la hermandad y la Regla de
Presos, con seis capitulos que informan sobre la practica de la caridad con los de la
carcel y los hermanos cautivos en tierras de infieles®. Los tres folios iniciales, sin
contar el de guarda, pegado a la tapa, incluyen la férmula de gobierno acordada el
dia 17 de abril de 1855, y seguin los técnicos citados esta escrita con letra redondilla
en el primer tercio del siglo XX. A continuacidn, la portada con el titulo en la que
aparece la fecha de 1642 en el recto y una pintura de Jestis Nazareno en el verso. En
el siguiente, la pintura en el recto de la Virgen de la Inmaculada Concepcion y en
el verso el escudo corporativo con las cinco cruces de Jerusalén. Después, sesenta
y una paginas con los capitulos de la regla y las diligencias del procedimiento
aprobatorio. Dos folios con las enmiendas del capitulo XXVII y sus diligencias y
tres folios finales, sin contar el de guarda de la tapa.

También precisa que la encuadernacién actual fue debida a Luis Marquez
y Echeandia, en 1912. Esa reencuadernacién supuso una pérdida de al menos
dos o tres milimetros®, por lo que modifico el tamafo del manuscrito y elimind
notas marginales de la pagina 38 v. No entraremos aqui en detalles de esa
encuadernacién y los elementos metalicos originales del siglo XVII y los afiadidos
en otras posteriores, pues queda fuera del propdsito de este trabajo, centrado en los
contenidos y en especial en la diferencia de tintas sobre la que ahora hablaremos.
Cada pagina tiene dieciocho renglones en gética textual redondeada, todo escrito
en una sola etapa de copia. La tinta es de color sepia y roja para los enunciados
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de los capitulos, y segtin se reconoce obra de un experto artista. Los autores del
informe dijeron que sigue el modelo estético de las reglas de la Vera Cruz del afio
1631. Por el mismo motivo, tampoco valoramos aqui las caracteristicas y posible

autoria de las pinturas.
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Por otra parte es comeniente indicar que el profesor
Sdncher Herrero ha estudizde ks reglas de las oofradias
andahrras de los sgios XY X y X recoplando un to-
tal de dento dier estatutos o constituciones entre las
que se incluyen 53 de Cofradis de penitencia, de las
que 35 comesponden a ka dideesis de Sevilla. En todo
este enorme conjunto documental no ha encontrado
mzurn Repa da CnhdhdeSaTwSmtaﬁam:Ldam

la Wera Crur de los municipios de El:l|:l. (1515 IEIIJ]
Enst.ilepde la Cuesta (IEGI] ¥ 5-E‘ﬂh{|5]ﬂ}.ﬁm-:E'SEf

El andlisis de las citzdzs Reglas ha permitido 2 men-
cionado profesor distinguir hasta tres grupos o mode-
los de reglas cofrades en el XV sevillano atendiendo
a los distintos modos penitendales en elas recogidos.

Un primer grupa, influido muy directamente por la G-
tada Regla de la Vera Onie estant representado por las
Constituciones de la Coffodia de by Quirgn Angustio de
MNuestra Seforn Sonto Marka (1541), las de la Herrmane
dod an Muestm Salvodor [esurssto y en o Benoveniumdo
Virpen Muestro Sefforn y en los Onco Uopas que Nuestro
Sefar podecid en e drbal de ko Vero Crur y, por diimo,
en las Aeglas de a Hermandod de lo Puso y Umpi Con-
oohoidn de Muestr Sefionr, redactadss en 1549,

H sepundo grupo de Reglas tiene como comidn deno-
minador el adoptar modelo penstencial similar pero
no siguen |2 Regla de ka Vera Cruz. Pertenacen a este
prupo las Reglas de la Cofrodis de Nuestro Safom de lo
Predod o Megritos, esaritas en | 558, s de k Cofrodio
de Nuestra Saforg de o O, redactadas en 1566 y las
de b Coffaci da o Santo Muer Yerdnico, de | 568,

El tercer ¥ dltimo grupo estd formado por aguellzs
hermandades que adoptaron distinto modelo peni-
tencial como i Coffodio del Dulckime [ests Nazoreno
¥ Santo Cruz de ferusalén, cuyas primeras Reglas
[1%£4) son preckamente las recopidas en el volumen
que estudiamos. El modelo penitencial se cracteriza
por no ser de sangre, portzndo los hermanaos hachas
de cera, mientras que los penitentes iban descalros,
con tinica y capirotes, esoudo, cefiida una soga al
cuello y una our al hombro

La= reglas estuvieron vigentes, con la sola enmienda
comentada, hasta el 14 de mayo de 1783, fecha en
que una Real Provisidn aprobaba, previo informe del
Consejo de Castilla, unas nuevas reglas gue fueron
sancionadas por k2 Real Audiencia de Sevilla en 1778
¥ que habian sido redactadas en este aho sigulendo
un procedimiento similar al empleado en 1578

ESTUDIOS CIENTIFICOS

La intervencidn de la cbra tuvo un seguimiento doou-
mentado a través de |a fotografia y sus técnicas espe-

cales. Se realiraron fotoprafias incales gue nos die-
ron constanca del estado de conservacidn en el que
se encontraba ka obra & principio, durante y al final
de l intervencdn. Se utilizd zdemids de ka fotografiz
pericial o de testimonio, técnicas como & lur ulravio-
leta con |a que se cbservaron numerosos repantes, la
fotomacrografiz y fotomicrografia, técnicas muy dtiles
parz el estudio y actuacidn sobre b obra

ldentificacién de los plgmentos:

El objetvo de este estudio es la cracteriradgon de los
pigmentos presentes en las dumninaciones realizadas
para el Libro de Replas.

Se extrageron una sene de micromuestras, de tamano
nferior a | mm, cormespondientes a los diferentes co-
lores presentes en las iluminzciones. Aungque cabla b
posibiidad de estudiar ks muestras directamente 2l mi-
oscopio dptico y electrdnico sin necesidsd de mani-
pulzcicn previa, se prepararon ks estratiprafas ya que,
ademds de permitir estudiar la secciones transversales
die [as muestras, son preferibles a la hora de b manipu-
lacidn y consarvacidn de muestras tan delicadas, para
U posterion uso en futuras investigaciones.

Para la preparzcidn de las estratigrafias las muestras
son incluidas en un soporte de resina sintética, que
polimeriza en fréo y son cortadss perpendicularmente
para obtener las secciones transversales.

Las estratigrafias son estudiadas, en primer lugar, con
el microscopio dptico oon luz refleada. Posteriormen-
te se recubren con una fina pelioula de carbdn (parz
aurmentar su conductividad) y se observan con el mi-
croscopic electrdnico de barrido analizindose su
composicidn con un sistema de microandlisis por

enargh dispersiva de rayos X

La microscopia dptica permite observar con detalle
Iz superficie y caracteristicas flsicas y cromidticas de
Ios pigmentos asi como el color, espesor y regulari-
dzd de kos estratos. La microscopia electrdnica de
barrido permite visualizar a grandes aumentos super-
fices no pulidas. Con el accesorio de microandliss de
enargh digparsiva de Rayos X (EDX) acoplado al mi-
goscopic electrinico es posible investigar b compo-
sicidn elementa de kos compuestos inorgdnicos pre-
sentes, en este caso de kos pigmentos de naturalers
norgdnica

Mo se zprecia ninguna capa de preparacidn o impri-
macidn de naturalera inorgdnica. Los pigmentos que
s& detectanon en las muestras eran todos ellos inor-
gdnicos con excepridn de k laca mj, cuyz identifica-
odn sa llevo a cabo basdndose en sus cracterfticas
oromidticas al microscopio dptico. Los pigmentos en-
contrados son blanco de plomo, arurita, laca roja, tie-
ma roja, sombra y ocre.

El 2l del manto de b Virgen estd constituido por 2murita
rmezrtada con cantidades minimas de terma roj ¥ ooe.

MEMORIA

Fig. 10, Secridn trarswersl de una
et de pintura ded manto 2l
de [ Virgen, T00C

Lam. 4- Memoria del IAPH. Pagina 59. Afirma que la Regla de penitencia mds antigua es del

siglo XVIy que la cofradia mas antigua de Sevilla es la de la Vera Cruz.



Lo mas interesante de la intervenciéon conservativa de los técnicos del
IAPH es que permitié comparar la tinta de la tltima pagina del manuscrito, en la
que aparece la coda que alude al origen de la corporacién en el siglo XIV, con la del
resto del cuerpo principal del texto. Para ello, utilizaron el equipo portatil del Centro
Nacional de Aceleradores, lo que determiné un espectro de tinta 1 del manuscrito
muy distinto al de tinta 2 de la ultima pagina®. Los graficos incluidos en el informe
son indicativos de las grandes diferencias entre las dos tintas.La proporcion de Fe
en la tinta 1 es muy superior, mientras que la de la tinta 2 es comparable a la del
propio pergamino que la soporta. El analisis asegura que las diferencias apreciadas
son lo suficientemente claras para sugerir la distinta composicion de las tintas. El
informe indica ademas que para asegurarlo con mayor precision seria necesario
el analisis de las tintas con la técnica PIXE utilizando la linea de microhaz externo
del acelerador Pelletron de 3 mv del CNA. La conclusion de ese primer andlisis de
tintas ya es concluyente, las empleadas en el texto de la Regla son de naturaleza
metalodcida, contienen cobre o hierro como metal base junto con el acido galico
y tanico de las agallas, mientras que la tinta empleada en el ultimo parrafo del
texto, que es el que contiene la coda con la supuesta antigiiedad, especificado
de ese modo tan concreto, no contiene metales en su composicidn, y aunque no
han podido identificarla quimicamente, el estudio organoléptico confirma las
diferencias materiales con las anteriores®'. Son por lo tanto, dos tintas distintas.

Hay que especificar dos cuestiones, en primer lugar que los componentes
metalicos son propios de las nuevas tintas utilizadas a partir del siglo XII, por lo
tanto, son las propias de la Regla de 1642, y, en segundo lugar, aunque la memoria
no lo precisase, que la ausencia de esos metales es caracteristica de las nuevas
tintas de finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Segtin expusieron, pudiera
tratarse de una tinta de carbon, técnica propia de la Antigiiedad y la Alta Edad
Media, recuperada con nuevos medios en época contemporanea. En cualquier
caso, muy distinta a las utilizadas en el siglo XVII, época que se le presuponia a la
coda. Las diferencias entre una y otra tinta son muy claras, la del texto del codigo,
metalodcida, tiene los pigmentos metalicos disueltos y por eso tifien la estructura
del soporte, penetrandolo; en las carentes de componentes metalicos de época muy
posterior los residuos sélidos del pigmento quedan depositados en la superficie,
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no penetran en el mismo. Ademas la primera es de color marrdén y la segunda
negra’’. La pérdida de las propiedades mecénicas del aglutinante confirma que es
una tinta de carbén moderna.

La memoria del IAPH recoge también un analisis previo aportado por el
medievalista Manuel Garcia Fernandez, que dice textualmente*:

El manuscrito estd fechado en 1642 y se trata de una copia
incompleta dela Regla dela Archicofradia de Jesiis Nazareno, Santa
Cruz en Jerusalén y Santa Maria de la Concepcion aprobada el 24
de abril de 1578 por el Licenciado Valdecarnias Arellano, provisor
general del Arzobispado de Sevilla*.

Aclaremos que este especialista, en ese punto no aludié a ninguna regla
anterior, sino que confirmé que la copia procedié sobre la de 1578 y no sobre
ninguna otra. De ese modo, admitié la concordancia estructural indicada por
Antonio Lopez Gutiérrez y Joaquin Rodriguez Mateos. Esto es muy importante
de tener en cuenta, pues dicho historiador, catedratico de historia medieval de la
Universidad de Sevilla, fue muy riguroso cuando escribié como especialista para
un medio académico y ni siquiera hizo la minima alusién a la posibilidad de que
la Regla de 1642 reprodujese otra de 1356; y, como veremos, sembré de nuevo la
duda cuando lo hizo después en un libro promovido por la hermandad, de la que
forma parte.

La aportacion del IAPH resulta, pues, fundamental, para aclarar la distinta
procedencia del cuerpo del texto, original del afio 1642, y la ultima pagina, muy
posterior, y, en consecuencia, descartable por cuanto la redacciéon de la coda es
muy posterior y por lo tanto no puede acreditar la intencion ni la procedencia
del manuscrito del afio 1642. En definitiva, una aportaciéon a posteriori, en
tanto que tal, una falsificacién en el mas amplio sentido del término, pues sélo
puede justificarse con la intencidn de corroborar un supuesto dato histdrico del
que no tienen ningun referente fisico. No puede pensarse en un simple error, en
una anotaciéon informativa, hay una intencionalidad manifiesta de reclamar una

32. PEREZ DEL CAMPO; BELLON CAZABAN; SANTOS NAVARRETE; GUTIERREZ
MORENO y MARTIN GARCIA, 2002: 62.

33. GARCIA FERNANDEZ, 1997:18-19.

34. PEREZ DEL CAMPO; BELLON CAZABAN; SANTOS NAVARRETE; GUTIERREZ
MORENO y MARTIN GARCIA, 2002: 54.



antigiiedad que no procede y no se puede reclamar de ese modo. Por otra parte,
nunca podria haber sido original de 1642 pues las autoridades competentes no la
habrian admitido sin el cotejo presencial del supuesto e inexistente libro de Reglas

de 1356.

MEMORIA

Fig. 7. Estado de comer-
v inicial de s pdgi-
res ibmiradas

demnos decir que es un manuscrito duminado. En con-
jumto, desde el punto de vista téonico, es una cbra de
cardcter suntuario en cuanto a su realizacdn material ¥
de tamdticy refigiosa

Diesde e punto de wista estructural, el cddice =2 com-
pone de dos elementos bidsicos: el cuerpo o blogue
del volumen —portador de su contenido— y k2 enous-
dernacidn —elemento de protectidn del anterior. Co-
mi resuttado del estudio mencionado, sabemos hoy
que el primero de estos dos elementos estructurales
es el onginal de b obra, aungue con ciertas modefics-
ciones, mientras que el segundo, la encuademacidn,
ha dessparecido b originad, conservando posiblemen:
te digunos elementos muy valiosos de ella —cruces de
plata y broches de cierre de las tapas— que fueron
redtilizados en b dltima encuadernacidn, ya mencio-
nadz, realrada a principios del sigo X008,

a) El blogue o cuerpo del codice

En la elaboracdn del cuerpo del cddice se emplearon
soportes de naturalera protécnica —el soporte prin-
cipal ded bloque es el pergaming, elemento onginal de
la obra realirads en el sV, ¥ celuldsica —las hojas
de respeto que componen el primer y dtimo ouader-
nilla, anadidas cuando se realizd la reencuadermacicn
actual, son de paped de fabricacidn industrial y con
mrca del fabricante en falsa filigrana (A. SERRA 5.
Lz= dmensiones de las hojas, tanto de papel comao de
pergaming, que forman el blogue son 210 = 144 mm.
Por tratarse de una obra de contenido tesdual y grdfi-
oo 52 han utifrzado materiales esoriptonos de diversa
composicidn y caracterfsticas, los principales son las
timtas caligrificas usadas para e texto y las pictdricas
empleadas en ks luminaciones

i
1
1
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tal Dase en s :crr'n:oﬂcm &l cobre o el hie
mo jurto con e dcido gélico y tdnico de s agalks (Ver
figura n® | 5 Espectros XRF). La ti

La tintz e eada en &
tltimo pdrrafo del texto!? [m
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disueltos (de color marmdn) tifen la estructura del so-
porte, en esta otra, los residucs sdlidos del pigmento
(de color negro) permanecen depositedos superficial-
mente en el soporte sin penetrar en €l. Podni tratarse
de una tinta de carbdn, pues ademds de coincidr sus
caracteristicas con esta tintz, la afteracdn princpal de
es2 tipo de tintas sueke ser la pérdida de las propieda-
des mecinicas del aghtirente utilizzdo, o gue también
== Comesponde con i desripoidn anterion

Coomo resulttado del estudio analtico y s mimopre-
bas de solubiidad de los pipmentos empleados en ks
iuminacones, sabemos que los materiales pictdrioos
usados se comesponden con una técnica, que utiliza
&l agua como disohvente y una goma coma aglutinan-
te, de similares caracteristicas materiales a la
termpera®.

b) La encuadernaciin

La protecridn actual del cuerpo del cddice, se mate-
rialira en una encusdemacidin entera de tapa dura, sn
mervios ni tejuelos, formada b oubierta en terciopelo
morado. De formato in 4°, con cjo, va adormeda con
aplicaciones de plata —esoudo central con las cinco

Lam. 5- Memoria del IAPH. Pagina 62. Aporta el dato de las dos tintas con las que se escribid la
Regla de 1642, una metalo acida para la totalidad del cuerpo de texto y otra sin metales para la

coda final, anadido posterior.



La propia hermandad del Silencio public6é después de la restauracion del
IAPH una edicién facsimil de la misma y un estudio complementario coordinado
por Manuel Garcia Fernandez. En dicha edicidn, José Sanchez Herrero firmé el
primer capitulo y neg6 de nuevo la existencia de ninguna hermandad de penitencia
en Sevilla antes del siglo XVI**. Fue muy contundente en su afirmacion®. La
fundamento en los datos de la Tesis Doctoral defendida por Silvia Maria Pérez
Gonzilez, de la que ya hablamos, que identificé noventa y una cofradias activas
en Sevilla entre 1441 y 1510%, casi todas hospitalarias y ninguna pasionista®.
El citado investigador afadié ademas que todos los coddices concluyen con la
clausula de sancién practicada por la autoridad eclesiastica que aprueba la regla,
nunca con una referencia al origen de las mismas o de la hermandad, situacién
de irregularidad manifiesta que, junto con la ejecucién con una tinta distinta
acreditada por el IAPH, permite descartar el pretendido origen medieval. En
consecuencia, reafirmo el origen de la hermandad del Silencio en 1564 y aport6 fe
del escribano Francisco Torres de seis de mayo de 1567%.

Manuel Garcia Fernandez, coordinador de la edicion facsimil de la que
hablamos*, reconoci6 en tres ocasiones distintas que la Regla de la Hermandad
del Silencio del afio 1642 es copia de la redactada por Mateo Aleman en 1578, la
primera recogida en la memoria del IAPH; la segunda en una publicacion interna
de la corporacion*; y la tercera en el texto que firmé en esta edicidn. También
reconocié que esas reglas de Mateo Aleman reformaron las de 1564*. Con ello
se ajustd convenientemente al rigor académico con el que se desenvuelve en los
medios propios de su area de conocimiento. Avanzado el tercer texto indicado,
dedicado a Mateo Aleman, anadi6 que si se atiende a la relacidon de estatutos de
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la ultima pagina de la Regla de 1642 y a la declaracion de Tomas Pérez ante el
Arzobispo de Sevilla de 20 de marzo de 1621, resulta evidente que aquél consultd
estatutos muy variados, algunos de dudosa fiabilidad.

Como hermano de la corporacién, no sorprende que Manuel Garcia
Fernandez, siguiendo la misma ténica que Federico Garcia de la Concha Delgado,
después de reconocer los datos objetivos y los argumentos en contra de un origen
medieval, eso si, sin valorar su improcedencia, introdujese un comentario sobre la
posible existencia en la hermandad de unos estatutos de 1356 y unas ordenanzas
de 1416, conservados hasta el siglo XVIII, supuestamente robados. El unico
argumento para esa alusion es el de las anotaciones propias del siglo XVII, muy
dudosas por las diferencias en las tintas, y en libros de finales del siglo XVIII, como
ya dijimos, parte interesada a la que en tanto que tal no se le puede dar visos de
autenticidad. Al hacerlo quiso dejar abierta esa puerta, y al hablar en condicional
se cubria académicamente las espaldas; no obstante, eludié el analisis critico
sobre la cuestién y no dio ningun dato sobre la procedencia de tales noticias,
simplemente dio por validas las auto citas en libros de parte de la corporaciéon
y, con ello, documentos que no ha visto nadie nunca. Justificé que esa supuestas
Reglas medievales no tuviesen reflejo en la Regla de 1564, de las que proceden las
demas, por los grandes cambios sociales de una época a la otra®.

Un articulo reciente firmado por Alfredo José Martinez Gonzalez,
publicado en una revista de Derecho y no en una de Historia, es decir, en un area de
conocimiento distinto al que exige la materia, no aporta nada nuevo*, simplemente
intent6 con vehemencia que la comunidad cientifica admitiese unos registros en
los libros propios y de caracter interno de la corporacién de muy avanzado el siglo
XVIII como documentos validos para demostrar la existencia de un manuscrito
del afio 1356 que no ha visto nunca nadie ajeno a la corporacién. Fue el mismo
intento de los secretarios de la hermandad en el siglo XIX, con nuevos registros
del mismo tipo, auto citas en las que ellos mismos se otorgan la antigiiedad que
reclam6 Tomads Pérez, que no ha cotejado ningun escribano (notario) y nunca
han podido mostrar. Esta es una afirmacién concluyente, sélo presentan escritos
de parte en los que ellos mismos auto afirman un cotejo; sin embargo, nunca han
presentado el documento especifico en el que un escribano o notario afirme que
tiene delante la supuesta regla medieval. No existe, por mas que den vueltas y
vueltas a documentos posteriores. Ese es el documento que se les reclama y al
que Alfredo José Martinez Gonzalez y los demas cofrades radicalizados no dan
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respuesta, simplemente porque no lo tienen. Todo lo demas son enredos, rodeos
eruditos para evitar el enorme vacio documental y el hecho muy relevante de
que la corporacion no ha presentado atn ni sélo documento anterior a 1564. La
reaccion de otros hermanos de la corporacion en medios deportivos y boletines de
cofradias sin los indicios de calidad de las publicaciones que exige la investigacion
académica en el area de conocimiento, deja muy clara la incapacidad de unos y otro
para argumentar y entablar un debate cientifico para el que no estan formados.

En este estado de la cuestion llama la atencidon que todos esos cofrades
radicalizados, que no verdaderos historiadores, en ningin momento se hayan
preguntado por otras cuestiones fundamentales desde un punto de vista histérico
para dilucidar la posibilidad de la existencia de un minimo de veracidad en la
reclamacion de Tomas Pérez. Esto no sorprende por dos motivos, el principal
la falta de formacion de estos sefiores y su incapacidad intelectual, entendida
como indisposicion para la reflexion profunda que los mueva de su zona de
confort; en segundo lugar, porque evitan sistematicamente todo lo que vaya
contra el pensamiento Unico que quieren imponer desde determinados medios
de comunicacién, como en las dictaduras mas deleznables, en este caso la de la
demagogia y el desconocimiento histdrico.

Recordemos que estamos en un momento en el que la Universidad de
Sevilla ha suspendido indefinidamente su actividad en Twitter debido a que la
red social se ha convertido en un espacio en el que cualquiera sin la formacion
ni la informacién debida se posiciona de un modo acientifico e interesado contra
los argumentos cientificos que defiende esta institucion. Quizas haya llegado
el momento de aplicarlo con rigor a cualquier otro medio ajeno a las areas de
conocimiento reconocidas por la Aneca para las historias, como boletines de
cofradias dirigidos por falsos historiadores que en vez de dedicarse a informar
se entrometen y representan lo peor del intrusismo profesional dando alas a los
intereses de sectores rancios y muy desfasados, a los que jamas ha interesado el
analisis y estudio objetivo de ninguna cuestion, sino la acumulacién de datos
utilizados segin conveniencia propia. Recordemos la afirmaciéon de Ramoén Gaya,
una cosa es saber de Arte (en este caso de Historia) y otra comprender el Arte (la
Historia)®*.

3. Otras consideraciones imprescindibles para valorar el tema: el
conocimiento transversal como fuente de informacion.

Hasta aqui hemos expuesto un estado de la cuestion cronolégico relativo a
lo que se sabe y lo que se ha dicho sobre la fundacion de la Hermandad del Silencio
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de Sevilla, que, si hemos puntualizado levemente, ha sido para facilitar la secuencia
a lectores menos acostumbrados a desdoblar la relacion de los acontecimientos y
las circunstancias que pudieran matizarlos. Ahora procede al analisis transversal
de hasta cinco conceptos y realidades materiales relacionadas directamente con
el tema que nos ocupa, pues ayudaran al lector a reflexionar sobre la cuestiéon y
a hacerse una idea de hasta qué punto pudiera ser cierta o no la antigiiedad que
reclaman algunos cofrades de la corporacion.

Lo primero que habria que preguntarse es si es posible la fundacion de
una cofradia en una parroquia, cuando es un hecho probado que la totalidad
de hermandades de los origenes de la Semana Santa pasionista sevillana fueron
fundadas en conventos, colegios u hospitales o capillas propias asociadas a alguno
de esos modelos. Ninguna lo hizo en una parroquia. La Hermandad de la Vera
Cruz lo fue en el convento casa grande de San Francisco; la del Crucificado de San
Agustin en el convento dedicado a este santo; la del Gran Poder en el monasterio
de San Benito; la de Pasion en el convento de la Merced; las que se unieron en la del
Valle en este convento y en el de la Encarnacion; las de la Quinta Angustia y la de
la Virgen de la Soledad en el convento del Carmen; la de Montesién en el convento
dominico del mismo nombre; la del Santo Entierro en el colegio de San Laureano;
la de la Trinidad en el hospital de los Angeles; y en Triana, la de la Esperanza en
el hospital del Espiritu Santo; la de la O en el hospital de Santa Brigida; la de la
Estrella en el convento de la Victoria; y la del Cachorro en la ermita del Patrocinio.
Habria que esperar a la fundacion de la hermandad del Museo por el gremio de
plateros en la iglesia de San Andrés en 1575 para tener una en una parroquia.
Antes es muy improbable la fundacién de una cofradia en una dada la tendencia
corroborada en el parrafo anterior. Lo que no quiere decir que no fuese posible;
aunque no esté de mas la precaucion.

El segundo analisis transversal es el que debemos hacer de la situacion
material de la iglesia de Omnium Sanctorum en 1356. Lo primero que tenemos
que tener en cuenta es que el Secretario de la hermandad del Silencio, Martin de
la Torre, defensor del origen medieval de la corporacion en el siglo XIV, reconocid
que la iglesia de Omnium Sanctorum estuvo cerrada por reforma en 1355-1357.
Esa afirmacion nos lleva de modo ineludible a los estudios sobre la arquitectura
mudéjar sevillana de Diego Angulo Ifiiguez, uno de los historiadores del arte
especializado en el tema y con mayor prestigio en todo el pais a lo largo del siglo
XX, intacto en la actualidad. Este investigador situd la edificacion de la iglesia en el
siglo XIII, en fecha préxima a 1260, y tuvo en cuenta la representacion de las armas
del infante d. Dionisio de Portugal*, segtin testimonio aportado por Zufiiga para
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considerarla una de las primeras edificaciones promovidas por el rey Alfonso X*.
Diego Angulo [higuez expuso el estado de las obras de reforma y ampliacion de la
iglesia de Omnium Sanctorum en 1356, y, aunque no especificé las caracteristicas
técnicas de la misma, si reconocié su reedificaciéon, con cuanto esto supone de
inconvenientes materiales y de margen temporal, incluida la edificacién de un
nuevo abside.

ARQUITECTURA
MUDEJAR
SEVILLANA

__ de los
Siglos XIII, XIV

Lam. 6 Portada del libro de Diego Angulo Ifiiguez sobre la arquitectura mudéjar sevillana.
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Aclaremos que un estudio paramental detallado, y mas ahora que con
el exterior de la iglesia en ladrillo visto podemos identificar con precision el
alcance de unas obras con la envergadura suficiente para el cierre del edificio y la
suspension de todas las actividades durante un periodo no inferior a los cinco o
seis aflos. Los muros permiten comprobar la ascendencia islamica original (que
no origen), caracterizada por la articulacion de las naves con arcos de herradura
o tumidos, como también pudo serlo la iglesia de San Isidoro y es la iglesia de
San Marcos*. También la altura y el recrecimiento de los muros perimetrales y
las tres naves, con la consiguiente sustitucion de los arcos timidos originales por
los ojivales que vemos en la actualidad y, por consiguiente, la dotacién de nuevos
techos, incluido un nuevo agua de tipo nazari en sustitucion del primitivo hastial y
ventanas con alicatados, andlogos a los de la Alhambra de Granada y el Alcazar de
Sevilla por esas mismas fechas, ademas de nuevos presbiterio y abside, elementos
estos tltimos que Diego Angulo [figuez asigné al que denominé maestro anénimo
de 1356, que también edificé los presbiterios y absides de las iglesias de San
Andrés y San Esteban. En definitiva, fue una obra importante, en la que el edificio
debi6 de quedar en alberca, sin techos ni pilares, ni presbiterio ni abside y sin los
cierres y acabados oportunos durante afos y, por lo tanto, sin culto ninguno, entre
1355 y 1357, como reconocié Martin de la Torre, o incluso es previsible dada la
envergadura de la obra que hasta 1360 o 1361.

En cualquier caso, ;Puede pensar alguien que en esas condiciones pudo
fundarse una cofradia en la iglesia de Omnium Sanctorum en 13567 Sin lugar
a dudas, eso no es posible. Aun asi, la cosa no queda ahi, del analisis de Diego
Angulo Idiguez se deduce otra realidad que lo hace mas impensable atn. Si
tenemos en cuenta que Martin de la Torre afirmo la fundacién de la hermandad
del Silencio en la capilla de los Cervantes, es necesario también indagar en ello. Lo
primero que hay que tener en cuenta es que Gonzalo Gémez de Cervantes nacio
en 1350, lo que quiere decir que sdlo tenia seis afios cuando la supuesta fundacion
medieval de la cofradia, una edad en la que es imposible que dotase ninguna
capilla funeraria. Ademas, el mismo investigador dedujo que la estructura de la
torre sobre capilla en vez de sobre machén central, muy particular, como es la de
la iglesia de Omnium Sanctorum, no se dio por primera vez en Sevilla hasta la
iglesia de San Miguel, avanzado el siglo XV*. No hay ningtin ejemplo equiparable
anterior. Otro dato concluyente aportado por Diego Angulo es que esa capilla,
en la que pretendidamente se fundo la Hermandad del Silencio, fue concedida
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a Gonzalo Gomez de Cervantes en 1416, no antes®. En resumidas cuentas, alli
no pudo fundarse la hermandad del Silencio en el siglo XIV porque esa capilla
no existia, se edificd casi cien afos después. Solo hay que poner en relacion estos
datos para forjar una opinidn objetiva y rigurosa. Es un tema que los hermanos
radicalizados jamas han tenido en cuenta, no les interesa para sus propositos y la
falsa reescritura de la historia.
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las armas Reales de Portugal, segiin entonces se trafan, sobre una
de sus puertas». Después, en 1356, tenemos el dato de la reedificacién

por Don Pedro I (6).
Existen, pues, noticias de una primera etapa de obras que se

En el segundo cuerpo de la torre, como es sabido, la escalera
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(1) Enesa inscripcion se dice que se
Goémez de Cervantes y a su mujer Beatriz

Lam. 7- Angulo Ifiguez, Arquitectura Lém.8 - Angulo [figuez, Arquitectura mudéjar
mudéjar sevillana. Habla de la reedificacion sevillana. Aporta la datacion de la fecha de la
de la iglesia de Omnium Sanctorum en 1356. capilla funeraria de Gonzalo Gémez Cervantes
en 1416, por lo que no existia en 1356 y alli no

pudo fundarse ninguna hermandad en 1356.

Si unimos este hecho material, probado por investigadores muy solventes,
como Diego Angulo Ifiiguez, a la falsedad del testimonio de Tomas Pérez sobre
la fundacion de la Hermandad del Silencio en 1356, que no pudo acreditar ante
notario so6lo seis afos antes, y a la de la nota escrita con distinta tinta a la del
cuerpo del texto en la coda final de la Regla del afio 1642, falsa también, puede
afirmarse con total seguridad que esta corporacién no tiene un origen medieval
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y no pudo relacionarse ni estuvo nunca en la iglesia de Omnium Sanctorum. Del
mismo modo, y dada la falsedad de unos datos y la ignorancia premeditada de la
realidad material de la iglesia, tampoco puede sostenerse ninguna hipdtesis sin
caer en contradicciones y especulaciones que nada tienen que ver con la disciplina
histérica y llevan el debate directamente a la ciencia ficcion.

La tercera indagacion transversal que proponemos es la del concepto de
penitencia en el que se fundamentan las hermandades que celebran la Semana
Santa desde un punto de vista pasionista, pues no seria l6gico hablar de algo que
simplemente no existia en ese momento. J. Messeguer Fernandez establecio las
pautas de la difusidn de dicha practica, que situd en el siglo XV°'. Federico Garcia
de la Concha Delgado intenté ampliar los margenes de la practica de la penitencia
con dos citas muy puntuales, debidas al padre Agustin de Herrera y al Abad
Gordillo>, con las que intentd dar crédito a la antigiiedad remota de las cofradias
de Sevilla anunciada por Félix Gonzélez de Ledn, que ya vimos que no se sostiene
por motivos muy diversos y afirmaciones peregrinas como la datacién de la talla
de la imagen de Jesus Nazareno en los siglos XIII o XIV.

José Sanchez Herrero afirmé que la penitencia que generd la celebracion
pasionista de la Semana Santa procede de los sacrificios corporales efectuados
por el fraile dominico San Vicente Ferrer, cuya vida corresponde al siglo XV*.
Tuvo muy claro que antes, en la Edad Media, ninguna procesion tenia ese caracter,
0, para ser mas exactos, ninguna respondia a esa intencién conmemorativa de
la pasion y muerte de Cristo coincidiendo con las celebraciones litargicas de la
Semana Santa. Expuso también que el horizonte previo a la génesis de la nueva
Semana Santa pasionista, las hermandades sélo sacaban en procesion las reliquias
0, en algun caso, un crucifijo portado en mano, siempre convocadas por otro tipo
de propositos, como los actos protocolarios de los dos Cabildos, las iniciativas
institucionales y las rogativas, como sucedia con las de la Vera Cruz y, quizas,
con la del Cristo de San Agustin, desde el siglo XIV, a las que habria que afadir
las otras dos hermandades que si tienen documentos que prueban una existencia
anterior al de la Semana Santa pasionista, la de los Negros y la del Mayor Dolor y
Traspaso (posterior del Gran Poder).

Seguin expuso, la practica de la penitencia empez6 en ambitos privados,
sobre todo masculinos y vinculados con el clero. Esos religiosos ofrecian
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sacrificios personales para el perdon de los pecados, segtn el concepto medieval
de un Mundo creado por Dios en todos sus aspectos, por lo que pecar era una
de las posibilidades que éste ofrecia y perdonaba a quien reconocia su falta. Los
dominicos y, en concreto, el valenciano San Vicente Ferrer, filésofo, taumaturgo
y predicador, fueron los impulsores de la penitencia individual y personal como
camino de salvacion, que difundié por diversas ciudades de Europa después de la
vision de Aviion, en 1398, incluida Italia, en la que se proclamo Legatus a latere
Christi, motivo por el que fue considerado Angel del Apocalipsis. Viajaba sobre
un asno y era seguido por auténticas multitudes, en las que destacaban séquitos
de flagelantes azotandose las espaldas para el perdon de los pecados. Su itinerario
estaba marcado por la situacion de los conventos dominicos en los que pasaba la
noche. Aterrado por la llegada del Anticristo y el fin del mundo, que anunci6 en
un sermon en Toledo, en el afo 1411, incentivo tales practicas con tal intensidad
que pronto alcanzaron una gran difusion en toda Europa®.

No sabemos con exactitud cuando se propago6 la penitencia de San Vicente
Ferrer en Sevilla; mas no debi6 ser mucho después, dado el significativo numero
de conventos dominicos en la ciudad, la importancia de los conventos de San
Pablo y Monte Sion y el prestigio que alcanzaron el santo y su palabra. Hasta
que esto no sucedid, ya en fecha posterior a 1415, no aparecieron los primeros
flagelantes en la ciudad vy, con ello, pasadas unas décadas, a mediados del siglo
XV, las primeras muestras de penitencia individual publica. Ese nuevo concepto
fue imprescindible para la transformacion de las hermandades en cofradias de
penitencia. Hasta que éste no arraig6 profundamente en el pueblo no paso, por
extensidn, a las manifestaciones colectivas asumidas por las hermandades y
tampoco fue posible la fundacién de otras especificas penitenciales. Como expuso
José Sanchez Herrero, antes de la introduccion de la penitencia como practica
ninguna hermandad pudo incluirla en sus Reglas, y, sin ello, fue imposible que
ninguna lo asociase a la celebracidn de la Semana Santa, por otra parte, dotada con
una compleja y arraigada liturgia.

De esas investigaciones y estudios podemos deducir que las hermandades
sevillanas estuvieron sujetas a una transformacion analoga a las de los demas reinos
de la peninsula. Sélo introducida la penitencia, primero individual y privada; en
unas décadas individual pero a veces publica en actos o situaciones concretas, pudo
ser adoptada por los colectivos, el mas significativo el de las hermandades, que las
empezaron a practicar en sus procesiones junto a las manifestaciones individuales
espontaneas muy a finales del siglo XV. Segun la exposicién de José Sanchez
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Herrero, aun pasarian algunas décadas, en la que la practica de la penitencia
se consolidé por completo entre las hermandades que decidieron hacerla, para
la redaccion de las primeras Reglas con dicho caracter, una vez iniciado y algo
avanzado el siglo XVI.

El cuarto analisis transversal que proponemos aqui es sobre la iconografia
de Jesus Nazareno en el arte universal. Este es concluyente, simplemente no existe
ninguna imagen de bulto redondo de Jestis Nazareno en toda Europa anterior al
ultimo cuarto del siglo XVI. Desde la primera representacion aportada por José
Roda Pefia, un relieve del Camino del Calvario en el sarcofago 171 del Museo
Pio Cristiano del Vaticano, fechado en el afio 350, atin en cronologia del imperio
romano, hasta la fecha antes indicada, sélo se representaron relieves con el tema
del camino del Calvario y con composiciones multitudinarias como parte de un
conjunto narrativo con otros temas de la pasion, incluso cuando el artista optd
por la representacion de las tres caidas, nunca una imagen de bulto. Si lo tenemos
en cuenta, y fuese posible la fundacién medieval de la hermandad del Silencio o
no, desmentida con rotundidad aqui, es seguro que en ningtin caso habria podido
realizar ninguin tipo de procesion con una imagen de Jesus con la cruz a cuesta. En
el antiguo reino de Sevilla no hay ninguna segura anterior a la de Marcos Cabrera
en Utrera, fechada en 1598. ;Cémo explicamos esto? Esas primeras imagenes son
s6lo unos anos o décadas posteriores a la fundacién de la totalidad de hermandades
con esa advocacion, dato légico en un proceso complejo y simultdneo. Lo
ilégico seria pensar en la fundacidn de una corporaciéon que no tuviese ninguna
repercusion durante dos siglos y ésta tuviese un eco y una propagacion asi tanto
tiempo después. Si no hay imagenes del siglo XIV es simplemente porque ain no
se habia propagado esa devocidn, no existia culto a Cristo con la cruz a cuestas
entendido en torno a una imagen. Lo apoya el hecho de que no haya ni un solo
caso parecido en toda Europa hasta finales del siglo XVI.

El quinto analisis o reflexiéon que debemos plantear aqui es la del titulo de
la Santa Cruz de Jerusalén. Los cofrades implicados en toda esta trama nombraron
ese titulo en todo momento, nunca contemplaron a la hermandad sin el mismo.
Esto es, para ellos la hermandad se fundé como la Primitiva de la Santa Cruz de
Jerusalén en el siglo XIV. Pues bien, segtin consta en el escrito a modo de diario
publicado en el siglo XVI sobre el primer viaje a Tierra Santa de Fadrique Enriquez
de Ribera, I Marqués de Tarifa, promotor del Hospital de las Cinco Llagas, fue él
quien la trajo de Jerusalén en 1520, porlo que s6lo podria fundarse una hermandad
con ese titulo a partir del siglo XVI, nunca antes. De ese texto se conservan dos



ejemplares manuscritos y un ejemplar impreso en la Biblioteca Nacional®. Por
ese motivo, el escudo de la Santa Cruz de Jerusalén aparece en la portada de su
casa, la popular Casa de Pilatos de Sevilla, y en el hospital de las Cinco Llagas,
fundado por su madre y del que él mismo fue promotor, del que pudo tomarlo la
Hermandad del Silencio en 1564, nunca en 1356. Eso concuerda también con el
completo archivo que conserva la corporacion a partir de 1564 y la inexistencia de
ningin documento original con fecha anterior.

4.  Argumentos criticos.

Lo primero que tenemos que tener en cuenta es que desde finales del siglo
XIX, varios hermanos de la hermandad del Silencio han intentado demostrar el
origendelacorporacidn en el siglo XIV. Suobjetivo no hasido nuncael de identificar
los documentos y fuentes de la corporacién para interpretarlos en funcién de la
informacion que aportan y en consecuencia establecer una secuencia demostrable
con objetividad, sino por el contrario, su proposito fue siempre el de justificar un
origen histdrico forzando la situacion con posibles documentos que nadie ha visto
y solo estan en las mente de los interesados. Para ello, forzaron sistematicamente
y de modo burdo supuestos indicios con la intencién de establecer una realidad
paralela, la que ellos querian que hubiese sido. Advirtamos que, con ese objetivo,
tuvieron que obviar siempre el estado de la cuestion, ocultando informaciones
relevantes e incluso definitivas para dilucidarlo, incluido el informe riguroso del
Instituto Andaluz de Patrimonio Histdrico Artistico, al que s6lo han aludido
forzados por las dltimas circunstancias, nunca antes, en este caso para desviar la
informacion de los verdaderos contenidos del mismo, tanto en lo que refiere a la
consideracion de la estructura del manuscrito como a la realidad de las tintas.

La mayoria de ellos y los que le dan voz casi siempre se han presentado
como historiadores independientes o han omitido dicha condicién, por otra
parte bien conocida. En algunos casos han sido historiadores reconocidos, que,
antes de introducir con suma habilidad dudas sobre el origen para defenderlo
como una posibilidad, se han cubierto las espaldas con ambigiiedad al aceptar
la falta de fuentes y sdlo algunos de los factores que juegan en su contra, nunca
los que desmontan definitivamente su propdsito (que no teoria), que obviaron
sistematicamente, como si no existieran. Ese hecho deja clara la falta de rigor
cientifico. La ambigiiedad amparé a una serie de simples aficionados interesados,
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que han mostrado su vocacion desde las paginas de boletines cofrades, en las
que, como es 1dgico, no se exigen los criterios de calidad imprescindibles con
evaluaciones por pares ciegos propios de la produccion cientifica. Digamos que no
son historiadores profesionales, sino cofrades mas o menos interesados y hermanos
de la corporacion. En todos los casos, el punto de partida de sus reivindicaciones
ha sido la carta firmada por el Hermano Mayor Tomas Pérez en el siglo XVII, en
la que afirm¢ el origen de la corporacion en 1340 y la Regla en 1356; y el apunte al
final de la ultima pagina en el libro de regla del afio 1642, en el que se asegura la
fundacion en la iglesia de Omnium Sanctorum en 1356. Como vimos, lo primero
nunca se ha podido probar ni existe indicio alguno de esa posibilidad, pues a las
auto citas de parte no puede concedérseles esa condicion referencial; y sobre la
iglesia de Omnium Sanctorum ya quedo expuesta su imposibilidad. Ademas, en
cualquier caso, son reivindicaciones expuestas casi trescientos afios después de los
supuestos hechos.

Por otra parte, reconocidos historiadores y expertos medievalistas como
José Sanchez Herrero han negado ese origen tardo medieval, aduciendo, por una
parte, la ausencia de esa devocion en la religiosidad popular de la época, pues
no existe ninguna otra hermandad con esa advocacién en el siglo XIV en toda
Europa, a lo que hay que afiadir que tampoco ninguna imagen romanica o gotica
de bulto redondo con Jesus con la cruz a cuestas, y, por otra, la falta de credibilidad
tanto del testimonio del Hermano Mayor, simple expresion interesada y sin
cotejo alguno, como del apunte en la coda de la Regla de 1642. En este punto, el
lector podria preguntarse por qué no se fund6 ninguna otra hermandad de Jesus
Nazareno en el antiguo reino de Sevilla hasta finales del siglo XVI, la respuesta es
sencilla, antes no pudieron hacerlo porque eso no fue posible hasta que tuvieron
el referente adecuado, con la fundacién de la Hermandad del Silencio de Sevilla
en 1564. Es muy poco probable que en esta fecha, marcada por el humanismo y el
pensamiento neoplaténico cristianizado, las nuevas hermandades tomasen como
modelo una fundacién medieval; y mucho mas real que lo hiciesen segun una
afortunada iniciativa de su tiempo.

Debemos advertir de nuevo que no se conserva, ni se conoce ni hay
noticias objetivas y que no sean auto citas de parte sobre ningiin documento de la
hermandad del Silencio anterior a 1564. Lo unico que se conservan son constantes
reclamaciones en ese sentido de algunos hermanos de la corporacién, como
queda constancia en los libros corporativos de la misma en los siglos XVIII y XIX.
Dicho de otra manera, en ningin momento han podido aportar un documento
debidamente cotejado por autoridades competentes sobre la hermandad anterior
a dicho libro de reglas del afio 1564. Como veremos, cuando se ha anunciado,



incluso en titulares de prensa, que Alfredo Martinez aportaba los documentos
que demostraban el origen de la hermandad del Silencio en el siglo XIV, lo que
en realidad encontramos en ese texto de difusion es que este autor pretendia
acreditar dicha antigiiedad con referencias en libros de régimen interno avanzado
el siglo XVIII, sin el cotejo oficial y exigible de una notaria para que tengan la
debida validez legal. Por supuesto, darle carta de autenticidad a unos testimonios
personales hechos cuatrocientos afios después no so6lo no tiene el minimo valor
como aportacion historica, sino que ademas esconde una clara intencionalidad
para hacer creer la veracidad de un hecho que ni se puede probar asi ni tiene el
minimo indicio de veracidad; menos atin cuando se basan en un primer testimonio
sin cotejar de un hermano mayor de principios del siglo XVII, que s6lo unos
afos antes habia reconocido ante notario que no podia demostrar esa pretendida
antigliedad. En definitiva, para hablar de la Hermandad del Silencio en el siglo
X1V, los interesados deben aportar documentos de ese siglo o de posteriores en
los que un notario de fe de la existencia de un documento anterior, no pueden
pretender imponer su criterio basado en reclamaciones que s6lo constan en los
libros internos de la parte interesada. Si algun dia consiguiesen hacerlo seriamos
los primeros en rectificar y reconocerlo.

También es relevante que en la documentacion derivada de la peticion de
Francisco Sigiienza para la procesion de traslado de la Virgen de los Reyes del afio
1579, y en la del siglo XVII conservada en el palacio arzobispal de Sevilla, segin
expusimos en el estado de la cuestion, la Hermandad del Silencio aparezca en todos
los listados en lugares secundarios y con una antigiiedad relativa y propia del siglo
XVI. No es un solo listado, son varios y en todos las cofradias estdan ordenadas por
antigiiedad. En sintonia con ello hemos de valorar que el Hermano Mayor Tomas
Pérez no present6 ninguna Regla del siglo XIV cuando fue requerido en el libro de
Autos Capitulares dedicado a la pureza de Maria, en 1615, simplemente porque no
tenia ni existia ningun documento de ese tipo, pues de haberlo tenido sin ninguna
duda lo habria hecho presente. Esto lo ocultan los cofrades radicalizados, fanaticos
que quieren reescribir la historia a su gusto.

Insistamosen ello, sobre todo teniendo en cuenta que esos cofrades fanaticos
que reescriben la historia no dieron a conocer este ultimo texto, lo ocultaron
intencionadamente y optaron por cargar agresivamente para desacreditarlo y
negar la evidencia. Es un documento cotejado por una institucion capacitada para
ello y por los responsables legales de la hermandad, Hermano Mayor y su junta de
gobierno, en el que no sélo no hablaron de ninguna regla del siglo XIV, sino que
también eludieron cualquier afirmacidn precisa sobre el origen de la corporacion.
Lo unico que reclamaron y parece que mostraron es que era la primera de los



nazarenos, entendido esto como el modelo de los que practican la penitencia segin
el ejemplo de Cristo cargando la cruz.

Vimos cdmo la actitud de los mismos protagonistas varié sustancialmente
cuando no medié la presencia de un notario cuando el Hermano Mayor, Tomas
Pérez, inform¢ al arzobispado en 1621 sobre el origen medieval de la cofradia
en la capilla funeraria de Gonzalo Gémez Cervantes bajo la torre de la iglesia
de Omnium Sanctorum?. Recordemos que una carta no es un documento legal,
pues carece de cotejo y quien la escribe puede poner lo que estime oportuno en el
texto, sélo es una fuente, que, en tanto que tal, puede ser directa o indirecta y mas
precisa o deformada o interesada. Debemos sefalarlo, pues ésa es otra de las claves
que permite negar el supuesto origen medieval de la hermandad del Silencio de
Sevilla. Esa doble actitud del Hermano mayor, segtin actuase ante notario o no, es
muy significativa, sobre todo cuando los fanaticos radicalizados que reescriben la
historia en funcién de sus intereses pretenden dar carta de naturaleza a simples
alusiones por parte interesada a una Regla que afirman poseyeron y nadie ha visto
nunca. Esa actitud evidencia la intencionalidad del portavoz inicial y la manifiesta
iniquidad de las reafirmaciones actuales en esa impostura.

Otro motivo de reflexion determinante es la afirmaciéon de Lorenzo Pérez
del Campo, y los excelentes técnicos del IAPH: Eulalia Bellén Cazaban, Mdnica
Santos Navarrete, Francisco Gutiérrez Moreno y Lourdes Martin Garcia, que
aseguraron y reiteraron que la Regla de la hermandad del Silencio del afio 1642 es
un copia incompleta de la de la misma hermandad del afio 1578%. Lo expresaron
de modo directo, con claridad y contundencia, en dos ocasiones distintas en
la misma memoria, en la que, por cierto, jamas mencionan la posibilidad de la
existencia de la supuesta Regla medieval. A nosotros corresponde la reflexion
necesaria y la elaboracion de los argumentos oportunos. Si tenemos en cuenta que
en ese manuscrito es en el que aparece la coda relativa a que esa Regla es una copia
de la de 1348-1356 y otras sucesivas, la tinica interpretacion posible ante esa doble
afirmacion es que la citada institucion ha descartado la validez de la misma, pues
si le hubiese dado crédito habria hablado del origen medieval de la corporacion,
cosa que no admitio en ningiin momento.

Interpretarlo de otro modo sélo puede responder a criterios sesgados, a
una intencionalidad manifiesta para tratar de imponer un hecho indemostrable y
que no se sustenta en fundamentos razonables. Hablamos sdlo de intencionalidad,
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de una farsa dirigida a devotos, cofrades y curiosos varios con una formacion
inferior, pues ningun historiador acreditado académicamente dara credibilidad a
un sesgo de ese tipo. El informe del IAPH es claro y contundente, ignorando la coda
y afirmando la procedencia o copia de la Regla de 1578 esta rechazando con una
finura extraordinaria como posible modelo a la que nadie ha visto nunca de 1356
y, con ello, ni respalda ni alude ni siquiera remotamente a esa posibilidad. Es cierto
que no hay un rechazo expreso, pues no olvidemos que la propia hermandad fue
el cliente que le hizo el encargo de restauracion; mas si uno implicito y no menos
rotundo, reforzado ademas por el reconocimiento de la Regla de la Vera Cruz del
afo 1538 como la primera de penitencia en la ciudad®®. Esta dltima afirmaciéon
por parte del IAPH es muy significativa y deja claro el posicionamiento de la
institucion, por ello la reproducimos aqui graficamente.

Todo esto lo ocultan los cofrades radicalizados de parte y, si primero
negaron la existencia del informe, después sélo aludieron al mismo para decir que
el IAPH no hablé de tinta del siglo XX, ocultando de nuevo la cuestién principal,
que es que esta institucion acredita la existencia de dos tintas distintas, lo que
sefiala a la coda como un afadido. Ahora que cada uno piense lo que estime
oportuno; mas es evidente que cuando se aflade algo es para aportar aquello que
se quiere introducir con un objetivo determinado, nunca es casual ni inocente,
sino intencionado, tanto como la eliminacién con guillotina de una nota a pie de
pagina en la que no sabemos que ponia y jamas habrian eliminado de aportar una
informacion favorable a sus intereses. La manipulacion que intentan hacer con
el lector en muy evidente, tanto que pretenden anular su capacidad de reflexion
y deduccion guidndolos hacia donde quieren. Tremendo error, pues el lector
que llegue a la conclusion de esa manipulacion jamas le concedera ya la minima

credibilidad.

Por si fuera poco todo esto, cada una de las fuentes transversales desmienten
o hacen muy poco probable la existencia de un contexto adecuado parala fundacién
deunahermandad de penitencia a mediados del siglo XIV. Si tenemos en cuenta que
no es una sola fuente transversal sino son hasta cinco las que desmienten o ponen
en seria duda la posibilidad de tal fundacion, interpretandolas de modo conjunto
no hay que ser un gran especialista para entender la altisima improbabilidad de
que la hermandad del Silencio pudiese existir en 1340-1356.

Las fuentes transversales aportaron informaciones que nos permitieron
reflexionar sobre la posible fundacion de una cofradia en una parroquia en el siglo
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XIV, sobre la realidad material de la iglesia de Omnium Sanctorum en ese mismo
siglo, sobre el origen de la penitencia, sobre la iconografia de Jestis Nazareno en
el arte universal y sobre la llegada a Sevilla del culto a la Santa Cruz de Jerusalén,
deduciéndose de cada una de ellas argumentos suficientes para descartar con
completa seguridad el origen medieval de la hermandad del Silencio y de cualquier
otra cofradia de este género y de la practica de la penitencia antes de mediados
del siglo XV. Esto concuerda de pleno con la Tesis Doctoral de Silvia Maria Pérez
Gonzilez, dirigida por José Sanchez Herrero.

Sobre los apuntes que aluden a la procedencia medieval de la corporaciéon
en libros de régimen interno de la hermandad del siglo XVIII, hay que decir que
no tienen ningun valor documental para dicha cuestion, pues estan redactados
unilateralmente por la parte interesada y en muchos como vimos con la coexistencia
de tintas distintas es muy dudosa por no decir nula por defecto de forma su
veracidad. En ese sentido, son autos de fe debidos a los que los que justifican la
inexistencia de la Regla medieval con un supuesto y muy oportuno robo jamas
denunciado legalmente y mucho menos probado. Hay que considerarla otra
simple especulacion interesada, en la que quieren ver la prueba de la existencia
de un supuesto documento que nunca ha visto nadie salvo algunos hermanos
de la corporacion, como tales, parte con interés manifiesto. Es muy significativo
que cofrades actuales radicalizados pretendan presentarlos como documentos
que prueben algo supuestamente acaecido cuatrocientos afios antes. Eso es una
barbaridad impropia en verdaderos historiadores.

En lo referente a la inscripcidn en el banco de un retablo barroco en la
capilla delos Cervantes de la que dio fe Celestino Loépez Martinez, ademas de volver
a afirmar que no se le puede dar categoria de documento a una obra creativa, como
tal libre e inventiva, recordemos que decia que alli se fundé la hermandad en 1340.
Este ultimo es un dato importante, pues como se vio en los analisis transversales,
esa capilla no se construyé en el siglo XIV sino a mediados del siglo XV, por lo que
simplemente no es posible ninguna fundacién anterior alli. Es una prueba directa
de la invalidez de dicha inscripcién como documento y aun como fuente. Eso sin
contar con que el propio Martin de la Torre reconocié que la iglesia de Omnium
Sanctorum estaba cerrada por reforma en 1355-1357, tremenda contradiccion.

Sobre la afirmacién de Federico Garcia de la Concha Delgado relativa al
hecho de que la Hermandad del Silencio no pudiese demostrar la antigiiedad con
documentosno quiere decir que nolatuviera®, hay que decir que siguiendolamisma
maxima cualquier otra hermandad del siglo XVI también podria argumentar para
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si que no hay nada que demuestre que no es mas antigua. La historia no se hace
asi, sino justo del modo contrario, probando los hechos y buscando informacién
complementaria en los estudios y los analisis transversales oportunos.

Entre ellos tenemos que destacar los relativos a la reforma de la iglesia
de Omnium Sanctorum, asegurada por Diego Angulo Ifiguez, y dirigida por
el denominado maestro anénimo de 1356, que también edificé las cabeceras de
las iglesias de San Andrés y San Esteban. La lectura paramental permite afirmar
que la obra consistio en la reedificacion de todo el templo, ampliando la altura de
las tres naves, en las que, como dijimos, el maestro mayor an6nimo sustituyé los
posibles arcos timidos de primera época, aun visibles en los arcos de descarga de
los muros perimetrales, por otros ojivales avanzados, momento en el que quizas
con ayuda o por influencia de alarifes nazaries transformaron el hastial original en
una cubierta a tres aguas. Una vez aumentada considerablemente en altura toda
la iglesia, la doté con un nuevo presbiterio y abside y cubrio la nave principal o
buque a dos aguas y las laterales a una. Como vemos, una obra de envergadura,
que debié mantener la iglesia cerrada por un periodo aproximado de unos cinco o
seis afos, esto es, entre 1355y 1360-1361. En esas circunstancias es simplemente
imposible que la iglesia pudiera acoger a ninguna hermandad y mucho menos que
actividades de ningun tipo.

Lam. 9- Fachada de la iglesia de Omnium Sanctorum. La retirada del mortero de cal permite

hacer una lectura paramental y deducir el alcance de la reedificaciéon de Pedro I en 1356.



Continuando con las comprobaciones transversales, tenemos otro dato
de indudable interés que permite negar con un nuevo argumento la fundacién
de ninguna cofradia alli en el siglo XIV. Como analizé Diego Angulo Ifiiguez, el
modelo de torre sobre capilla abovedada, que sustituyo a las antiguas torres de
ascendencia andalusi sobre machén central, no se dio en Sevilla hasta el siglo XV,
por lo que esa capilla no existia en 1340-1356. Ademas, por si no hubiese pocas
inexactitudes ya, propias de quien construye una historia falsa sin comprobar los
datos que, por otra parte, ignora, el propio Diego Angulo [figuez, aportd la fecha
de la concesion de la capilla a Gonzalo Gémez de Cervantes en torno a 1416, de
lo que se deduce que dicha capilla funeraria no existia en 1340-1356. Recordemos
que dicho sefior nacié en 1350, por lo que de ninguna manera podria dotar una
capilla funeraria con sélo seis aflos. Por todo lo expuesto, y muy facil de comprobar
consultando la bibliografia sefialada, la fundacion de la hermandad del Silencio en
la iglesia de Omnium Sanctorum es imposible, una noticia falsa, basada en datos
inexistentes, como la propia capilla en la fecha pretendida.

Lam. 10- Iglesia de Omnium Sanctorum, detalle de la sustitucion del hastial por una cubierta a

un agua de ascendencia nazari.



Lam. 11 y 12 - Iglesia de Omnium Sanctorum, detalles de la lectura paramental y la
reedificacion de la iglesia en 1356.

®

Lam. 13- Iglesia de Omnium Sanctorum, detalle de la lectura paramental en el interior
con el recrecimiento del muro que exigié el derribo de los primeros pilares y arcos
tumidos y la edificacién de nuevos pilares ojivales en 1356. Esa obra de reedificacién
tuvo un fuerte impacto dejando inutilizado el edificio entre 1355 y 1360-61.



Lém. 14- Iglesia de Omnium Sanctorum,  Ldm. 15- Iglesia de Omnium Sanctorum,

detalle de la lectura paramental en el interior ~ detalle de la lectura paramental en el exterior

con la altura de los arcos originales de laiglesia ~ con la altura de los arcos originales de la

del siglo XIII, reedificada y sin uso entre 1355 iglesia del siglo XIII, reedificada y sin uso
v 1360-61. entre 1355 y 1360-61.

5. Conclusiones.

La Hermandad del Silencio de Sevilla s6lo puede demostrar una antigiiedad
del aflo 1564, no tiene ningin documento anterior y todo el debate originado
durante siglos se basa en testimonios que reclaman esa antigiiedad a partir de
1621. Es decir, la pretension de un origen medieval no reconocido fuera del ambito
de la corporacidn esta basado sélo y exclusivamente en especulaciones, pues
como tales deben considerarse las simples opiniones de la parte interesada que en
ningun caso han podido apoyarse en verdaderos documentos, esto es, en aquellos
escritos cotejados y sellados por un escribano publico (notario) o una institucion
autorizada que diese fe de la existencia de una Regla con la antigiiedad de 1356.
Ningun escribano ha manifestado haberla visto nunca, lo unico que repiten unay
otra vez las auto-citas es la reclamacion de Tomas Pérez en 1621. Esto es un hecho,
no una suposicion, por lo tanto, es una circunstancia real, no una simple hipdtesis,
maxima categoria a la que podria aspirar una pretension posterior y basada en
auto citas de época moderna (a partir de la fecha indicada).



La especulacién y mucho menos las afirmaciones dogmaticas basadas en
hipétesis no pueden sustituir a la reflexién sobre documentos y datos objetivos,
mucho menos si proceden siempre desde el ambito de la parte interesada,
que nunca ha tenido el interés de investigar y de argumentar sino siempre ha
pretendido lo contrario, forzar el reconocimiento popular de lo que desea,
una antigiiedad inverosimil. Ese empefio no ha sido vano, como tampoco las
intervenciones radicalizadas y agresivas que sélo buscan el impacto popular, no
el debate académico, pues han servido para evidenciar tanto la erudicion cofrade
como las carencias intelectuales de los que han pretendido forzar el estado de la
cuestion, sefialando y haciendo publicas sus debilidades y la falta de consistencia
en la totalidad de sus argumentos, en cuanto en todos los casos partieron del
dogma de fe sobre la existencia de una supuesta Regla del afio 1356 que nunca ha
visto nadie y cuya inexistencia se justifica con un robo mitico y selectivo, pues la
corporacion conserva un amplio archivo a partir de 1564 y ni un solo documento
entre la fecha supuesta y esta ultima. Qué casualidad que so6lo le robasen la supuesta
Regla medieval y la totalidad de la documentacidn de esos mas de doscientos afios,
no asi el resto de su archivo. La documentacién que supuestamente falta hoy dia es
justo la que Tomas Pérez no reconocid ante notario en 1615.

Ofrecemos de nuevo al lector la posibilidad de pensar y sacar conclusiones
propias, en vez de intentar dirigirlo y manipularlo insultando a su inteligencia
como hacen los cofrades radicalizados que suplantan a los historiadores. Lo
haremos reflexionando sobre como seria el contexto en el que se habria producido
la supuesta fundacién medieval de la Hermandad del Silencio a tenor de los datos
objetivos facilitados por las fuentes y los estudios especializados. Los que afirman
la fundacién de la corporacidn en 1356 hablan de una hermandad fundada en
una parroquia, hecho éste insdlito en cuanto todas las hermandades de penitencia
conocidas fundadas antes de 1575 lo hicieron en conventos, hospitales o colegios,
0, lo que es lo mismo, en ambitos conventuales y no en el seno parroquial de la
Archididcesis, seria, por lo tanto, un caso tnico y como tal poco probable. Esa
supuesta hermandad medieval de penitencia se habria fundado en un edificio que
estaba cerrado por obras, sin pilares, ni techos ni cerramiento de un presbiterio con
su abside, esto es, en un solar impracticable en el que convivirian con alarifes y los
escombros y el polvo acumulado; y, lo que es mas llamativo, segtin reclamaron su
origen en la capilla de Gonzalo Gémez Cervantes, lo habrian hecho en un espacio
funerario dotado por un nifio con seis afos que, para colmo, estaria edificado
segun una autoridad como Diego Angulo Ifiiguez al menos pasados unos ochenta
afios de la fundacion de la corporacion en ese mismo sitio. Seria ademds una
cofradia sin imagen de Jesus con la cruz a cuestas, pues no hay ni una sola de



bulto redondo en toda Europa en esa fecha. No hay que ser ningtin experto para
preguntarse si es posible que un nifio de tan corta edad tuviese el dinero suficiente
y la minima preocupacioén por la muerte o, mejor aun, si lo es que alguien haya
estado en un sitio que no existi¢ hasta mucho tiempo después, a menos que tenga
poderes o sea fruto de la ciencia ficcion. También podriamos preguntarnos cémo
seria una cofradia que saldria en procesion sin imagen y en torno a una devocién
que aun no existia en ningin lugar del Mundo.

Ademas, continuando con la reflexion anterior, esa Primitiva Hermandad
de la Santa Cruz en Jerusalén, para serlo con ese titulo desde época medieval,
tendria que haber viajado a Jerusalén a mediados del siglo XIV, en una época en
la que en Sevilla, tanto en el Alcazar como en Omnium Sanctorum por patrocinio
real, aun trabajaban para Pedro I los alarifes islimicos del reino de Granada.
Por supuesto, lo habria hecho antes que el primer marqués de Tarifa, Fadrique
Enriquez de Ribera en 1520, que, en ese caso, se habria equivocado al reconocer
que ¢l habia traido la cruz a Sevilla, haciéndola presidir tanto su casa como el
hospital que financiaba. Por lo que vemos, la posible corporacion medieval no s6lo
habria sido la primera, se habria fundado en una sede con filiacidn distinta a todas
las demas, y en obras y cerrada, lo que al parecer no hubiese sido un inconveniente,
sino que ademas habria tenido super poderes nunca reconocidos en ninguna otra
hermandad sevillana para hacerlo en una capilla por construir con la dotacion de
un particular sesenta afios antes de que éste la efectuase.

Como pueden imaginar en funcidén de lo expuesto, como ha hecho la
Universidad de Sevilla manifestandose contra el anti academicismo interesado de
una red social, ha llegado el momento de decir basta, de no aguantar mas la falacia
y las intervenciones de personas no capacitadas académicamente en el area de
conocimiento con el reconocimiento del titulo necesario, que ademas lo hacen
con intereses notorios y contra todo principio ético. Podran repetir una historia
falsa mil veces y podran justificarla como quieran, lo que no pueden es aportar ni
un solo documento anterior a 1564 ni adelantar las fabricas y las dotaciones de los
edificios historicos.

Los cofrades radicalizados han ocultado durante dos décadas estos hechos
comprobables y la distinta composicion de la tinta de la coda de la Regla del afio
1642, simplemente obvidndolo todo y, llegado el caso, como ya vimos, negando
la existencia de las dos tintas distintas en la memoria del IAPH, lo que muestra
la iniquidad manifiesta de sus afirmaciones, que en ningiin momento estan
planteadas para dilucidar un problema histérico sino para forzar una historia de
ciencia ficcion que a ellos les interesa por motivos de puro fanatismo. Negando



la diferencia entre las dos tintas, que puede comprobarse en una memoria que
es publica y puede descargarse en repositorios académicos contrastados como el
de la Universidad de la Rioja (Dialnet), que recomendamos al lector que lea con
atencion para que saque sus conclusiones, vuelven a falsear la realidad en beneficio
de intereses propios de los que son parte manifiesta.

Sobre las afirmaciones radicalizadas de Alfredo Martinez Gonzélez en su
articulo, la verdad es que no aportan nada nuevo, lo Unico que hacen es rescatar
una vieja pretension con los mismos argumentos que ya han sido rechazados por
catedraticos muy reputados en historia medieval y, sin necesidad de enfocarlo
directamente, por técnicos tan solventes como los del IAPH. La posterior defensa
de ese articulo por parte de otros cofrades radicalizados en una revista deportiva
digital y en un boletin cofrade ha descubierto definitivamente las carencias
intelectuales de todos ellos y sus intenciones retorcidas y han quedado mucho peor,
pues lo han hecho con la dedicacién desaforada identificada como una patologia
por Ricardo Moreno Castillo y con un tnico objetivo®, intentar desacreditar a
todo historiador que no acepte sus divagaciones interesadas, criterio con el
que sélo hacen el ridiculo ante la comunidad cientifica titulada y regida por los
criterios de calidad en la investigacion fijada por la Aneca, a la que por cierto no
pertenecen en el drea de conocimiento de Historia ni de Historia del Arte y de lo
que se deduce que el intrusismo radicalizado esta fuera de lugar y no aporta nada a
la historiografia. Por otra parte, un boletin de cofradias no es un medio académico
y no tiene la obligacién de cumplir con parametros de investigacion, tampoco es
un perioddico, al que como diario le vale como noticia un simple testimonio de
parte, pues hoy dia como tal lo es por el simple hecho de enunciarlo, sea cual sea
la veracidad de los contenidos.

El Boletin de las Cofradias de Sevilla, con la publicacién tendenciosa que
ha consentido firmada por dicho sefior, en el que las medias verdades potenciadas
por una carga de sentido perversa y la renuncia expresa al ejercicio intelectivo, que
oculta la verdadera discusidon, que es la falta de documentos y de 16gica que apoyen
lo que enuncian, se ha desacreditado por completo, desvelando con claridad su
parcialidad, anti académica, y los complejos de inferioridad tantas veces mostrados
del director que lo ha permitido. Seria conveniente que las hermandades sevillanas
y el Consejo de Cofradias se replanteasen si la revista, en la que, por otra parte,
distintos historiadores han publicado a lo largo de los afios articulos rigurosos y
aun excelentes, merece estar dirigida por un sefior sin la formacién adecuada ni
como historiador ni como periodista, incapaz de expresarse con una solvencia
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minima y menos aun de defender en publico ningiin argumento. Su visto bueno a
un articulo tendencioso, partidista, nada contrastado, y, lo que es peor en cuanto
dice mucho de su condicion personal, la omision de un ofrecimiento a las partes
para expresarse en igualdad de condiciones, lo sitia en el nivel reprobable que
exhiben hoy dia algunas redes sociales y una parte de los medios de comunicacion,
a los que no les interesa nada contrastar los contenidos, actuando por simple
interés y casi con la prepotencia de quien se cree todo un poder social. El conjunto
de las cofradias de Sevilla no se merece un director asi al frente de la revista que
debiera representarlas a todas, no sélo a la pretension infundada de una, y que no
tendria por qué meterse en temas de investigacion. Si decide hacerlo, actitud que
seria loable, deberia hacerlo contando con los expertos cualificados conforme a la
titulacion profesional debida y mediante la buena practica del debate académico
del area de conocimiento, incluido el derecho a réplica que no ofrece. Como vemos,
una ética muy edificante la de este sefior.

En definitiva, las falsificaciones y las ocultaciones, las medias tintas
desvelando y ocultando a partes iguales y las descalificaciones intencionadas,
por ignorancia o no, lo mismo es, en relacién con el asunto que aqui tratamos,
descalifica por completo a los que quieren mantener la historia que les gusta y
conviene, los que la reescriben a costa de la real a la luz de los datos objetivos, los
razonamientos logicos y la ciencia. Eso explica su nerviosismo y que entren de
lleno en la descalificacion personal de investigadores cualificados que s6lo hacen
su trabajo con el rigor debido.

Todo lo expuesto debe llevarnos al rechazo de todo texto que no exponga
el estado de la cuestién completo, como suelen hacer los intrusos en este area de
conocimiento, sin ocultaciones interesadas ni descalificaciones a priori de ningun
tipo, y que no ofrezca argumentos rigurosos en los que puedan fundamentar sus
certezas y posibles teorias. Cuando no existe dicho estado de la cuestién de un
modo riguroso suele haber una carga de sentido perversa para conducirnos alli
donde se desea a priori. Tales deformaciones no le hacen ningtin bien ala historia de
nuestras hermandades y cofradias, todo lo contrario, las desfiguran y convierten en
algo que nunca han sido y que oculta su verdadero pasado, la mayoria de las veces,
por no decir siempre, mucho mas grande, hermoso e importante, que la impostura
fuera de lugar. Quien no conoce su historia no se conoce a si mismo y, por lo tanto,
nunca podra establecer los verdaderos rasgos de su caracter. La deformacion de la
historia no proporciona mas grandeza y la repeticiéon miles de veces de grandes o
pequefias mentiras o modificaciones no las convierten en realidad; aunque muchos
se la crean y otros tantos las asuman como verdaderas al leerlas en medios de gran
difusién. Los tépicos introducidos y defendidos de ese modo, amparados en tal o



cual papel que nadie ha visto o sélo en deseos o intuiciones, producen falsedades
interesadas que debemos rechazar con determinacién y firmeza.

Dicho esto, sélo queda reconocer la grandeza historica de la Hermandad
del Silencio desde 1564, muy por encima de hermanos indignos por el dafio que
le hacen impostando una historia falsa o, al menos, que no pueden probar ni
fundamentar como hipdtesis. La practica de un modelo de penitencia unico, que
es el que se ha impuesto y prevalece en la actualidad una vez descartada la practica
de sangre, la convirtié6 en Madre y Maestra desde el siglo XIX. Esa condicién y
la definicién previa como la corporacion prototipica del simbolismo y aun del
jeroglifico barroco definieron su verdadera grandeza durante mds de cuatro siglos,
como vemos en la mesa en forma de ocho de su paso historico, el inico que inscribe
en Sevilla a la figura no menos simbdlica de Cristo como portador de la Santa Cruz
en una madeja, como tal infinita, grandeza que so6lo corresponde a Dios.
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