TRADICION Y RENOVACION EN LA ESCULTURA CANARIA

ANA MARIA QUESADA ACOSTA

1.-BREVE PANORAMA DE LA ESCULTURA CANARIA EN EL SIGLO XIX

La actividad escultérica en el archipiélago durante la pasada centuria tuvo un
cardcter eminentemente religiosos, al igual que habfa acontecido en el Setecientos. A
pesar de que varios artifices habian adquirido su formacién bajo el espiritu de las aca-
demias, sus obras siguieron, durante mucho tiempo, adscritas a conceptos barrocos
habida cuenta del arraigo que la imagineria tradicional habia logrado en el pueblo, que
ofrecia cierta resistencia a su destierro.

En este sentido destaca la labor de José Lujin Pérez (1756-1815), célebre imaginero
grancanario, en cuya produccion, sobre todo la que corresponde a su periodo inicial,
aparece fuertemente imbuida de ese lenguaje. Ello no quiere decir que ignore las pautas
neocldsicas impuestas por los ilustrados y que dejard traslucir en muchos de sus tra-
bajos, pues sabemos que asistié a las clases que el arquitecto Diego Nicolds Eduardo,
formado en la Academia de San Fernando, impartia en la academia de dibujo que la
real Sociedad Econdmica de Amigos del Pais habia fundado en la ciudad de Las Palmas
de Gran Canaria. Si bien esta nueva diccién se hace mas patente en sus trabajos arqui-
tecténicos, sus imdgenes no carecen de cierto aire clasicista '.

Discipulo de Lujdn Pérez fue el tinerfefio Fernando Estévez del Sacramento. Su pro-
duccién, a igual que la de su maestro, entronca con la escultura realista del barroco
espaiiol, concretamente con la andaluza, aunque dado lo avanzado de la época en que
éste desarrolla su labor, unido al influjo ya en Canarias de tendencias neocldsicas y a
las preferencias de la clientela, marcaron pronto las diferencias entre ambos escultores.
La produccién de Estévez se nos muestra desprovista de dramatismo e impregnada de
serenidad °.

Al margen de estas dos excepcionales figuras,el panorama que presenta la imagi-
nerfa canaria durante el siglo XIX se puede calificar de pobre. Miguel Arroyo Villalba,
Silvestre Bello, Arsenio de las Casas, Marcos Padrén, etc., son algunos de los nombres
que debemos aportar a la exigua némina de artifices canarios, continuadores, en gran
medida, de las férmulas de Lujdn y de Estévez y autores de una interminable serie de
pequefias imdgenes que se conservan en hogares canarios *. La estatuaria religiosa que
en este siglo nos llega de fuera no contribuyé en modo alguno a enriquecer nuestro
patrimonio, al menos desde el punto de vista cualitativo.
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Las obras de cardcter civil no disfrutaron de mejor consideracién. El gusto de la
burguesia por poblar las ciudades, tanto en calles, plazas, alamedas y edificios, de una
estatuaria decorativa que, en algunos casos, llevaba inherente un significado conmemo-
rativo, tuvo también su eco en el archipiélago, si bien es verdad que el nimero de tra-
bajos de este género fue sensiblemente inferior al realizado en otras provincias espa-
fiolas, consecuencia del desarrollo urbanistico que experimentaron nuestras ciudades,
asi como de la ausencia de artistas en el dmbito insular que se dedicara a esta vertiente
escultérica, lo que explica que la mayor parte de ella fuera importada del extranjero,
sobre todo de Italia, concretamente de Génova, ciudad con la que las islas ha sostenido
relaciones comerciales desde las primeras décadas del siglo XVI.

Las excelentes canteras del marmol con que cuenta La Liguria sirvieron para dar
forma a numerosas piezas artisticas que en Canarias no se podian realizar debido a la
carencia de este material.

Las alegorias de las cuatro estaciones (1815) que coronaban las esquinas del desa-
parecido puente de Verdugo, el monumento dedicado a Cristébal Colén (1892) y el
busto del monumento a Cairasco de Figueroa (1894), trabajos estos dos dltimos gue
correspondieron al cincel de Paolo Triscornia di Ferdinando, todas ellas en Las Palmas
de Gran Canaria, y “La Primavera y el Verano™” (1866), destinada a ornamentar l=
romdntica alameda del Principe de Asturias, y la fuente (1850) de la plaza de Weyler.
cuya autoria correspondié a Achille Canessa, ambas en Santa Cruz de Tenerife, consti-
tuyen una parte importante de las piezas que Canarias debe a los talleres genoveses *.

La solicitud a la Peninsula de obras de cardcter piblico es casi inexistente. A pesar
de la difusién que éstas experimentaron, sobre todo en Madrid, a través de escultores
como Mariano Benlliure o Jerénimo Sufiol. por citar unos ejemplos, las islas prescin-
dieron de su presencia hasta la segunda década del siglo XX.

La excepcion quedd constituida por la isla de La Palma, donde el cataldn José
Monserrat es requerido para levantar el monumento que el Ayuntamiento de San
Miguel, capital de la isla, dedicd a la memoria del sacerdote y artista Manuel Diaz °.

Aungue su produccién no fue importante, destacamos por su origen isleio, concre-
tamente de Gran Canarias, al tUnico escultor que trabajé este género, Rafael Bello
O’Shanahan, cuya personalidad no ha sido estudiada atin con profundidad. Se sabe que
en 1876 se encontraba en Roma ampliando sus conocimientos artisticos en una aca-
demia, por la que seria galardonado con medalla de plata y diploma por un busto que
representaba a Escipién el Africano. Las obras que realizé para la capital de Gran
Canaria no se conservan, ya que fueron ejecutadas en yeso, lo que revela, por otra parte.
la escasa disposicion econdmica que entonces se contaba para tales obras. Estas fueron
el busto al poeta Bartolomé Cairasco de Figueroa y la estatua dedicada a la isla de Gran
Canaria °.

2. TRADICION Y RENOVACION

2.1 Posiciones mads tradicionales

Las inquietudes de renovacién “vanguardista™ que observaremos en diversos escul-
tores canarios no evitaron que un nimero reducido de artifices continuase generando
una serie de tallas de cardcter religioso y de factura totalmente arcaizante que satisface
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la demanda del sector eclesidstico. El punto de referencia mas interesante dentro de los
limites geograficos del archipiélago se remontaba a los imagineros anteriormente
citados, Lujin y Estévez, y serd en ellos donde esta pequefia pléyade de artistas busque
su inspiracién prolongando una estética tardobarroca que ya resultaba anacronica
cuando los mimos la emplearon. Prueba de ello fue el taller que en La Orotava
(Tenerife) mantendré abierto la familia Perdigén Oramas, los hermanos francisco Y
Nicolds, cuyas vidas discurren a finales del siglo pasado y en la primera mitad del pre-
sente. Un hijo de Nicolds, José Maria Perdigén Salazar, llegé a fundar, en 1923, una
academia de dibujo con sede en el municipio citado, la cual contribuy6 a sostener el
acervo de la cultura tradicional 7. La labor méds meritoria de esta saga result6 ser la res-
tauracion de un buen niimero de piezas de imagineria que se conservaban en las islas.

2.2 La produccién escultérica de Victorio Macho y su influencia en los artistas canarios.

La costumbre de importar esculturas, sobre todo las de significado civil, pervivio en
las primeras décadas del siglo XX, aunque debamos resaltar el cambio que se produce
en cuanto al centro emisor se refiere. Génova, con alguna excepcién -el monumento
que Las Palmas de Gran Canaria dedica a Ambrosio Hurtado de Mendoza-, dejard de
servirnos las piezas debido en gran medida a la intervencién que Italia tuvo en la
Primera Guerra Mundial. Se piensa, entonces, en artistas peninsulares, muchos de los
cuales eran conocidos por un grupo de intelectuales canarios formados en Madrid y que
habian comprobado el éxito que aquellos habian alcanzado, sobre todo en el género
conmemorativo. Ello explica el encargo efectuado a Mariano Belliure, en 1926, del
conjunto que sirvié para homenajear la figura del politico grancanario Fernando de
Leo6n y Castillo, y las que recayeron en Victorio Macho, los monumentos dedicados a
Benito Pérez Galdds y a Tomds Morales *.

La impronta de Mariano Benlliure no se patentizé en la pldstica canaria, al contrario
de lo que sucedié con la del escultor palentino. Desde nuestro punto de vista, son varias
las razones que justificarian tal conclusion. la tardia fecha (1923)en que el primero eje-
cuta el monumento citado siguiendo la estética propia del realismo decimonénico, con
notables efectos pictoricistas, localizados esencialmente en los dos relieves que decoran
los frontales del basamento que a manera de podio sostiene en su parte central la figura
de don Fernando, no aportaba nada nuevo en absoluto a la renovacion estilistica que
nuestros artistas buscaban, especialmente los profesores y los alumnos de la Escuela
Lujin Pérez. Contrariamente, esta obra recordaria los dictados académicos.

Victorio Macho tuvo a su favor que a sus clases asistieran algunos jévenes canarios,
y el nimero de sus obras en el archipiélago aventajaba a las realizadas por Benlliure.
No obstante, pensamos que hubo otra razén de mayor peso que condicioné su
influencia: la similitud que existia en algunos de los puntos sostenidos por la escuela
castellana, de la que aquél era uno de sus maximos exponentes, con los intereses artis-
ticos propugnados por la escuela Lujdn Pérez, tales fueron la bisqueda de los valores
del hombre y de tierra junto a su identidad como pueblo. La importancia concedida a
los tipos populares, a las costumbres, al trabajo, ademds de una comiin predileccién por
el uso de la talla directa, que le permitia una mayor expresividad.

En junio de 1921 Victorio Macho se traslada a gran Canaria con el fin de elegir
lugar adecuado a la ubicacion del monumento que en la capital de la isla iba a erigirse
en recuerdo de Pérez Galdés. Sin embargo, este monumento, que correspondia a un
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primer encargo, no constituiria el primer trabajo del artifice erigido en la isla, ya que,
debido a inconvenientes de diversa indole, el homenaje no se cumplimenté hasta 1930 ",
El pueblo canario contemplaria de forma directa otra obra de Macho en 1921; se trataba
de un busto dedicado al vate local Tomis Morales Castellano (1885-1921), quien curio-
samente habia sido responsable directo del encargo del monumento galdosiano . La
relacion entre ambos personajes nos la define el propio Macho en sus Memorias: “Tuve
una noble amistad con el admirado poeta Tomds Morales, quien vino a Madrid para
editar su versos “Las Rosas de Hércules”. Era hombre cordialisimo y (...) ademas de
gran poeta era tan excelente persona que le nombraron alcalde de Las Palmas, a donde
me invitd oficialmente para encargarme del monumento a Galdos™ .

La escultura que perpetud la imagen de Tomds Morales merced a la iniciativa de un
grupo de escritores islefios, fue ubicada en 1924 ", Las opiniones que ésta suscito
reflejan dos posturas contrapuestas: la de los que la consideraban carente de estética y
la de los que aseguraban encontrarse ante una obra de excelente factura en todos los
sentidos. Citemos algunas de ellas: “No parece sino uno de esos cajones de sorpresa en
que al levantar la tapa asoman las cabezas de un mufieco negro o cualquier ofra figura
grotesca por el estilo™ '} “Tomds Morales tiene ya su monumento, la ciudad le ha eri-
gido un mojén en un rincén del parque de San Telmo. Que aquello es un mojon, no ya
mds 0 menos artistico, sino un simple mojén de piedra berroquenia al igual que esos
otros mojones que emplean con el fin de marcar los linderos de una heredad
rustica.salta a la vista del que lo contempla™ "; “No me extrafia ni me parece mal que
no guste a mucha gente de Las Palmas, la obra dedicada a Tomds Morales y donada
generosamente a la ciudad. Es cuestién de gusto o tal vez de cultura artistica, tampoco
gustd en Parfs a mucha gente el maravilloso monumento erigido a Balzac, obra maestra
del gran escultor Rodin, cuyo monumento tuvieron que quitar deprisa y corriendo del
lugar donde lo habian emplazado, ante el temor de que los indignadisimos cides™ -seu-
dénimo del escritor- “de la Villa Lumiére emplearan sus amenazas de volarlo con dina-
mita” "

Evidentemente, los dos primeros comentarios hacen alusion a la extrema sencillez
de la obra: un paralepipedo que sostiene el busto del poeta cortado a la altura de los
pectorales y representado sin vestimenta alguna. Fue lo tnico que sus detractores
vieron en el trabajo; la ausencia de motivos accesorios que le aportaron fastuosidad, tan
en boga en las décadas precedentes, le restaba a su juicio mérito: no supieron apreciar
sus valores de concepcion renovadora que presentaba como monumento piblico y la
expresividad que emana del rostro del representado, sobre todo la profunda captacion
sicoldgica del mismo. Como sefiala el pintor Eladio Moreno, profesor de la Academia
Municipal de dibujo y de la escuela de Comercio en idéntica disciplina y de caligrafia,
autor del tercer criterio transcrito, la razon de tales aseveraciones podia estar basada en
criterios de gusto o en la falta de una formacidén apropiada, teoria esta tltima que noso-
tros compartimos, pues revelaba la pobreza de conocimiento de la plistica contempo-
rinea.

La tltima manifestacién escultérica que arriba al archipiélago procedente del taller
de Victorio Macho tuvo lugar en 1921 y fue debida al 6bito del poeta islefio . Se trata
de la enigmadtica figura que se alza sobre su sepulcro, de expresion esquemdticamente
reflexiva, al decir del escultor “como un blanco fantasma encapuchado y sin rostro que
desciende hacia la muerte llevando en sus manos huesudas la lira de la poesia ya petri-
ficada, muda, sin eco ni son™ "',
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Varios serdn los artistas canarios que dejardn traslucir en algunas de sus obras el
influjo de Macho, si bien tal reflejo se observa en algiin momento determinado. coinci-
dente con el periodo formativo. En esta linea. valga la cita de Manolo ramos (1899-
1971), Francisco Borges Salas (1901-...) o Abraham Cédrdenes (1907-1967). El primero
de ellos, oriundo de Arucas (Gran Canaria), tuvo la oportunidad de conocer al escultor
palentino en el viaje de éste a la isla el cual, al observar las aptitudes del joven, le
anima a emprender sus actividades en Madrid. Seguido este consejo.su formacion tuvo
lugar primeramente en la escuela de Artes y Oficios, y luego, en la Escuela Superior de
San Fernando . Por su parte, el tinerfefio Borges Salas tomarfa contacto con Macho en
1920, al entrar, como alumno, en el taller que aquél regentaba en Madrid. Idéntica cir-
cunstancia, aunque posteriormente, concurre en Cardenas .

Si bien en los gustos de Ramos y Borges se manifiestan los trazos geométricos pro-
pios del “Art Decd” que caracteriza al conjunto funerario dedicado a Tomds Morales.
Cardenes intenta emular las formas rotundas y macizas que habian inspirado al
maestro.

2.3 Escultores formados en Europa

Muy pocos jovenes tuvieron la oportunidad de marchar a Europa para ampliar sus
conocimientos artisticos. En Paris estuvieron el ya citado Borges Salas y Juan Miérquez
(1903-1980), habiendo pasado antes este Gltimo por Alemania, donde inici6 estudios de
arquitectura en la academia berlinesa de Charlotterburgo. All{ descubriria la actividad
escultérica de Metzner, Mestrovic y Archipenko. y. profundamente deslumbrado,
decide abandonar la academia para ingresar, en 1922, en la escuela Superior de Bellas
Artes de Berlin. La produccién que efectia en esta etapa nos es desconocida, pese a
que, en 1923, fue presentada en Las Palmas de Gran Canaria; pero, como sefiala el
doctor Carlos Pérez Reyes. “si valoramos su deslumbramiento ante obras tan dispares
como las de Metzner, Archipenko y Mestrovic, unido a la impronta academicista de sus
maestros Janesck y Breuer, cuyas obras desconocemos, aunque al igual que la mayoria
de los escultores alemanes de principio de siglo, la huella de Hildebrant seria evidente,
no es atrevido aventurar que estaria marcada por el humanismo del gran maestro
alemdn con ciertas concesiones a ritmos curvos, preocupaciones volumétricas e inicios
de expresionismo. De las notas sefaladas anteriormente. lo mds apreciable seria la
expresionista de vario cufio, que practicaba la plistica alemana del momento™ ¥,

Mirquez acude a Paris en 1923 becado por el Ayuntamiento de Las Palmas de gran
Canaria. Alli se inicia un brillante periodo de su trayectoria que finalizard en 1931, afio
en que por graves motivos familiares regresa a gran Canaria, abandonando casi por
completo la escultura. En su produccién parisina, el débito a los planteamientos de
Bourdelle, quien le impartié clases, resulta evidente. Asi nos encontramos con obras
inspiradas en la cultura griega, que reflejan su interés por el acabado *'. La huella de
tendencia regionalista también se patentiza en sus realizaciones, pudiéndose apreciar en
las piezas “Bretafia”, realizada en bronce, o en su “Mujer Bretofia”, elaborada en
piedra. Ambas estan concebidas en pie y ataviadas con el traje tipico bretén y estdn
impregnadas de un realismo simplificado.

Francisco Borges se instald en Paris en 1925 y, lo mismo que Marquez, encontré en
Bourdelle el punto de contacto con el mundo cldsico =.
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2.4 La escuela Lujdn Pérez, centro de formacion “indigenista”: un nuevo regionalismo
] g

La tradicién escultérica de las islas se remontaba, como hemos visto, a José Lujdn
Pérez. Tenemos que esperar a 1918 para que surja una clara intencion de renovacion
artistica que cristalizaria en la creacién de la Escuela de Artes Decorativas en Las
Palmas de Gran Canaria, la cual lleva el nombre de este célebre imaginero. Un critico
de arte, Domingo Doreste, “Fray Lesco”, y tres pintores, Enrique Garcia Cafas, Nicolas
Massieu y Juan Carld, fueron sus fundadores *.

Por obvias razones de espacio no podemos exponer todos los objetivos que persi-
guid este centro. Sefalemos, no obstante, que fue convertido como lugar de iniciativas,
eludiendo la uniformidad y la servil imitacién con un claro propdsito de fomentar las
aptitudes sin que su finalidad estuviese constituida por una suficiencia oficial.

Las palabras que siguen, de Doreste, certifican tales premisas: “Es un laboratorio de
Arte que conserva la frescura y la espontaneidad de su origen™ * Este proposito no lo
podemos considerar original, pues resultaba entonces de actualidad. Recordemos, por
ejemplo, las concomitancias que presenta con las escuelas al Aire Libre de México y
las escuelas de Acci6n Artistica de Garcia Maroto.

El crecimiento urbanistico desordenado que estaba experimentando la ciudad de Las
Palmas de Gran Canaria y la “importacion de arte decorativo, caro...y fiambre™ la hacen
reivindicar los valores de la arquitectura popular y una dignificacién de las artes deco-
rativas a través del impulso de la actividad artesanal. Pese a lo dicho, su repercusion en
el quehacer arquitecténico fue casi nulo, no asi, en la escultura, que se convirti6 en la
rama mds fructifera de la escuela.

Ella sirvié para expresar el serio compromiso que fundadores y alumnos habian
adquirido con la historia de Canarias. Buscando en la etnografia del archipiélago
lograron representar los valores de un paisaje propio y el alma y los rasgos fisicos de
una raza, todo ello desprovisto de caracteristicas inherentes a un tipismo simple *.

El proyecto de un arte regional nuevo para Canarias, propuesto por este centro de
ensefianza artistica con intencién de superar la iconografia decimonénica, pintoresca y
romdntica que persistia en las primeras décadas del siglo XX en las manifestaciones
plasticas, fue bautizado por la critica en los afios setenta como “indigenismo”. Este tér-
mino resumia el interés que los fundadores precohizaban por el estudio y la representa-
cion de nuestros valores antropolégicos. Muy en linea con la investigacion de los movi-
mientos artisticos europeos, esta nueva estética no estuvo desprovista de connotaciones
primitivas. El Museo Canario, con su abundante muestra de cultura aborigen, propor-
cion6 la base imprescindible para este nuevo lenguaje.Pero la personalidad artistica de
los alumnos se iria gestando poco a poco, y hasta 1929 no se dard a conocer la obra
pliblicamente.

Serd, pues, a partir de ese afio cuando los jévenes valores que destacan en la pldstica
canaria contemporanea comenzardn a imprimir a sus trabajos unos rasgos mds indivi-
duales. Dado el marco cronoldgico que se nos impone, sélo destacaremos a Eduardo
Gregorio Lépez (1903-1974) por ser uno de los alumnos mds aventajados con que
contd el centro en sus inicios, del cual se convierte en profesor en 1927 e imparte la
especialidad de la talla, que habia aprendido de manera autodidacta frecuentando un
taller de ebanisteria.

Sus primeros trabajos estdn insertos en el mundo de la decoracién y son ejecutados
en madera. El piilpito que realiza en 1923 para la iglesia de Santa Maria de Guia de
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Gran Canaria le da la oportunidad de demostrar su habilidad como tallista, y su fama
hace que Néstor de la Torre le encargue la ornamentacién del teatro Pérez Galdés, que
ejecuta en caoba y en la cual se observa su completa conexién con ¢l mundo que le
rodea, pues sigue la pauta “indigenista”. Demuestra un especial interés por la flora ver-
ndcula y por la representacion de los tipos humanos islefios, preocupacion que aflora en
los retratos que esculpe en esos aios. Asi, el de Maria Teresa, su esposa, o el de Marina
Monzén. Su produccién se ird despojando del sello de la Lujdn Pérez. Esto ocurre hacia
1947, tras su estancia en Catalufia, dejdndose influenciar por la escuela mediterrdnea.
En 1954 marcha a Tanger y, dos afios después, a Venezuela *.

Plicido Fleitas (1915-1972), Juan Jaén (1909) y Abraham Cérdenes son otros de los
nombres que formaron la extensa némina de alumnos de la escuela Lujén Pérez, si bien
sus obras hay que situarlas después de 1930. Esta etapa de madurez escapa, como ante-
riormente dijimos, del marco cronolégico de este trabajo.
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1. Sepulcro del poeta Tomds Morales. Obra de Victorio Macho. Cementerio de
Las Palmas de Gran Canaria. 1921,

2. Monumento a Fernando de Leén y Castillo. Obra de Mariano Benlliure. Las Palmas
de Gran Canaria. 1923.
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3. Bretona. Obra de Juan Maiguez.

4. Mujer del Sur.
Obra de Pldcido Fleitas.



