Fernando Estévez

Biblioteca de Artistas Canarios




Titulos publicados

>

-«

S

N

£

©

-

&

&

LUJAN

Clementina Calero

ORAMAS

Joseta A. Jiménez Doreste

NESTOR

Pedro Almeida Cabrera

AGUIAR
Angeles Abad

JUAN HERNANDEZ

Fernando Castro

GONZALEZ MENDEZ

Manuel A. Alloza

FARINA

Consuclo Conde

MIRO MAINOU

Antonio Zaya

EMPERADOR

Nuria Gonzalez Gili

MILLARES

Antonio Zaya

BAEZA

Carmelo Vega

BORDES

Lézaro Santana

GUEZALA
Pilar Trujillo

ALFARO

Consuclo Conde

SANTANA
Angeles Abad

GALLARDO

J. Luis Gallardo

BONNIN

Carmen Gonzilez Cossio

ROBAYNA

Carmen Fraga

ALAMO

Juan Manuel Garcia Ramos

ARENCIBIA

Pedro Almeida Cabrera

DAMASO

Luis Ortega Abraham

PEDRO GONZALEZ

Fernando Castro

3 ANTONIO PADRON

Eduvigis Herndndez, Cabrera

GONZALO GONZALEZ

Gopi Sadarangani

MANUEL BETHENCOURT

M Candclaria Herndndez

CHEVILLY
Luis Ortega Abraham

SILVA

Jestis Pérez Morera

LOLA MASSIEU

Orlando Britco Jinorio

GARCIA ALVAREZ

J. J. Armas Marcelo

JUAN ISMAEL

Eugenio Padorno

O. DOMINGUEZ

Enmanuel Guigon

ESCOBAR

Luis Ortega Abraham



Fernando Estévez

Biblioteca de Artistas Canarios



F Estévez

Fernando Estévez

Gerardo Fuentes Pérez

a»

—

Gobierno de Canarias



FUENTES PEREZ, Gerardo

F. Estévez : Fernando Estévez / Gerardo Fuentes Pérez. -- [Las Palmas de Gran
Canaria ; Santa Cruz de Tenerife] : Consejeria de Cultura, Deportes, Politicas
Sociales y Vivienda, Gobierno de Canarias, [2014]

160 p. :il. col y n. ; 28 cm . - (Biblioteca de artistas canarios ; 50)
Bibliografia

D.L. TF 646-2014

ISBN 978-84-7947-627-4

1. Estévez, Fernando (1788-1854). |. Canarias. Consejeria de Cultura, Deporres,
Politicas Sociales y Vivienda. II. Titulo. III. Serie

730 Estévez, Fernando
929 Estévez, Fernando

Presidente del Gobierno de Canarias
Paulino Rivero Baute

Consejera de Cultura, Deportes, Politicas Sociales y Vivienda
Inés Nieves Rojas de Leén

Director General de Cooperacion y Patrimonio Cultural
Aurelio Gonzidlez Gonzilez

Director de la Coleccion
Fernando Castro Borrego

Diserio y Maguetacion
Jaime H. Vera

Documentacion
Atala Nebot Alvarez

Correccidn de textos y compilacion de fotografias
Eliseo Izquierdo Rodriguez (Canarias Cultura en Red S.A.)

Coordinacion editorial
Juan Manuel Castafieda Contreras (Gobierno de Canarias)

Fotografia
Fernando Cova del Pino
Fondo Documental Canarias Cultura en Red

Sobrecubierta

San Pedro Apéstol. Detalle. Iglesia de La Concepcién. La Orotava. Tenerife

Agradecimientos:

Real Academia Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcingel; Rosario Al-
varez Martinez; Fernando Castro Borrego; Margarita Rodriguez Gonzilez;
Pedro Bonoso Gonzilez Pérez; Agustin Dorta Rodriguez; Ivan Garcia Sosa;
Cristo Garcia Quintero; Eliseo Izquierdo Pérez; Febe Farifia Pestano; Ayun-
tamientos de Santa Cruz de Tenerife y La Orotava; Biblioteca de Hu-
manidades (Campus de Guajara) de la ULL; y a todas las parroquias y parti-
culares que me abrieron las puertas. Finalmente, gracias a mi familia y amigos
porque les robé un tiempo precioso de vivencias en beneficio de este trabajo.

Impresion

Litografia A. Romero, S.L.
Pol. Ind. «Valle de Giiimar»
Arafo - Tenerife

ISBN: 978-84-7947-627-4
Dep. Legal: TE. 646 - 2014

© para el texto Gerardo Fuentes Pérez

© g Gobierno
deCanartas

g
5
p
2

izacion realizada por ULPGC.

3
g
&
g
8
3
5



131
135
139
147

151

Sumario

ESTUDIO CRITICO

Introduccion
Su vida y su arte. Una sintesis
La Academia. Estévez, el artista del siglo X1x
La Orotava
En Santa Cruz de Tenerife. La Academia de Bellas Artes
Discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes
Su participacién en las exposiciones de la Academia de Bellas Artes
La escultura de pequefio formato
Bibliografia y materiales artisticos
Bibliograffa artistica
Los materiales artisticos. Su adquisicién
Las técnicas artisticas empleadas en la escultura
¢Una formacién artistica fuera de las islas?
Facera pictérica
El dibujo
La pintura
Otras actividades. Lo efimero
Intervenciones en otros 4mbitos artisticos
El Romanticismo en Estévez
¢Discipulos?, ;seguidores?
La muerte de Estévez

BIOGRAFIA
ANTOLOGIA DE TEXTOS
BIBLIOGRAFIA

INDICE DE ILUSTRACIONES DE LA OBRA DEL ARTISTA

g
5
2
a
¢
8
S
3
3
g

© Del documento. los autores. Digi



Estudio critico




Casa natal de Fernando Estévez. La Orotava.




! REYERO, Carlos y FREIXA, Mireia, Pintura y escultura
en Espaiia, 1800-1910. Madrid, 1995, pdg. 15.

No resulta nada fdcil abordar el estudio de la persona, el talento y la obra de
Fernando Estévez desde la perspectiva inicamente tedrica, pues nos tropezamos
con dos grandes dificultades aplicables a otros tantos autores de la pldstica insular
canaria. Nos referimos bdsicamente a la escasez de monografias de cardcter cienti-
fico en nuestra historiograffa y a la limitacién de los datos documentales, insufi-
ciente siempre cuando se pretende estudiar una figura de tanta relevancia artistica
y cultural como la que nos ocupa. Hay que tener muy en cuenta que si bien los
escultores de la etapa barroca se movieron en espacios artisticos mds homogéneos,
con una linea de trabajo apenas interrumpida por la separacién cronoldgica (siglos
XVII y XV1II), los pertenecientes a la etapa decimondnica, lo hicieron sobre un esce-
nario muy distinto, sujeto constantemente a los cambios sociales, politicos, econd-
micos, culturales y religiosos. Todo el siglo xix, al menos en su primera mitad, en
el que atin se mantenia el espiritu artistico de la etapa anterior, se debatié entre el
academicismo cada vez mds dominante y la arraigada tradicién escultérica e ima-
ginera. Y en esta precisa etapa se halla Fernando Estévez, nacido en 1788, pero
cuya produccién escultdrica comienza a dar frutos a partir de 1808 para finalizar
en 1854, fecha de su fallecimiento. Un periodo dificil para establecer fronteras ar-
tisticas, pues ni siquiera el citado ano 1808 (proclamacién de Fernando VII como
rey de Espafia) ofrecid alternativas a la escultura; tampoco lo supuso la muerte de
Goya (1828), o el comienzo del reinado de Isabel II (r. 1833-1868).

Resulta también complicado trazar limites entre los centros de produccién
nacional y los regionales, asi como creer que estos ultimos presentan una total
uniformidad. La diversidad no significa dispersién absoluta, sino muchas veces
encuentro de criterios y de proyectos comunes; muchos artistas «de diversas
procedencias geogréficas convergen [...] con parecidos intereses en un determi-
nado centro»'.

Sin embargo, y a pesar de las contradicciones que presenta el referido siglo y
la fragmentacion de los componentes estéticos, se pone de manifiesto una clara
evolucién de la sociedad hacia un Estado moderno, salvando las diferencias re-
gionales y locales.

La cuestién «nacional», marcada por las discrepancias, va a traducirse en las artes
pldsticas en el topico debate entre academicismo'y tradicion. Y no es una cuestion
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exclusiva de Fernando Estévez, observdndose en los artistas contempordneos, inde-
pendientemente de la influencia o no de los centros de produccién (Madrid-Bar-
celona). Dudamos si Estévez tuvo una conciencia de lo académico en el dominio
de la praxis, pues las teorias al respecto no habian alcanzado siquiera en su totali-
dad el dmbito arquitecténico. El gusto neocldsico, por ejemplo, sélo mostré una
excesiva preocupacion por ordenar las fachadas de los edificios tradicionales mds
notables, rcsperando generalmente su interior, por lo que asistimos a un importan-
te cambio en la vida social: el interés por lo publico. La fachada es lo que interesa.
De ahi que la Catedral de Santa Ana (Las Palmas de Gran Canaria), ofrezca una al-
tiva fachada neoclisica frente al tardogético que define al resto de esta importante
edificacion. La aceptacion absoluta del estilo se produce mis tarde, ya dentro de la
corriente roméntica, aunque siempre con ramalazos tradicionales.

Es dificil entender que la poblacién canaria, en el paso del siglo xvii al xx,
hubiera alcanzado una conciencia de las propuestas europeas. Ciudades como La
Laguna, Las Palmas de Gran Canaria, Santa Cruz de Tenerife, Puerto de la Cruz
o Santa Cruz de La Palma fueron las que pudieron alardear de lo novedoso, con
o sin sentido critico. No pretendemos con esto infravalorar la situacién social y
artistica del archipiélago en aquel entonces, pero hay que salir del machacado t6-
pico tan utilizado por los historiadores para justificar la situacién ultraperiférica
de las islas frente a las mejores condiciones de la metrdpoli, identificindose casi
siempre, y de una manera errénea, metrépoli con Peninsula, cuando sabemos
que el mismo fendmeno social, cultural y artistico se produjo tanto en Canarias
como en cualquier poblacién de Castilla, de Asturias, Andalucia, Cantabria o
Extremadura, salvando los condicionantes geograficos. No hubo tanta diferencia
entre lo sucedido en Septilveda (Segovia) y La Laguna (Tenerife) a finales del si-
glo xviil y la primera mitad del siglo X1x; sélo que La Laguna no conocié la ac-
tuacion del general Espartero en las guerras carlistas, ni participé en contiendas
sociales porque el mar lo impidid, pero la realidad artistica apenas ofrecia dife-
rencias. El problema residia en los métodos para que la nueva identidad cultural
se adaptase a cada una de las mentalidades espaolas, salvando los escollos para
que la cultura imperante —nacional— fuese el denominador comiin de la socie-
dad, dvida de originalidad ante una politica poco real incapaz de difundir los
nuevos pardmetros artisticos propuestos por la Academia.

Fernando Estévez y todos los de su generacién estuvieron inmersos en esta
lucha en la que con enormes dificultades buscaron salidas para acomodarse a
los programas académicos, casi siempre sin éxito. Nos parece que hay razones
suficientes para llegar a entender tales esfuerzos y comportamientos, pues resul-
ta reiterativo en la historiografia canaria considerar a Estévez poco capacitado
para hacer frente a una realidad artistica de tanta envergadura social como el
neoclasicismo, que aglutinaba distintas corrientes de arte cldsico, estilos, varia-
ciones y temdticas. No es menos cierto que en Canarias el gusto por el barroco
se dilatase en el tiempo mids de lo previsto, y que a juicio del Marqués de Lozo-
ya, este hecho, aparentemente negativo, convirtiese al archipiélago en la tinica
region espafiola en mantener «mds pura la tradicién de la imagineria barroca,
hasta tal punto de que muchas veces es dificil atribuir al siglo X1x imdgenes que
en nada se distinguen de las labradas en el siglo precedente»”.

El sentimiento del barroco se acentia, pervive y casi se inmoviliza de una
manera mds doméstica, utilizando insistentemente los mismos modelos una y

? MARQUES DE LOZOYA, Historia del Arte Hispdnico. Ma-
drid, 1949, tomo V, pig. 266. Cita recogida también en
FRAGA GONZALEZ, M2 Carmen, Arquitectura neocldsica
en Canarias. Santa Cruz de Tenerife, 1976, pig. 6.
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> RODRIGUEZ GONZALEZ, Margarita, “Estudio histérico
artistico de la parroquia de Arafo”, en Homenaje a Al-
fonso Trujillo, Santa Cruz de Tenerife, 1981, tomo 1,
pdg. 788.

* FUENTES PEREZ, Gerardo, Canarias: el clasicismo en la
escultura. Santa Cruz de Tenerife, 1990, p4g. 9.

otra vez, con escasas aportaciones novedosas y creativas. Este sentimiento se
hace mds patente en los talleres de los escultores canarios, aunque también sub-
siste en otros centros del territorio nacional. La lucha por apartarse del barroco
participé de la misma orientacién. Figuras como Juan Adédn (1741-1816), José
Ginés (1768-1823), Joseph Antoni Folch y Costa (1768-1814), entre otros,
evidencian en sus obras el interés por el nuevo estilo académico, a pesar de los
resabios de la escuela anterior. No asi en escultores como José Alvarez Cubero
(1768-1827), cortesano, cuyas obras son ya paradigmas de las doctrinas acadé-
micas. Lo mismo sucede con Damid Campeny (1771-1855), uno de los méxi-
mos representantes de la escuela neocldsica en Espana. Pero estos son casos ais-
lados, muy representativos y referenciales dentro del panorama artistico
espaiiol, porque lo regular es el sometimiento de la escultura barroca al ideal
cldsico comun en la produccién andaluza (José Ferndndez Guerrero, 11826), en
la murciana (Santiago Baglietto, 11907), también en la aragonesa (Tomids Llo-
vet, 11848) y en la gallega (José Ferreiro, 11830), etc., sin olvidarnos de la ca-
naria, que cuenta con su maximo representante en José Lujdn Pérez (11815), au-
tor de un considerable nimero de imdgenes en las que el barroquismo se
manifiesta contenido y mesurado. Fernando Estévez contd con las mismas capa-
cidades y conocimientos técnicos que los de su generacién, sélo que no viajé, no
trabajé el mdrmol, no tuvo la ocasién de disfrutar de los ambientes artisticos de
Madrid, Roma o Paris, no disponiendo de herramientas tedricas para poder
abarcar ampliamente la doctrina impuesta por la Academia, pero no por ello fue
desconocedor de sus reglas y de la necesidad de su difusién como arte utilitario.

Pero debemos de puntualizar algunos aspectos fundamentales del periodo en
que le tocé vivir a Fernando Estévez como artista. Hemos dicho que 1808 se
toma convencionalmente como el punto de partida para estudiar su labor es-
cultérica, o al menos se cataloga en esa fecha la primera obra suya —una atri-
bucién muy acertada’—, el San Juan Degollado existente en la parroquial de
Arafo (Tenerife), cuando Estévez, a su regreso de Las Palmas de Gran Canaria,
contaba 19 afios, aunque con seguridad y a tenor de su edad pudo haber escul-
pido imdgenes de encargo, desconocidas todas ellas por falta de documenta-
cién. Se inicia pues su carrera artistica y profesional bajo el reinado de Fernan-
do VII, que sube al trono ese mismo afio, después de haber abdicado su padre
Carlos IV en el Palacio de Aranjuez. Superado el paréntesis napoleénico, el re-
torno de Fernando VII a Espafia supone la restauracién del Antiguo Régimen.
Y aunque hubo numerosos intentos de paliar esta nueva situacién politica a tra-
vés de alternancias partidistas —liberales, moderados, exaltados, etc.— hasta la
muerte del monarca en 1833, la cultura y la produccién artistica se vieron 1dgi-
camente mediatizadas por el programa de la Corona, que volvia a los valores
tradicionales, frenando en cierta medida los propésitos de los artistas. Prescin-
diendo de la realidad especifica de cada uno de los nticleos de produccién, el
canario, y mds concretamente el taller de Fernando Estévez, sufrié esta convul-
sién que retuvo por mds tiempo el desacerbado barroco, mezcldndose con los
ideales romdnticos, otro asunto que merece una consideracién aparte y una in-
vestigacién pormenorizada para entender las claves artisticas del escultor.

En estos tltimos afios se ha venido planteando timidamente la impronta ro-
mdntica en Estévez. La doctora Margarita Estella (CSIC) ya apunté en su mo-
mento la proximidad a la referida corriente artistica, de la que fue coetdneo*.
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Desde el punto de vista cronolégico, es cierto que la tltima fase de la produc-
cién de Estévez se enmarca dentro del movimiento romdntico, sin que por ello
pretendamos forzar una relacién —estrecha 0 no— con aquellos ideales opues-
tos al rigido academicismo. Sin entrar en particularidades, no es menos cierto
que el entorno, las circunstancias sociales y artisticas, y el mismo pulso de la
vida concedieron a aquellas fechas un toque roméntico, muy distinto al proce-
der anterior. Si observamos algunas de sus esculturas (£/ Nazareno de la iglesia
de Santo Domingo de Guzmédn de Santa Cruz de La Palma; Nuestra Seiora de
la Concepcidn, titular de su parroquia en La Laguna, por ejemplo) nos percata-
mos de ese cardcter intimista, muy defendido, entre tantas propuestas, por los
romdnticos. A pesar de que la escultura romdntica sigue aferrada a los ideales
cldsicos, con pardmetros casi inamovibles —no asf la pintura, con un desarrollo
muy distinto—, tuvo la ocasidn de expresar ciertos «aspectos que han dado en
llamarse “espirituales”, a través de las formas “materiales” que, desde un punto
de vista pldstico, son esencialmente cldsicas: un lirismo idealizado, muy poco
olimpico, recorre toda la escultura espafiola del segundo tercio del siglo XIX, [se-
gtin comentan los doctores Reyero y Freixa], poniéndose énfasis en lo expresivo
y caracterizador de los rostros, la aparicion de motivos y personajes procedentes
de otras épocas histdricas», pero sobre todo adquiere cada vez més fuerza el
concepto de «lirismo, que tiende a establecer una implicacién emotiva entre la
escultura y el espectador»’.

Nos preguntamos entonces si el cardcter dulzén e intimista de las imdgenes
de Estévez es fruto de su peculiar estilo, propio del gastado barroco, o bien re-
flejo de las ensefianzas romdnticas que, por cierto, él conocia no sélo por su
preparacion cultural sino también por su dedicacién a las artes pldsticas como
Catedrdtico de Dibujo en la Academia de Bellas Artes de Santa Cruz de Tene-
rife, creada en 1849. No ponemos en duda su adhesion a la tradicién anterior,
tal y como se defendia en los circulos artisticos, expresada en cada uno de sus
estudios, pero el influjo de la pintura y, sobre todo, de la literatura ha sido deci-
sivo al menos en una interpretacion distinta del barroco.

A todo esto hay que afadir las insuficientes publicaciones acerca del arte del
siglo xix en Canarias, y no pretendemos con ello justificar el desconocimiento
que tenemos de Fernando Estévez, a pesar de admitir la poca dedicacién que
nosotros, los investigadores, hemos prestado al estudio de un espacio cronoldgi-
co tan amplio como fructifero en formas, programas y planteamientos estéti-
cos’; cuando sabemos que en las tiltimas décadas ha habido un resurgir en toda
Espana de un notable e inestimable entusiasmo por todo lo concerniente al
mencionado siglo.

En arquitectura, las publicaciones sobre el neoclasicismo en Canarias son
mds abundantes, siendo la doctora Fraga Gonzdlez” la que mayor preocupacién
e interés ha mostrado, siguiendo la estela de otros autores como Armas Ayala,
Rumeu de Armas, Padrén Acosta, Marco Dorta, Néstor Alamo, Tarquis Rodri-
guez o Herndndez Perera, entre otros. Pero no menos importantes son los estu-
dios que en fechas recientes han salido a la luz, entre los que destacamos el de
los catedréticos Darias Principe y Herndndez Socorro®.

La pintura es tal vez el género preferido por los historiadores del arte de Ca-
narias, algo que sucede de igual manera en el resto de la geografia espanola,
produciendo por tanto un nimero incalculable de publicaciones, que abarcan

* ReYERO, Carlos y FREIXA, Mireia, op. cit., pdg. 106.

¢ 1zQUIERDO PEREZ, Eliseo, “La recuperacién de Fer-
nando Estévez”, en El Dia, Santa Cruz de Tenerife, 22
de enero de 1989.

" Entre los numerosos estudios, articulos y ensayos sobre
el siglo xix llevados a cabo por la catedrdtica en Historia
del Arte Carmen FRAGA GONZALEZ, destaca especial-
mente el ya citado Arquitectura neoclisica en Canarias

(1976).

* DARIAS PRINCIPE, Alberto, Arguitectura y arquitectos en
las Canarias Occidentales (1874-1913). Santa Cruz de
Tenerife, 1985; HERNANDEZ SOCORRO, M? de los Re-
yes, Manuel Ponce de Leén y la arquitectura de Las Pal-
mas en el siglo xix. Las Palmas de Gran Canaria, 1992.
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? ALLOZA MORENO, Manuel, La pintura en Canarias en
el siglo xix. Santa Cruz de Tenerife, 1981.

1 CALERO Ruiz, Clementina, Escultura barroca en Ca-
narias (1600-1750). Tenerife, 1987.

! FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit.

1 QUESADA ACOSTA, Ana, La escultura conmemorativa
en Gran Canaria (1820-1994). Las Palmas de Gran Ca-
naria, 1996.

" PADRON ACOSTA, Sebastidn, £l escultor canario D.
Fernandp Estévez (1788-1854). Santa Cruz de Tenerife,
1943, pdg. 5.

" De los investigadores que han mostrado siempre inte-
1és por la huella de Estévez, cabe citar a Juan Alejandro
Lorenzo Lima, que tiene en su haber un buen niimero
de articulos nutridos de novedosos datos de otras facetas
no estrictamente escultéricas. Pero de una manera re-
trospectiva, no podemos olvidarnos de la interesante y
espléndida labor del siempre recordado y querido don
Jestis Herndndez Perera, quien abrié nuevos cauces en el
conocimiento de la persona y obra de Estévez.

un extenso abanico de aspectos generales y particulares de la creacién y vida de
los pintores. Una de las obras de cardcter general, indispensable para el conoci-
miento de la pintura decimondnica en las islas, es sin duda la realizada por el
profesor Alloza Moreno, que compendia toda la actividad creadora de cada una
de las etapas de la centuria’. A los nombres que conforman la amplia némina
de autores que trabajaron —y trabajan— la pintura del siglo xix (Marfa Rosa
Alonso, Vizcaya Carpenter, Ruiz Alvarez, Oliva Blardony, Padrén Acosta, Her-
ndndez Socorro, etc.) se suma la dilatada lista de exposiciones, muestras y catd-
logos que nos hablan del privilegio de la pintura frente a los demds géneros ar-
tisticos.

La escultura, en cambio, es la menos favorecida de todo este panorama, supe-
ditada a aquellas publicaciones de cardcter divulgativo y enciclopédico. Sin em-
bargo, la produccién anterior a la centuria decimondnica ha proporcionado
una espléndida relacién de titulos. Uno de ellos, obligado en cualquier émbito
docente, es el de la doctora Clementina Calero Ruiz, quien estudia ampliamen-
te los talleres, autores y obras de Canarias entre los afios 1600 y 1750". El siglo
XIX, en cambio, se halla representado por un compendio sobre los escultores de
tendencia clasicista'’. Mds recientemente han aparecido otros interesantes traba-
jos puntuales, como el de la doctora Ana Quesada Acosta'?, que vienen a engro-
sar el vacio bibliogrdfico que sobre la escultura ofrece la centuria en cuestién.

Hasta la fecha, las tnicas noticias que poseemos de Fernando Estévez, y de
las que hemos bebido una y otra vez, son las suministradas por el presbitero Se-
bastidn Padrén Acosta, en una publicacién que lleva por titulo E/ escultor cana-
rio D. Fernando Estévez (1788-1754), que vio la luz en Santa Cruz de Tenerife,
en 1943. En sus pdginas expresa la queja ante la indiferencia de los canarios por
no «buscar las huellas de tan insigne imaginero, gloria del pueblo que tuvo el
honor de ser su cuna»”. Creemos que el referido presbitero y biégrafo tenia ra-
z6n, pues ni siquiera con motivo de la conmemoracién del segundo centenario
de su natalicio (1788-1988), que tuvo lugar en La Orotava y en La Laguna con
sendas exposiciones, hubo una preocupacién por llevar a cabo un estudio serio
y profundo de su vida y produccién escultérica, revisada y actualizada. Este es-
tudio, no demasiado extenso, abrié las puertas a investigaciones posteriores
que, a través de articulos y comentarios en catdlogos, presentaciéon de comuni-
caciones y ponencias en congresos’, han pretendido acercarse con mds fidelidad
ala obra de Estévez.

Su vida y su arte. Una sintesis

Aungque la etapa que le tocé vivir —la primera mitad del siglo xix— fue bas-
tante dificil debido a los acontecimientos politicos y sociales que sacudieron al
pais, la escultura ain se mantenia sujeta a las doctrinas del Barroco; fueron mds
bien la pintura y la arquitectura las que consiguieron adaptarse sin demasiados
traumas a los nuevos planteamientos artisticos divulgados en Europa.

Estévez vivié esta realidad en un medio artistico y social relativamente favo-
rable, pues La Orotava era entonces una poblacién bien constituida cultural-
mente. Ademds, su padre, el platero Juan Antonio Estévez, fue un hombre de
sélidos conocimientos artisticos y de amplias relaciones sociales. La familia era
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Dibujo de la casa natal de Estévez antes de la
reforma. Archivo Municipal de La Orotava.

Proyecto para la primera reforma de la casa natal
de Estévez. Archivo Municipal de La Orotava.

oriunda de La Palma®, y afincada en La Laguna, donde Juan Antonio nacié en
1751". Fueron sus padres Pablo Francisco Estévez de Salas y Gregoria Francisca
Amador. Cuando hubo conseguido los trimites tanto de aprendizaje como le-
gales, abri6 taller de orfebreria en la citada ciudad. Aqui casé con Maria del Sa-
cramento en 1777", una joven nacida en La Orotava, en la parte alta donde di-
cen «Villa Arriba» o «Villa de Arriba», en cuya iglesia de San Juan Bautista fue
bautizada". Seguimos sin conocer las razones por las que se trasladé a esta loca-
lidad, donde continué con sus trabajos de plateria, labrdindose un adecuado
porvenir a pesar de que ya no eran los mejores tiempos para vivir del arte de
este precioso material.

El taller estaba abierto en la actual calle La Carrera, la arteria principal de La
Orotava. Alli llegaron numerosos encargos tanto de iglesias como de particula-
res. Buena parte de los mismos los conocemos gracias a los trabajos de don Je-
sis Herndndez Perera, en su excelente publicacién Orfebreria en Canarias
(1955), y por otros historiadores locales.

En esta casa, que con el paso del tiempo conocié algunas reformas hasta con-
seguir la morfologia actual, vivié, aparte del matrimonio Estévez, una hermana
de Juan Antonio, Josefa, que atin era soltera. De 1785 a 1799, Maria del Sacra-
mento dio a luz a varios hijos, siendo Fernando el segundo, que naceria en
1788, concretamente el 3 de marzo. Recibié las aguas bautismales en la iglesia
de las monjas dominicas, que a la sazén cumplia las funciones de parroquia ya
que la matriz de la Concepcién se encontraba atin en obras. Aparte del nombre
de Fernando, también se le impusieron los de José, Francisco, Pedro de la Santi-
sima Trinidad”. En muchos documentos de la época y, sobre todo, en tono co-
loquial, a veces constaba como Fernando Francisco.

Parece ser que s6lo Fernando dio muestras de vocacion artistica, aunque su her-
mano Domingo hizo escarceos en el dibujo y escultura, sin demasiados éxitos,
siendo su verdadera conquista la que obtuvo en el campo de la ebanisteria. Del res-
to de los hermanos (Maria, Gregoria y Juan) apenas se sabe nada; sélo nos ha llega-
do la noticia de que Gregoria se casé en 1822 con Lorenzo Beltrdn Ramirez®.

Desde muy pronto, Fernando Estévez empezd a ocuparse de los trabajos del
taller paterno, de los proyectos, de los dibujos, de los materiales y su distribu-
cion. Los estudios bésicos los recibi6 en las aulas conventuales de los francisca-

Continuacién del proyecto de reforma de la casa
natal. Archivo Municipal de La Orotava.

' Segin comentarios de la doctora Fraga Gonzilez en la
conferencia pronunciada con motivo de los 200 afos
del nacimiento del escultor (1788-1988). ARACBA.

* APCLL, Libro XIX de Bautismos, folio 103 r. y vto.,
ano 1751.

" APRLL, Libro XII de Matrimonios, folio 266 r. Fon-
do de Santo Domingo de Guzmin.

* APSJLO, Libro V de Bautismos, folio 113 r. y vto.,
afio 1750.

' APCLO, Libro XVII de Bautismos, folio 119 vto.,
afo 1788.

# [dem, Libro VIl de Matrimonios, folio 200 r., afio
1822.
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** PADRON ACOSTA, Sebastian, op. cit,, pig. 6.

Alejandro de Ossuna y Savifion (1811-1887). La Ororava. Oleo sobre lienzo. Siglo Xix.
Fundacién Ossuna. La Laguna.

nos, al final de la calle La Carrera. Como se ha comentado en distintas publica-
ciones, el joven Estévez tuvo como profesor de Arte a Fray Antonio Ldpez, «uno
de los frailes mds ilustrados» *', quien lo instruy6 sobre todo en el dominio del
dibujo, una materia bdsica para cualquier inicio en el campo artistico e, incluso,
en las profesiones artesanales y técnicas. Este religioso descubre répidamente las
capacidades de Estévez, su creatividad e inventiva y su admiracién por las Bellas
Artes. En el taller ya acometia tareas de artista como, por ejemplo, disefios para
las diversas piezas, labores que no sélo aprendia directamente de su padre, sino
también de la informacién bibliogréfica que llegaba a sus manos. No olvidemos
las posibilidades culturales que tenia La Orotava en aquellos afios y las excelentes
relaciones que se habian entretejido con los conventos, las bibliotecas privadas y
las nobles familias que patrocinaban buena parte de las realizaciones artisticas,
amén de las adquisiciones y de los proyectos urbanisticos. Personajes ilustrados
con espiritu abierto mantuvieron excelentes relaciones con el orfebre Estévez y
con su hijo Fernando: Bethencourt y Castro, Monteverde, Valcdrcel y Llerena,
Urtusdustegui, Graciliano Afonso, Pimienta Oropesa, Lugo y Vifa, San Luis
Delgado, Raymond, etc., fueron decisivos en todo este desarrollo, sobre todo
durante los primeros pasos de Fernando en el dmbito del arte.

Consultando los libros, las liminas y dibujos, Estévez comenzaba a empapar-
se de todas aquellas novedades artisticas que débilmente se introducfan en la so-
ciedad, pero que eran fundamentales para entender las expectativas del llamado
arte tradicional, es decir, del Barroco, cada vez mds cuestionado ante los nuevos
aires de cambios que se estaban produciendo en Europa. El factor visual fue de-
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Interior de la iglesia de La Concepcion. Taberndculo. Iglesia de La Concepcidn.
La Orotava. La Orotava.

cisivo en su formacién como artista. Nos referimos a la configuracién y renova-
cién urbana de La Orotava, a sus casas, conventos e iglesias; Estévez fue testigo,
en su etapa final, de las obras arquitecténicas de la parroquia de la Concepcién,
una fdbrica que rompfa con los esquemas tradicionales habituales de los tem-
plos canarios; el concepto de «lo académico» se imponfa. Asimismo, de todo el
bagaje pictdrico y escultérico que llegaba de fuera, sobre todo de Italia, deter-
minante en su produccién, como el tan traido y llevado Taberndculo (1823),
del genovés Giuseppe Gaggini (1791-1867), donde la impronta neocldsica es ya
una realidad.

El citado fraile franciscano, lector en arte, propone a Estévez iniciar los estu-
dios en el conocimiento de la escultura, pues apenas superaba los 15 afios de
edad, momento de tomar decisiones profesionales. Este religioso, como tantos
otros (fray José de San Luis Delgado, fray Antonio Raymond, ya citados, etc.)
de espiritu renovador y de pensamiento liberal-ilustrado, prefiere para Estévez
un maestro en consonancia con los nuevos tiempos. Si revisamos el panorama
artistico insular, s6lo Lujén Pérez podfa cubrir las expectativas de estos tutores.
De modo que serd otro religioso franciscano quien le proponga la posibilidad
de instruir a Estévez en el taller de Las Palmas de Gran Canaria: fray Ignacio
Sénchez de Tapias (convento de San Miguel de las Victorias de La Laguna),
«lector jubilado y Definidor de la provincia de Canarias», amante de la cultu-
ra, amigo de muchos contertulios de la Casa de Nava y también de los compo-
nentes de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais, conocedor de todas
las actividades y ensefianzas artisticas impartidas en los conventos tinerfefios,

# TEJERA Y QUESADA, Santiago, Los grandes escultores.
Don José Lujdn Pérez. Madrid, 1914, pdg. 50.
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J. J. Williams (dib.) / A. St. Aulaire (lic.). Vie
d'une partie de la ville et de la vallée de
1'Orotava. Litografia. c. 1839.

que conocié a Lujdn durante sus viajes a Tenerife. Corria el afio 1805, en la
casa de la poderosa familia Nieves-Ravelo.

Aunque no hay acuerdo entre sus bidgrafos sobre el momento exacto de la
partida de Estévez hacia la capital grancanaria, podemos situarla a finales de
1805 o comienzos del afio siguiente. Tampoco tenemos noticias de los porme-
nores en aquella ciudad: su estancia, domicilio, solvencia econdmica, relaciones
sociales, etc. El silencio que mantiene la documentacién al respecto nos hace
pensar en una intervencion familiar que cubriera sus gastos o, al menos, en al-
gun personaje de mdxima confianza que se hiciera cargo de la manutencién de
Fernando. Lo cierto es que Lujdn lo inicié en el manejo de las gubias, de las ma-
deras y en el dominio de los volimenes, ensefidndole todos los secretos de la es-
cultura. Debemos pensar que, aprovechando su estancia en un nicleo tan activo
desde la perspectiva cultural como fue Vegueta, el nicleo fundacional de Las Pal-
mas de Gran Canaria, Estévez consultara nuevos manuales, muchos de ellos
ofertados por su propio maestro, asistiendo asimismo a las clases de la Escuela de
Dibujo, a las tertulias artisticas, fomentando el intercambio de ideas con otros
escultores y discipulos, etc. Fue todo un cimulo de experiencias que enriquecia
su aprendizaje. Estévez tuvo que haber demostrado mucho talento como perso-
na y artista para convertirse en el «discipulo aventajado» de Lujdn Pérez, una
condicién de la que jamds se vio libre, a pesar del distanciamiento estilistico que
manifesté una vez que retornd a Tenerife, tres afios después.

Comienza Estévez su andadura artistica en La Orotava a los 20 afios de edad.
Su estudio escultérico lo instala en las dependencias de la casa paterna. Se reve-
la muy pronto como un escultor que conoce bien las técnicas, avalado por una
preparacién recibida nada menos que por un gran maestro en la talla de la ma-
dera, Lujdn Pérez, y reconocido por sus conciudadanos, especialmente por
aquellos «préceres» de la cultura y del arte, que vieron en él un paladin de las
nuevas ideas académicas.

La mayor parte de su vida profesional discurrié en La Orotava, de tal manera
que su actividad no se redujo sélo a producir arte, sino también a tareas docen-
tes, ejercidas, en primer lugar, en el Colegio «Los Angeles», fundado por Rafael
Fuentes, hombre de altos vuelos culturales y preocupado por la situacion de la
ensefianza en Canarias, y que después de haber acudido a distintas instituciones
para la instalacién del mismo —pretendia ponerlo a funcionar en La Laguna—
logré en 1823 que el Ayuntamiento de La Orotava aceptara el proyecto, ce-
diéndole algunas habitaciones del convento de dominicos, que habfa sufrido las
consecuencias de los primeros intentos desamortizadores. En un principio, este
centro se llamé Colegio de lenguas y primera educacion, teniendo como direc-
tor al propio Fuentes, al presbitero Francisco Prieto como responsable de la en-
sefianza de la Gramdtica Castellana y Latina y, como profesor de Dibujo, a Fer-
nando Estévez.

Llegé a ser uno de los mejores colegios de Tenerife, contando con un selecto
nimero de alumnos, muchos de ellos procedentes de la capital. Pero su existen-
cia fue bastante corta, ya que transcurrido sélo un afo desde su apertura, un
Real Decreto permite nuevamente a los religiosos dominicos ocupar el conven-
to, trasladdndose el Colegio a Santa Cruz de Tenerife.

Ante esto, Estévez se da cuenta de que los jovenes de La Orotava y aledanios
debian seguir, al menos, con las clases de Dibujo, al ser considerado este arte
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como «un instrumento diddctico, como ejercicio de aprendizaje imprescindible
para el andlisis y representacién de unas formas»?, es decir, como un eficaz ve-
hiculo educativo. También pretendié incluir algunas orientaciones propias de la
ensefianza primaria. Por tanto, solicité en 1838, una vez concluida la Desamor-
tizacién de Mendizdbal (1836), el permiso para abrir una academia de dibujo
en las dependencias del mencionado convento dominico, cuyas clases comenza-
ron al afo siguiente.

Esta actividad docente llegé a su fin en 1842, cuando el maestro de primeras
letras, Cayetano Fuentes, reclamd el espacio ocupado por Estévez, ya que su es-
cuela habia sido arrasada por el incendio producido en 1841 en el Colegio de
los jesuitas, donde se hallaba ubicado el Ayuntamiento y otras dependencias
municipales. A partir de este momento surge toda una serie de enfrentamientos
y malestares entre ambos personajes y sus respectivos partidarios, una complica-
da situacién sobre la que ya los historiadores han dejado constancia detallada en
sus diversas publicaciones. Pero lo cierto es que el Ayuntamiento, que tenia el
deber politico y moral de mantener abierta la escuela para que las clases pudie-
ran reanudarse cuanto antes, decide que la Academia de Dibujo ceda sus de-
pendencias al maestro Cayetano Fuentes.

A pesar de los intentos que Estévez hizo para el restablecimiento de la Aca-
demia, apoydndose en documentos veridicos que por circunstancias adversas
—entre ellas el citado incendio— no llegaron a cumplir con el cometido espe-
rado, las clases de Dibujo siguieron impartiéndose en su taller de escultura.
Analizando la documentacién al respecto, se desprende que en el enfrentamien-
to de Estévez y Fuentes se escondian cuestiones relacionadas con la politica y
maneras de interpretar la vida desde posturas conservadoras y liberales.

Entre otras ocupaciones de cardcter politico y social discurre la vida de Esté-
vez en La Orotava, llegando en 1815 a comprar la casa paterna bajo escritura
ante el notario publico Domingo Gonzdlez Regalado®, que inclufa el taller de
orfebrerfa. Hasta 1849 se desarrollé su primera etapa como escultor, la mds
fructifera, ya que cubrié el porcentaje mayor de obra realizada. A partir de este
momento abandona La Orotava, trasladéndose a Santa Cruz de Tenerife.

La Academia. Estévez, el artista del siglo xix

Cuando despojamos el arte de Estévez de todo el artificio devocional, descu-
brimos su dimension académica, pues a pesar del cardcter religioso de sus obras,
se advierte la preocupacién por ajustarse a los planteamientos renovadores que
imponia el clasicismo. Decimos esto porque atn se mantiene el aparente error
—a veces justificado— de asociar el Barroco con produccién religiosa, sobre
todo catélica, dentro de los estrictos limites cronoldgicos preestablecidos, y los
conceptos de Clasicismo, Cldsico, Neocldsico, etc., con un arte laico, contrario
a lo dictaminado por la Iglesia. Si lo generalizamos, podemos decir que es ver-
dad, pero sabemos que no es asi, pues no podemos simplificar las cosas a la ma-
nera de un libro de texto, porque como afirma el profesor Castro Borrego, «el
fin de un siglo y el comienzo de otro no siempre refleja cambios profundos en
la sociedad, la economia o la mentalidad de los pueblos; lo cual determina que
a menudo los estilos cabalguen sobre dos centurias»®, lo que indica que en Ca-
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Odoardo Fialetti. Clase de dibujo. Grabado. 1608.

» GARCERAM PIQUERAS, Rosa, «Presentaciény, en Los di-
bujos de la Academia. Madrid, 1990, sin paginar.

* FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit., pag. 302.

#* CASTRO BORREGO, Fernando, Antologia critica del
Arte en Canarias. Canarias, 1987, pdg. 7.
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* Hay que indicar que la denominacién «de Canarias»
estuvo vigente mientras Santa Cruz de Tenerife fue ca-

pital del Archipiélago (1833-1927).

narias, por su lejania con respecto a Europa, y por otras tantas razones, las fe-
chas concedidas a las etapas artisticas no siempre coinciden con las producidas
en el continente. De todas formas, y a pesar de todos los inconvenientes, Esté-
vez fue consciente de los cambios que se producian en el dmbito artistico, esfor-
zdndose por adaptarse a todas esas novedades que poco a poco se establecfan,
generando una autonomia, no siempre monolitica, que intentaban vertebrar la
estética tradicional y el nuevo estilo, més sereno, moderado, virtuoso y noble.

Sin embargo, no hay que esperar a su etapa docente en la Academia de Bellas
Artes de Canarias® para descubrir en sus esculturas esos rasgos renovadores que
definfan otros horizontes estéticos. Estévez formé parte de la Academia en
1850, fecha de su fundacién por Real Decreto de 31 de octubre de 1849, cuan-
do contaba 62 afos de edad. Para aquellos tiempos, francamente ya no era nada
joven; sélo le avalaban su experiencia y su carrera artistica. Desde luego, fue
una garantfa para la Academia contar con un hombre que daba extraordinarias
muestras en el conocimiento y dominio de las artes pldsticas, pero no hay que
esperar a aquellos afios de docencia en la referida Corporacién para advertir su
adhesién a los nuevos influjos de los lenguajes clasicistas. Es logico pensar que
siendo uno de sus profesores, la tendencia natural e intelectual serfa la de com-
prender, analizar, acatar e interpretar los cambios sociales que incidian, natural-
mente, en los comportamientos artisticos. Desde que se independizé de las di-
rectrices de su maestro Lujdn, buscd otras alternativas en la interpretacion de
sus esculturas. El aprendizaje en Las Palmas y el contacto con los «préceres»
ilustrados de La Orotava, sobre todo, fijaron la trayectoria de su estética.

Aunque en sus primeras imdgenes atn se resiste a abandonar la corriente ba-
rroca, la tendencia clasicista comienza a manifestarse muy atemperadamente en
la década de los 20, contando con ejemplos muy singulares, tales como el San
Juan Bautista de la parroquial homénima de Telde o la Santa Clara de Asis per-
teneciente a la iglesia de la Concepcién de La Orotava, sin olvidarnos, entre
otras, de la encantadora imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcidn, titular de
parroquia, en Santa Cruz de Tenerife. Estévez se revelaba ya como un escultor
consagrado, no superando los 32 afos de edad.

Esta manera de proceder no fue exclusiva de aquellos escultores que trabaja-
ron en zonas alejadas de los principales focos artisticos, como respuesta a la es-
casez de medios y de contactos con ambientes sociales mds solventes, siendo
considerados hoy por ciertos sectores de la intelectualidad como artistas de se-
gunda mano. Se trata de un fenémeno muy generalizado que responde a la di-
ndmica de la propia historia del pafs. Asi, Francisco Elfas Vallejo (1782-1858),
contempordneo de Estévez, y que fue primer escultor de cdmara, se manifestd
barroco al comienzo, clasicista luego y con aires romdnticos después. Basta citar
los relieves que forman parte del conjunto de Felipe IV, en la plaza de Oriente
de Madrid, o las representaciones de La Constancia, El Valor, El Patriotismo y
La Virtud, obras que concluyen el monumento conmemorativo del Dos de
Mayo, en la citada capital. La tinica diferencia existente entre Estévez y estos es-
cultores la podemos encontrar en el campo temdtico y estructural, muchisimo
mds restringido en el primero, supeditado exclusivamente a la imagineria reli-
giosa y a la madera policromada, y mds institucional, si cabe, en el resto, donde
la recuperacién del pasado cldsico y el mdrmol permiten establecer otra valora-
cién estética. El valenciano José Ginés (1768-1823), aunque mds proximo a la
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Santa Clara de Asis. |glesia de La Concepcion. La Orotava.

pervivencia barroca por cuestién meramente cronoldgica, evidenciada en las fi-
guras de sus nacimientos, de impronta napolitana, se vuelve académico cuando
trabaja como escultor de cimara de Carlos 1V, ajustdindose a los modelos de la
Antigiiedad.

Estévez, debido a la lejania y a razones personales, no pudo llegar a la Corte,
para participar de las ensenanzas académicas y entablar contactos con otros es-
cultores que iniciaban revisiones criticas de la produccién cldsica. Sélo a través
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Nuestra Sefiora de la Concepcion. Iglesia de La Concepcidn. Santa Cruz de Tenerife.

de materiales graficos supo mostrarse atento a las propuestas académicas proce-
dentes de Madrid. Una de las piezas clave para entender esta realidad es la de
San Pedro Apdsiol de la iglesia de la Concepcién de La Orotava, realizada hacia
1827, en la que se evidencia esa intencién de doblegar al Barroco, adoptando
soluciones estéticas mds renovadoras, segin dictaminaba la Academia; la ele-
gancia y firmeza de esta escultura dejan entrever los cambios que se estaban ori-
ginando incluso en la produccién religiosa. Es una manera de participar en el
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esfuerzo que Canarias estaba haciendo para equipararse al concierto politico,
econdmico, social y cultural de Europa.

En estos ultimos afios se ha escrito mucho acerca de esta obra de Estévez, sin
duda una de sus mejores producciones. Este interés mostrado por sus bidgrafos,
historiadores del arte, criticos y aficionados al estudio de la pldstica, se debe a la
originalidad de esta escultura dentro del panorama artistico de Canarias a lo largo
de los tiempos. En ella, Estévez se manifesté como un artistacreativoy conocedor
de los grandes repertorios iconogréficos que circulaban por entonces.

Si observamos ampliamente la produccién de los escultores canarios contem-
pordneos, sobre todo la de Lujdn Pérez (1756-1815), descubrimos que el perso-
naje de San Pedro se somete a un modelo estereotipado, sin aportaciones nove-
dosas que valgan la pena; a un modelo oficial en el que aparece bdsicamente
como el Principe de la Iglesia, es decir, como Sumo Pontifice, sentado en su cd-
tedra y revestido con el atuendo papal mientras bendice; también en calidad de
Apéstol, representado generalmente de pie, con las llaves del Reino y Libro Sa-
grado; y como personaje de la Pasidn, casi siempre en la escena del Arre-
pentimiento (Ldgrimas de San Pedro). Son los modelos que registramos en auto-
res como Rodriguez de la Oliva (1695-1777), Sebastidn Ferndndez «el joven»
(1700-1772), el ya citado Lujdn Pérez, etc. La pintura, por el contrario, permi-
te ampliar el espectro temdtico que la escultura, al menos en relieve, no podia
resolver. Estas obras obedecen a modelos codificados y establecidos por la pro-
pia sociedad (la feligresia, las asociaciones, hermandades y cofradias), impidien-
do, en cierta manera, que los artistas se pudieran desenvolver con toda libertad
creativa.

Bien es cierto que Estévez trabajaba en un periodo histérico en que estas no-
vedades eran mds tolerantes y aceptadas por el puiblico en general. Sin embargo,
pudo haber llegado a compromisos menos ambiciosos, tal y como se venfa ha-
ciendo desde centurias anteriores.

Su formacién académica tenia que evidenciarse en esta obra y en otras de si-
milar naturaleza, sobre todo por dos razones: primera, porque su compromiso
con las convenciones artisticas y estéticas de aquella época asf lo exigfa y, segun-
da, porque el San Pedro estaba destinado a satisfacer a un puiblico mds exigente,
de formacidn intelectual e ilustrada no acorde con la repeticién de modelos
ofrecidos por anteriores maestros. El nuevo templo de la Concepcién de La
Orotava requerfa de otros repertorios mds afines con las nuevas circunstancias
culturales y sociales. Su proyecto arquitecténico, aprobado por la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, que se alejaba de los plantea-
mientos tradicionales canarios, asi como las adquisiciones arquitectdnicas de los
talleres europeos, especialmente de los italianos, véase el hermoso Taberndculo
de mdrmol, ya citado, que preside el presbiterio, obligaron a Estévez a buscar
respuesta en otros repertorios estéticos e iconogréficos para efectuar el encargo
de la imagen de San Pedro Apéstol, demostrando asi no sélo su capacidad artis-
tica, sino también su formacién cultural e intelectual.

Como ya se ha dicho, prescindié de las conocidas representaciones que habi-
tualmente observaba en los templos y conventos mds proximos a su espacio crea-
tivo, recurriendo a un proyecto mds ambicioso dentro de ese nuevo humanismo
que reclamaban los eternos principios morales, haciendo de la escultura europea
su expresién mds brillante. Tampoco hay que olvidar los efectos surtidos por las
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exposiciones de Bellas Artes, de cardcter regional, que reivindicaban plantea-
mientos artisticos coherentes con otras dimensiones sociales y culturales.

La escultura de San Pedro es interesante en cuanto que supone una emanci-
pacién de los repertorios tradicionales, especialmente en el dmbito artistico in-
sular canario donde las novedades estilisticas e iconogrdficas introducidas fue-
ron realmente escasas, pues ni siquiera Lujdn Pérez, tenido siempre como el
gran maestro de la imagineria insular, hombre de formacién cultural amplia e
ilustrada, logré aportar innovaciones que valieran la pena; la repeticién fue el
sistema mds aceptado y, consecuentemente, el mds generalizado.

Estévez recurre a modelos mds internacionales y oficiales, que conocia a través
de la documentacion grdfica consultada en libros, estampas, cartillas de dibujos,
grabados, etc., pues ain no se habia creado la Academia de Bellas Artes de Cana-
rias, funcionando sélo la Escuela de Dibujo de La Laguna, abierta por iniciativa
del Real consulado del Mar y Tierra en 1810. También aprovecharia las informa-
ciones recibidas en Gran Canaria de a su maestro Lujdn Pérez, aunque con segu-
ridad fue decisiva la informacién obtenida en los circulos intelectuales de La
Orotava y La Laguna, ciudad que iba a visitar muchas veces, pues en ella residi-
an sus abuelos paternos y en la que sin duda entrarfa en contacto con la entonces
Universidad de Canarias —mds tarde Universidad de San Fernando de La Lagu-
na— y, naturalmente, con los maestros de arte conventuales, sobre todo con do-
minicos y agustinos. En este momento, Estévez contaba aproximadamente con
39 anos de edad, revelindose como un escultor maduro y muy seguro de sus
planteamientos estéticos, iconogrificos y mecdnicos. No necesitd esperar a su
nombramiento como profesor de Dibujo de la citada Academia de Bellas Artes
para demostrar que conocia los principios de las corrientes innovadoras del arte
y el modo de aplicarlos al tradicional y normal campo de la escultura en Cana-
rias, que adolecia de falta de alternativas formales.

¢Como plantear entonces un proyecto de tal envergadura? Fue consciente de
que el San Pedro no iba a tener un destino devocional, ni siquiera piadoso. Seria
una escultura de cardcter dulico, que exaltaria los valores mds esenciales del tem-
plo de la Concepcién satisfaciendo los deseos de sus comitentes, la cofradia de su
nombre, constituida por clérigos afines a la nueva mentalidad, los cuales preco-
nizaban un nuevo «mecenazgon artistico, muy distinto al de épocas anteriores.

Entendemos que Estévez no dispuso de un sélo modelo para resolver la es-
cultura de San Pedro Apéstol. Como ya hemos comentado anteriormente, por
sus manos pasaron diversos materiales grificos que, combindndolos, pudieron
definir el referido estudio. No es cuestion de determinar con exactitud cudles
fueron esos materiales, pues los desconocemos, pero la propia experiencia artis-
tica nos dice que, en estos casos, los escultores, al igual que los pintores, tratan
distintas informaciones, aparte de su propia invencién e ingenio. Estévez tam-
bién tuvo que haber conocido lo que nosotros llamamos actualmente Historia
del Arte, deteniéndose en las etapas renacentista y barroca gracias a los libros,
dibujos, grabados y litografias de aquellos artistas de mayor celebridad. De estos
materiales extrajo los temas y secuencias apropiados para lograr sus propésitos,
dejando asi entrever influjos de diversas corrientes, escuelas, talleres y autores.
Se percatd, como procedimiento mds general, de que la tendencia de muchos
artistas para representar al individuo ejerciendo la oratoria era elevando el brazo
derecho, a la vez que lo hacia el dedo indice para indicar el lugar de donde pro-
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San Pedro Penitente. Detalle. Perteneciente al
conjunto de Las ldgrimas de San Pedro.
Iglesia de La Concepcién. La Laguna.

7 PABRON ACOSTA, Sebastidn, op. cit., pig. 16.

cede toda sabidurfa, convirtiéndose ya en un canon. Véase el relieve romano en
mérmol La Emperatriz Sabina ante Adriano (Palacio de los Conservadores,
Roma), o la conocida escena de la Escuela de Atenas, de Rafael Sanzio (1483-
1520), en la que Platén y Aristdteles dialogan en medio de sabios y seguidores,
expresando de este modo la nocién clésica del espacio y del individuo.

Este modelo fue una constante a lo largo del siglo X1X, sobre todo como recur-
so pictérico, pues no podemos dejar de mencionar el lienzo que escenifica los
Ultimos momentos de Fernando 1V el emplazado, de José Casado Alisal (1832-
1886), que obtuvo la primera medalla de la Exposicién de Bellas Artes de 1860,
en Madrid, una obra realizada mucho después de la muerte de Estévez. Pero
existe un lienzo de autor anénimo del siglo Xviil que representa a Maria de Beta-
nia y Jesiis, al pie del pozo de Jacob, que corona actualmente el retablo de Nues-
tra Sefiora de Candelaria de esta iglesia de la Concepcién.

Volvemos a encontrarnos con el género elocuente que evidencia la retdrica
gestual del Redentor, indicando con su mano derecha la procedencia de su ma-
gisterio como fuente de agua viva. Estévez tuvo necesariamente que conocer
este lienzo, llamdndole la atencién los recursos compositivos elegidos por el
pintor, pues no en vano él mismo demostré capacidad en el manejo de los pin-
celes, aunque sin la destreza que alcanzé en la escultura. En la pintura encontré
soluciones a muchos de sus proyectos, como es el caso de la representacién de
su Piedad existente en la parroquial de San Isidro Labrador y Santa Marfa de la
Cabeza (El Calvario, La Orotava), de su villa natal, cuyo referente es el lienzo
del mismo tema realizado por Gaspar de Quevedo (siglo xv11).

Queremos decir con todo esto que Estévez disponia de suficiente informacién
intelectual, cultural y artistica para arriesgarse a plantear un proyecto tan intere-
sante como la escultura de San Pedro Apéstol. En ella queda de manifiesto el
peso de la tradicién barroca, aunque ya muy atemperada, y la interseccién de las
nuevas tendencias artisticas, cuyas soluciones parecen resumir los influjos de los
temas heroicos y su admiracion por el arte de Antonio Canova (1757-1822). La
misma estructura compositiva de esta escultura intenta ajustarse a la normativa
cldsica, sin perder el cardcter teatral al uso, muy efectista, tal vez para ser con-
templada fuera del retablo, el cual, por cierto, no la favorece en absoluto, aho-
gdndola en exceso y reduciéndola a un solo plano que le hace perder volumetria.

El Apdstol aparece de pie, con la mirada puesta en lo alto, de donde procede
la sabidurfa y el poder para legislar. Desde el punto de vista escultérico, la cabeza
es lo mds sobresaliente de todo el conjunto, cuyo modelado revela el conoci-
miento anatémico que posefa Estévez, sabiendo combinar en ella la fuerza barro-
cay la intencidn realista, estudio que ya habia experimentado en otras represen-
taciones andlogas, como en el San Pedro Penitente (1822) de la iglesia de El
Salvador de Santa Cruz de La Palma, uno de los mejores trabajos realizados por
escultores canarios de produccién religiosa; algo mds discreto es el homdnimo
(1823) de la parroquia de la Concepcién de La Laguna.

Si en estas dos esculturas mencionadas el rostro del Apéstol expresa la tristeza
por haber negado tres veces a Cristo, el de La Orotava, en cambio, manifiesta la
entereza propia de su magisterio ejercido con autoridad y «en la soberania de su
Pontificado»”.

La cabeza de San Pedro parece reproducir ejemplos estereotipados que reco-
gieron las llamadas «cartillas de dibujo», material diddctico muy utilizado por
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San Pedro Apéstol. Detalle de la cabeza. Iglesia de San Pedro Apdstol. Detalle. Iglesia de La
La Concepcidn. La Orotava. Concepcién. La Orotava.

los artistas de entonces, amén de los ofrecidos por los repertorios pictéricos, so-
bre todo. Estévez estudid y contrasté todas estas fuentes hasta lograr definir el
rostro del Apéstol, sin detrimento de su creatividad e inventiva. El resto de la
composicién —la postura y el movimiento—, es sélo el resultado, tal y como se
ha venido indicando, de contraponer distintos modelos recogidos en diversos
materiales grdficos®.

Si bien es una escultura correctamente planteada, de efecto dramdtico, muy
alejada de cualquier sentimiento religioso, se observa en ella, sin embargo, una
aparente diferencia de los distintos volimenes, que producen desproporcién
entre la parte inferior y el resto del estudio, resultando un personaje un tanto
paticorto que parece estar mds bien sentado que de pie. Creemos que no se tra-
ta de un descuido técnico de Estévez, sino de criterios de perspectiva, de dngulo
visual en el que todos los puntos confluyen en el dedo indice de la mano dere-
cha, en los que el retablo, la escasa profundidad de la capilla, etc., son también
determinantes.

No ponemos en duda que Estévez estuvo asesorado, sobre todo, por intelec-
tuales eclesidsticos en el momento de definir el lenguaje iconogrifico, pero tam-
bién creemos que le avalaba una cultura religiosa suficiente como para decidir
cudles debian ser los elementos que formarian parte del conjunto, pues prescin-
diendo de los tintes barrocos y ain representando a San Pedro en calidad de
Apéstol y no de Pontifice, prefiere que éste porte en su mano izquierda las Sa-
gradas Escrituras junto a las habituales llaves del Reino. Y no lo hace mostrando
un libro (los Evangelios) —cerrado o abierto—, sino un pergamino enrollado,
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Hay en la estatuaria de Estévez unas ciertas connota-
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Angel portador de la tiara papal perteneciente a la
imagen de San Pedro Apéstol. Iglesia de La
Concepcidn. La Orotava.

Angel portador del gallo perteneciente a la
imagen de San Pedro Apéstol. Iglesia de La
Concepcién. La Orotava.

un detalle que revela la formacién intelectual del autor y el conocimiento hists-
rico que tenia del pasado, aproximdndose con ello a los modelos cldsicos, lo que
nos lleva a pensar en la consulta de bibliografias bésicas y en las noticias de al-
cance cientifico producidas en Europa, asi como los descubrimientos de Pom-
peya y Herculano, las consultas a la Enciclopedia o a las teorias sobre el mundo
de Winkelmann (1717-1768).

Las llaves como elemento iconogrifico en esta representacién del Apéstol, no
deja de ser algo anecddtico que transfiere en cierta medida el peso de la ensefian-
za escoldstica. El pergamino, en cambio, denota no sélo el pensamiento de los
nuevos valores, teoldgicos y doctrinales, sino también la mentalidad de la época
que reconoce en el arte la manifestacién mds elevada del género humano.

Otro elemento que demuestra la destreza de Estévez en la eleccién de los re-
cursos iconogrificos es el bloque de mdrmol donde descansa el pie izquierdo de
San Pedro, que pasa un tanto desapercibido a la mirada del espectador. Nos pa-
rece que su explicacién simbdlica huelga, pues salta a la vista su interpretacién
como «piedra angular» (Salmo 118) en la que descansa la Iglesia, plasmado en
el mdrmol como material mds noble y resistente.

La tendencia a utilizar recursos de cardcter cldsico le permite incorporar los
dos dngeles nifios que se encuentran a ambos lados de la figura de San Pedro,
recordando a los puzti o amorcillos, especialmente en la pintura, dngeles que
aqui adquieren un cardcter monumental y alegérico, que si bien parece un re-
curso novedoso, sigue fiel, en cambio, a los modelos barrocos, pues era muy ha-
bitual —y sigue ain siéndolo— que algunas imdgenes de Cristo en su episodio
de Pasion se vieran acompaiiadas sobre todo por dos pequeiios dngeles situados
a los pies de las mismas, cuya funcién consistia en recoger los cordones o cingu-
los y, generalmente, mostrar algunas de las insignias como, por ejemplo, los cla-
vos, la corona de espinas, etc. Aqui, los dngeles son unos hermosos ninos que
resumen los dos momentos mds significativos de la vida del Apéstol: las nega-
ciones y el primado.

El primero, con un semblante lloroso, aparece sentado con el gallo en sus
manos, mientras que el segundo se muestra de pie portando la tiara papal, con
un rostro rebosante de alegria. Estos contrastes de posturas y respuestas psicold-
gicas no obedecen pura y exclusivamente a deseos estéticos, sino también a
enunciados simbélicos, pues el dngel sentado, abatido y triste, indica el miedo
—o la cobardia— por haber negado al Maestro tres veces ante aquellos grupos
de personas que conversaban alrededor del fuego. El aparente «fracaso» moral
que suponen las negaciones, se traduce en la pldstica artistica en una imagen de
padecimiento, negatividad e incapacidad de mostrarse operante, tal y como lo
hace el otro dngel que lleva la tiara, de pie, gozoso por el triunfo de la Iglesia,
personificado en el poder papal.

Ambas esculturas recuerdan sobremanera a los amorcillos que se encuentran
en el sepulcro (cenotafio) del marquesado de El Sauzal, una obra marmérea
también de talleres genoveses y que llegé a la parroquia de la Concepcidn hacia
1790. Creemos ver en estas cuatro alegorias, sobre todo en la disposicién y ma-
nera de gesticular, el punto de referencia para los angelotes de Estévez, pues es
muy normal que la llegada a las islas del referido sepulcro, con cierto aire de
monumentalidad y con unas caracteristicas nada habituales en los templos ca-
narios, tuvo que haberle suscitado a Estévez un enorme interés, pues la misma
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composicién y, especialmente, los modelos de los citados puiti, aunque todavia
barrocos, resultaban muy distintos y novedosos en comparacién a los tradicio-
nales, muy repetitivos y sin aportaciones interesantes. Sin embargo, ambos dn-
geles revelan un estudio bastante inferior a los de este sepulcro, ofreciendo un
resultado menos afortunado, de formas mds bien rechonchas, no suficiente-
mente trabajadas sobre todo el que porta la tiara papal.

El aprendizaje de Estévez en el taller de su padre, en el que ejercité el disenio
para muchas de las piezas de plateria, se deja notar en el exquisito trabajo en es-
tofado de los amplios bordes de la vestimenta del Apdstol. Aqui, Estévez se ma-
nifiesta tradicional tanto por el empleo de los elementos decorativos, de gusto
rococd, dominando la rocalla y las formas complicadas, como por el respeto a
las viejas técnicas. A pesar de este «arcaismon, la imagen no deja de reflejar ese
interés por acercarse al nuevo estilo.

La Orotava

Después de La Laguna y Santa Cruz de Tenerife, La Orotava era el nicleo
poblacional mds importante de la isla y uno de los mds destacados de Canarias.
Sus origenes, el establecimiento de familias adineradas que levantaron las llama-
das «Doce Casas»?, la rentabilidad de su agricultura y la prosperidad de su
puerto (hoy Puerto de la Cruz) que, debido al trifico comercial con paises eu-
ropeos, especialmente con Inglaterra, permitié la penetracién del pensamiento
ilustrado y, como consecuencia, la aparicién de los movimientos liberales, pro-
gresistas y moderados que definieron la politica del siglo XIX. Personajes de la
talla de Juan A. Urtusdustegui, José Lugo y Vina, Graciliano Afonso, Manuel
Pimienta, entre otros, fueron auténticos propagadores de las ideas que enarbo-
laba el Siglo de las Luces, luchando incluso por conseguir que La Orotava con-
tase con una sede de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais.

El establecimiento de ordenes religiosas promovid la cultura, optando los do-
minicos por estudios superiores (cdtedras de Teologia, Filosofia, etc.), asi como
los agustinos. En sus aulas se debatieron diversas posturas cientificas e ideoldgi-
cas, a veces no encontradas, sobresaliendo las ensefianzas de algunos frailes que
ya poco tenian que ver con el pensamiento tradicional de la sociedad y de la
Iglesia. Los dominicos instruyeron a figuras tales como Viera y Clavijo, Tomds
Iriarte, los hermanos Bethencourt y Castro, etc. Sus bibliotecas reunieron libros
de los mds diversos temas, procedencias e informacién gréfica, fundamentales
para la consulta de los futuros artistas, amén de la preparacion y direccién de
muchos de sus religiosos. Lo mismo ocurrié con las bibliotecas de algunas de
las familias mds destacadas del lugar, como la de Célogan. Durante la estancia
de Estévez en La Orotava, periodo que abarca desde 1808 a 1849, aun pudo
disfrutar de las consultas efectuadas a estos libros, pues la Desamortizacion
(1836) y la pérdida de buena parte de las bibliotecas privadas, bien por cuestio-
nes familiares o debido a las revueltas ciudadanas, fueron los causantes de la
destruccién o dispersion de su contenido bibliogréfico, una situacién que llevé
a las autoridades municipales a tomar medidas para detener los continuos
desordenes publicos causados por embriagados o «movidos por otros fines par-
ticulares, que no pueden aun alcanzarse, tratan comprometer, no solo la seguri-
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FrAGA GONZALEZ, Carmen, «Encargos artisticos de
las «Doce Casas» de La Orortava en el siglo xviis, en 7V
Cologuio de Historia Canario-americana (1980), Las Pal-
mas de Gran Canaria, 1982, pags. 353-390. Este traba-
jo es indispensable para conocer el origen del estableci-
miento en La Orotava de las principales familias que
estimularon la economia e impulsaron la creacion artis-
tica (Juan de Lugo, Bartolomé Benitez de Lugo, Juan
Benitez de las Cuevas, Garcia de Vergara, Alonso de
Llerena, Alonso Calderén, Pedro de Ponte, Antonio de
Franchy Luzardo, Francisco de Molina, Cristébal de
Valcircel, Diego de Sanmartin y Lope de Mesa), que
definieron, de alguna manera, las caracteristicas sociales
y culturales de la cirada localidad.
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dad publica e individual, sino turbar tambien el orden para conseguir mejor sus
designios. A este fin se han apedreado varias casas, y lo que es mas se ha procu-
rado incendiarlas, de forma que en la noche préxima [se refiere a la del 2 de
marzo de 1821] a no haber sido por la actividad de la patrulla que rondaba el
Pueblo, una grande y principal parte de el estubiera reducida a ruinas escom-
bros y se hubieran sin duda repetido mayores desgracias»*, aunque llegaron a
incendiar la casa de dofia Juana de Alfaro, apedreando otras tantas como las de
don Antonio Monteverde y don Antonio Lercaro. Esta actitud, que afectd al
patrimonio particular de La Orotava, sobre todo al bibliogrifico, y en especial
al de las familias mejor posicionadas, indica, entre otras cosas, el malestar origi-
nado por la situacién social del pueblo, que reclamaba cambios sustanciales, so-
bre todo en cuestiones bdsicas como el cultivo de la tierra y el mejor reparto del
agua, lo que pone de relieve la toma de conciencia ante la inoperancia del Anti-
guo Régimen y las propuestas de los nuevos dirigentes sociales que promovian
una politica diferente de la administracién de los bienes.

Tampoco podemos olvidar el incendio del convento franciscano de San Lo-
renzo, llamado por Viera y Clavijo «El Escorial de Canarias», que tuvo lugar el
20 de abril de 1801, convento que contaba con una «notable biblioteca y cdte-
dras de teologia y filosofia en la que destacé en su magisterio escoldstico el pro-
vincial Fray Andrés de Abreu»’'. También la biblioteca de los jesuitas que, tras
su expulsién en 1767, vieron trastocados todos sus bienes. Y el edificio, conver-
tido luego en el Ayuntamiento de La Orotava, fue pasto de las llamas en 1841,
perdiéndose gran parte de su patrimonio documental. Las bibliotecas, por su
vulnerabilidad, han estado expuestas a sufrir estos desagradables avatares y a la
dispersién de la mayoria de sus ejemplares. Mejores o peores, ricas o no, fueron
auténticas ventanas por las que se asomaron al mundo aquellos hombres con
deseos de cambiar la sociedad desde posturas moderadas, progresistas y libe-
rales, de acuerdo con su estatus, y en las que Estévez se hallaba inmerso. Cam-
bios que se expresaban a través de la creacion de colegios publicos y privados de
Segunda Ensefianza («Los Angelcs», «Taoron, etc.), de la aparicion de El Liceo,
teniendo al frente al francés Sabino Berthelot, de la aparicion de sociedades fi-
lantrépicas y masénicas, etc., que también dispusieron de bibliotecas y donde
se discutfan asuntos politicos, culturales y artisticos, una especie de «clubes in-
gleses» que reunian a la nueva sociedad burguesa.

Como hemos dicho, en este ambiente se formé culturalmente Fernando Es-
tévez. Si se atrevid a cuestionar la estética escultérica, reflejando, al menos, una
evidente voluntad renovadora, es porque conocia los méviles para hacerlo,
voluntad que tuvo su origen en la relacién que mantuvo este escultor con los
sectores mds avanzados de la sociedad orotavense, los cuales reclamaban otros
horizontes politicos y culturales, no sélo por la herencia de la Ilustracién, sino
también como consecuencia de la inestabilidad originada por la Revolucién
Francesa, la Guerra de la Independencia, las guerras carlistas, la alternancia po-
litica, etc. En La Orotava, por ser nicleo no capitalino, se producfa una soca-
rrona lucha entre los liberales y el poder caciquil, ya que «las élites agrarias tra-
dicionales estaban imbuidas de un liberalismo doctrinario posibilista y
pragmdtico y eran refractarias a la aplicacién estricta del absolutismo»®. Por
tanto, a Estévez dificilmente lo podriamos encasillar en la tendencia mds con-
servadora, de sello tradicional, como hasta ahora algunos historiadores del arte,
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baséndose en su peculiar estilo, mds bien dulzén, nos lo han querido hacer ver;
al menos, su talante politico fue liberal®, pues de lo contrario no se entenderia
esa tendencia a dejar en sus obras la impronta académica.

Fueron muchos los ilustrados que siguieron de cerca la evolucién del arte de
Estévez, ayuddndole a desarrollar su capacidad humana, intelectual y creativa, y
facilitdndole el material necesario existente en sus archivos y bibliotecas, con el
fin de comprender y analizar mejor la evolucién de la escultura. De todos ellos
cabe citar los nombres de Domingo Valcdrcel y Llerena, Domingo Calzadilla,
Bethencourt y Castro, Monteverde, etc., personalidades de amplios horizontes
culturales y de formacién ilustrada.

Estévez fue consciente de que en el siglo XIXx —época en que le tocé vivir y
desarrollarse como artista— debia hacerse una reflexién sobre la direccién que
debia tomar el arte, en general, y la escultura, en particular. Esa reflexién no era
nada ficil, pues no se contaba con abundantes herramientas técnicas ni pedagé-
gicas, ni siquiera habfa una sociedad capaz de comprender los cambios que se
estaban produciendo. La distancia con respecto a la Peninsula fue otra dificul-
tad a tener en cuenta. Conté con lo que habia, con lo que le rodeaba, nada
mds. Aproveché todo de lo que disponia para lograr sus objetivos. Asimismo, la
demanda eclesidstica era cada vez menor, lo que impedia incluso que el campo
creativo se desenvolviera con natural proyeccién, influyendo también las distin-
tas intervenciones politicas, como la que se produjo durante la llamada Década
Ominosa o Absolutista (1822-1833), que determind la actuacién del propio
prelado y miembros del clero.

Ante estas dificultades, Estévez tuvo que agudizar el ingenio para resolver los
encargos que llegaban a su taller. Asi, destacan esculturas como la de San Juan
Bautista de la parroquial de su nombre, en Telde, en la que rechaza la represen-
tacion tradicional del santo como hombre adulto y barbado. Siguiendo el mo-
delo del titular de su iglesia de La Orotava, obra procedente de Génova (finales
del siglo xvii1), mira al pasado cldsico para buscar las soluciones pretendidas. El
Precursor parece mds bien un pastor de la Arcadia, que apenas guarda relacién
con la descripcion que las Sagradas Escrituras hacen de él. Es un personaje idili-
co que conecta con los protagonistas de la literatura de Tedcrito, Virgilio o San-
nazaro, tantas veces llevados al lienzo por los pintores de la etapa moderna, te-
niendo a Nicolas Poussin como uno de los mejores ejemplos con los Pastores de
la Arcadia (1638-1639. Museo del Louvre, Paris). Es ese mundo lleno de en-
canto y recordado con tristeza.

La representacién de San Juan Bautista joven, imberbe, no es exclusiva de
esta etapa decimondnica; ya la encontramos a partir del Renacimiento. Basta ci-
tar algunos ejemplos singulares, como los de Leonardo Da Vinci (1452-1519),
Caravaggio (1571-1610), Veldzquez (1599-1660), Baciccio (1639-1709) o
Alonso Cano (1601-1667). Desde entonces, ambos modelos fueron indistinta-
mente utilizados por los artistas, aunque fue el primero, es decir, el San Juan
barbado, el preferido. Nos preguntamos si la eleccion de Estévez obedece a un
homenaje al patrén y titular de la parroquia orotavense, o més bien fue una de-
cision personal, fruto de su compromiso con los modelos académicos. Aunque
no hallemos una respuesta sensata, creemos que todos estos aspectos iconografi-
cos formaban un todo inseparable de su proyecto artistico. Y no debemos de in-
terpretar esta aparente «copia» como una falta de creatividad e inventiva, pues
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* Para este conjunto pictdrico, Juan de Miranda realiza
una Dolorosa, cuyo modelo se encuentra en un grabado

ue del mismo tema circulaba entonces por los ambien-
q P!

tes artisticos de las islas. Incluso Lujdn no dudé en re-

producirlo en su imagen homénima, conocida como
Virgen de Gloria, venerada en la iglesia de San Juan Bau-
tista de La Orotava.

Taller genovés. San Juan Bautista. Finales del siglo xviiL. Iglesia de San Juan Bautista. La Orotava.

el recurso de la mimesis es algo inherente a la produccidén artistica; valga de
ejemplo el San Juan Bautista que el pintor Juan de Miranda (1723-1805) ejecu-
t6 para el retablo-mural del presbiterio de la iglesia de la Candelaria de La Oli-
va, inspirado asimismo en su homénimo de La Orotava*.

Durante mucho tiempo este San Juan Bautista de Fernando Estévez estuvo
atribuido a Lujdn Pérez, por dos razones bdsicamente; la primera, por tratarse
de una obra existente en un templo de Gran Canaria, principal espacio artistico
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% HERNANDEZ BENITEZ, Pedro, 7élde. Las Palmas de Gran
Canaria, 1958, pag. 198. Dato recogido y publicado tam-
bién en FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit., pig. 324.

* AHDC, Legajo de la parroquia de San Juan Bautista
de Telde, n° 2, ano 1819. Daro recogido y publicado
también en FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit., pdg. 324.

7 Sus bidgrafos atin no nos han revelado la causa de su
muerte, ni tampoco pretendemos hacerlo en este trabajo,
pues carecemos de todo tipo de documentacion directa.
Ahora bien, no debemos olvidar la serie de epidemias
que asolaron la ciudad de Las Palmas, especialmente la
llamada «fiebre amarilla», que actu6 despiadadamente en
1810. Lujdn vivié en la actual calle de Santa Bdrbara, en
pleno barrio de Vegueta, donde, supuestamente, el con-
tagio tuvo que habersido mds rdpido. En torno a esa fe-
cha —antes y después— se detecta una caida considera-
ble en el nimero de encargos, que vuelve a adquirir
ciertodinamismo hacia 1812-13, para finalizar en 1815,
fecha de su 6biro.

de este célebre maestro de la escultura. La segunda razén, menos anecdética y
localista, se apoya en la correspondencia mantenida por don Agustin José con el
beneficiado de Telde, Adridn de Cubas, indicdndole en una de aquellas cartas,
fechada en 1813, que «el San Juan estd ya empezado y Pérez [se refiere a Lujdn]
tiene empefio en que salga una cosa buena»®. Como era légico y de acuerdo
con su reputacién artistica, no se podia esperar otra cosa. La imagen cumplié
con los deseos de la feligresia; corria el afio 1819. Sin embargo, una observacién
mds aguda y analitica de la misma, nos impide incluirla en el catdlogo de piezas
salidas del taller de Lujdn. En esa observacion flotaba el nombre de Estévez.
Algo mids tarde se pudo constatar su autorfa gracias al informe que testifica el
compromiso contraido por don José de Lugo y Cabreras para que Estévez eje-
cutase la imagen del Precursor, abonando por ella 284 pesos, cantidad que se
distribuy6 «en la forma siguiente: 240 pesos en que se ajustd dicha imagen con-
cluida asi de Escultura, como de pintura, 20 pesos que se importé la conduc-
cién desde la Orotava hasta Santa Cruz, y 24 pesos que ce consumieron desde
alli hasta ponerlo en la ciudad por Galdar, entre el cajén, flete del Barco, y de-
mds gastos que fueron precisos»®. El trayecto a través de la ciudad de Géldar
nos obliga a pensar que la embarcacién anclé en el puerto de Agaete, pues
siempre ha sido la distancia mds corta entre la capital tinerfefia y este pintoresco
lugar costero de Gran Canaria.

La documentacién no nos revela los motivos por los que Lujdn abandoné el
proyecto escultérico, ni tampoco quiénes fueron los que tomaron la decisién de
acudir a Fernando Estévez para resolver la ¢jecucién de la imagen. Es un asunto
adn por aclarar, pero si tenemos en cuenta que en 1813 Lujdn ya se encontraba
algo enfermo?, motivo por el que, para aliviar sus males, visitaba con frecuencia
su pueblo natal, Santa Marfa de Guia, los trabajos efectuados en la citada obra
debieron llevar un ritmo bastante lento, temiendo no contar con ella para las
fiestas patronales. Es entonces cuando interviene Estévez por ser el discipulo de
confianza, de mejor preparacién técnica y artistica, y porque sobresalfa como
excelente escultor.

De este momento también son las esculturas de Nuestra Sefiora de la Concep-
cidn, titular de su parroquia en la capital tinerfefia, Santa Clara, Santa Elena, San
Blas, Santo Tomds de Villanueva y Santa Lucia, conservadas en la iglesia de la
Concepcidn de La Orotava, asi como La Piedad que preside el altar mayor de la
capilla de El Calvario, de la citada localidad, hoy parroquia de San Isidro Labra-
dor y Santa Marfa de la Cabeza; el Grucificado de la Sala Capitular de la Catedral
de La Laguna, £/ Nazareno perteneciente a la parroquia de Santo Domingo de
Guzmdn de Santa Cruz de La Palma o el interesante conjunto de Las Ldgrimas
de San Pedro de la iglesia de El Salvador, de esa misma ciudad, sin olvidarnos de
la Patrona de Canarias, uno de los ejemplos mds singulares del academicismo en
las islas. Solo hemos nombrado algunas de las obras mds representativas de este
primer perfodo, en que Estévez pone de manifiesto sus inclinaciones clasicistas,
revestidas atin por el artificio barroco.

Nos gustaria destacar, al menos, la imagen de Santa Lucia que se encuentra en
el retablo de El Calvario de la iglesia-matriz de Nuestra Sefiora de la Concepcion
de La Orotava, pues a pesar de sus reminiscencias genovesas y de la envoltura ba-
rroca —recurso bastante habitual en Estévez por el contacto con las obras ligures
que a lo largo del siglo xviu, sobre todo, llegaron a Tenerife, sin ignorar los resa-
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Santa Elena. Iglesia de La Concepcién. La Orotava.




San Blas. 1glesia de La Concepcién. La Orotava.




Nuestra Seiora del Rosario. Ermita de Santa Catalina Mdrtir. Los Valles. Teguise.




Nuestra Sevora de la Encarnacion. Iglesia de La
Encarnacion. Hermigua.

* LORENZO LiMa, Juan A., «Caralogacién de obras e
historiografia», en HERNANDEZ GUTIERREZ, A. Sebas-
tidn (comisario), £/ Tesoro de La Concepcion. Cardlogo
de la exposicion conmemorativa del Quinto Centenario
de la declaracién de Curato de la iglesia de Muestra Se-
fiora de La Concepcion de La Orotava, 1503-2003, La
Ororava, 2003, pig. 162.

Santa Lucia. Iglesia de La Concepcion. La Ororava.

bios de la escuela levantina, especialmente de Salzillo— es una obra que intenta
transmitir el ideario estético de su autor. Ya sabemos que «vino a sustituir a una
imagen anterior, a la que la parroquia dedicaba notables funciones en su festivi-
dad de diciembre», una devocién que parece ser que ya existia en el citado tem-
plo, al menos desde 1604, segiin la documentacién existente®.

A pesar de todas esas influencias externas, como el tratamiento del cabello (ta-
lleres genoveses) y las soluciones técnicas y pictéricas aplicadas a la vestimenta,
muy préximas al mentado escultor murciano, podemos observar que en su es-
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Santa Lucia. Detalle. Iglesia de La Concepcion. La Orotava.

tructura orgdnica se descubren unas connotaciones de tintes clasicistas, tal y como
hicieron muchos artistas contemporaneos. No pretendemos forzar la lectura aca-
démica de esta obra, pues todos advertimos, desde el primer golpe de vista, su im-
pronta barroca. Sin embargo, no debemos enganarnos por su movimiento y colo-
rido, muy efectista por cierto, porque debajo de esa «<armadura» Estévez imprime
una serenidad cldsica, realidad un tanto dificil de captar, debido sobre todo a
cuestiones culturales, tal vez por la estela barroca dejada en la pléstica religiosa.
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Santo Tomds de Villanueva. Detalle. Iglesia de La
Concepcidn. La Orotava.

* FUENTES PEREZ, Gerardo, «La escultura del siglo xix.
La tradicién imaginera y la académica, en El despertar de
la cultura en la época c wpordnea. Artistas y fe
ciones culturales del siglo xix en Canarias. Historia Cultural
del Arte en Canarias, V, Canarias, 2008, pdg. 218.

A pesar de la utilizacién de las telas encoladas, un recurso técnico que reduce
considerablemente la plasticidad, Santa Lucfa aparece en elegante actitud, de
marcado contrapposto, de reposo y armonfa, prescindiendo de todo arrebato y
acusado movimiento, en los que los pliegues, sobre todo los de la tinica, no
marcan el ritmo de la composicién, pues intentan no distraer la observacién del
espectador, lo que supone el control de un Barroco cada vez mds debilitado. Es-
tévez parece reproducir una obra cldsica en mdrmol, una deidad cualquiera, ain
cuando los materiales y la policromia de uso tradicional ocultan ese intento que
no deja de ser un «ensayo» que emula lo que en Europa se estaba experimentan-
do, y que Estévez pretendia reflejar en ésta y en otras obras suyas, como la men-
cionada de Santo Tomds de Villanueva, otra pieza que se encuentra en el mismo
retablo de la iglesia de la Concepcién de La Orotava. Aunque tal vez con un
tono mds barroquizante producido por el juego de la capa pluvial, la actitud y
el rostro del Santo obedecen a los ideales renovadores de Estévez, lejos de lo que
se entiende por sentimiento religioso.

Acercindonos ain mds al concepto de obra académica que tanto persiguié
este escultor a lo largo de aquellos anos en La Orotava, es fundamental centrar-
nos en el Crucificado de la Sala Capitular de la Catedral lagunera, siendo una de
las obras mds sobresalientes y significativas por tratarse de una talla trabajada al
completo, un desnudo en el que deja patente su amplio conocimiento en ana-
tomia, de la naturaleza y destreza como artista. Al no ser una imagen para el
culto, para suscitar la devocidn, sino para presidir la Sala Capitular de la joven
catedral lagunera, con un cardcter mds representativo que cultual, Estévez pudo
zafarse de los reiterativos modelos barrocos, sintiéndose libre para plasmar en
ella el ideal académico, aunque no por ello ciertos resabios de aquel estilo si-
guen vigentes, sobre todo en el planteamiento del pafio de pureza, aspecto que
es inevitable en escultores incluso de fama nacional o internacional; asi, el va-
lenciano José Piquer (1806-1871), en su San Jerénimo (Casén del Buen Retiro,
Madrid), que se cifie a los modelos de la imaginerfa tradicional hispana; José
Ginés (1768-1823), muy clasicista en su Venus y Cupido (Museo de San Telmo,
San Sebastidn); mientras conserva el gusto barroco en San Pascual Bailon (igle-
sia de San Miguel Arcdngel, Madrid), por ejemplo; Johan Tobias Vergel (1740-
1814) expresa su educacién barroca en Marte y Venus (Nationalmuseum, Esto-
colmo), e incluso el italiano Antonio Canova, el gran escultor neocldsico, no
oculta los ecos del Barroco en buena parte de sus monumentos funerarios. Esté-
vez no fue una excepcion, pero en su Crucificado de la Sala Capitular se ha reve-
lado como un escultor académico. Podemos afirmar, sin temor a equivocarnos,
que esta representacion de Cristo es la primera escultura clasicista ejecutada en
el archipiélago. En ella hay ausencia de dramatismo y dolor exacerbado, con
texturas suaves en el dominio de la anatomia; un rostro de efebo delicado don-
de la muerte no es fracaso, sino espera de la Resurreccién, y una profunda emo-
tividad que ya no tiene nada que ver con el planteamiento de Lujdn Pérez en su
Crucificado de la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria. Estévez se ha inde-
pendizado de su maestro, logrando un estilo personal que pretende ser conse-
cuente con el espiritu académico®.

La relacién mantenida con intelectuales orotavenses y, sobre todo, con los la-
guneros, hizo posible que Estévez optara por un arte mds atemperado para ejecu-
tar esta imagen del Crucificado. Hay que tener muy en cuenta que, aparte de la
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Santo Tomds de Villanueva. Iglesia de La Conce,




Crucificado. Sala Capitular. Catedral de La Laguna.




Crucificado. Deralle. Sala Capitular. Catedral de La Laguna.

bibliografia novedosa procedente del exterior (Madrid, Barcelona, Parfs, etc.),
que iba poco a poco ocupando las bibliotecas publicas y privadas, fueron los ar-
tistas de siempre, en cambio, los que debfan ser admirados y copiados por los
iniciados en las Bellas Artes. Muchos de los viejos lienzos que colgaban en los
conventos extinguidos se depositaron en los incipientes museos y aulas de Arte®,
asi como esculturas, especialmente en madera policromada, por lo que a los
alumnos no les quedaba mds remedio que seguir reproduciendo estos modelos,
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* CaLERO Ruiz, Clementina, op. cit., pag. 223.

‘2 FRAGA GONZALEZ, Carmen: «Nuevos datos sobre la
vida del pintor Gaspar de Quevedo», Anuario de Estu-
dios Atldnticos, Las Palmas de Gran Canaria, n° 27,
1981, pdg. 8.

generalmente de los siglos XVII y XVI1I, arrastrando as{ por mds tiempo un barro-
co que se desvanecia, mezcldndose con las nuevas tendencias académicas. Esta es
una de tantas razones por la que, en el caso canario, los lenguajes artisticos tradi-
cionales se mantuvieron mds vigentes, llegando a rozar incluso con el siglo xx.

Esto mismo ocurrid con la representacién de La Piedad, uno de los pocos
ejemplos que se han realizado en Canarias por artistas locales, al menos en ta-
maio natural. Ni siquiera Lujdn Pérez recibié un encargo de estas caracteristi-
cas, ni tuvo el gozo de resolverlo. Bien es cierto que la ejecucién de una escultu-
ra, laica o religiosa, no depende tanto de los gustos del artista, sino del
comitente y segun las necesidades impuestas por la sociedad, de acuerdo con las
pautas histdricas y tradicionales. El hecho de que a un escultor no se le haya re-
querido a lo largo de su carrera profesional la realizacién de una obra como la
que nos ocupa, no indica incapacidad alguna, ni técnica ni estructural. Hasta
donde llega nuestro conocimiento, sélo contamos con la que en 1686 ejecutd
Ldzaro Gonzélez de Ocampo (1651-1714), hoy en la iglesia matriz de la Con-
cepcién de La Laguna, a pesar de que la actual imagen de la Virgen no es la ori-
ginal®; hay otros conjuntos muy interesantes de procedencia fordnea y, sobre
todo, los que se han incorporado mds recientemente llegados de talleres penin-
sulares, en general andaluces.

Ejecutar un conjunto asi, sobre todo de talla completa, suponia para el escul-
tor la afirmacién de su capacidad creativa, del dominio de los volimenes y de los
recursos mecdnicos de la propia obra. No hay que olvidar que ya en el siglo xvin
se conocfa en Canarias, a través de grabados y dibujos, La Piedad por excelencia,
la de Miguel Angel Buonarroti, hoy admirada por todos en la Basilica de San Pe-
dro (Vaticano, Roma), considerada como obra magistral en la que demostré la
valfa de su formacién artistica, lo que supuso, de alguna manera, el modelo al
que cualquier escultor deseaba aspirar. En el siglo X1, con la llegada de la litogra-
ffa, fue una imagen bastante popularizada, preferida por los sectores culturales de
la poblacién, sin olvidarnos de los eclesidsticos, especialmente los ilustrados.

No fue una obra desconocida para Estévez, pero cuando recibié el encargo
de llevar a cabo su homdnima para la parroquia de San Isidro Labrador y Santa
Marfa de la Cabeza (El Calvario), recurrié en cambio a modelos barrocos ya co-
nocidos y muy divulgados gracias a los grabados, especialmente el que en su dia
llevé al lienzo Gaspar de Quevedo (siglo XV11), expuesto en la citada iglesia oro-
tavense. Segun comenta la doctora Fraga Gonzélez, este pintor tinerfefio debié
de tener como referencia algtin grabado de la conocida obra de Antén van
Dyck (1599-1641), que se encuentra en el Museo de Amberes*.

Estévez también recibié este sistema de ensefianza, aunque fuera casi autodi-
dacta, por lo que no es extrafio que en toda su produccién los recursos barrocos
se manifiesten con mayor o menor intensidad, sin abandonar el discurso acadé-
mico, asunto que le permitié ser reconocido como buen escultor y comprome-
tido con su tiempo por el dedn de la Catedral de La Laguna don Cristdbal Ben-
como (1758-1832), una de las figuras mds relevantes de la cultura del
momento, Obispo de Heraclea, impulsor de la Universidad de Canarias y de
notable influencia en la Corte. Para el proyecto del Crucificado de la Sala Capi-
tular, el dedn se decantd al principio por los talleres sevillanos, pero la dificultad
de afrontar los costes del encargo hizo que fuese Estévez el elegido. No habia
entonces en Canarias un escultor de tanta solvencia artistica como Estévez, que
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La Piedad. Deralle de la Virgen. Iglesia de San La Piedad. Detalle de Cristo. Iglesia de San Isidro
Isidro Labrador y Santa Maria de la Cabeza. El Labrador y Santa Maria de la Cabeza.
Calvario, La Orotava. El Calvario, La Orotava.

en 1828, fecha de conclusion del citado Crucificado, tenia 40 afios de edad. Na-
die le hacfa la competencia, pues de todos los posibles aspirantes que trabajaban
la escultura religiosa, ningtin otro ofrecia garantias para tal fin. Con condicio-
nes pedagdgicas y conocimiento de las artes se encontraba Silvestre Bello Artiles
(1806-1874), director de la Escuela de Dibujo de Las Palmas de Gran Canaria
y seguidor de Lujdn Pérez, pero sus obras no parecian avalarle por su mediana
calidad artistica; lo mismo ocurrié con Manuel Diaz Herndndez (1774-1863),
conocido como el Padre Diaz, hombre de gran influencia social, cultural, artis-
tica y politica en su isla natal, La Palma, cuyas esculturas rayan en lo popular.
Tal vez fuera Manuel Herndndez El morenito (1802-1871), uno de los posibles
aspirantes para esculpir el Crucificado Capitular de La Laguna, un discipulo de
Lujén que demostraba conocimiento y habilidad en el manejo de las gubias.
Sin embargo, debido a su escasa produccién escultdrica, y por otras razones de
indole social®, quedé descartado. A Estévez nadie le hacia sombra.

Entre los documentos existentes en el Archivo de la Catedral de La Laguna,
se encuentra informacién sobre el traslado de la imagen desde La Orotava hasta
la ciudad de los Adelantados, asi como sobre cuestiones econémicas y desacuer-
dos de Estévez con el Cabildo Catedralicio por el precio convenido. Parece ser
que se le abonaron «150 pesos corrientes estipulados previamente». Pero Esté-
vez «arrepentido por el precio pactado, envié un memordndum “llamando la
atencién del Ilustrisimo Cabildo en lo barato a que se vio precisado a trabajar el
Santo Cristo”, rogando se le dieraalguna cantidad més»*. No cabe duda de que
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Gaspar de Quevedo. La Piedad. Oleo sobre
lienzo. Siglo xvi1. Iglesia de San Isidro y Santa
Maria de la Cabeza. El Calvario, La Orotava.

En 1828, Manuel Herniandez £/ Morenito tenfa 26
afios de edad, frente a los 40 de Estévez. No contaba en-
tonces con suficiente obra para competir, y menos con
un maestro como Estévez, cuya consideracién artistica
era ya reconocida por todos.

DARIAS PRINCIPE, Alberto y PURRINOS CORBELLA, Te-
resa, Arte, religion y sociedad en Canarias. La Catedral de
La Laguna. La Laguna (Tenerife), 1997, pag. 184. Esta
publicacién es indispensable para conocer los pormeno-
res de la adquisicién de la imagen, de las decisiones del
dedn Bencomo y de los asuntos econémicos.
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La Piedad. Iglesia de San Isidro Labrador y Santa Maria de la Cabeza. El Calvario, La Orotava.




la obra, por la técnica empleada —se trataba de un desnudo—requeria una in-
version mayor de tiempo y materiales que la de cualquier otra escultura; ade-
mds, el Crucificado, tal y como se ha dicho, suponia la demostracién del saber y
del dominio de su autor, por lo que el Cabildo de la Catedral no dudé en ofre-
cerle 100 pesos mds por este trabajo, que fue reconocido por todos.

Académico es también el proyecto de la Virgen de Candelaria, la imagen-pa-
trona del archipiélago, que ejecuté en 1827 para sustituir a la original (del siglo
XV), desaparecida en el histérico temporal ocurrido un afo antes. No es necesa-
rio volver a insistir en las valoraciones artisticas de la escultura anterior, encon-
trada por los guanches en las playas de Chimisay (Giiimar), pues ya otros auto-
res lo han hecho en diversas publicaciones. Pero hay que subrayar, en cambio, la
problemdtica con la que se enfrentaba Estévez desde el momento que, por deci-
sion de la comunidad de dominicos, acepté ejecutar la actual imagen que hoy se
venera en la basilica de su nombre en la Villa de Candelaria.

Hemos dicho muchas veces que esta obra supuso todo un reto, pues se trata-
ba de traducir al lenguaje académico el estilo tardogdtico de aquella otra ima-
gen, sobrevestida y con rostrillo segiin costumbre de la cultura artistica del Ba-
rroco, tal y como nos la dieron a conocer diversos pintores de entonces, como
Herndndez de Quintana (1651-1725). Como vera efigie de la Candelaria la co-
nocié Estévez, y asi debia reproducirla, pero ajusténdose a los nuevos gustos es-
téticos. Por otro lado, esculpir nada menos que la imagen mariana mds vene-
rada del archipiélago suponia otro desafio, pues de su resultado dependia la
pervivencia de esta arraigada devocién en el pueblo canario.

Le hubiera resultado mds cémodo y ficil realizar una copia. La memoria vi-
sual, los grabados y las diversas pinturas que se conocian eran suficientes recur-
sos para cumplir con el encargo, garantizando, como es légico, la continuidad
de la devocién. Pero no fue asi. No sabemos si Estévez conté con algiin fraile
dominico erudito o con algtin précer de La Orotava que le aconsejase en la for-
mulacién del proyecto o, simplemente, fue una decisién personal y un desafio a
los viejos esquemas artisticos tradicionales. Lo cierto es que después de un aio
de trabajo, es decir, de 1826 a 1827, en el lugar de aquella imagen desapareci-
da, de ojos almendrados, grabada en el corazén de los islefios, se colocaba otra
de la misma advocacién pero de diferente estilo artistico. También hay que te-
ner en cuenta que esta nueva imagen iba a ocupar el altar mayor de una capilla,
destruida también por el citado temporal®’, aunque en vias de reedificacién,
cuyo resultado final estarfa mds préximo a las soluciones arquitectdnicas y orna-
mentales imperantes en aquel entonces. En ella fue venerada hasta 1959%, afo
en que se trasladé a su sede actual, la Basilica, obra del arquitecto José Enrique
Marrero Regalado (1887-1956), siendo su gran impulsor espiritual el desapare-
cido obispo de la Didcesis Nivariense monsefior Domingo Pérez Céceres, falle-
cido en 1963.

Realmente la obra de Estévez se redujo a la cabeza de la Virgen, a las manos y
al Nifo Jesus; el resto lo conformaba un candelero. No fue necesario esculpirla
en su totalidad, es decir, en bulto redondo, tal y como aparecia resuelta la talla
mariana anterior. He aqui uno de los grandes problemas que se le presentaba al
escultor cuando emprendia una imagen de candelero (de vestir), pues su arte se
reducia, como es légico, a aquellas partes anatémicas que eran vistas por los es-
pectadores. En el caso de una representacién de la Virgen Maria, como es el
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Virgen de Candelaria. Detalle. Basilica de La
Candelaria. Tenerife.

4 RIQUELME PEREZ, Maria Jests, La Virgen de Candela-
ria y las Islas Canarias. Tenerife, 1990, pdg. 219.

“ Esta capilla conventual es hoy museo y sala de confe-
rencias. Mi siquiera se pudo conservar el retablo mayor,
de traza neocldsica, en cuya ejecucién participé el car-
pintero Lucas Navarro, nacido en Candelaria en 1791.
Sabemos que parte del mismo se encuentra hoy en la er-
mita de Muestra Sefiora del Socorro (Giimar) para
adaptarse al espacio real de este recinto religioso.
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Cristobal Herndndez de Quintana. Virgen de Talleres de Jacques Chereau (1688-1776).
Candelaria. Oleo sobre lienzo. 1717. Convento Verdadero retrato de la Milagrosissima Imagen de
de Santa Caralina de Siena. La Laguna. Nuestra Seitora de Candelaria. Grabado al buril.

que nos ocupa, la escultura del Nifio Jests suponfa un trabajo adicional, ya que
se trataba de una talla al completo que elevaba el precio de todo el conjunto.
Estévez, por tanto, se vio bastante limitado para lograr una obra académica,
pues sdlo el rostro mariano debfa condensar aquellos principios artisticos, mds
ain cuando ya se sabia que llevaria rostrillo, impidiendo contemplar la talla del
cabello, del cuello, de las orejas y, en fin, de toda la cabeza. He aqui una de las
razones por las que la imagen de La Candelaria resulta aparentemente distante
y fria, de mirada amplia, infinita e ilimitada; una imagen académica vestida se-
gun la costumbre barroca; pero también con trajes barrocos, y con rostrillo. Se
reproducia de este modo la Candelaria que desaparecié en el aluvién de 1826,
una obra de finales del gético.

Estévez tuvo la ocasién de representarla de una manera libre en las versiones de
las parroquias de San Roque (Tinajo) y de la Concepcion de La Orotava. La pri-
mera, de talla completa pero con la aplicacién de telas encoladas, es una deliciosa
talla policromada en la que Estévez transforma el esquema compositivo original.
Es decir, el Nifio Jests, en esta ocasién, descansa sobre el brazo izquierdo, mien-
tras que con la mano derecha muestra la candela; lo mismo sucede con su homdé-
nima de La Orotava, una obra de candelero de corte muy cldsico.

A medida que pasaban los afios Estévez se volvia mds académico, manifestdn-
dolo en muchas de las obras que salieron de su taller de La Orotava. Ejemplos
fueron los encargos para Santa Cruz de La Palma (Nazareno, Dolorosa'y Virgen
del Rosario*” de la iglesia de Santo Domingo de Guzmdn; Ldgrimas de San Pedro
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Virgen de Candelaria(desvestida). Basilica de
Candelaria.

7 Estévez solo trabajé la cabeza y las manos, pues el
candelero pertenece a la anterior imagen, y el Nifio Je-
siis lo realizé Aurelio Carmona Lopez (siglo XI).
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Virgen de Candelaria. 1glesia de La Concepcién. La Orotava.




Estévez conto siempre con una composicion «cliché»
para resolver la distribucion de los ropajes, que cambia-
ba segtin los personajes y los temas. En este caso, la si-

militud con la imagen de la Candelaria de Ti

ajo es
bastante préxima. Ademds, intentaba interpretar las
maneras de vestir de las imdgenes marianas, resolviendo
los grandes recogidos de los pesados mantos bordados.
No cabe duda de que Estévez también se dejé seducir
por las obras fordneas, plasmando en esta imagen del
Carmen su homénima de Los Realejos, del taller de An-
t6n Maria Maragliano (1664-1739). Sélo la postura del
Nifo Jests fue modificada. De igual manera, este «ico-
no» del arte en Canarias lo trasladé a la imagen de la
Virgen de Los Remedios de la iglesia de Santiago Apés-
tol, de la mencionada localidad. Incluso, Lujdn Pérez
hizo lo mismo en su talla de la Virgen del Carmen de la
parroquial de San Juan Bautista de La Orotava.

A

cvooOns
e
-

Virgen del Rosario. Iglesia de Santo Domingo de Guzmdn. Santa Cruz de La Palma.

y Virgen del Carmen *, existentes en la parroquial de El Salvador; La Magdale-
na, perteneciente a la parroquia de San Francisco). En otras, en cambio, mante-
nfa el ritmo del barroco, especialmente en la manera de plantear la volumetria
de las vestimentas y la concepcion de los pliegues.

Cuando nos referimos al estilo académico, al academicismo, neoclasicismo,
etc., movimientos surgidos en la segunda mitad del siglo XviiI y vigentes en la
siguiente centuria, es para comprender la existencia de estas tendencias artisti-
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Virgen del Carmen. Detalle. Iglesia de El Salvador. Santa Cruz de La Palma.

cas, sin que esto implique necesariamente la existencia de centros docentes para
su desarrollo y aplicacién como método pedagégico. Al escultor, si deseaba
abrirse camino acatando los nuevos planteamientos artisticos, segtin la mentali-
dad de los comitentes, no le quedaba mds remedio que ponerse al dia en el dm-
bito de las ofertas y de los cauces politicos y culturales que la sociedad de en-
tonces estaba tomando. La aparicién de las escuelas de Arte (o de Dibujo),
primero, y de la Academia de Bellas Artes, después, sirvieron para instrumenta-
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lizar las ensenanzas artisticas con objeto de salir del sistema gremial y de las
condiciones tradicionales.

En La Orotava, Estévez no conté con escuelas y academias de Arte. Los pri-
meros contactos con sus aulas tuvieron lugar en Las Palmas de Gran Canaria,
pues alli ya se habia establecido la Academia de Dibujo y la Escuela Gratuita de
Dibujo, asf como otros centros de cardcter social y cultural (Gabinete Literario,
etc.) de los que se beneficié durante su aprendizaje en el taller de su maestro.
Pero sabemos que en La Orotava tuvo una intensa actividad docente que ha
sido dada a conocer por diversos autores® de una manera mds amplia. Y nos re-
ferimos no sélo a su docencia en el Colegio de los Angeles, instalado en unas de
las dependencias del exconvento de frailes dominicos (1823), sino la que
desempeiié en la Escuela de Dibujo, creada por él mismo aprovechando el cie-
rre del citado Colegio por cuestiones relativas a la recuperacién del convento
por parte de sus religiosos™.

Es una opinién muy generalizada que los escultores tenfan que ocuparse de
otras tareas, relacionadas o no con la profesién artistica, para poder sobrevivir
cuando en el taller escaseaban los encargos. Sin embargo, y dependiendo de los
pardmetros histdricos, el escultor se vefa avocado a ejercer otras funciones que la
sociedad demandaba. El siglo XX, por ejemplo, adquirié un perfil propio, diver-
so y plural, con los antagonismos sociales y luchas politicas. Tras haber desapare-
cido los gremios, el sector artesanal reclamé otros medios para-su formacién.

Es posible que Estévez llegase a sufrir algunos aprietos econémicos, pues tam-
poco el trabajo de la escultura era lo suficientemente boyante como para subsis-
tir, pero creemos que su compromiso con la ciudad de La Orotava no se debid a
cuestiones bdsicamente econémicas. Los artistas empezaron a implicarse en pro-
yectos sociales. Sabemos que Estévez fue concejal de su Ayuntamiento, desple-
gando una encomiable actividad. Al consultar el archivo del mencionado orga-
nismo municipal, lo encontramos formando parte de una comisién constituida
también por Lugo y Vifia, Juan Herndndez, Luis Romdn y Pio Acosta para dar
nombres a las calles®’. También aparece implicado en los trdmites de la construc-
cién del cementerio municipal®, y en muchas otras tareas que abarcaban desde
la organizacién de fiestas, naturalmente en su vertiente artistica, a la elaboracién
de proyectos urbanisticos y afines. Era pues, un compromiso contraido con la
sociedad, siendo consciente el artista de la situacion politica y cultural del pais.
Todo ello es herencia del espiritu ilustrado. La docencia era uno de los ejercicios
mds nobles del espiritu civico: una via para escapar de la incultura, campo donde
el artista podfa desarrollar no sélo una labor como transmisor de su profesion,
sino también como formador de jévenes que necesitaban instruccién humanisti-
ca, y no sélo técnico-artistica, para responder mejor a las ofertas de trabajo.

Estévez formé a futuros escultores y pintores, les enseiié el manejo de los
pinceles y, sobre todo, de las gubias, las calidades de las maderas, de las policro-
mifas, orientando al mismo tiempo a otros en el conocimiento de oficios mds
acordes con el dmbito artesanal, los cuales requerian el dominio del dibujo, la
geometria, la perspectiva, asi como destreza en el uso de herramientas y mate-
riales diversos. Las relaciones mantenidas con la vecindad, con las capas sociales
mds ilustradas y su labor como concejal en el Ayuntamiento, institucién que le
permitié conectar también con los desfavorecidos de La Orotava, hicieron que
Estévez descubriera la necesidad de dedicarse a la ensefianza piblica como me-
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* Martinez de la Pefia, Rodriguez Mesa, Alloza Moreno,
Vizcaya Carpenter, Hemdndez Gonzdlez, Lorenzo
Lima, entre otros.

* AMLO, Libro de Actas, registro 1, sin foliar, 13 de
agosto de 1841. ... le cedid pa. academia de dibujo ge. es-
tablecié Dn. Fernando Estévez, a cosa de dos o tres afios ..

' AMLO, Libro de Actas, registro 4, Sesién de 2 de
enero de 1823, siendo Alcalde don Pedro Benitez de
Lugo.

2 AMLO, Libro de Actas, registro 4, Sesion de 19 de fe-
brero de 1823, folio 36 vto.
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%8 PADRON ACOSTA, Sebastidn, op. cit., pdg. 9.

* Para conocer mejor este capitulo de la vida del Padre
Diaz, es necesario consultar las publicaciones que de la
masoneria palmera, y en general de Canarias, ha realiza-
do el profesor de la Universidad de La Laguna Manuel
de Paz Sinchez. En el interesante trabajo titulado La
Masoneria en La Palma (Las Palmas de Gran Canaria,
1979), el profesor De Paz afirma que el Padre Diaz no
estuvo afiliado a la logia masénica: la leyenda que da pie
a esta creencia, no s6lo se sustenta sobre el hecho de la acu-
sacion de infidencia y destierro sobre su probado filantro-
pismo o sobre sus ideas liberales, sino que, en iiltima ins-
tancia, responde al afin reivindicativo de la masoneria
sobre un personaje de la calidad de Diaz, hecho corrobora-
do por el interés que los masones de finales de siglo (1897)
pusieron en la ereccion de su estatua en la plaza principal
de Santa Cruz de La Palma.

dio para poner la cultura al alcance de todos. Esta fue su intencién, porque en
realidad aquellos nobles deseos de hombre fildntropo no pudieron cubrir sus
expectativas previstas, ya que las condiciones sociales seguian favoreciendo a los
hijos de las familias mds pudientes.

No disponemos de una nutrida documentacién para conocer los méviles por
los que Fernando Estévez abandoné La Orotava, instaldndose en Santa Cruz de
Tenerife. Sin embargo, las circunstancias laborales y las posibilidades de conti-
nuar estudiando y consolidando sus objetivos artisticos, le llevaron a buscar
otros contactos de mayores vuelos.

Es obvio pensar que en aquellos afios de vida en La Orotava, en los que rea-
lizé aproximadamente el 60% de su produccién escultdrica, las relaciones con
el exterior fueron relativamente frecuentes, sobre todo con La Laguna y la capi-
tal tinerfefia. La Universidad, la fundacién de la Real Sociedad Econémica de
Amigos del Pais (1777) —que se establecié también en Santa Cruz de Tenerife
por poco tiempo—, la Escuela de Dibujo creada en 1812 con sede en La Lagu-
na y adscrita al Real Consulado de Mar y Tierra de Canarias, y otras institucio-
nes de dmbito cultural ofrecieron a Estévez muchas posibilidades en el campo
creativo, gracias a los contactos con aquellos profesionales y con sus bibliotecas,
consideradas entonces las mds completas y nutridas de Canarias. Tampoco po-
demos olvidar las relaciones familiares, pues sus abuelos paternos vivian muy
cerca de la iglesia de la Concepcién de la mencionada ciudad de los Adelanta-
dos, en la que también trabajaba su hermano Domingo.

Adn en La Orotava, conocié al que seria luego uno de sus mejores amigos, el
sacerdote palmero don Manuel Diaz Herndndez, el Padre Diaz, un personaje
de gran influencia cultural en su isla y, en menor medida, en Tenerife, debido,
entre otras razones, a sus asiduos viajes a La Laguna por cuestiones eclesidsticas,
lo que le permitid visitar y afianzar los lazos de amistad en otras localidades
como La Orotava, especialmente con la familia de Fernando Llerena, en cuyo
domicilio llegé a ejecutar algunas pinturas murales®.

Realmente, el Padre Dfaz no ejercid influencia artistica alguna sobre Estévez,
aunque en su isla natal llegd a practicar el noble arte de la escultura, defendiéndo-
se en otras facetas de indole cultural. Al contrario, creemos que fue Estévez, pese a
la diferencia de edad entre ambos (19 afios mds joven), quien le orientd en el
campo de las Bellas Artes, siendo el Padre Diaz un hombre maduro, consolidado
en sus funciones como sacerdote y excelente orador, aunque como escultor hay
que reconocer que fue bastante parco, no superando el estadio de aficionado. En
La Palma dejé unas cuantas imdgenes sin demasiado interés artistico. Asi pues,
aunque en el campo de la escultura no destacara, si lo hizo en el dmbito del saber,
pues su amplia cultura, sus relaciones humanas, politicas (de talante liberal) y sus
conexiones con la masoneria palmera*, fueron herramientas eficaces en la forma-
cién de artistas noveles. Estévez recibi6 del Padre Diaz orientaciones de todo tipo,
pues coincidian en conductas de pensamiento, politicas y religiosas. Tanto uno
como el otro crefan en el devenir de la sociedad liberal («democrdtica»), en la re-
generacién del ser humano a través de la cultura y en un arte mds universal. El
Padre Diaz contaba con mds experiencia que Estévez, ofreciéndole informacién
bibliogrdfica adecuada, sin desestimar el enriquecimiento mutuo que obtenian de
las continuas conversaciones. Esta estrecha amistad le permitié a Estévez recibir
encargos procedentes de La Palma, convirtiéndose el Padre Diaz en un excelente
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«puente» para establecer relaciones culturales y artisticas con aquella sociedad, que
también mostraba ansias de renovacién, demostrdndolo en buena parte de sus
proyectos, como en el magnifico lienzo pintado por Esquivel (1806-1857) que
preside el altar mayor de la iglesia de El Salvador de la capital palmera.

Con este bagaje, Estévez se instala en Santa Cruz de Tenerife, donde comple-
ta su formacién artistica dentro de los parémetros académicos.

En Santa Cruz de Tenerife. La Academia de Bellas Artes

Desconocemos las relaciones personales y profesionales de Fernando Estévez
con la esfera artistica, social y cultural de Santa Cruz de Tenerife, que le empu-
jaron a instalarse en esta ciudad. Nos imaginamos que fueron muchas, pues a
sus 60 afios de edad ya habia cosechado no sélo prestigio como escultor, sino
también suficientes lazos de amistad. En aquel momento, antes de 1849, la ma-
yor parte de los artistas de renombre del archipiélago habian alcanzado su ma-
durez como profesionales (Juan de Abreu, 1800-1887; Alvarez Rixo, 1796-
1883; Antonio Alfaro, 1794-1869; Pedro Maffiotte, 1816-1870; Manuel Ponce
de Ledn, 1812-1880; etc.); en cambio, Lorenzo Pastor y Castro (1784-1860) y
Fernando Estévez eran en aquel momento los mds veteranos, tanto en experien-
cia artistica como en edad, circunstancia que les permitié establecer una ade-
cuada relacién personal y profesional.

Es dificil hablar de este tejido de relaciones personales y profesionales logra-
do a lo largo de la vida, porque lo consideramos como un hecho natural, mds
atin en un artista que necesita arroparse como estimulo para su desarrollo crea-
tivo con el apoyo de personalidades de diferentes perfiles intelectuales y cultu-
rales. Por eso, no es necesario indicar —ni siquiera justificar— el conocimiento
que Fernando Estévez tenia de todos aquellos extranjeros afincados en Cana-
rias, hombres de ciencias, que desempefiaron una inmensa labor cultural y do-
cente, como la desarrollada por el ya citado sabio francés Sabino Berthelot, na-
cido en Marsella en 1794, fundador del Liceo de La Orotava (1824)%, donde
impartié los programas educativos de su Francia natal, método que ya estaba
siendo aplicado en otras capitales de la Espafa peninsular. Por otro lado, sabe-
mos que en 1842 también se establecid en Santa Cruz de Tenerife el Liceo artis-
tico y literario, en las dependencias del teatro viejo, levantado en su difa en la ac-
tual calle de La Marina, donde dio clases el pintor Cirilo Truilhé*.

Pues bien, Berthelot, que fue cénsul de su pais en Canarias y miembro hono-
rario de la Academia de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, entre otras im-
portantes ocupaciones, trabé amistad con destacados miembros de la alta socie-
dad orotavense y santacrucera, como Pedro Maftiotte, presidente de la Sociedad
de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, cuya secretarfa fue ocupada por el
pintor Nicolds Alfaro. También gozé de la amistad de Lorenzo Pastor que, al
igual que los anteriores, fue destacado profesor de la citada Academia de Bellas
Artes. No es extrafo, por tanto, que Estévez, quien compartia sus mismos de-
seos de progreso, siguiera de cerca los pasos del cientifico francés, interesindose
por los planes de ensefianza que pretendia implantar en La Orotava. En aquel
momento también se establecia el mencionado Colegio de Los Angeles y, en
1839, la Escuela de Dibujo y Latinidad impulsada por el propio Estévez. ;Fue
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Louis Auguste de Sainson y Guérard. Santa Cruz
de Tenerife. Litograffa. 1833.

5 Este Liceo lo cred en 1824, junto con su amigo Auber.
El concepto de liceo, un término que nos viene del fran-
cés licée, tenfa un cardcter docente, que sirviera de escalén
intermedio entre las escuelas primarias y la Univesidad
(RODRIGUEZ MESA, Manuel, «1820-1830 La primera
época de Sabino Berthelot en Tenerifer, en Homenaje a
Sabino Berthelot en el centenario de su fallecimiento 1880
1980. La Laguna, 1980). No hay que confundir aquel li-
ceo con el actual Liceo Taoro de La Orotava, una socie-
dad cuyos fines son bisicamente culturales, aunque bien
es verdad que ha sabido mantener no sélo el nombre ori-
ginal, que evoca los deseos del islefio de abrirse a otras
tendencias culturales fordneas, sino también el cardcter
instructivo que reclamaban los habitantes.

* CIORANESCU, Alejandro, Historia de Santa Cruz de Te-
nerife (1803-1977). Santa Cruz de Tenerife, 1998, pig.
346.
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Mensualidad de octubre de 1850. Academia
Provincial de Bellas Artes. Biblioteca de la ULL.

7 MARTINEZ DE LA PENA, Domingo, RODRIGUEZ MESA,
Manuel y ALLoza MORENO, Manuel, op. cir., pig. 60.

entonces Berthelot quien le abrid las puertas al escultor para situarse en Santa
Cruz de Tenerife? No lo sabemos fehacientemente, pero si estamos seguros de
que Estévez tuvo que haber contado con apoyos de primera fila, pues resulta
curioso que su docencia en la Academia se hallase estrechamente relacionada
con los nombres arriba citados, especialmente con Lorenzo Pastor, que fue di-
rector de la Academia de Dibujo de la Junta de Comercio, mds tarde absorbida
por la Academia de Bellas Artes. Buena parte de sus materiales diddcticos pro-
cedfan de Madrid, Barcelona y Paris, principalmente, gracias a la colaboracién
de algunos tinerfenos que viajaban a esas ciudades o que ya estaban establecidos
en ellas como, por ejemplo, Monteverde Bethencourt, que también mantuvo
una gran amistad con el escultor. Es muy posible que Berthelot se encargara,
asimismo, de recabar materiales para la Academia en su tltimo viaje a la capital
francesa, sobre todo «para las ensefianzas de la asignatura de Estévez»”

Tampoco sabemos dénde tuvo Estévez su domicilio. Siempre se ha comenta-
do, sin ninguna acreditacién, que pudo haber vivido préximo a la iglesia de la
Concepcidn, en el niicleo que hoy llamamos antiguo o histérico de la ciudad,
pues bien es verdad que la documentacién certifica que muchos artistas y em-
presarios habitaban en las calles de Santo Domingo, la Candelaria y Cruz Ver-
de, vias que entonces eran importantes por su actividad comercial. Recorde-
mos, a manera de ejemplo, que el artista italiano Angelo Cherubini, conocido
por haber esculpido en mdrmol interesantes sepulcros de familias acomodadas
de Tenerife, se estableci6 en la mencionada calle de Santo Domingo.

Ni siquiera disponemos de datos que nos confirmen si vivié solo, con otro ar-
tista o, simplemente, con un familiar. Nos preguntamos si en este domicilio
abrié taller, porque el trabajo escultérico requeria mucho espacio donde instalar
los bancos de labor, las herramientas, las maderas, etc., espacio que debia estar
bien ventilado e iluminado. No hay constancia, pues, de la existencia de su taller,
al menos en la documentacion perteneciente a archivos publicos; en cuanto a los
archivos privados, ya sabemos cémo funcionan y a quiénes facilitan los datos. El
hecho de no haber testado impide atin mds dilucidar este asunto, pero creemos
que tratdndose de una persona mayor, muy conocida y afamada, académico y
profesor, debid contar con una vivienda en condiciones en el mismo centro de la
ciudad, que entonces ostentaba la capitalidad de la tnica provincia canaria, ya
desde 1813, circunstancia que la convirtié en una poblacién pujante, liberal,
con un activo puerto y una expansion econémica y urbana de gran alcance. Una
sociedad —burguesfa comercial— comprometida con empresas culturales y ar-
tisticas, dmbito idéneo para ampliar sus estudios y continuar ejerciendo su pro-
fesién de escultor, una labor poco rentable en aquellos tiempos, razén por la cual
decidié convertirse en docente para dar a conocer, de una manera reglada, los
principios, sistemas y procedimientos de la escultura.

Esta segunda actividad era tan normal como trabajar activamente en el taller,
pues la ensefianza suponia ya una parte inseparable en la formacién artistica. Los
alumnos debian tener una preparacién humanistica y cientifica de cierto rigor, so-
metida a una reglamentacion oficial, que nada tenfa que ver con las instrucciones
que tiempo atrds recibfan los aprendices en los salones gremiales. En esta etapa
del siglo x1x los viejos gremios habian perdido su fuerza social, entrando en un
proceso de disolucién. Aunque al referirnos a Canarias seguimos empleando el
término «gremio» en relacién al conjunto de artistas de un mismo género, sobre
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todo para poder comprender mejor este hecho corporativo como productor auté-
nomo de gusto artistico, sin embargo sabemos que si bien en otras profesiones el
gremio fue una de las formas de concebir y proyectar el trabajo, con sus corres-
pondientes legislaciones, en el dmbito del arte no estuvo tan claro. Los escultores,
por ejemplo, sélo se limitaron a formarse en los talleres de sus maestros, de los
que recibfan todo tipo de orientaciones, no sélo de cardcter técnico, sino también
personal y social. Este aprendizaje comenzé a verse transformado con la llegada
de los movimientos ilustrados, que propiciaban una formacién més completa de
los discipulos. Fue el caso, por ejemplo, de Lujdn Pérez, que desde su taller de la
calle Santa Bdrbara de Las Palmas de Gran Canaria empezd a dar muestras de
cambios en la direccidn de su arte escultdrico, relaciondndose con los poderes pu-
blicos y eclesidsticos de mayor solvencia social de aquella ciudad, asi como con las
esferas culturales e intelectuales que le permitfan una apertura hacia las propuestas
artisticas que se venfan fraguando en Europa.

En realidad, estos talleres fueron aulas en las que se impartieron «clases priva-
das», a la manera de las ensefianzas conventuales. A tenor de las opiniones de la
doctora Calero Ruiz, es posible que sélo hubiera en el archipiélago una especie
de «amago» gremial, por influencia de los escultores foréneos que llegaban con
una educacién gremial. Por tanto, «no tenemos demasiada seguridad de que
existiese en Canarias un gremio que agrupase a los escultores, dado que no he-
mos encontrado datos que nos lo confirmen»®. En realidad, la abolicién de es-
tos gremios fue un proceso abierto durante el gobierno de Jovellanos y Campo-
manes, que desembocd definitivamente en la supresién total de los mismos en
el afio 1813, por lo que muchos de los escultores que por aquel entonces se en-
contraban en proceso de formacién, como Fernando Estévez, siguieron traba-
jando segtin estos viejos dictdmenes pedagégicos; las presiones oficiales por de-
finir un gusto artistico nacional suscitaron en estos artistas un deber de
reconducir su futuro profesional, adaptdndolo a las nuevas propuestas plantea-
das por las Academias. Los gremios habfan perdido protagonismo social e, in-
cluso, su eficacia creadora acreditada en la satisfaccion de la demanda de imagi-
nerfa religiosa. Se establecia de este modo un abismo entre artistas y artesanos.

Ya sabemos que la escultura del siglo XiX no fue realmente fecunda, ofrecien-
do bastante atonfa en todas sus propuestas, pues ni siquiera pudo convertirse en
un arte burgués como la pintura, que lo consiguié gracias a su capacidad para
narrar todo lo que ocurrfa en la sociedad, disponiendo, entre otras razones, de
unos recursos técnicos y procedimientos que garantizaban su éxito frente a
otros géneros artisticos. En el caso de Canarias, la sociedad no conté con un ba-
gaje cultural suficiente y sélido como para incluir entre sus necesidades artisti-
cas el retrato escultérico, por ejemplo. Esta sociedad, si bien intentd reproducir
los modelos europeos en todos sus dmbitos, no fue capaz de expresarlos a través
de la escultura, pues la educacién barroca tradicional, embebida por una imagi-
nerfa religiosa, obstaculizaba en cierta manera este proceso, impidiendo que las
nuevas tendencias estéticas conocieran un desarrollo mds equilibrado con res-
pecto a la pintura, cuya técnica —preferentemente el 6leo— fue el mejor me-
dio para cubrir todas esas preferencias culturales, pues apenas habia variado des-
de su origen (siglo xv).

Mientras que la madera fue un material comun en la produccidn artistica del
archipiélago, sobre todo policromada y estrechamente relacionada con la obra re-
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% Para conocer mejor la realidad de la escultura conme-
morativa en Canarias, es aconsejable consultar la si-
guiente bibliografia: QUESADA ACOSTA, Ana Marfa, La
escultura conmemorativa..., op. cit; [dem, «La escultura
en el espacio urbano de Canarias», en Anales. Real Aca-
demia Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcdngel,
afio 1, nimero 1, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

“ APCLL, Libro de Cofradia del Santisimo Sacramen-
to, folio 23 r,, afio 1815. Pr. Cuarenta y dos ps. Un rl. ¥
cinco gs. Costo de Alas para los Angeles a Domingo Flores,
Pintor con plata, y composicion de uno, segiin recibos.

¢ LUXAN MELENDEZ, Santiago de y HERNANDEZ SOCO-
RRO, M? de los Reyes, El mundo del libro en Canarias.
Las Palmas de Gran Canaria, 2005, pig. 93.

ligiosa, no lo fue tanto el mdrmol. Hasta la llegada del siglo XiX, este noble mate-
rial, tan unido a la estética del clasicismo, no comenzd, al menos, a formar parte
de los proyectos de nuestros escultores. Gracias a los artistas fordneos, sobre todo
italianos, y a la generalizacion del mdrmol en las islas, aunque de una manera
muy puntual, pudieron erigirse conjuntos sepulcrales y monumentos que contri-
buyeron al ornato urbano, adaptdndose a las transformaciones y ampliaciones que
conocieron las principales ciudades. Basta recordar el interesante monumento de-
dicado a la Virgen de Candelaria, en la plaza homdnima de Santa Cruz de Teneri-
fe, procedente de Génova, o los bellos panteones del antiguo cementerio munici-
pal de Las Palmas de Gran Canaria, en el que intervino la figura del italiano Paolo
Triscornia (1894), asi como en otros monumentos publicos”. Pero esta interven-
cién llegd ya bastante tarde, cuando faltaba un tercio para que finalizase el siglo.
El ciudadano canario siguié entonces recurriendo a la pintura para lograr sus pro-
pésitos en el campo econdmico, politico y cultural. El retrato al éleo continuaba
vigente, aunque con las connotaciones estilisticas de las diversas tendencias picté-
ricas. Era la mejor manifestacion del poder social. Por tanto, la escultura, una vez
perdido su éxito como principal producto del mercado religioso, y ante la imposi-
bilidad de ser sustituida la madera por el mdrmol, quedd confinada a las aulas de
las academias, sometida a la revisién intelectual de los profesionales de las Bellas
Artes. Esta era la situacién en la que se encontraba Fernando Estévez cuando pre-
tendfa abrirse camino como escultor y docente en la capital tinerfena.

Habiamos dicho que Estévez contaba con parientes en La Laguna, nada me-
nos que con sus abuelos paternos y su hermano Domingo, llamado el «Maestro
Flores», nombre artistico del que atn se desconoce su origen, a pesar de que
muchos manuscritos de la época ya lo recogen®. Se le ha vinculado con la Es-
cuela de Dibujo del Real Consulado del Mar, creada en 1812, y en la que im-
partieron clases Luis de la Cruz, José Ossavarry, Luis Le Gros y Lorenzo Pastor y
Castro; sin embargo, su labor como artista estuvo centrada en la carpinteria, un
oficio que habia aprendido en La Orotava. El manejo de las gubias seguramente
le permitid ejecutar alguna que otra pieza escultérica, siendo una de ellas el pe-
quefio Crucificado del facistol del coro de la catedral lagunera, aunque no hay
constancia documental que lo justifique, tratdndose por tanto de opiniones ora-
les que los historiadores han respetado y siguen dando por vélidas.

No ponemos en duda que Fernando Estévez tuviera la intencién de situarse
en esta ciudad con el fin de abrir taller. Era una ciudad que reunfa todas las
condiciones culturales pues, como se ha dicho anteriormente, disponia de «los
fondos bibliograficos mds importantes de las islas, tras la supresién de un nu-
mero importante de conventos con la desamortizacién de 1835»*', entre los que
se encontraban los de la Universidad y la Biblioteca Provincial. Una serie de
condicionantes sociales, politicos y econédmicos habia hecho de ella la primera
urbe del archipiélago. Sin embargo, por estas fechas la situacién ya no era asi.
La Laguna comenzé a perder capacidad como centro administrativo de la isla a
favor de Santa Cruz, que adquirié la capitalidad en 1833, acontecimiento his-
térico que repercutié en la toma de decisiones de Estévez. A esto hay que afia-
dir el nombramiento de la citada ciudad como capital de Canarias, entonces
constituida en una sola provincia.

Santa Cruz era un escenario idéneo para la prictica de las artes, pues contaba
con el respaldo de una sociedad burguesa préspera, de espiritu liberal, que di-
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namizaba todas las estructuras politicas y culturales. Antes del fallecimiento de
Estévez (1854) ya habia alcanzo los 14.000 habitantes, disponiendo de un con-
junto de edificaciones de cardcter publico de notable importancia (Teatro y
Mercado Municipal, Hospital de los Desamparados, Instituto de Segunda En-
sefianza, Conservatorio, Maestranza de Artillerfa, etc.), y de instituciones cultu-
rales, docentes y recreativas que proliferaron a lo largo de la centuria, como la
Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais, instalada primero en La Laguna
(1777), y luego en Santa Cruz, en 1837, aunque tuviera en esta ciudad una
existencia bastante corta. Cabe citar también la fundacion de la Escuela Nduti-
ca (1836), el Casino Principal (1840), la Escuela de Comercio, el Liceo Artisti-
co y Literario (1842), teniendo al pintor Cirilo Truilhé como primer director
de esta institucion, tal y como se ha dicho anteriormente. También fue intensa
la actividad desarrollada por la prensa local, tanto a través de sus periddicos y
revistas (El Atlante, La Aurora...), como de libros, etc., lo que permitié que la
sociedad se acercara a los conocimientos cientificos, la moda, la historia, el de-
porte, los hechos nacionales, provinciales y locales. Pero este tejido urbano no
podia prescindir de la actividad comercial, fundamental en una ciudad portua-
ria, abierta a otros mundos, a otras realidades, por donde entran y salen los
hombres, los comerciantes con sus mds diversas ideas, aportando novedades bi-
bliogrdficas y géneros relacionados con el dmbito artistico.

Sin embargo, el centro docente por excelencia creado en Santa Cruz de Tene-
rife fue, sin lugar a dudas, la Academia de Bellas Artes, una iniciativa pedagdgi-
ca a la altura de sus homdnimas peninsulares. Estévez estuvo atento a todos es-
tos acontecimientos culturales, sobre todo en lo que se refiere a los centros
artisticos, pues suponia para él una posibilidad de abrirse camino en la ense-
fianza y en la teorizacién de la escultura. Por eso creemos que debid de estable-
cerse en Santa Cruz de Tenerife en la década de los cuarenta —aunque en un
principio fuera temporalmente—, época en que se crea la Sociedad de Bellas
Artes (1846), cuyos promotores fueron Pedro Maffiotte y Nicolds Alfaro, sien-
do profesor de Dibujo el pintor Lorenzo Pastor y Castro.

A muchos de estos artistas les avalaba el origen burgués, que constituia una éli-
te ciudadana. El padre de Maffiotte, por ejemplo, procedia de Francia, e impartia
clases de francés y de Contabilidad en la Escuela de Comercio, orientando a su
hijo Pedro hacia el estudio de las ciencias, formacién que demostré no sélo en el
campo de las humanidades y las artes, sino también en otras dreas como la litera-
ria y la cientifica. Nicolds Alfaro era hijo de militar, y dispuso de una solvente si-
tuacién econdémica, que le permitié marchar a Madrid para recibir clases en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Allf tuvo como profesores a Pé-
rez Villaamil (1754-1824), Carlos de Haes (1829-1898) y Ponciano Ponzano
(1813-1877). Este tltimo, célebre escultor, fue contempordneo de Damidn Cam-
peny (1771-1855), José Piquer (1806-1871), Ramén Subirat (1828-1890) o Ri-
cardo Bellver (1845-1924), entre otros, y conocid a Thorwaldsen (1770-1844) en
Roma, habiendo llevado a cabo proyectos escultéricos, como el relieve de la fa-
chada del Congreso de los Diputados (Madrid), con sus dos leones. Por tanto, la
formacién de Alfaro en el primer centro de estudios artisticos de la nacién fue re-
almente fecunda, adquiriendo todos los recursos técnicos y tedricos para volver a
Canarias, dispuesto a formar a profesionales de las artes, no sélo en los dmbitos
de la escultura y la pintura, sino también en el musical, pues formé parte de la or-
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¢ Esta Real Orden aparece publicada en la Gacera de
Madrid (n° 5.577) el 6 de noviembre de 1849. En el
Capitulo Primero se constituye el nimero de Acade-
mias provinciales, a saber: Barcelona, Bilbao, Cidiz, La
Coruna, Granada, Milaga, Oviedo, Palma de Mallorca,
Santa Cruz de Tenerife, Sevilla, Valencia, Valladolid y
Zaragoza. También se establece la categoria de las mis-
mas —de primera y segunda clase—, perteneciendo la
Academia canaria a esta dltima, junto con Bilbao, Ci-
diz, La Coruiia, Granada, Milaga, Oviedo, Palma de
Mallorca y Zaragoza. Las de primera categoria contem-
plaban las ensefianzas de arquitectura, escultura y pin-
tura, mientras que las de segunda categoria sélo escultu-
ra y pintura, aunque sabemos que la de Santa Cruz de
Tenerife promovié conocimientos de arquitectura apli-
cables al campo laboral.

AMSCT, «Caja Comercio, 1830-1849», carpeta
«1831 comercios.

questa «La Filarmdnica». Lo mismo ocurrié con Lorenzo Pastor y Castro, que
marcha a Inglaterra para adquirir conocimientos en pintura, especialmente en
acuarela. A su vuelta, desarrolla una intensa actividad docente y académica, cola-
borando con mdltiples proyectos culturales.

Esta era la situacién social y cultural de muchos artistas que trabajaban en
Santa Cruz de Tenerife, reflejo del nuevo estatus de profesional burgués que ha-
bian alcanzado, estatus que comporta la doble condicién de profesor y artista.
Estévez tuvo que enfrentarse a esta realidad que se estaba produciendo en una
ciudad pequenia, lejos de la Corte, pero muy dindmica en acciones y propuestas
culturales. Tal vez le faltd viajar, como hicieron los artistas ya citados, para po-
nerse a la altura de las circunstancias histéricas y adoptar plenamente el estilo
neocldsico, pero la escultura se volvié menos exigente y escasamente innovado-
ra, resolviéndose en las aulas de los centros de estudios.

Aquellos que crearon la Sociedad de Bellas Artes descubrieron la necesidad
de impulsar, tal y como se llevaba haciendo en el territorio nacional, unos estu-
dios con cardcter oficial, protegidos por el Estado y debidamente estructurados.
Asi nacié la Academia de Bellas Artes, en 1849, por Real Orden de 31 de octu-
bre . Su economia dependia de las subvenciones otorgadas por la Diputacién
Provincial, encargada de los sueldos del personal, y por el Ayuntamiento de la
ciudad, que se habfa comprometido con los gastos de materiales did4cticos y
pedagdgicos. No es mi intencién en este capitulo narrar la historia de esta noble
Corporacién de derecho piiblico, aunque sabemos que hay en proyecto un es-
tudio critico de la misma. Sin embargo, quiero decir que su aparicién y poste-
rior establecimiento fueron consecuencias de un proceso de formacién en las
ensefianzas artisticas que tiene sus origenes en el siglo xvilI, especialmente al ca-
lor del movimiento ilustrado. Aunque los centros docentes de la citada centuria
contemplaban la préctica artistica (Real Sociedad Econémica de Amigos del
Pais, Real Consulado del Mar y Tierra de Canarias, etc.), van a ser las escuelas
de Dibujo las que mds directamente se ocupardn de esta formacién que la socie-
dad ya venia reclamando para sus hijos. Estas escuelas fueron los prolegémenos
del establecimiento de la Academia de Bellas Artes. Si bien los dos primeros
centros se crearon en Las Palmas de Gran Canaria (1782 y 1787), el resto de los
mismos fue apareciendo paulatinamente a lo largo del siglo X1X, como la Escue-
la de Dibujo de La Laguna (1810), la de Santa Cruz de Tenerife (1835), perte-
neciente a la Junta de Gobierno, o la de Santa Cruz de La Palma (1840), gra-
cias a la labor del pintor Blas Ossavarry.

Realmente, estas escuelas, descartando las que se ocupaban de la formacién pri-
maria, llevaban implicita una instruccién que iba mds alld de la meramente artis-
tica, pues de acuerdo con la situacién cultural del pais, el alto indice de analfabe-
tismo y la urgente necesidad de formar un cuerpo de artesanos capaces de cubrir
las necesidades laborales, las ensefianzas del dibujo se convirtieron en una asigna-
tura bdsica para cualquier tipo de aprendizaje. Esta preocupacién por elevar el ni-
vel cultural y profesional de los ciudadanos fue una constante a lo largo del siglo,
expresada en muchos documentos oficiales que insistian en el saber, la virtud y el
trabajo como resultados felices, concediendo «premios y auxilios al laborioso, y
una vigilancia constante en corregir y esterminar el vicio y la vagancia»®.

No pretendemos plantear aqui las excelencias del dibujo, sus técnicas y apli-
caciones, por ser un asunto que merece ser estudiado aparte, pero si es necesario
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indicar la importancia que siempre ha tenido este procedimiento, sustrato de
cualquier expresién artistica, vinculado «a la definicion previa de los objetivos
fundamentales de sus prdcticas y qué tipo de conocimiento de la realidad», in-
dependientemente de su valor auténomo como obra de arte. El aprendizaje del
dibujo «permite al alumno desarrollar aquellas capacidades gréficas que le per-
mitan enfrentarse ante las necesidades que determina su proyecto»®, siendo una
eficaz herramienta defendida a partir del Renacimiento, aunque en la Edad
Media ya se consideraba como una de las normas educativas. A lo largo de la
Epoca Moderna, en la que se incluye naturalmente la aparicién de las acade-
mias, tanto privadas como estatales, que constituyeron el principio de sistema-
tizacién del estudio y aplicacion del Arte, el Dibujo se convirtié en una discipli-
na bdsica, defendida incluso por los grandes tratadistas. En el siglo xviii,
defendia Pevsner que una academia «era todavia una escuela de dibujo exclusi-
vamente»®, y José Lépez Enguidanos, académico de mérito de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, afirmaba que el dibujo «es la
parte mds esencial de la Pintura, el fundamento de la Escultura, el apoyo de la
Arquitectura y el que perfecciona los ejercicios mecdnicos»®. Esta es una de las
razones por las que en todos los planes de estudios (bdsicos y superiores) duran-
te el siglo XIX, incluso mucho antes de que el Estado reglase todo el sistema de
ensefianza, el Dibujo fue siempre una asignatura «obligatoria» en sus dos ver-
tientes: el llamado Dibujo Artistico y también el Lineal, relacionado este dltimo
con el campo de la Geometria, propio de los cursos superiores y los programas
de la instruccion profesional. Para tales fines era necesario contar con materiales
adecuados, tanto bibliogrdficos como instrumentales, que estuviesen a la altura
de las ensefanzas artisticas europeas.

El citado naturalista Sabino Berthelot, en su proyecto docente para el Liceo de
La Orotava, contempla, entre otras materias, la imparticién del Dibujo, pues lo
considera no sélo fundamental en el proceso de aprendizaje, sino porque ha des-
cubierto que el canario cuenta con una predisposicion natural para esta actividad
artistica y, en general, para las Bellas Artes””. Observacion que defiende incluso
en su discurso de entrega de premios de la Academia a sus alumnos en 1851, de-
mostrando la utilidad del Dibujo y toda actividad artistica como «cualidad inna-
ta entre los islefios»®. Con anterioridad habia intervenido otro académico, el Sr.
Baudet, que manifiesta la necesidad del uso del esfumino en las clases de Dibujo.

Aunque se hacfan auténticos esfuerzos por renovar esos materiales diddcticos,
todavia circulaban por los talleres y aulas de artes las viejas Cartillas de Dibujo,
un sistema pedagdgico que tuvo gran éxito en la Italia del Renacimiento, y mds
tarde en toda Europa. Un método para ensefiar a los iniciados en el arte que en
tiempo de los Carracci fue objeto de publicacién. Eran manuales que contenian
diferentes modelos, consejos, tipos de soluciones, enfoques, etc., convirtiéndose
en los primeros «sistemas gréficos» modernos utilizados por los artistas y reco-
mendados por todos los maestros. Jusepe Martinez (1600-1682) en su tratado
Del Dibujo y maneras de obrarlo con buena imitacidn (1866), recomienda «dibu-
jar ojos, narices, bocas, orejas, manos y pies, y en estar algo diestro tomard ca-
bezas de por si para comprender lo que tiene obrado, viéndolo todo junto: luego
tomard piernas, brazos y cuerpos; esto hecho, tomard figuras enteras, y las pon-
drd en ¢jecucién»®. Y mucho tiempo antes, Leonardo Da Vindi, refiriéndose a la
formacién del artista, aconseja que debe copiar de los mejores maestros.
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¢ GOMEZ MOLINA, Juan José (coord.), Las lecciones del
dibujo. Madrid, 1995, pag. 35.

% PEVSNER, Nikolaus, Las Academias de Arte, con epilogo
de Francisco Calvo Serraller. Madrid, 1982, pdg. 121.

% VEGA, Jesusa, «Los inicios del artista. El dibujo base
de las artes», en La formacion del artista. De Leonardo a
Picasso. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid, 1989, pdg. 9.

¢ BERTHELOT, Sabino, op. cit., pag. 13.

“ ARACBA, Sesién celebrada el 19 de noviembre de
1851.

“ VEGA, Jesusa, op. cit., pag. 2.
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Francesco Carradori. Istruzione elementare per gli studiosi della scultura. Florencia, 1802. Portada y paginas interiores.

En realidad, estas cartillas o manuales han desaparecido casi por completo,
siendo un material muy usado en los talleres y escuelas hasta el limite de su utili-
dad. Con toda seguridad, Fernando Estévez las conocié e hizo uso de ellas, tal
vez en el convento franciscano de La Orotava, donde inicié sus estudios, o bien
en Las Palmas de Gran Canaria, durante su formacion en el taller del maestro
Lujén. Sin embargo, cuando Estévez se compromete con la docencia artistica el
material utilizado era otro. Aunque algunos de aquellos manuales repletos de di-
bujos circularan por los centros de estudios, son ahora los libros, los conjuntos
de ldminas y modelos en yeso las herramientas mds utilizadas por los estudiantes
de las Bellas Artes. Si consultamos las Actas de la actual Academia Canaria de
Bellas Artes de San Miguel Arcingel, heredera de aquella que tanto esplendor
dio no sélo a la entonces capital de Canarias sino a todo el archipiélago, descu-
brimos la necesidad manifestada por sus dirigentes de equipar al centro con los
mejores materiales de estudio, tal y como sucede en las restantes academias del
pais. Se aprovechaba la estancia de canarios en la Peninsula y en el extranjero
para resolver estas gestiones, tan imprescindibles en la formacién del espacio cul-
tural de las islas. Asi, en la Sesidn que tuvo lugar el 28 de diciembre de 1850, el
presidente de la misma informa de una carta remitida por don Manuel Monte-
verde (Académico de Honor), en la que afirma haber enviado a Cédiz las obras
sobre Matemdticas y modelos de Dibujo para las distintas clases. En el mes de
enero del afio siguiente, este surtido de materiales llega por fin a Santa Cruz de
Tenerife. Las ldminas de Dibujo de adorno, que no superaron los 72 ejemplares,
pertenecfan a Matias La Vifa; otras colecciones de dibujo, a Bilordeau y Julidn,
«que regala a la Academia el espresado Sr. Monteverde. Se acuerda entregar todo
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al Secretario y bibliotecario»™. En otro momento la Academia vuelve a solicitar
nuevos surtidos diddcticos, esta vez a Barcelona, consistentes en «modelos de
yeso para las clases de modelado y vaciado»”'. A lo largo de estos primeros afios,
concretamente hasta 1854, cuando fallece Fernando Estévez, las solicitudes de
materiales para la Academia fueron casi continuos y muchos de ellos también
procedian de Francia™, por lo que no dudamos en la intervencién de la colonia
francesa de Tenerife, independientemente de la calidad de los surtidos. Es cono-
cida la preocupacién manifestada por Baudet y por Berthelot, por ejemplo, ante
el bajo nivel cultural de los islefios, como se ha venido afirmando.

Todos los pedidos de material diddctico dirigidos a distintas casas comerciales
se establecian de acuerdo con los criterios de los profesores, entre los que estaba
Fernando Estévez, quien mostré su preocupacion por mejorar constantemente los
sistemas de ensefianza’, a pesar de las opiniones contrarias manifestadas por algu-
nos de sus compaiieros. Debié de haber conocido nuevos métodos utilizados en
las Academias de Bellas Artes, pues en la Sesion del 23 de enero de 1851 manifes-
t6 su intencién de poner en prictica «un método de ensefianza que se propone
observar en la de Dibujo, cuya clase se ha de poner 4 su cargo, el cual fue aproba-
do pr. la Academia»™. No sabemos exactamente en qué consistid el referido méto-
do, pero es una prueba mds de sus amplios conocimientos en esta materia, adqui-
ridos a través de la informacién bibliogrdfica, en los que encontrarfa novedosos
recursos para sus clases. A ello hay que sumar su sélida formacion artistica. No ol-
videmos que una de las condiciones que acredité su ingreso en la Academia fue
precisamente su fama como escultor, poniéndolo de relieve sus excelentes obras
«en las que ha igualado, sino excedido las de su maestro D. Antonio Pérez [se so-
brentiende, José Lujdn Pérez] natural de Canaria, que. tinico entonces, como lo es
Estévez en el dfa, el que se ha dedicado al ramo importante de las bellas artes»”.

Cuando el Sr. Baudet expresé su deseo de proponer el uso del esfimino como
sistema en las clases de Dibujo, Estévez no puso objecién alguna, pues se da por
hecho que conocfa la utilizacidn del referido medio mucho antes del estable-
cimiento de la Academia. En el taller de Lujdn, primero, y en La Orotava, des-
pués, sobre todo en la Escuela de Dibujo, tuvo que haber trabajado con esta he-
rramienta, ya que con ella se logran interesantes efectos —la fluidez en el
trazado de las lineas atenta la dureza y permite establecer una graduacién entre
zona clara y oscura, agilizando el planteamiento de boceto, etc. —. Fue este un
procedimiento empleado por los artistas del Renacimiento, atribuyéndosele su
autorfa a Leonardo Da Vinci, quien lo aplicé incluso a la pintura (La Giocon-
da). Aunque todo esto no parece fiable, lo cierto es que ya desde aquella época
el esfumino o difumino, que procede del sfumato italiano, era una prdctica relati-
vamente conocida en los talleres.

Lo que no sabemos es cudndo llegaron los difuminos a Canarias. Sospecha-
mos que en el siglo Xvill, pero sélo son conjeturas. A través de la documen-
tacién existente, sobre todo la facilitada por la prensa del momento, gran parte
de los materiales relacionados con la ensenanza provenfan del exterior. Sin em-
bargo, hay que diferenciar entre la aplicacién del difumino industrial, ese ldpiz
confeccionado a base de papel grueso y esponjoso con doble extremo, y los do-
mésticos, elaborados por los propios artistas, como los de lana. Otro recurso si-
gue siendo el empleo de los dedos. A pesar de todo, creemos que ya Estévez lo
utilizaba en sus clases, pues el alumno Tomds de la Vega, que asistia en horario
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7 ARACBA, Sesién celebrada el 23 de enero de 1851.
7 Idem, Sesién celebrada el 10 de noviembre de 1852.

7 [dem, Sesion celebrada el 23 de febrero de 1854. En
esta fecha llegaron de Francia —no se especifica el nom-
bre de la ciudad, ;Paris-Marsella>— un surtido de mode-
los de ldpices... para el uso de la Escuela de Dibujo de fi-

guras.

7 [dem, Sesién celebrada el 24 de octubre de 1851. El
académico Sr. Bello establece pa. lo sucesivo la clase de
modelado y vaciado de adorno pr. creer llegada la época de
su instalacién, y tomdndolo en consideracion la Academia,
acuerda que el profesor D. Fernando Estévez, forme una
nota de los modelos que se necesitan pa. ello.

7 [dem, Sesion celebrada el 23 de enero de 1851.

» [dem, Sesion celebrada el 6 de mayo de 1850.
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¢ [dem, Sesion celebrada el 15 de noviembre de 1851.
En la referida Exposicion, concretamente en el apartado
de «Dibujos de Adornos», el alumno Tomds de la Vega
recibi6 el tercer accésit, obteniendo el segundo Felipe
Poggi y el primero Eduardo Gonzilez Bethencourt. El
primer premio se le concedid a Juan Farifia.

7 Eco del Comercio, Santa Cruz de Tenerife, n° 172, 30
de noviembre de 1853. Este articulo recoge opiniones
acerca de la exposicién de trabajos presentados por los
alumnos pertenecientes al curso 1852-1853, en cuyo
Jurado se encontraban, entre otros, Estévez y Lorenzo
Pastor. Bajo el epigrafe «Bellas Artes», el contenido del
mencionado articulo cuestiona los dibujos de Pastor,
mientras que elogia los de Estévez. Todo el articulo apa-
rece ya citado y publicado por MARTINEZ DE LA PENA,
Domingo, RODRIGUEZ MESA, Manuel y ALLOzZA Mo-
RENO, Manuel, op. cir., pags. 81-85. Estos autores sos-
pechan que el autor del mismo fue Sabino Berthelot. Es
muy posible, pues analizando el desarrollo del conteni-
do, el manejo de la terminologia, el discurso interno,
etc., descubrimos que tuvo que haber sido una persona
muy versada en el tema del dibujo, al menos desde el
conocimiento tedrico, y de la necesidad de su implanta-
cién, tal y como lo venian haciendo buena parte de las
academias europeas. Sabemos que Sabino Berthelot de-
fendi6 la prictica del dibujo como base de toda realiza-
cidén artistica, una faceta educativa que experimenté en
Francia. Si realmente fue asi, entonces no cabe duda de
que Berthelot actué de «tutor o «protector» de Estévez
en sus relaciones con la Academia y su ingreso como
profesor en la misma.

Modelos en yeso utilizados en la Academia de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, y mds tarde en la
Escuela de Bellas Artes (hoy Facultad de Bellas Artes de la Universidad de La Laguna).
Propiedad particular.

nocturno, efectu$ dos estudios bajo esta técnica que fueron muy aplaudidos
tanto por el jurado encargado de otorgar los premios de las obras presentadas
en la exposicién de la Academia de 1851, como por el piiblico asistente™.

El Sr. Baudet defiende en todo momento la utilizacion del esfumino en cuan-
to que las academias y escuelas de la Peninsula, siguiendo el ejemplo de la Real
Academia de San Fernando de Madrid, lo dispusieron en sus programas de en-
sefianza. En la defensa del Sr. Baudet se descubre una cierta analogia con la lite-
ratura de los tratados de arte, parafraseando, en buena parte, a los del Renaci-
miento. Incluso, en muchos articulos de prensa se dan a conocer las excelencias
del difumino, cuyo método «se halla hoy en dfa adoptado en todas las Acade-
mias de Europa como el mds expedito, mds a propésito para el adelanto de los
jovenes». Son palabras de un periodista anénimo en el periddico £/ Eco del Co-
mercio, que supuestamente conocfa muy de cerca la renovacién de las ensenan-
zas artisticas, pues a continuacién sefala:

«se ha conocido que si el discipulo, con buena direccién, hace en pocos
meses muchas figuras delineadas y contorneadas, en lo que debe ponerse es-
pecial cuidado; si guarda las proporciones en todas ellas, se perfeccionard
muy pronto adquiriendo a la vez suma facilidad: mds por el contrario malo-
gra un tiempo precioso si emplea un afio y a veces mds en el sombreado mi-
nucioso de una cabeza de tamafio natural, una figura o un grupo. Habiendo
exactitud y correccion en los delineados, fécil es perfeccionar las sombras,
puesto que es la segunda parte de todo dibujo que se ejecute. El antiguo mé-
todo se reserva hoy exclusivamente para aquéllos que quieren seguir la carre-

ra del grabado»”.
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Es muy posible que el nuevo método que Estévez deseaba implantar en la
Academia incluyera la utilizacién del difumino, no como herramienta, pues ya
era muy comun su uso, sino como recurso para producir resultados artisticos
independientes. El deseo de enriquecer las clases con la actualizacién de los ma-
teriales —ldminas, bustos de yeso, etc.—, la creacién de una biblioteca que re-
cogiera titulos relacionados con las Bellas Artes y con la cultura, en general, e,
incluso, la modernizacién de las aulas, sobre todo la de Dibujo, en cuanto a la
aplicacion de recursos y sistema de iluminacidn (pues era una asignatura que se
impartia en turno de tarde-noche™), ponen al descubierto a un Estévez cuya ac-
tividad artistica ya no tiene nada que ver con el pasado mds inmediato, incor-
porado definitivamente a la ensefianza reglada, innovando y actualizando siste-
mas de aprendizaje de acuerdo muchas veces con la evolucién de los alumnos,
quienes manifestaban sus dificultades en el aprendizaje y exigfan acogerse a «los
preceptos y ejemplos de algunos artifices antiguos y modernos»”.

Este método de Estévez, defendido en la Sesion del 22 de noviembre de
1851, no fue bien acogido y valorado por una parte de los académicos asisten-
tes a la misma, desveldndose ciertas diferencias muy solapadas entre los profeso-
res, que la documentacién no explicita pero las insinda. Uno de estos profesores
era Lorenzo Pastor, que en diciembre del citado afio fue nombrado Catedrético
de Dibujo. Tomando la palabra manifesté que lo expuesto por Estévez no era
«atribucién de la Academia sino de la Junta de Profesores con arreglo al art. 59
del RI. Decreto de 31 de Octubre de 1849, senalar el método de ensefianza que
debiera seguirse...»; y recordaba, entre otras cosas, que el Plan de Estudios de-
pendia del establecido por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid®. Ya hemos indicado quién era Lorenzo Pastor y cudles fueron sus in-
fluencias en la sociedad santacrucera, un hombre que en 1841 lograba también
la Cdtedra de Inglés en la Junta de Comercio. Aparte de las discrepancias profe-
sionales e, incluso, de cardcter personal, despunta ademds el hecho de ser ambos
responsables de la imparticién de la asignatura de Dibujo: de Figuras, Lineal y
Adorno, por Pastor, y de Artes y Fabricacién, y Modelado y Vaciado de Ador-
no, por Estévez. Es fdcil imaginar, pues, la defensa que cada uno hacifa del Di-
bujo desde el conocimiento de su condicién artistica. Lorenzo Pastor fue pin-
tor, «considerado el introductor del paisajismo canario decimonénico en las
islas»®', aunque segin afirma Alloza Moreno «su verdadero valor radica en sus
cualidades como dibujante de una técnica minuciosa, precisa y correcta, pero
en cambio no fue capaz de lograr un empleo adecuado de los colores»®. Fer-
nando Estévez concibid el dibujo como herramienta para proyectar la tridimen-
sionalidad, aprovechdndolo en primer lugar en el taller de orfebreria de su pa-
dre en La Orotava, donde definfa los distintos temas ornamentales para cubrir
cada una de las piezas. Luego darfa muestras de su dominio en buena parte de
la decoracién que completa la policromia de sus esculturas. Pero también Esté-
vez conocia las técnicas pictdricas, con lo que, en cierta forma, aventajaba a su
«rival» Lorenzo Pastor.

La base de la escultura academicista era el dibujo, «asociado, mds bien, a un
andlisis de las posibilidades técnicas y estéticas... de ahf su primordial importan-
cia teérica»®. El problema es que no disponemos de dibujos realizados por Es-
tévez. No sabemos cémo empleaba los carboncillos, los ldpices y los difuminos,
cuyo uso tanto defendid. Tampoco la manera de trazar las lineas, los contrastes,
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7* ARACBA, Sesién celebrada el 4 de noviembre de
1850. En esta Junta se trat6 del cambio de iluminacién
del aula de Dibujo; sustituir las velas por limparas de
aceite, pues de lo contrario la clase correria el riesgo de
suspenderse o trasladarla al turno de mafiana, negdndose-
le con ello la asistencia a los alumnos mds humildes que
se preparaban para obtener el reconocimiento de una
profesion. Se solicité un pedido de quinqués para tal fin.

7 [dem, Sesion celebrada el 19 de noviembre de 1853.
* [dem, Sesion celebrada el 22 de noviembre de 1851.
* ARMAS NUNEZ, Jonis, voz «Pastor y Castro, Lorenzon,
en FUENTES PEREZ, Gerardo (coord.), Diccionario Bio-
grdfico de Canarias. Arte. La Laguna, 2008, pag.121.

2 ALLOZA MORENO, Manuel A., op. cit., pig. 229.

* REYERO, Carlos y FREIXA, Mireia, op. cit., pdg. 41.
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* ALLOZA MORENO, Manuel A., op. cit., pag. 149.
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Titulo de Caredrdtico de la clase de Dibujo lineal de adorno a favor de
D. Fernando Estévez. 28 de enero de 1852.
Biblioteca de la ULL.

la precisién en el manejo de las herramientas, en fin, de sus caracteristicas y
morfologfa. Ni siquiera conservamos pinturas al éleo, fiables, que nos puedan
desvelar la intencién del dibujo. Sin embargo, creemos que Estévez debié haber
conocido y practicado distintas técnicas para una mejor y mds completa educa-
cién artistica. Recordemos que estuvo impartiendo clases nocturnas para que
los jévenes trabajadores pudieran asistir con cierta comodidad, encontrdndose,
como docente, con unas condiciones humanas, sociales y culturales muy varia-
das que le obligaban a innovar, a investigar y a adaptar los métodos a las cir-
cunstancias.

A través de las Actas de la Academia y de los articulos ofrecidos por la pren-
sa en torno a las Bellas Artes, muchos de ellos andnimos, se pone de manifies-
to un reconocimiento a la labor desarrollada por Estévez, como docente y ar-
tista, frente a la de Pastor y Castro, que recibe a veces duras criticas, lo que
revela el enfrentamiento entre estos dos profesores. En la exposicion de traba-
jos presentados por los alumnos del curso 1852-1853, el periddico Eco del Co-
mercio de Santa Cruz de Tenerife deja muy clara la excelente gestién de Esté-
vez en su clase de modelado y vaciado de adornos, en cuya muestra artistica
fueron elogiadas gran parte de las obras: «buena aplicacién y fuerza de las som-
bras; mucha limpieza en los dibujos...»*, son algunas de las valoraciones que
el cronista senala.

En la sesién académica que tuvo lugar el 26 de septiembre de 1850 Estévez
serd nombrado Catedrdtico de Dibujo Lineal y Adorno, recibiendo la confir-
macién del titulo el 28 de enero de 1852 por el gobernador de la Provincia don
Francisco Gonzdlez Ferro®
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Discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes

En la vida de Estévez, aparte de su produccién escultérica y su dedicacién
docente, destaca la labor como académico, mérito que le permitié cubrir buena
parte de sus expectativas artisticas. El ingreso en la Academia de Bellas Artes su-
puso no sélo un reconocimiento a su trayectoria como escultor, sino también el
predominio de un plan que intentaba dar respuesta a la situacion escultérica de
acuerdo con las necesidades de entonces y, por ende, de todo el arte que aspira-
ba a valores supremos.

Su concepcidn del arte y su aplicacion como recurso diddctico quedan resu-
midos en el discurso de ingreso en la citada Corporacién, un discurso bien es-
tructurado y organizado que iba dirigido mds bien a los alumnos, haciendo
hincapié en los beneficios obtenidos en el aprendizaje para lograr con ello me-
jor bienestar laboral y social, colaborando asi con el progreso del pais.

En este discurso, Estévez puso de manifiesto su altura humana, cultural y ar-
tistica, amén de la literaria, dejando muy claro cudl era la situacién de la Acade-
mia, sus éxitos y fracasos en la ensefianza, sobre todo la de sus alumnos de tur-
no de noche que se preparaban para ejercer la profesién. Hay en todo el texto
una constante preocupacion por la formacién de la juventud, de cualquier esca-
lafén social, atendiendo preferentemente a aquellos alumnos de procedencia
humilde, a los que les transmitia la necesidad de aplicar el arte a la produccion
industrial. Esta manera de pensar, muy propia del hombre del siglo XIX, ya ha-
bia dado sus frutos en las clases de aquella Academia de Dibujo de La Orotava,
dirigidas mds bien a la instruccién de los mds desfavorecidos. Evidentemente,
todo esto era consecuencia de los cambios experimentados en la sociedad, sobre
todo debido a la industrializacién de los paises europeos, originando nuevas
formas de vida, de cooperacién y dependencia social. Fue el espacio donde el
hombre del x1x «vivié en condiciones diversas, trabajé y residié en distintos lu-
gares, pensd y sintid, sofid y esperé de multiples maneras»®.

A tenor del texto en cuestién, podemos descubrir también su compromiso
con la historia, pero no tanto con esa historia nacional, sino con la propia, po-
niendo el acento en los avances cientificos relacionados con el conocimiento del
mundo aborigen canario. Estévez tuvo que haber estado al tanto de los ha-
llazgos arqueolégicos que se daban a conocer a través de la prensa local. No
cabe duda de que era el momento de las reivindicaciones, de los nacionalismos,
de la identidad. Abundaban los articulos sobre este tema, no en vano hubo un
periddico llamado £/ Guanche. Con buena pericia literaria, Estévez recurrié al
simil guanche para animar a sus alumnos a esforzarse en la consecucién de sus
objetivos, pues de la misma manera que aquellos realizaron riisticos instrumentos
para aplicarlos al trabajo diario, también ellos debian ofrecer a la sociedad nue-
vos recursos que facilitasen el progreso de la Provincia, de la virtud civica, fo-
mentando elevadas intenciones morales en los ciudadanos.

Este fragmento de su discurso tuvo que haber suscitado en el publico, sobre
todo en el grupo de talante ilustrado, actitudes opuestas, ya que algunos de
ellos preferian el estudio del arte en si mismo, como «un medio de recreacién»,
y no como «forma de perfeccionar los productos de las clases trabajadoras»®.
He aqui el debate que inaugura Estévez en Canarias sobre la funcién del arte,
preconizando un «nuevo humanismo» que permitiera, a través de nuevas nor-
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% FREVERT, Ute y otros, El hombre del siglo XIX. Ma-
drid, 2001, pdg. 19.

¥ MARTINEZ DE LA PENA, Domingo, RODRIGUEZ MESA,
Manuel y ALLozA MORENO, Manuel, op. cit., pig. 78.
El texto del discurso de ingreso de Estévez en la Acade-
mia de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife se en-
cuentra publicado en este libro (pags. 74-78) con sus
correspondientes explicaciones y anotaciones. Afirman
sus autores que don José Monteverde, por ejemplo, se
muestra partidario del Arte por el Arte, resaltdndolo como
fuente de placer, si bien lo acepta como complemento de la
Industria.
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mas de belleza, la comprensién del mundo. Creemos que el ideal defendido por
Estévez era mucho mis profundo de lo que pensaban muchos profesores y aca-
démicos, pues suponia una renuncia a los viejos sistemas de produccién artisti-
ca que promovian un aprendizaje mds bien mecanicista, de acuerdo con los sis-
temas gremiales, cumpliendo asi los deseos de los comitentes. Estévez proponia
otra cosa: hacer del arte un valor universal, recurriendo a los ¢jemplos del pasa-
do cldsico, como pedagogia cuyo eje vertebrador seria la Academia, propdsito
para el cual habfa que prescindir de los recursos tradicionales del Barroco, en
beneficio de un principio unificador e integrador de las expresiones plisticas.

Sin embargo, el pasaje mds significativo de este discurso de ingreso es el refe-
rente a los escultores, en el que Estévez evidencia su cultura artistica y sus cono-
cimientos de la historia. Como ya se ha indicado, es el primer artista canario
perteneciente al siglo XIX que intenta, a tenor de las palabras del doctor Castro
Borrego, reclamar un credo estético, situdndose «lejos del viejo estatuto artesanal
que presidia la praxis de pintores como Gaspar de Quevedo, Quintana o escul-
tores como Ldzaro Gonzédlez de Ocampo y Francisco de la Raya»®. Era muy
normal que en las clases de la Academia los profesores recurrieran a los artistas
de sobrado prestigio como ejemplos a seguir por sus alumnos, una sugerencia
pedagégica que recogen los tratados de arte. Estévez propone nada menos que
la figura del escultor italiano Antonio Canova:

«Volvamos ahora 4 nuestra época y permitidme que os manifieste 4 que lle-
g6 en la misma ciudad de Roma Don Antonio Canova, insigne escultor de
nuestro siglo, y con qué distinciones fue premiado su elevado mérito. El mere-
cié que el Pontifice Pio séptimo lo creara Caballero Romano, poniéndole con
sus propias manos las insignias de esta distincién; que mandasen inscribiesen
su nombre en el libro de Oro del Capitolio; que lo nombrase su Embajador en
la Corte de Francia, y tltimamente que le confiriese el titulo de Marqués con
la asignacién de tres mil ducados Romanos. jQué ejemplo y lecciones éstas,
queridos discipulos, para vuestra animacion, y qué advertencia para aquéllos
que desertando de sus respectivas clases no deben esperar sino la ruinal»

Estas referencias al escultor italiano dejan claro el conocimiento bibliogrifico
que Estévez posefa, de los libros que manejaba y de la informacién gréfica.
Tuvo que haber consultado necesariamente otras obras que le ilustraran sobre
los escultores mds notables del momento, pues de lo contrario no hubiera elegi-
do a Canova como modelo. Podriamos preguntarnos por qué Canova y no
otros escultores extranjeros, como Houdon (11828), Thorvaldsen (1844), Ser-
gel (11814), etc., todos ellos contempordneos. Aparte de las preferencias perso-
nales de Estévez, creemos que Canova supuso el ejemplo neocldsico mds idéneo
para explicar la conexién con la Antigiiedad Clésica, del que, por otra parte, se
contaba con mds bibliograffa. Los restantes artistas no debieron ser suficiente-
mente conocidos, pues Thorvaldsen, por ejemplo, otro gran maestro del mdr-
mol, no generé una bibliografia inmediata, pues su muerte acaecié en 1844,
diez afos antes de la de Estévez.

Analizando el texto, en general, nos preguntamos sobre las reflexiones plan-
teadas por Estévez ante la obra de Canova, en la que, a pesar de los resabios ba-
rrocos de sus inicios, las nuevas normas de belleza quedardn definitivamente re-
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flejadas. Su influencia se dejé sentir también en la produccién de muchos escul-
tores espafioles, como José Alvarez Cubero (que tuvo ocasion de conocerle du-
rante su estancia en Roma) o Damidn Campeny (sin duda en su conocida
Muerte de Lucrecia, de la Casa Lonja del Mar, en Barcelona).

No le fue ficil a Estevez renunciar al lenguaje tradicional, ain vigente, para
acatar las propuestas académicas. Pero no lo logré; sélo «controlé» el debilitado
Barroco. Canova fue para ¢l un ideal, una aspiracién, una «coiné» escultérica en
la que se establecia el predominio de un plan. No hay en las obras de Estévez
influencia notoria alguna de Canova, a pesar del material lignario policromado.
Tal vez observamos un cierto eco en la imagen de San Pedro Apéstol de la igle-
sia-matriz de La Orotava, por su cardcter decidido, que recuerda a los perso-
najes de los monumentos funerarios. En menor medida, la Santa Lucia pertene-
ciente al citado templo, inspirada en grabados y que no deja de estar préxima a
las representaciones de deidades cldsicas. Estévez era consciente de sus limita-
ciones. Habia descubierto las excelencias del mdrmol, de su empleo, de su sig-
nificado. Conocia su realidad material gracias a las obras procedentes, sobre
todo, de Italia, que formaban parte del conjunto artistico de algunas iglesias de
Tenerife, y del ornato de los espacios urbanos de las principales ciudades de las
islas. Pero su formacién como artista y las dificultades de aplicar las técnicas
marméreas le obligaron a continuar con su trayectoria imaginera.

Desconocemos el material bibliogrifico con el que contd Estévez para acer-
carse a la obra de Canova. Es muy posible que buena parte de los grdficos (gra-
bados calcogrificos, dibujos, etc.) hayan sido litografias, pues entonces este sis-
tema de estampacién se hallaba muy generalizado. Basta consultar la
documentacién de la época para constatarlo. La litografia vino, en gran medi-
da, a sustituir a la pintura al dleo. Era un sistema muy eficaz, especialmente
como medio didctico, policromado, muy atractivo y hasta cierto punto barato.
Fue un invento del alemdn Senefelder hacia 1795. Antes de 1820 ya se conocia
en toda Espafia. La preocupacién de los ilustrados por la culturizacién de los
mds jévenes hizo posible la adquisicién de estos materiales y la seleccion biblio-
gréfica. También colaboraron, como es sabido, los extranjeros afincados en Ca-
narias, que dispusieron de excelentes bibliotecas. Recordemos, una vez mds, la
intervencién de Sabino Berthelot, que trajo de Francia interesantes y valiosas
colecciones de grabados. Por esta época ya se habian abierto establecimientos
que ofrecian surtidos de Bellas Artes, libros y objetos curiosos. La Academia,
asimismo, se nutria de los mds variados titulos, que conformaban una acredita-
da biblioteca. Creemos que Estévez descubrid asi al inmortal Canova.

Pensamos que su admiracién por este escultor italiano fue algo personal, no
inducido. Es decir, no derivé del campo tedrico, pues los conocimientos sobre
arte adquiridos en sus etapas de aprendizaje fueron los propios del sistema gre-
mial, cuya ensefianza se centraba especialmente en los procesos mecdnicos. Tal
vez oyera hablar de Canova durante su aprendizaje en Las Palmas de Gran Ca-
naria, junto al maestro Lujdn Pérez, pero no hay constancia de ello. Es muy po-
sible que en esta misma ciudad llegase a consultar la informacién gréfica y do-
cumental de los hermanos Eduardo, concretamente la de Diego Nicolds, amigo
personal de Lujdn, que después de su periplo peninsular introdujo en Canarias
el conocimiento y difusién del Neoclasicismo arquitecténico. No seria extrafio
que entre sus papeles hubiera grabados y anotaciones sobre escultores —;de
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Canova?—, pues en esas fechas ya era conocido en toda Europa, habiendo reali-
zado en 1793 el famoso conjunto de E/ amor y Psigue (Museo de El Louvre).
Aunque todo esto sélo son conjeturas, hay que reconocer que muy poco podia
aportar Eduardo al estudio de la escultura, cuando lo suyo era la arquitectura.

El encuentro con Canova fue consecuencia de una madurez intelectual y artis-
tica. Un proceso que exigié grandes esfuerzos para comprender lo que se estaba
gestando en el continente europeo. Un cambio de espiritu que fuera capaz de
romper todo vinculo con el pasado, optando por una nueva visién del mundo.
Hasta dénde se comprometié Estévez, no lo sabemos. Pero en el tiempo que per-
manecid en el taller de La Orotava, y como profesor de Arte en el Colegio de los
Angeles, ademds de otras tareas de cardcter civico desarrolladas en su ciudad natal,
fueron produciéndose lentamente otras formas de conciencia y autocritica que le
exigian el conocimiento de nuevas maneras de sentir y vivir el arte, la escultura.
Lo cierto es que cuando Estévez llegé a la Academia, ya sabfa quién era Canova.

Hay en el discurso de Estévez un remedo de los tratados de arte, lo que signi-
fica que los conocia, convirtiéndolos en un medio pedagégico o, al menos, en
discursos educativos, pues casi al final del mismo hace un elogio a los artistas
canarios, sobre todo a aquellos cuyo arte fue un referente en su formacién
como escultor, y que debfan estar en el «Parnaso» de las artes:

«...no pasemos en silencio el mérito de aquellos distinguidos profesores
islefios que nos han precedido. Nosotros recordaremos siempre sus nombres
con mds cordial gratitud y veneracién. Ellos han enriquecido nuestra provin-
cia con la direccién de obras de Arquitectura; con la ejecucion de la Escultu-
ra y Pintura, y con la buena eleccién en los adornos del tallado. jOh! Si me
fuese darle el entrar ahora en la Ciudad de Roma; en aquella gran Capital
del Universo; subir 4 su elevado Capitolio y abrir aquel libro eterno de Oro
donde se inmortalizan todas las naciones. Allf inscribiria también los nom-
bres de D. Diego Eduardo, de D. José Rodriguez de la Oliva, de D. José Lu-
jdn Pérez, de D. Juan de Miranda y de otros, de cuyas obras nos han queda-
do mucho que admirar y bastante preceptos que seguir.

Este tramo del discurso revela la formacién de Estévez, su cultura, su acepta-
cién de las nuevas propuestas artisticas, canalizadas a través de las ensefianzas de
la Academia. La altura de estas manifestaciones suscité ciertas desavenencias
con algunos compafieros de profesién, especialmente con el ya citado José Joa-
quin Monteverde Bethencourt. Es curioso cémo menciona primero a Eduardo,
dejando a su maestro Lujdn en tercer lugar. Podria tratarse de una categoriza-
cién arbitraria, pero hay una cierta intencionalidad en ello; Eduardo es el que
da a conocer el Neoclasicismo en Canarias, como queda patente en la fachada
de la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria; habia viajado, y era capaz de
aportar y plantear nuevas teorias artisticas. La mencién, en segundo lugar, de
Rodriguez de la Oliva manifiesta un sefialado respeto por lo que habia significa-
do su obra en el panorama artistico de las islas. Luego, su maestro Lujdn Pérez,
por ser el méximo exponente de la escultura, la cispide de una amplia trayecto-
ria imaginera. Y, naturalmente, Juan de Miranda, como el mejor representante
de la pintura canaria. Son nombres que pertenecieron a una generacién de ilus-
trados cuyo pensamiento se halla préximo al de Estévez.
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Su participacién en las exposiciones de la Academia de Bellas Artes

Dentro de los objetivos de las Academias se encontraban las exposiciones pe-
riddicas de obras de arte, de acuerdo con las distintas orientaciones que motiva-
ron sus respectivos estudios. Asi, comenta Salvador Aldana, la Academia de
Viena se orientd hacia el comercio; la de Sajonia, a la fabricacién de porcelana
de Meissen; la de Berlin, a «la imprenta, los dibujos, los tapices; la de Augsbur-
go la industria; la de Dublin también la industria; la de Ndpoles los temas para
talleres de marmolistas»®. Las bases de las Academias eran, sin suda, la docen-
cia, incluyendo las artes pldsticas y la arquitectura, aunque esta tltima tuvo
siempre un desarrollo mds individual.

Aunque las asociaciones de Bellas Artes, las escuelas de Dibujo, etc., ya ha-
bfan organizado muestras artisticas para dar a conocer los trabajos de sus alum-
nos, no es hasta 1853 cuando la reina Isabel II, a través de un real decreto, esta-
blece las exposiciones nacionales, que dependian del entonces Ministerio de
Fomento. Fue una manera de proteger la actividad artistica.

Como el espiritu de las academias reflejaba las diversas realidades de la socie-
dad, sus desequilibrios y carencias, surgié la necesidad de preparar a las capas
populares, sumidas en el mundo de los oficios, para el conocimiento de una
idea mds elevada del arte, sin olvidar su dimensién social. En el caso de Santa
Cruz de Tenerife, la Academia tuvo que ir mds alld de lo meramente formal, ya
que no existfan, como en otras ciudades espanolas, asociaciones o circulos de
cardcter artistico o filantrépico, como el Fomento de las Artes (Madrid), que se
ocupaba de la educacién de las clases populares, o el Circulo de Artesanos de
Ciceres. A pesar de los objetivos de estas entidades culturales —muchas veces
de solapada actuacién politica—, lo que prevalecia era el interés por instruir a
las capas menos favorecidas de la sociedad, intentando, como se ha dicho, fo-
mentar otros campos laborales. Faltd, dice el profesor Cioranescu, una escuela
de Artes y Oficios, y aunque fue una idea que estuvo flotando no se planted en
tiempo y forma hasta 1883%. Lo cierto es que, a pesar de la ausencia de la ense-
fianza de rango superior, las clases de Dibujo y Grabado estuvieron orientadas,
primordialmente, hacia la formacién de los artesanos, pues si bien se beneficia-
ban los estudiantes de Escultura y Pintura, también lo hacfan aquellos que de-
seaban perfeccionar y elevar su calidad profesional. El grabado, por ejemplo,
abrié posibilidades a muchos jévenes para encontrar un trabajo en el dmbito de
la prensa escrita (periddicos, revistas, editoriales, etc.). La Academia, por tanto,
recurrié a las exposiciones como un eficaz recurso para dar a conocer sus ense-
flanzas, progresos y reconocimientos oficiales.

Estas exposiciones se venfan efectuando en Europa desde el siglo Xvil con
cierta regularidad, siendo la de Paris una de las primeras Academias en mostrar
sus trabajos a un amplio publico. Las espafiolas llegaron mds tarde, y aunque
surgieron de una manera irregular, no fue hasta mediados del siglo XX cuando
se establecieron de forma oficial o institucional, coincidiendo con la desapari-
cién del Antiguo Régimen vy la llegada de los sistemas politicos democrdticos.
Se trataba de que el Arte fuese «el elemento definidor de los pueblos, la expre-
sién mds exacta de la sociedad a que pertenece», siendo nada «extrafio que se re-
curra a él como termdémetro o indice del grado de civilizacién de los pueblos y,
por extension, hasta de los derechos y prerrogativas de las personas»'.
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Se regfan por un reglamento y jurado que distribufa los distintos premios,
fundamentales para acrecentar el curriculo de los que aspiraban a un puesto de
profesor, entre otros beneficios.

Y esto mismo es lo que persiguié la Academia de Bellas Artes de Canarias,
aunque antes ya se venfan organizando bajo la direccion de la llamada Sociedad
de Bellas Artes, como la de 1847, celebrada en la Sala de la Junta de Comercio;
1848, en la que intervinieron los artistas Cirilo Truilhé, Gumersindo Robayna,
Maffiotte, Nicolds Alfaro, etc. y las féminas Ceferina Roca y Josefa Rodriguez”.
Como siempre, la escultura ni siquiera mantenfa un discreto segundo lugar,
pues de las 88 obras presentadas, sélo 4 pertenecfan a este género, y sus mate-
riales se reducian tnicamente al yeso y a la cera. Antonio Alfaro, Federico Cu-
mella y un artista aficionado, fueron los autores de las mismas®.

La primera exposicion de la Academia tuvo lugar en 1850 y constaba de 72
obras, de los artistas Francisco Aguilar, Antonio Alfaro, Fernando Estévez, Elisa-
beth Murray, Robayna, Truilhé y Verdugo. Estévez presenté varios dibujos al di-
fumino. Nos parece extraio que siendo escultor no lo hiciera con una obra de
bulto redondo, de tema religioso o profano, cuando entonces no habfa en Cana-
rias un profesional tan excelente como ¢él. Téngase en cuenta que Estévez ocupaba
una plaza de Catedrdtico de Dibujo y Modelado, siendo la primera disciplina bé-
sica para la iniciacién en cualquier rama de las artes, incluso en la escultura. La la-
bor del profesor de Dibujo era fundamental para acceder a cualquier otra activi-
dad (pintura, escultura, grabado, ectc.), aprendiendo de modelos, tanto en yeso
como en grabados, hasta llegar al dibujo del natural. A Estévez le interesaba ma-
nifestar grdficamente este proceso, pues demostraba la calidad de la ensenanza y la
validez del dibujo, sobre todo cuando se pretendfa, en este caso, reafirmar las ga-
rantfas expresivas y estéticas del difumino, asunto que fue objeto de discusion en
muchas de las sesiones de la Academia. Una escultura en la exposicién, en cam-
bio, debfa de ser de mdrmol, no de madera, tal y como lo establecian los cénones.
Pudo haber sido de yeso, pero era éste un material para ser utilizado mds bien en
moldes y vaciados, aparte de su fragilidad y pobreza, no ofreciendo texturas tan
estables como las del mdrmol o la madera. Pero el hecho de haber presentado en
la susodicha exposicién varios dibujos, significa que sabfa manejar muy bien las
técnicas. Recordemos que realizé buena parte de los disefios ornamentales de las
piezas de orfebrerfa en el taller de su padre; ademds, sus mismas esculturas lo de-
muestran, asi como el reconocimiento académico que le brindaba el dominio del
oficio y la docencia del Dibujo. Por otro lado, era fundamental apoyar a sus
alumnos, que anualmente participaban con dibujos en estas muestras artisticas.

En la exposicion de 1851, y segtin comenta el periddico E/ Avisador de Cana-
rias, Fernando Estévez presenté nuevamente varios dibujos al difumino®, junto
a otros profesores y alumnos. Esta vez Cirilo Truilhé lo hizo con varios lienzos
de temdtica costumbrista.

En otras ocasiones Estévez formé parte de la comision evaluadora de los tra-
bajos de los alumnos de la asignatura de Dibujo, junto con Bello, Truilhé,
Aguilar y Larroche, plantedndose asimismo el tipo de premio que recibirian en
caso de presentar obras a la exposicion, inclindndose por las medallas como ga-
lardén®. Los temas presentados eran bastante diversos, imperando no sélo los
de cardcter cldsico sino también los que abordaban asuntos costumbristas, his-
téricos y demds. En la citada exposicién de 1851, los alumnos José Zeruto, Ra-
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% Véase, a manera de ejemplo, la primera exposicién de
pintura del afio 1845, gracias a la labor de Antonio Lé-
pez Boras; las de 1849 y 1862, esta tltima de Agricultu-
ra, Industria y Artes, estuvo a cargo del arquitecto y pin-
tor Manuel Ponce de Ledn (1812-1880). La Real
Sociedad Econémica de Amigos del Pais y el Gabinete
Literario de Las Palmas desempefiaron, entre otras enti-
dades culturales, una espléndida labor docente y artistica.

fael Zeruto y Pedro Verdugo y Massieu fueron los premiados, utilizando los cra-
yones (ldpices de colores) en la realizacién de sus respectivas obras: Granadero en
el hospital de Jafa, Escena en Rusia, dibujos de estremos, etc. Si observamos la re-
lacién de obras presentadas en las exposiciones —hasta donde la documenta-
cién nos lo permite— descubrimos que los dibujos al difumino y al «crayén»
fueron los mds comunes, aunque de vez en cuando se podian contemplar los de
«ldpiz plomo». Los temas religiosos ya no ocupaban un espacio preponderante
como en tiempos pasados, acusando, como es natural, un claro retroceso. Mu-
chas de estas obras, al éleo generalmente, solfan ser copias de los grandes maes-
tros, y las originales ofrecfan un interés mds estético que religioso. La historia, el
paisaje, el retrato, los bodegones... fueron los mds abundantes, destacando los
contenidos relacionados con las Islas Canarias ( Vista del muelle de Santa Cruz de
Ienerife, Vista del Charco de San Ginés, Plaza de la Constitucion de Santa Cruz
de Tenerife, de Francisco Aguilar; Vista de Santa Cruz de Tenerife, de Gumersin-
do Robayna, etc.), temas fomentados por el nacionalismo artistico. La escultu-
ra, en cambio, no corrié la misma suerte que el resto de las artes, pues ocupaba
un porcentaje muy pequefio, casi siempre eran copias de bustos o de otros
asuntos, habitualmente en yeso, y rara vez en bronce.

Estévez sélo pudo disfrutar de estas exposiciones poco tiempo, pues pasados
escasamente tres afios, una grave enfermedad le provocé la muerte. Estuvieron
vigentes hasta finales de siglo, alternando con las que organizaba la Sociedad
Econdémica de Amigos del Pais y otras instituciones docentes. En 1869 la Aca-
demia dejé de ensefiar para convertirse en una Corporacién con personalidad
juridica propia, ocupdndose del fomento de las Bellas Artes en todas sus ramas
y expresiones. Unos cuantos afios después se abrirdn las puertas de una Escuela
Municipal de Dibujo, siendo su primer director, y a la vez profesor, José Loren-
zo Bello. También impartié clases Gumersindo Robayna (1829-1898), quien,
tras su fallecimiento serfa sustituido por su hijo Teodomiro (1864-1925). Pedro
Tarquis Soria(1849-1940) fue otro de los profesores de aquella escuela.

Las exposiciones, que también tuvieron lugar en Las Palmas de Gran Cana-
ria®, desempenaron un papel importante en el desarrollo de las artes locales, per-
mitiéndonos conocer a los artistas del momento. Ademds, venfan a reproducir a
escala local las exposiciones nacionales, como expresién del grado de cultura de
la sociedad, sus iniciativas, el mercado, los compradores e incluso la critica, plas-
mada en la prensa de entonces. Fue una actividad lidica para la burguesia urba-
na que, al acudir a estas muestras, podia presumir de ser buenos entendedores de
arte, opinando sobre las obras expuestas y, llegado el momento, seleccionando
aquellas que luego compraban para engrosar su patrimonio personal.

La escultura de pequefio formato

Dentro del repertorio escultérico de Estévez, hay que citar el conjunto de
piezas de pequefio tamafio esparcidas por recintos religiosos y casas particulares.
Estas esculturas, todas ellas en madera, ofrecen al investigador serios problemas
en la identificacidn, atribucién y catalogacién. Aunque algunas desvelan el esti-
lo inconfundible del maestro, la mayorifa, en cambio, nos hacen dudar de la au-
torfa. S6lo unas pocas han sido atribuidas por historiadores del arte.
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Esta obra, a veces mal llamada «miniatura» por sus cortas dimensiones, no perte-
nece al «arte oficial» del escultor (a menos que éste se haya especializado y definido
en este tipo de produccion); se trata mds bien de una actividad secundaria, que
ocupa, en lineas generales, un reducido porcentaje de su catdlogo razonado, a lo
que se le afiadirfa la serie, a veces infinita, de obras atribuidas por la tradicién oral.

El trabajo de estas curiosas esculturas, monoxilas, exige mucha precision en
el manejo de las herramientas, pues el autor tiene que reproducir a pequena es-
cala relieves, detalles anatémicos, pliegues, cabellos, etc. He aqui donde reside a
veces las dificultades para determinar la autenticidad del estilo.

Por otro lado, debemos prestar mucha atencién a los criterios de credibilidad
aplicados, pues es un hecho constatable que en aquellos espacios geogrificos en
los que la actuacién del artista ha sido mds relevante, caso de Lujdn Pérez en
Gran Canaria y Estévez en Tenerife y La Palma, el nimero de atribuciones se
multiplica, llegdndose a forzar una filiacién con tal de poseer una obra suya.
Hubo mucha rivalidad entre las casas de mayor rango social —incluso entre pa-
rroquias— para demostrar quién contaba con la mejor imagen, expuesta en
oratorios o sobre algiin mueble o repisa.

Es comprensible que atin no dispongamos de un catdlogo que recoja esta serie
de esculturas, pues supone un trabajo bastante incémodo debido a las dificultades
que presenta, sobre todo cuando se cruza mds de una autorfa. Es el caso de los ar-
tistas de la familia Perdigén, que no sdlo realizaron pequefias esculturas sino que
podria decirse que hicieron posible que Estévez se prolongara en el siglo xX, po-
niendo al investigador en una situacién a veces dificil. De igual manera sucede
con otros escultores, contempordneos o no, que supieron reproducir el estilo este-
viano con bastante fidelidad, caso de Aurelio Carmona Ldpez y otros seguidores.

Buena parte de estas estimables esculturas, muy al alcance de los coleccionistas
y con un marcado cardcter doméstico, fueron los «facsimiles» de otras obras de ta-
mafo natural, que el escultor determind policromar y regalarlas, firmdndolas al-
gunas veces. En la iglesia de San Miguel Arcdngel del municipio surefio de San
Miguel de Abona, se custodia una de estas piezas, que representa a San Ramdn
Nonato; en la parte inferior estd inscrito el nombre de «Fernando Estévez».

Rastrear la historia de cada una de ellas, hoy por hoy, ofrece enormes dificul-
tades, ya que por sus cortas dimensiones son ficiles de trasladar, por lo que, a
diferencia de cualquier otra imagen expuesta al culto, no suelen permanecer lar-
go tiempo en un lugar, y pasan por herencia de una generacién a la otra. La
precariedad de datos documentales también es otra cortapisa a la hora de esta-
blecer criterios de investigacion y autoria. Muchas de estas obras se donaban sin
ser registradas documentalmente, aunque de algunas, por ventura, quedaron el
nombre del autor y otros datos circunstanciales.

En general, son piezas todas ellas realizadas en madera. Se podian dejar en su
color natural o recibir policromia, que era lo mds frecuente, al menos en aquellas
pensadas para el culto, colocadas sobre altares o muebles litirgicos. La imagen
mds solicitada es la del Crucificado, figura realizada con enorme maestria y per-
feccién, como la que se halla en la sacristia de la iglesia de la Concepcidn de La
Orotava, atribuida a Estévez con buen criterio, y que podria ser el «facsimil» de
su homélogo de la Sala Capitular de la Catedral de La Laguna. La policromia se
ha oscurecido muchisimo, impidiendo la observacion de los detalles como, por
ejemplo, las pinceladas de la sangre. Ahora bien, el trabajo anatémico es extraor-
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San Ramdn Nonato. Iglesia de San Miguel
Arcingel. Dependencias. San Miguel de Abona.
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7 GOMZALEZ PEREZ, Pedro Bonoso, La Ensefianza Se-
cundaria en Canarias en el siglo xix. Tesis Doctoral diri-
gida por la doctora dofia Maria F. Nifiez Mufioz, y pre-
sentada en la Universidad de La Laguna en 1997.
Inédita. Biblioteca de Humanidades del Campus de
Guajara, Universidad de La Laguna. En el Plan de Estu-
dios de 1845, siendo ministro don Pedro José Pidal, se
establecié la organizacién de la Ensefianza Superior,
contempldndose, a su vez, la proyeccién de las llamadas
«ensefanzas profesionales». Fue a partir del plan del Du-
que de Rivas en el aio 1836, cuando se comenzs a hablar
expresamente de Institutos (tomo |, pdg. 22).

Crucificado. Iglesia de la Concepcién. Crucificado. Detalle. Iglesia de la Concepcién.
La Orotava. La Orotava.

dinario, destacando la cabeza, en la que el punzdn tall un cabello ensortijado;
de igual manera, el rostro, de delicado acabado, que revela sin duda el inconfun-
dible arte de Estévez. Es una pena que el pano de pureza haya sido elaborado
con telas encoladas, restdndole fuerza a todo el conjunto.

Las representaciones de Cristo son las mds habituales; luego, las de la Virgen y
los santos. La serie de la infancia (Nifo Jesds y angelitos) es también interesante.
Sin embargo, Estévez no fue muy proclive a este tipo de trabajos artisticos, a juz-
gar por el escaso ndmero de piezas expuestas a la observacién del publico. En
cambio, otros escultores de la época, como Lujdn Pérez, Carmona Lépez, etc., de-
jaron verdaderos ejemplos de estas tallas de pequeiio formato, entre los que sobre-
salen los «Calvarios» en sus hornacinas. El patrimonio particular es el que mejor
participa de este arte, pues cuenta con una variedad temdtica mds amplia.

Bibliografia y materiales artisticos

En otro capitulo hemos indicado que la Academia de Bellas Artes se habia nu-
trido de la bibliograffa mds actual para cubrir las necesidades docentes que desem-
pefiaba. Muchos de sus ejemplares procedian de colecciones particulares, sobre
todo de académicos y profesores, y también de empresas peninsulares y extranje-
ras. En el momento de su fundacién, en 1849, las imprentas espanolas hacfan
enormes esfuerzos por mejorar su produccién, gracias, como es légico, al empuje
ilustrado, a los nuevos planteamientos de la ensefianza primaria y secundaria” y al
acceso a la lectura de sectores sociales con mayor capacidad econémica y cultural,
lo que motivé la apertura de establecimientos publicos donde se podia comprar
libros, papel y diverso material para la prdctica de las Bellas Artes.
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También hemos mencionado las bibliotecas privadas, que fueron muchas, y
algunas de ellas excelentes tanto por el nimero de ejemplares como por los te-
mas. A pesar de la labor que desempefiaron en la construccion de la sociedad in-
sular y de la especial ayuda desarrollada en la formacién de los artistas, nos inte-
resa ahora destacar el cardcter publico de los medios para acceder a cualquier
clase de estudios, sobre todo superiores. Es indudable que los planes de ensefian-
za gubernamentales exigian aumentar el nimero de ediciones, lo que suponia la
mejora de los mecanismos de las imprentas y su proliferacién en todo el pais™®, la
calidad del papel, los tipos, etc., y el aporte gréfico que se reducia bdsicamente al
grabado, en sus versiones xilogréficas, calcogréficas y, por tltimo, litogrificas.
Fue entonces cuando esta expresion artistica comienza a adquirir una importan-
cia excepcional, que no parard hasta la aparicién de la fotografia. Como la indus-
tria libresca y la propia prensa solicitaban profesionales del grabado, se hizo ne-
cesaria la apertura de aulas en las que los jévenes pudieran aprender las técnicas y
sus aplicaciones. La Academia de Bellas Artes mostré desde el principio una pre-
ocupacién por el aprendizaje del oficio, de modo que aparece como disciplina en
los planes y en la composicién de las distintas secciones”. Las escuelas y acade-
mias de Dibujo también llegaron a practicar el grabado, pues era una actividad
que generaba trabajo, requiriéndose el dominio del dibujo. Sabemos que en Las
Palmas de Gran Canaria, el pintor José Ossavarry practicaba este arte, convir-
tiéndolo hdbilmente en un recurso pedagdgico.

Bibliografia artistica

No es ficil plantear aqui la realidad bibliogrifica en Canarias, en su vertiente
artistica, a lo largo del siglo XIX, si es que alguna vez la hubo. Carecemos de una
amplia informacidn al respecto, ya que buena parte de la produccién fordnea se
ha perdido. Sin embargo, a juzgar por lo existente, podemos afirmar que los ar-
tistas canarios dispusieron del material necesario para desarrollar sus estudios, a
pesar de las deficiencias. Si los pintores llegaron a presentar en las diversas expo-
siciones de Bellas Artes copias de conocidos temas y personajes, religiosos y ci-
viles, como las de Manuel Ponce de Ledn y Falcén (1812-1880) en la de 1854,
entre las que se encontraban Los Borrachos, de Veldzquez y La Virgen con el
Nifio, de Rafael (originales que actualmente estdn en el Museo del Prado), esto
se debe a que tuvieron en sus manos documentacién grdfica suficiente como
para conocer mds de cerca la produccién de los grandes maestros del arte. Ade-
mds, Ponce de Ledn, en 1842, se hallaba estudiando en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, en la citada ciudad, que era precisamente el lugar
mds idéneo para conseguir los mejores materiales y conocer iz situ las obras que
habia estudiado cuando era joven en Las Palmas de Gran Canaria'®.

En el siglo X1X «el mundo editorial, como vehiculo esencial de manifestacién
y transmisién cultural, protagonizé un notable avance en sus distintas vertien-
tes: produccidn, caracteristicas formales, comercializacién, contenido y funcién
social...». Ademds, la modernizacién editorial «no sélo consistié en la difusién
de libros sino también de la prensa; periddicos y revistas que actuaron de vehi-
culo de expresién cultural, mds rdpido y espontdneo, incorporando a su conte-
nido temas hasta entonces de tratamiento exclusivo de la cultura libresca»''. Un

80

* La primera imprenta se establece en Santa Cruz de
Tenerife hacia 1750 por el sevillano Pedro Diaz y Ro-
mero, instalada en la calle El Sol (hoy Dr. Allart). Al
poco tiempo, pasaa La Lagunagracias a las gestiones de
la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais. Una de
las figuras mis relevantes fue el impresor italiano Ange-
lo Bazandi (t 1816). En Las Palmas de Gran Canaria
queda instalada en 1800, siendo su primer director don
José Viera y Clavijo, nacido en Los Realejos en 1731.

” ARACBA. Sesion del 16 de agosto de 1850: ...5e
acordd, respecto al primer particular, quedar incorporados
en la seccion de pintura, dibujo y grabado los Sres. Pastor,
Truillé, Bello, Maffiotte y Alfaro. ..

' Para conocer mds de cerca a este artista canario y el
ambiente cultural de las islas en aquel momento, es de
obligada consulta la publicacién de HERNANDEZ Soco-
RRO, M2 de los Reyes, Manuel Ponce de Ledn y la arqui-
tectura en Las Palmas en el siglo xix. Las Palmas de Gran
Canaria, 1992.

© BAHAMONDE, Angel y MARTINEZ, Jestis A., Historia
de Esparia. Siglo xix. Madrid, 2001, pig. 505.
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12 El libro de Arte en Espana. XX111 Congreso Internacio-
nal de Historia del Arte, 3-8 de septiembre de 1973. Di-
reccién de Archivos y Bibliotecas. Departamento de His-
toria del Arte de la Universidad de Granada, pdg. 23.

% [dem, pdg. 14.

1% NOVOTNY, Fritz, Pintura y escultura en Europa
1780/1880. Madrid, 1981, pdg. 13.

1% LUXAN MELENDEZ, Santiago y HERNANDEZ SOCO-
RRO, M2 de los Reyes, La difusion del libro en Las Pat
mas durante el reinado de Isabel 11 Las Palmas de Gran
Canaria, 1990, pdg. 43.

% HIGUERUELA, Leandro, «Los libros prohibidos durante
el Trienio Liberal (1820-1823)», en Boletin Millares Car
lo, 1, 2 de diciembre, Las Palmas de Gran Canaria, 1980.

17 CIORANESCU, Alejandro, op. cit., tomo 1V, pig. 339.

panorama que inclufa la produccién artistica que, a tenor de los historiadores,
no fue lo suficientemente amplia, sobre todo hasta mediados de la centuria. Los
libros de arte eran de «pequefio formato, de impresién no muy buena»'®, de
modo que la demanda de ejemplares extranjeros, especialmente franceses, era
muy habitual. Las revistas ilustradas y folletines fueron muy solicitados por el
publico, en general, y por los artistas, en particular, pues en ellas podian consul-
tar distintos géneros —gufas de ciudades, descripciones de monumentos, mo-
nografias, etc. —, siendo las de mayor tirada £/ Seminario Pintoresco Espaiiol, El
Artista, El Arte en Espania, El Museo Espaiiol de Antigiiedades, etc. Revistas en las
que colaboraron figuras tan destacadas en el dmbito cultural y cientifico como
José Caveda (1796-1882), Valentin de Carderera (1796-1880), Manuel de As-
sas (1813-1880), Pedro Madrazo (1816-1898), hijo del pintor Jos¢ Madrazo, o
Ramén Mesonero Romanos (1803-1882), entre otros, sin olvidarnos de la ex-
haustiva obra del erudito don Marcelino Menéndez Pelayo (1856-1912), donde
esboza «el problema del estudio y valoracién del pasado artistico espaiol»'®.
Segtin se ha planteado, los tratados artisticos se seguian consultando, pues mu-
chos de ellos estaban en manos de particulares y de los propios artistas. En los
fondos de las bibliotecas, especialmente las conventuales, se podia encontrar algu-
nos de ellos, asf como libros de arte, tanto espafioles como extranjeros. La Desa-
mortizacién los dispersd, perdiéndose la ocasién de conocer los catdlogos, cuyos
titulos fueron manejados por los artistas. Ademds, las consultas de otros libros pu-
blicados en el siglo Xvi11, como los tratados de artes y oficios, jardinerfa, caligrafia,
etc. fueron igualmente dtiles en la formacion de los futuros artistas y docentes.
No podemos afirmar que Estévez llegara a conocer esta realidad bibliogrdfica.
Tal vez no. Pero su nivel cultural y su formacién como artista y académico tuvie-
ron que haber estado apoyados en unos conocimientos bien estructurados, muy
sélidos, que no eran precisamente aquellas instrucciones recibidas en el taller gre-
mial. Para enfrentarse con una realidad artistica carente de uniformidad «por su
naturaleza fragmentaria y sus numerosos aspectos y [...] por la creciente rapidez
de cambios que ofrece en el tratamiento de la forma»'*, se vio obligado a consul-
tar cuantos libros cayeran en sus manos, sobre todo aquellos que formaban parte
de las bibliotecas conventuales y privadas, pues los establecimientos de librerfas
puiblicas aparecieron algo més tarde, proliferando a partir del reinado de Isabel II
(1833-1868), una etapa ya tardia en la vida de Estévez. En 1855, un afio después
de su muerte, se abre en el Barrio de Vegueta de Las Palmas la librerfa del sefior
Urquia'®, y en Santa Cruz de Tenerife, hacia 1838, se podia comprar libros en
una especie de bazares repletos de variados objetos, algo muy propio de las ciuda-
des portuarias, a donde llegaban muchos titulos prohibidos, burlando la mayoria
de las veces el control de las llamadas Juntas de Censuras, instituidas por Fernan-
do VII (1812-1833). Estas incrementaban atin mds la vigilancia de libros france-
ses importados «desde Bayona y Perpifidn, entrando clandestinamente por los Pi-
rineos o por via maritima a los puertos principales, sobre todo Cddiz»'®. En Santa
Cruz de Tenerife, capital entonces de Canarias, el comerciante don Bartolomé Ci-
fra ofrecfa surtidos de libros cuyas referencias aparecfan publicadas en el periédico
El Atlante. Antes de estas fechas es dificil encontrar librerfas tanto en la citada ciu-
dad como en La Laguna, a pesar de que «se lefa mucho»'?, si bien nos encontra-
mos en medio de una sociedad que sobrepasaba el 70% de analfabetos. En aque-
llos momentos, Estévez se encontraba trabajando en La Orotava, y aunque allf
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dispuso de excelentes bibliotecas particulares y debié de tener noticias de libros
franceses, no seria extrafio que en sus visitas a Santa Cruz mostrara una evidente
preocupacion por el estado actual de las publicaciones, sobre todo de las relacio-
nadas con el arte. Las subastas o ventas de libros por fallecimiento (herencia) o
por traslado de su propietario fueron realmente interesantes para los intelectuales
de solvencia econdmica, dada la variedad de los temas'®.

La Academia de Bellas Artes se preocupd desde sus primeros momentos por
contar con una biblioteca capaz de cubrir las necesidades culturales de sus
miembros, profesores y alumnos, nombrdndose «una comisién que proponga
[...] las obras que deban adquirirse [...] desde luego se acuerda la suscricién a
la» Historia de la Pintura en Espaiia «que se estd publicando actualmente en Ma-
drid, y al periédico francés» Lecole de Desin, entre muchos titulos que fueron
incorpordndose al patrimonio bibliogrifico de esta Corporacién'™.

Realmente, el mayor porcentaje de los libros publicados pertenece al dmbito
histérico y literario, que en las décadas de los afios 40-50 adquieren cada vez mds
importancia, pues hay que reconocer, en lineas generales, que durante el reinado
de [sabel II apenas se registran talleres tipogrdficos en las islas. Hacia 1750 se habia
instalado en Santa Cruz de Tenerife la imprenta de Pedro José Diaz y Romero,
siendo la primera con que contd el archipiélago'™®. Mds tarde aparecieron las de los
hermanos Rojas, Fernando Montero, Bonnet y La Islefia; y muy avanzado el siglo
XIX abren sus puertas los talleres Benitez (1863), en la calle de San Francisco de
Asis"’. En cuanto a las publicaciones relacionadas con el arte, apenas superaban el
3%, un porcentaje ridiculo'2. Entre las muchas razones que explican este hecho
podemos destacar el predominio eclesidstico, que a pesar de la pérdida de protago-
nismo artistico atin mantenfa su influencia en sectores sociales mds populares. No
asi en la segunda mitad de la centuria, cuando la actuacién del Estado en el dmbito
de la ensefianza y, en general, en la esfera cultural fue decisiva, prestando atencién
a otras realidades que la sociedad demandaba, como fue el aprendizaje de los ofi-
cios artisticos. De ahi la proliferacién de escuelas de dibujo, academias, gabinetes,
liceos, etc. Aunque la Desamortizacion afecté considerablemente a la produccion
religiosa, debido a la incautacién de los conventos y de buena parte de los bienes
de la Iglesia, amen del creciente laicismo. Adn asi, los fieles segufan prefiriendo la
imagen policromada o de candelero a la manera tradicional, es decir, dentro del
lenguaje barroco, por lo que poco o nada podia aportar el escultor a la creacién ar-
tistica, lo que, en definitiva, fue la ténica de todos los escultores pertenecientes al
tltimo cuarto del siglo Xviil. Se dilataba aun mds en el tiempo la renovacién de los
procedimientos mecdnicos y formales, en detrimento de la creatividad.

Por eso, durante la primera parte del siglo XX el mercado de libros de arte
(manuales técnicos y tratados) era bastante escaso, acudiéndose a las bibliotecas
privadas y al estraperlo para conseguir algunos titulos vélidos con los que formu-
lar programas artisticos y docentes. Los periddicos de la época solian publicar
buena parte de estos titulos que llegaban a las islas, destacando muy poco los re-
lativos a los estudios de Arte. De todas formas, estos libros ofrecian magnificas
laminas abiertas en acero, debidas al buril de los mds célebres artistas de Inglaterra,
Francia y Espaiia, segin se especifica en las pdginas de aquellos rotativos'. Estas
mismas ldminas sirvieron de apoyo a muchos proyectos escultdricos y pictdricos.
Lo mismo ocurrid con la serie de revistas que se incorporaban al mercado, en cu-
yas pdginas se podfan contemplar amplios ¢ interesantes grabados.
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Libro sobre teorfa del dibujo. Siglo xix.

 Ibidem, nota 4, pag. 339: Libros puestos en venta por
Antonio Ramén, promovido a otro empleo en Fspana,
1808... Se venden los libros que dejé al fallecer Antonio
Leonard, abogado de La Laguna ... Una biblioteca de
500 tomos encuadernados en pasta, que parece haber per-
tenecido a algiin jurista, se vende en la tienda de comesti-
bles de Margarita Herndndez, en la calle de la Marina ..

1 ARACBA. Sesién celebra el 29 de agosto de 1854.

" CoLA BENITEZ, Luis, La imprenta Benitez. Una em-
presa comprometida con el progreso y la cultura del archi-
pidlago canario. Santa Cruz de Tenerife, 2001, pdg. 65.

" Ibidem, pg. 66.

' LUXAN MELENDEZ, Santiago y HERNANDEZ SOCO-
RRO, M2 de los Reyes, op. cit. pig. 36. Hay una hege-
monia de libros franceses en toda Espafa. Asi, por
ejemplo, en las bibliotecas privadas de Madrid, los titu-
los referentes a Ciencia y Técnica ocupan un 22%, se-
guidos de Derecho, Politica, Historia, Literatura, etc.,
alcanzando el Arte y Deporte sélo un 5%.

' El Guanche, Santa Cruz de Tenerife, n° 427, afio 6,
11 de febrero de 1864.
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" El periddico El Pigmeo, en su nimero 2, de 8 de
marzo de 1837, refiriéndose a la situacion cultural del
archipiélago, dice asi: La Provincia de Canarias serd feliz
cuando hayan salido sus habitantes del estado de ignoran-
cia habitual, de miseria y descontento en que se hallan. ..

"' CIORANESCU, Alejandro, op. cit. pp. 352-53.
"¢ CorTs GINER, Isabel, Estudios de Historia de la Edu-
cacidn Andaluza (Coord. M2 Consolaciéon Calderén Es-

paia), Sevilla, 2006, pdg. 31.

"7 LUXAN MELENDEZ, Santiago y HERNANDEZ SOCO-
RRO, M2 de los Reyes, op. cit. pag. 78.

Tras la exposicién de 1847 de la Sociedad de Bellas Artes, precedente de la
Academia, hubo un reconocido impulso a la creacién artistica en la ciudad de
Santa Cruz de Tenerife, exigiendo, evidentemente, la adquisicién de recursos
diddcticos. Bajo el natural entusiasmo, el Jefe Superior Politico —el equivalente
a nuestro Subdelegado del Gobierno, o al anterior Gobernador Civil—, hizo
una donacién de valiosos grabados para enriquecer las clases de Arte, colabo-
rando también en esta noble tarea el cénsul de Francia, Sabino Berthelot, con
buena parte de sus bienes patrimoniales, entre los que se encontraban pinturas,
litograffas y grabados (de origen francés, naturalmente), asi como dibujos, fun-
damentales en la formacién de los iniciados en la carrera artistica.

Con la implantacién de las bibliotecas publicas, una eficaz idea para acrecen-
tar el nivel cultural de los canarios™, la produccién de libros fue cada vez ma-
yor. No obstante se trata de un proyecto que comienza a cuajar en torno a los
afios 60 de la centuria, aunque bien es verdad que, segin comenta el historia-
dor Alejandro Cioranescu, Santa Cruz de Tenerife conté desde 1844 con una
de estas bibliotecas publicas, pero por diversas vicisitudes no llegé a funcionar
como tal, hasta que se abriera otra en 1879, siendo su primer bibliotecario Ire-
neo Gonzdlez'”. Por tanto, Fernando Estévez ni siquiera pudo consultar algu-
nos de los 2.400 volimenes de que dispuso desde sus comienzos.

Los libros de arte sélo consiguieron abrirse al mercado muy tardiamente. Casi
siempre estos libros versaban sobre las técnicas del dibujo, una de las condiciones
bésicas, como se ha dicho, no sélo para cursar las Bellas Artes, sino también para
ejercitar un oficio artistico o artesanal. Campomanes (1723-1802) defendia el co-
nocimiento y dominio de esta materia, alegando que «el dibujo es el padre de los
oficios artisticos y sin ¢l nunca podrdn florecer». Por tanto, el término «dibujo»
aparece en casi todos los titulos que se hallaban al alcance de cualquier usuario: £/
Dibujo puesto al alcance de todos, basado en el «Método Hendrix», de Manuel
Criado y Baca, un método muy novedoso entonces dirigido a los alumnos de es-
tudios superiores; Galeria biogrdfica de artistas esparioles, de Manuel Ossorio y
Bernard; Método de aprendizaje de dibujo, de Manuel Ponce de Ledn y Falcén, un
libro que nunca vio la luz, cuyo contenido hacfa hincapié en el «aprendizaje de
los rudimentos técnicos» y en «a prictica del dibujo de imitacidn, en la que se in-
clufan copias y originales del autor»'". Salvo este tltimo libro, presentado en la
Exposicion Provincial de 1856, los anteriores, en cambio, se publicaron hacia
1868. Era una manera de entender la necesidad del dibujo como herramienta
educativa, que fue asignatura obligatoria en las escuelas de Bellas Artes, de Artes y
Oficios, etc., reduciéndose su aplicacién en los planes universitarios actuales.

Tampoco podemos ignorar el continuo uso de las cartillas de dibujo, que
tanto bien hicieron en el aprendizaje de los alumnos y que fueron desaparecien-
do lentamente con la llegada de nuevos libros, perdiéndose mds del 90% del to-
tal de las que existian.

Los materiales artisticos. Su adquisicién
Las herramientas artisticas, en general, han evolucionado muy poco a lo largo

de la historia. Los talleres fueron siempre los lugares donde se confeccionaban,
siendo los propios artistas o bien sus ayudantes los encargados de elaborarlas,
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aunque era muy frecuente acudir a otros profesionales —carpinteros, herreros,
boticarios, etc.— para su elaboracién. Este sistema artesanal comenz$ a cambiar
sobre todo a raiz de la Revolucién Industrial que, de acuerdo con las transforma-
ciones socioecondmicas, tecnoldgicas y culturales, introdujo nuevas soluciones al
respecto. A Estévez le tocé vivir y presenciar estos cambios, que fueron mds proh’—
feros con la llegada del siglo x1x. No pretendemos afirmar que la industria resol-
viera todo lo relativo a las artes, pues hay que tener muy en cuenta la situacién
econémica en las islas y las inversiones para instalar manufacturas. A pesar de
todo, los artistas jamds abandonaron la capacidad para elaborar utiles de trabajo.
Poco a poco éstos eran ofertados por establecimientos que abrian sus puertas en
las principales ciudades del archipiélago, principalmente en Santa Cruz de Teneri-
fe, Las Palmas de Gran Canaria y La Laguna. Sus propietarios importaban de la
Peninsula y del extranjero variados articulos, con lo que Canarias se incorporaba a
los modernos mercados europeos. Dichos establecimientos todavia no estaban es-
pecializados en determinados productos, como sucede en la actualidad; eran mds
bien almacenes —a veces bazares— donde habfa de todo. Es en el ultimo tercio
del siglo x1X cuando empiezan a abrirse establecimientos que venden un solo pro-
ducto o afines, como la ferreteria, ultramarinos, tejidos, fotografia, etc. La prensa,
como siempre, se hacia eco de los articulos que llegaban a las islas, ofreciendo lis-
tados de mercancias a través del propio puerto o de los distintos comerciantes.

Las tiendas donde se podia adquirir productos artisticos en Santa Cruz de Te-
nerife se localizaban en las calles de Candelaria, Sol, San Francisco, Cruz Verde,
Castillo y La Marina, preferentemente. Y gracias a los periédicos podemos cono-
cer hoy las novedades sobre materiales artisticos, ya que los apuntes y guias de la
ciudad (Dugour, Poggi y Borsotto, etc.) aparecieron algo mds tarde, avanzada la
segunda mitad de la centuria, y proporcionaban muy poca informacién acerca de
este tema. También es insuficiente la documentacidn relativa a los afios centrales
del periodo; de modo que la prensa es la que mejor reprodujo el escenario comer-
cial de aquel préspero Santa Cruz. Asi, por ejemplo, £/ Guanche publica en su
numero 439, del ano 1864, un dossier de articulos existentes en una tienda que
ocupaba la planta baja de la casa nimero 4 de la Plaza de la Constitucién (Plaza
de la Candelaria): <Hay en ¢l un gran surtido de pinturas de todos los colores que
pueden solicitarse, al dleo o al temple, asi como barnices para carruajes y mue-
bles, papel y metales, cuero, etc.; aceites preparados y simples, brochas y pinceles,
panecillos de oro y purpurina de oro y de plata, y en fin todo lo conveniente al
ramo de pintura, y mucho de lo que puedan necesitar los talleres de ebanisteria y
zapaterfa...». Al final de la resefia, el periodista afirma: «este establecimiento ha
llenado el vacio que en esta clase de negocio habia en esta capital», lo que pone de
manifiesto no sélo la necesidad de surtir a la poblacién de todos estos productos,
que se anuncian como algo novedoso y sorprendente, sino también de satisfacer
las demandas procedentes de la esfera cultural y docente.

Hasta ese momento, los productos utilizados en Bellas Artes eran confeccio-
nados por los mismos artistas, o bien se solicitaban a empresas fordneas. Escasa
es la documentacién que nos permita un conocimiento mayor al respecto. En
escultura el asunto parece mds claro, pues las herramientas, al estar constituidas
en buena parte por materiales duraderos, como es el hierro (gubias, escofinas,
etc.), estrechamente relacionados con las labores carpinteriles, han podido so-
brevivir y llegar hasta nosotros. De hecho, son titiles faciles de transmitir a otras
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"% Resulta curioso que a los ldpices de colores se les lla-
me tradicionalmente en Canarias «creyones», una defor-
macién del término francés «crayon» (ldpiz). La utiliza-
cién del vocablo indica el frecuente consumo que en el
pasado se hizo de los ldpices franceses.

""" ARACBA. Sesién celebra el 23 de febrero de 1854.
1 Periédico La Aurora, n° 27, 5 de marzo de 1848.
' Periédico El Arlante, n° 5, 10 de mayo de 1837.

' Buena parte de estos bustos de yeso (cabezas, torsos, fi-
guras mitoldgicas, relieves, etc.) estuvieron formando
parte del material diddctico de la antigua Escuela de Be-
llas Artes de Santa Cruz de Tenerife, que durante muchos
afios desarrollé su docencia en el edificio que actualmen-
te ocupa la Sociedad de Desarrollo y la Academia Cana-
ria de Bellas Artes de San Miguel Arcingel, inmueble le-
vantado en el siglo XIX por el arquitecto Manuel de Orda.
Algunos de ellos atin se hallan en la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de La Laguna, asi como en la Es-
cuela de Artes y Oficios Fernando Estévez y en coleccio-
nes particulares. Sin duda, muchos ejemplares se destru-
yeron por la debilidad del material (yeso), traslados, uso
¥: como no, por los inevitables descuidos.

' G1usBINI, Guido, «Escultura en madera», en Corra-
do MAITESE (coord.), Las técnicas artisticas. Madrid,
1990, pag. 15.

generaciones de artistas, no sucediendo asi con los pertenecientes al oficio de la
pintura, mds frdgiles y fungibles, como las brochas y el leo. De ahi que estas
tiendas de Santa Cruz anuncien con gran efecto aquellos productos del «ramo
de pintura». Y a manera de ejemplo, en el citado periddico (nimero 437, de
1864) se anuncia, entre otros muchos articulos, la venta de yeso bueno en el al-
macén de Francisco Cabrera Canino, cita en la calle de El Sol n° 43. Gran parte
de estos productos llegaba a Santa Cruz de Tenerife por medio de empresas ex-
tranjeras. El periédico £/ 7eide (nimero 9, de 1858) comunica la relacién de
mercancias transportadas por la fragata francesa «Napoleén I1l», procedente de
Marsella, y dirigida a la consignataria de los sefiores Hardisson Hermanos. En
ella podemos leer «cajas de ldpices»''®, «cajas de papel, papel pintado, etc.»,
como también «bulto de mdrmol», pues como sabemos no sélo llegaron a Tene-
rife piezas marmdreas (esculturas) de talleres genoveses, sino también franceses,
concretamente de Marsella. Es el caso de la fuente de la plaza de El Adelantado,
La Laguna. También fueron importadas estas piezas escultéricas del Levante es-
panol. La misma Academia de Bellas Artes solfa hacer pedidos de ldpices al pais
galo «para el uso de la Escuela de Dibujo»'”.

La prensa también daba a conocer muchos asuntos relacionados con el cam-
po artistico, casi siempre de gran novedad, como el «método para limpiar las
pinturas al ¢leo»', la aplicacién de barnices y de otros materiales, o «del dora-
do del cobre al agua»'. Mds del 90% de las noticias relacionadas con el dmbito
de las artes se ocupaban de la pintura. La escultura segufa relegada a las técnicas
tradicionales, sin aportar demasiado a la comunidad artistica. Aunque hubo in-
tentos de incorpor algunas de estas novedades estéticas a través de la Academia,
papel desempeiiado por Estévez, sin embargo los mismos se redujeron al plano
tedrico.

La citada Corporacién, a la que pertenecia Estévez, solicitaba, como ya se ha
dicho, los materiales a establecimientos de la Peninsula, Francia e Inglaterra,
como queda reflejado en las Actas de dicha corporacién. De la Academia de Be-
llas Artes de San Fernando de Madrid llegaron surtidos de bustos de yeso para
las clases de Dibujo y Modelo, que desaparecieron —o se dispersaron— cuan-
do la Academia canaria abandond la faceta docente'. Fue un material indis-
pensable para que el alumno se pudiera acercar al conocimiento de la escultura
cldsica, de su significado, simbologfa, mitologfa e historia, junto a la informa-
cién ofrecida por los libros, grabados y litografias.

Las técnicas artisticas empleadas en la escultura

Comenta Guido Giubbini que «la escultura en madera, como la piedra, no
presenta, en cuanto a técnica, una evolucién muy llamativa»'®. Por eso, apenas
podemos hablar de innovaciones en la produccién de Estévez. Los procedimien-
tos técnicos se han mantenido casi invariables en todas las épocas, también en la
era Moderna, al menos hasta los albores del siglo xX. A esto hay que anadir el ca-
récter de arte menor que siempre ha tenido la talla en madera frente a la escultura
en piedra, especialmente en mérmol, defendido por la clase académica. Ya Vasari
(1511-1574), en su célebre obra Las Vidas, dejaba en mal lugar a la madera, afir-
mando que no cuenta con la «carnosidad y morbidez» del mencionado material
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San Isidro Labrador. Iglesia de San Isidro Santa Maria de la Cabeza. Iglesia de San Isidro
Labrador y Santa Maria de la Cabeza. Labrador y Santa Maria de la Cabeza.
El Calvario, La Orotava. El Calvario, La Orotava.

pétreo. Independientemente de la visién particular de este artista e historiador del
arte italiano, propia de una época de grandes logros culturales e ideoldgicos, y de
sus dudosas consideraciones estéticas, la madera, por sus propiedades fisicas, con-
sigue buenos resultados y ha sido la base de la excelente produccién escultérica
hispanoamericana del barroco, cuyos procedimientos continuan ain hoy, adap-
tdndose a la diversidad de formas.

La madera policromada fue la técnica adoptada por Fernando Estévez, heren-
cia de un pasado deslumbrante desde el punto de vista artistico, cuyo lenguaje se
irfa transmitiendo, casi inalterable, de generacién en generacién. No sabemos
nada, o casi nada, de todo lo que aquel fraile franciscano de La Orotava, llamado
Antonio Lépez le ensefié en las aulas conventuales. Hemos dicho que fue un
hombre muy instruido y profesor en Arte. La amistad mantenida con la familia
de Estévez le permitié descubrir sus innatas cualidades artisticas del joven, a
quien con frecuencia lo tuvo que haber visto dibujando en el taller paterno. En
el convento recibié clases de Dibujo, un precepto entonces en cualquier sistema
de ensefanza. Si es cierto que el fraile era capaz de esculpir y pintar, como asi se
sospecha, no serfa extrafio que Estévez aprendiera a dominar la tridimensionali-
dad utilizando la arcilla y las maderas, asi como sus balbuceos con la paleta.
Realmente esta ensenanza formaba parte de una especie de cultura general.

De este periodo no hay mds noticias. Lo cierto es que Estévez demostré muy
pronto sus excelentes dotes para el dibujo y, sobre todo, para la escultura. Las igle-
sias de La Orotava, los conventos —cinco en total—, las casonas con sus capillas
y oratorios, etc., proporcionaron interesantes piezas escultoricas, generalmente
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Angely yunta de bueyes. Pertenccientes al conjunto
formado por San Isidro Labrador y Santa Maria de
la Cabeza. Iglesia de San Isidro Labrador y Santa
Maria de la Cabeza. El Calvario, La Orotava.
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" En esta primera etapa en la formacién artistica de Es-
tévez, el conjunto marméreo del taberndculo de la igle-
sia de La Concepcién (La Ororava), obra del italiano
Giusseppe Gaggini, atin no era conocido, pues llega en
1823, fecha en la que ya aparece como escultor consa-
grado. Tenia entonces 35 anos de edad.

Santa Rita de Casia. Iglesia de Santa Ursula. Santa Ursula.

policromadas, realizadas por autores locales y fordneos. El reducidisimo nimero
de esculturas en mdrmol o en cualquier otro material pétreo' no le permitié
abordar su estudio y conocer las texturas y técnicas de este trabajo. La madera se-
guia siendo el tnico medio para ejercitar la escultura. Fray Antonio le hablé de
los artistas del pasado y de los que en aquel momento se encontraban activos,
como Lujdn Pérez, quien habia realizado algunas obras para los templos orotaven-
ses; Estévez apenas frisaba los 13 afios de edad. También tuvo que haber ocurrido
con la extraordinaria imagen de E/ Sefior atado a la columna (c.1686-1688), per-
teneciente a la gubia del sevillano Pedro Rolddn, venerada en la parroquia de San
Juan Bautista. Tampoco sabemos hasta dénde llegé la informacién artistica recibi-
da por Estévez de aquel fraile franciscano. Sin embargo, creemos que debié haber
experimentado con distintas maderas, conociendo las diferencias existentes entre
ellas y sus cualidades para ser convertidas en esculturas.
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San Blas. Cueva de San Blas. Candelaria.




% APSSP, Libro de la Hermandad del Santisimo
(1860); 11 de septiembre de 1836. En 1843 llego a la
parroquia la pareja restante —en total, 4—, abonando
la referida Hermandad 416 pesos y 5 reales de plarta al
escultor D. Fernando Estévez vecino de la Villa de la Oro-
tava. Folio 164.

Giuseppe Gaggini. Angeles pertenecientes al taberndculo del presbiterio. 1823. Iglesia de la Concepcion.
La Orotava.

Este aprendizaje se completd en el taller de Lujdn Pérez, en Las Palmas de
Gran Canaria. El dominio y la madurez los alcanzd, asi pues, en su taller de La
Orotava. La situacién de la escultura exigia otros planteamientos dificiles de
abordar, sobre todo por la imposibilidad de trabajar el mdrmol y otros mate-
riales que eran reconocidos por la Academia. Estévez sélo pudo deleitarse en
este favorecido material observdndolo, disfrutando de sus texturas, pero nunca
transformdndolo, como hubiera deseado; aunque si transformé en mdrmol la
madera, un procedimiento muy habitual en los escultores de entonces. Los dn-
geles adoradores que forman parte del altar mayor de la iglesia de El Salvador de
Santa Cruz de La Palma, realizados en 1836, que de alguna manera reprodu-
cen a sus homdnimos del citado Zaberndculo de la parroquia de La Orotava,
fueron ejecutados en madera de cedro, y revestidos de una policromia blanque-
cina grisdcea, imitando los colores naturales del mdrmol.

:Por qué Estévez no fue mds original en este proyecto, alejdndose de los her-
mosos dngeles de La Orotava, obra del escultor italiano Gaggini? Desconoce-
mos su decision, pero si tenemos en cuenta que el citado altar mayor lo planted
el Padre Diaz recurriendo a lenguajes neocldsicos para acoger el espléndido lien-
zo de la Transfiguracion del Sesior en el Tabor, de Antonio Maria Esquivel, es 16-
gico pensar que los modelos mds fiables eran, naturalmente, los de Gaggini, lo
que nos hace pensar en la carencia que habia de informacién gréfica de este
tema dentro las tendencias académicas. En 1836, fecha en la que llegé al tem-
plo palmero la primera pareja de dngeles, Estévez atn se encontraba trabajando
en La Orotava. De haberse producido este encargo durante su estancia en la
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A‘nge/es turiferarios. 1836. Retablo mayor de la iglesia de El Salvador. Santa Cruz de La Palma.

Academia de Bellas Artes, época de madurez artistica, tal vez el resultado hubie-
ra sido diferente. De todas formas, tanto los dngeles turiferarios como el mismo
altar mayor, compuesto por dos enormes columnas jaspeadas, producen un in-
teresante y logrado efecto visual e, incluso, teatral.

El repertorio de Estévez estd compuesto bdsicamente por esculturas de rtalla
completa y de candelero (de vestir). No se le conocen relieves u otras modalida-
des, aunque es posible que los ejercitara en la citada Academia de Bellas Artes,
al menos como medios diddcticos, recurriendo, como era natural, al empleo del
yeso o de la arcilla.

El nimero de obras no es nada amplio si lo comparamos con el de sus antece-
sores, como, por ejemplo, Lujdn Pérez. Es una produccién modesta que se cifne a
las necesidades y circunstancias de la época, contabilizdndose aproximadamente
unas 70 obras, entre las que se incluyen las de pequefio formato, gran parte de
ellas atin por descubrir, ya que se hallan generalmente en colecciones particula-
res. Tanto las de talla completa como las de candelero no superan las 40 obras en
total. Estas cantidades son sélo estimativas, debido a las dudas que presentan las
atribuciones. De modo que las primeras, es decir, las de talla completa, ocupa-
rian un 36%, y las de candelero, un 25%, exceptuando el resto.

Segtin este dossier escultérico, Estévez tuvo que hacer un enorme esfuerzo
para demostrar sus capacidades y conocimientos artisticos, ya que el nimero de
obras de talla completa es bastante bajo. Este hecho, nada extrafio si tenemos
en cuenta que también se da en otros escultores contempordneos suyos, define
y condiciona en cierta medida la produccién escultdrica espafiola del siglo xix
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* La emplearon tanto escultores peninsulares como
americanos, con mds frecuencia a partir de la segunda
mitad del siglo xviii. Contamos con un ejemplo de ello
en la iglesia de San Juan Bautista de La Orortava: el San
José con el Nirio, realizado en talleres cubanos durante la
mencionada centuria.

EVOLUCION CRONOLOGICA DE SU PRODUCCION ESCULTORICA

1819-1830
52,5% obra escultérica
L[ ieores | 1831-1847 \
15% obra escultérica J 30% obra escultérica ‘

NUMERO DE OBRAS

183147,

Evolucién cronolégica de su produccién escultdrica.
Elaboracién: Agustin Dorta Rodriguez, licenciado en Geografia.

dentro de la temdtica religiosa. Sin embargo, a esto hay que anadir el excesivo
abuso de las telas encoladas, que restan calidad a las esculturas, pues esta técnica
ocupa mds del 32%, sin contar con las de procedimiento mixto, como La Pie-
dad, grupo en el que si bien la figura de Cristo muerto es de talla completa, la
de su Madre, en cambic, la concibié Estévez con telas encoladas. Este procedi-
miento resultaba mds econémico y répido de resolver, pues sélo se esculpfan las
partes anatomicas visibles (cabeza, manos y, a veces, los pies), dejando el resto a
la manera de candelero, es decir, un maniqui que se vestia con telas preparadas
previamente que, a medida que se iban secando, el escultor les daba forma es-
cultérica, distribuyendo los pliegues, que posteriormente policromaba. A veces
las llamadas esculturas de talla completa, realizadas totalmente en madera, tam-
bién podian recibir estos extrafios aditamentos que servian para completar de-
terminadas partes del estudio.

Esta prdctica era muy frecuente, como hemos dicho, entre los escultores de te-
mdtica religiosa durante la etapa Moderna, pues si en un principio era un asunto
econdmico, posteriormente se convirtié en una modalidad que nada tenia que
ver con las ofertas de bajo precio'®. Hasta Lujdn Pérez recurrié a este sistema
para resolver algunas de sus esculturas. Un vivo ejemplo lo tenemos en la iglesia
de San Juan Bautista de La Orotava; en el retablo del Seiior atado a la Columna
se encuentra la Virgen de Gloria, una Dolorosa que solo ofrece trabajo de talla en
la cabeza y las manos, ya que todo lo demds es una composicion de telas encola-
das, magistralmente distribuidas y policromadas, que buscan el efecto de escul-
tura, es decir, de madera convertida en pliegues. Es una ldstima que esta intere-
sante obra se haya resuelto bajo estos procedimientos. Estévez los utilizé hasta la
saciedad; representaciones como Santa Lucia, Santo Tomds de Villanueva, Santa
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Sagrada Familia. Iglesia de Santa Ana. Candelaria.

Clara de Asts, etc., en la parroquia matriz de la Concepcién de La Orotava; San
José con el Nifio'”, en la capilla de Los Dolores (Icod de los Vinos); Nuestra Seio-
ra de la Encarnacién, en Hermigua; Nuestra Seitora del Carmen, de la iglesia de El
Salvador (Santa Cruz de La Palma); la Sagrada Familia (Candelaria)', entre las
mds conocidas, recibieron estas especiales «vestiduras».

Apenas hay diferencias en el empleo de esta técnica entre los escultores, pues
su uso habitual la estandarizd, de modo que muchas de las imdgenes concebidas
de candelero fueron transformadas en obras al completo, un grave error por par-
te de los ejecutores, pero que explica no sélo las necesidades econdmicas, tal y
como ya se ha indicado, sino también las modas imperantes. Incluso, estas inde-
bidas intervenciones procuraban imitar a los escultores més sobresalientes, inten-
tando que las telas encoladas reflejaran lo mds exactamente posible el estilo, la
volumetrfa y los movimientos de sus tallas en madera. Estévez cuidd bastante
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Anoénimo. San José con el Niro Jesiis. Siglo XVIL.
Iglesia de la Concepcién. La Orotava.

77 Segiin comenta la Cartedrdrica de Historia del Arte,
dofa Margarita Rodriguez Gonzdlez, una imagen de
San José de procedencia cubana, de la iglesia de San
Juan Bautista de La Orotava, tuvo que haber servido de
modelo e inspiracién para determinadas obras de Esté-
vez, sobre todo para las de tema homénimo, como se
refleja en las de Icod de los Vinos y Tinajo. Vid. Marga-
rita RODRIGUEZ GONZALEZ, Arte Hispanoamericano en
Canarias. Santa Cruz de Tenerife, 1992.

** La semejanza en la composicién de los personajes de
este conjunto con su homénimo de Salzillo (Iglesia de
Santiago Apéstol. Orihuela, Alicante) responde al cono-
cimiento que del tema tenia Estévez gracias a la infor-
macién suministrada por las ilustraciones, especialmen-
te el grabado, y la pintura. En esta Sagrada Familia de la
parroquial de Santa Ana (Candelaria), frente a San José
y el Nifio, el personaje de Maria muestra una cierta ru-
deza en su ejecucion, menos dindmica en el movimien-
to, desprovista de la gracia propia de su estilo. Conside-
ramos que podria tratarse de una imagen anterior,
intervenida por Estévez o por algiin que otro seguidor.
Ni siquiera parece que pertenezca al conjunto; San José
y el Nifio forman una unidad aparte, similar a su ho-
moénimo de Tinajo; la Virgen es un afiadido.
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San José con el Nisio Jestis. Capilla de Los Dolores. Icod de los Vinos.




San José con el Nifio Jesis. Iglesia de San Roque. Tinajo.

este procedimiento, logrando un ritmo mds rdpido y dindmico, casi decorativo,
produciendo un natural encanto, que a veces recuerda la manera rococd, y que
viene dado, en parte, por el tamafio de las obras, que no superan los 150 centi-
metros de altura, salvando las excepciones, naturalmente.

Las esculturas de talla completa, es decir, trabajadas totalmente en madera,
ocupan un porcentaje menor, pero suficiente como para demostrar que fue un

Anénimo de procedencia cubana. San José con el
Niro Jesiis. h. 1773. Iglesia de San Juan Bautista.
La Orotava.




Dolorosa. Detalle. Iglesia de San Juan Bautista. La Orotava.
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San Juan Evangelista. Detalle. Iglesia de San Juan Bautista. La Orotava.

artista consagrado, en muchos casos superior incluso a Lujdn Pérez. Afirma Fer-
nando Castro Borrego que «Estévez es mds sentimental que Lujdn, pero menos
efusivo, menos retdrico...» y no «posefa el “duende” popular de su maestro»'?.
No lo ponemos en duda, como también el hecho de que en esto influyé el nu-
mero de obras realizadas. Sin embargo, en algunas de sus imdgenes Estévez se
colocd por encima de todos; basta recordar la tan renombrada imagen de San
Pedro Apdstol de la iglesia de la Concepcién de La Orotava, una pieza magistral
en la que pone de relieve la idea académica de huir en la medida de lo posible
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CASTRO BORREGO, Fernando: op. cit., pag. 65.

g
5
2
2
¢
8
S
3

© Del documento. los autores, Digitalizaci



© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblioteca Unive

Las ldgrimas de San Pedro. Iglesia de la Concepcion. La Laguna.

de los recursos expresivos del Barroco. De igual manera, la resuelta imagen de
San _Juan Bautista de la parroquial homénima de Telde, o las encantadoras tallas
de San Blas, de la cueva que lleva su nombre, en Candelaria, y la perteneciente
a la iglesia de la Concepcién de La Orotava. Incluso, los rostros de Estévez
rompen con los moldes tradicionales, que llegan a convertirse en una especie de
cliché, muy repetitivo. Los suyos son rostros bien planteados, esculpidos, llenos
de expresividad, perfectamente policromados; y aunque dotados de espirituali-
dad, se muestran distantes, muy académicos.
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Estas esculturas fueron realizadas generalmente en madera de cedro, una ma-
dera que ofrece buenas condiciones para la talla, de color castafo, capaz de ahu-
yentar los insectos, y con un peculiar olor afrutado. Mencionamos el cedro por-
que fue el material —y ain lo sigue siendo— mds utilizado por los escultores
canarios y porque partimos de las informaciones facilitadas por los restaurado-
res en Bellas Artes'®. Gracias a ellos podemos confirmar la utilizacién de esta
madera, aunque no fue la dnica, pues a veces se ha encontrado el vifdtico, el
tilo, etc., solos o mezclados. La policromia oculta la naturaleza del material, im-
pidiendo conocer las caracteristicas del mismo. He aqui uno de los capitulos de
la escultura atin por resolver satisfactoriamente, pues el historiador del arte de-
pende en gran medida de las actuaciones de los restauradores para llegar hasta
las entrafias de la obra, independientemente de los estudios formales e histdri-
cos, salvo que disponga de medios econdémicos suficientes para sufragar los gas-
tos que ocasiona el estudio de todos los procedimientos técnicos y mecdnicos
utilizados en la escultura.

Era muy comun que los escultores sélo realizasen la obra desnuda sin poli-
cromar, ni estucar o, en todo caso, sin estofar. Fueron los pintores y doradores
los encargados de llevar a cabo estas tareas, segtin los dictdmenes y deseos del
escultor, pues el acabado final debia reflejar su estilo, de ahi que entre estos pro-
fesionales se hacfa necesario un correcto entendimiento personal y artistico.
Volviendo a la figura de Lujdn Pérez, sabemos que buena parte de sus obras
fueron policromadas por Manuel Antonio de la Cruz (1750-1809), aunque
también intervinieron otros pintores y estofadores.

No parece que Fernando Estévez haya admitido la mano de otros colabora-
dores, pues hasta ahora sabemos que ¢l mismo las policromaba y estofaba. Aun-
que nos parezca extrafio, la documentacién consultada no brinda dato alguno
sobre pintores de imdgenes. De todas formas, hay que tener en cuenta que esta-
mos en una época en la que estas técnicas, propias de sistemas gremiales, habian
entrado en decadencia. La demanda escultérica fue cada vez mds reducida y el
concepto de artista comenzaba a cambiar, ya no era el artesano, sino el intelec-
tual, siendo la obra el reflejo de todo su saber. Ademds, Estévez conocfa muy
bien las técnicas pictdricas; de hecho llevé al lienzo algunos temas religiosos y
civiles, documentados y conocidos, aunque desgraciadamente no han podido
llegar hasta nosotros.

Admitiendo la labor policroma de Estévez, las tonalidades de sus obras se ale-
jan bastante de las tradicionales, a pesar de que las técnicas empleadas fueron
las mismas. Hay que reconocer que las texturas pictdricas obtenidas sobre las
telas encoladas no son iguales que las utilizadas sobre la madera, una madera es-
tucada y preparada. Las telas encoladas, aunque se hayan aplicado correctamen-
te, no son capaces de conseguir la sensacién de volumetria lograda por la made-
ra, ni siquiera el efecto del espesor. En la imagen de Santo Tomds de Villanueva,
por ejemplo, perteneciente a la parroquia de la Concepcién (La Orotava), si
bien la distribucién de su vestimenta es estéticamente correcta, se aprecia en
cllas la falta de la gubia, descubriéndose sensitivamente el vacio interior de la
propia obra. No sucede asi con la de San Pedro Apdstol, de la misma parroquia,
en la que se percibe la solidez de la composicion, la naturaleza de la madera.
Aqui, la policromia se impregna en el material lignario, igualdndose, rematando
el proceso creador. Pero el color en las telas encoladas no deja de ser efectista y
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Dolorosa. Iglesia de Nuestra Sefiora de La Paz.
Puerto de la Cruz.

* Gracias a las valiosas aportaciones de los especialistas
en la restauracion de las artes plisticas, hemos podido
avanzar un poco mds en el complejo capitulo de la
construccién técnica de la escultura. Nuestros mayores
agradecimientos a dofia Dicil de la Rosa Vilar, don Pa-
blo Amador Marrero y al recordado don Antonio Ayala,
sin olvidarnos del escultor don Cristo Garcia Quintero,
por ayudarnos a entender la génesis y evolucién de la es-
cultura en madera.

© Del documento. los autores, Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2022



&
3
g
=
5
5
O
o
o
&

s __-

-

Msth . ¢ 4 st ?ﬁaﬁwg

T b
s O e ]

IIMV/ et
PR

v el nfy f

Nuestra Seiora del Rosario. Iglesia de Santo Dom




Nuestra Seiiora del Rosario. Iglesia de San Marcos Evangelista. Icod de los Vinos.
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Santa Monica. Iglesia de San Agustin.
La Orotava.

Para conocer mis en profundidad los repertorios es-
cultéricos genoveses en Canarias, es de obligada consul-
ta el valioso trabajo de don Jestis HERNANDEZ PERERA,
Esculturas genovesas en Tenerife, publicado en el Anuario
de Estudios Atlinticos, Madrid, 1961.

ARACBA, Discurso pronunciado por la Catedrdtica
de Historia del Arte dofia Carmen Fraga Gonzdlez, ya
citado en la nota 15.

decorativo. Gracias a la plasticidad del dleo pudo obtener ciertos contrastes y
tramas. Estévez se inclina mds bien por los tonos pastel, matizados, atempera-
dos, no abusando de los motivos ornamentales, reduciéndolos en muchos de
los casos a los bordes de las indumentarias, que recuerdan los elementos decora-
tivos de la orfebreria, todo ello en dorado.

De igual manera trabajé las tonalidades que cubren las partes anatémicas. Las
carnaciones son suaves, sin demasiados contrastes, manteniéndose los matices
rosdceos, muy préximos a los de la escuela genovesa, cuyas obras dejaron bastan-
te impronta en la escultura canaria de los siglos xvii-xix. De aquella ciudad ita-
liana, y fruto de las relaciones comerciales y sociales, llegaron a las islas interesan-
tes obras en madera y en mdrmol, siendo Tenerife la mds beneficiada®'.

Con respecto a las imédgenes de candelero o de vestir, Estévez, como cualquier
otro escultor, se ocupé solamente de tallar la cabeza y las manos —a veces los
pies, caso del Nazareno, por ejemplo—, volcando todo su saber, su técnica, expe-
riencia y capacidad de artista en estas partes del cuerpo. Este tipo de obra no ha
beneficiado en absoluto a los escultores, ya que el trabajo de la talla se ve bastan-
te reducido, siendo las telas, posteriormente, las que tomardn mayor protagonis-
mo. En general, son imdgenes para salir en procesién, muy teatrales, que com-
parten su existencia con otras realizaciones artisticas, como las piezas de
orfebrerfa, los tronos tallados y dorados —o no—, los textiles, etc. Estévez ha
sido uno de los pocos escultores que consiguié que las partes talladas destacaran
sobremanera sobre los vestidos, de modo que no les restan relevancia. Este hecho
lo podemos comprobar en imdgenes como la Dolorosa de la mencionada parro-
quia de San Juan Bautista de La Orotava, Nuestra Sefiora del Rosario'y Santo Do-
mingo de Guzmdn de la iglesia del mismo nombre de Las Palmas de Gran Cana-
ria, £l Nazareno de la parroquial de Santo Domingo de Guzmdn de Santa Cruz
de La Palma, Nuestra Seriora de la Concepcidn de la iglesia-matriz de la capital ti-
nerfefia, Nuestra Sesiora de Candelaria de la basilica de la Patrona de Canarias en
Candelaria, etc. Son rostros que expresan una notable personalidad y fuerza inte-
rior, aunque muy espiritualizados, y como afirma la catedrdtica de Historia del
Arte, donia Carmen Fraga, «procurd acentuar la simplicidad de la composicién,
espiritualizando el elemento barroco con el ideal clasicista de reposo y armo-
nfa». De todas formas, esto es s6lo un andlisis formal porque nos faltan los his-
toriales de restauracion, de intervenciones en el pasado, de transformaciones y
alteraciones, que han desvirtuado en gran medida la originalidad.

¢Una formacion artistica fuera de las islas?

Esta es una cuestién en la que ni siquiera merece la pena que nos deten-
gamos demasiado, porque hasta ahora las investigaciones al respecto no han
avanzado nada. La carencia absoluta de datos no nos permite ir més alld de la
escasa informacién ofrecida por sus bidgrafos y estudiosos. ;Por qué repetimos
una y otra vez que Estévez tuvo que haber estado, al menos, en la Peninsula?
Sencillamente por la calidad de sus obras. Admitir este argumento significa no
creer en las capacidades artisticas de Estévez, es decir, en el genio de Estévez.
Bien es cierto que el Estado, las academias locales y cualquier centro de estudios
sobre Arte promovian que la formacién de los alumnos tuviera lugar en el ex-

101

© Del documento. los autores, Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2022



DISTRIBUCION PORCENTUAL DEL NUMERO
DE OBRAS POR ISLAS

%

68 %

™

L% —

o —

o —

T B

oad——

o
12% 8% 6% 6%

108

s

TENERIFE LAPALMA GRAN CANARIA LANZAROTE LA GOMERA

Distribucién porcentual del nimero de obras por islas.
Elaboracién: Agustin Dorta Rodriguez.

E
2
E
8

DISTRIBUCION PORCENTUAL DE OBRAS POR MUNICIPIOS

s

38 %

 TE S

sl

Bl

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Bi

25%

IS
o
®
N
E3
B3
)

.5

®
n
o
&2

LA OROTAVA
S/C DE LA PALMA
LALAGUNA
CANDELARIA
LOS REALEJOS
LAS PALMAS
DE GC
N
S/CDE TENERIFE | ©
®
ARAFO
SANTA URSULA
ICOD DE LOS
VINOS
S/SDE LA
GOMERA
TINAJO

Distribucién porcentual de obras por municipios.
Elaboracién: Agustin Dorta Rodriguez.

tranjero, preferentemente en Roma. Pero no siempre fue asi, pues para ello se
necesitaban medios econémicos —en general, becas—, apoyos personales y
otras prebendas que permitiesen poder estudiar fuera del pais.

No ponemos en duda que la estancia en el extranjero suponfa una apertura
de horizontes culturales y una formacién artistica sélida y madura. ;A quién no

102



3 ALZOLA, José Miguel, Notas para un estudio sobre Lu-
Jjédn Pérez. Conferencia pronunciada en el Museo Cana-
rio de Las Palmas de Gran Canaria, el 25 de mayo de
1956. Archivo Miguel Tarquis, Biblioteca de Humani-
dades, Campus de Guajara, Universidad de La Laguna.

" NOVOTNY, Fritz, op. cit., pag. 379.

le hubiese gustado estudiar en Roma y haber conocido de cerca las obras de los
grandes maestros? Seguramente que Estévez también tuvo esos deseos. Sin em-
bargo, analizando los distintos tramos cronoldgicos de su produccién escultdri-
ca, observamos que no pudo haberse producido un traslado a la Peninsula con
fines artisticos. Una estancia en Madrid en aquel comienzo del siglo Xix supo-
nfa invertir mucho tiempo: viaje en barco hasta Cddiz, desplazamiento en ca-
rruaje hasta Madrid, estancia en esta ciudad durante 5 anos, regularmente.
Aunque en aquella centuria los viajes a la Peninsula eran cada vez mds frecuen-
tes, incluso por motivos de estudios, atin existia un cierto temor por parte de
las familias a dejar a un joven de 17 afios viajar a tierras que entonces eran des-
conocidas, a pesar de ser la Madre Patria. Para ello era necesario contar con las
mayores seguridades, sobre todo humanas y econdmicas, es decir, con alguien
que sirviera de receptor en Madrid y con algtn sistema de becas para sufragar
los gastos.

También se comenta reiteradamente que Estévez y Lujdn Pérez marcharon
—o tenfan previsto marchar— a la Peninsula, gracias a una beca concedida por
el rey Carlos III. Este dato, que no deja de ser interesante y hasta cierto punto
sugerente (por lo que supondria para la historiografia artistica canaria contar
con algiin documento que acredite la veracidad del supuesto viaje de estos es-
cultores), fue resefiado por el sefior Alzola el 25 de mayo de 1956, en una inte-
resante conferencia pronunciada en El Museo Canario de Las Palmas de Gran
Canaria'®. Hasta ahora, el referido dato ha ido de boca en boca hasta convertir-
se en una «verdad» histérica, que obliga a los bidgrafos a seguir manteniendo la
esperanza de poder ratificarlo; hoy es sélo una hipdtesis.

Estévez, a los 17 afios, marché a la capital grancanaria para estudiar bajo la
direccién de Lujdn Pérez, edad propicia para dirigir sus pasos a la Peninsula o al
Levante, regién en la que sobresalieron escultores de la talla de Esteve Bonet
(1741-1802), Lépez y Pellicer (1756-1810?), Piquer (1757-1832), entre otros,
sin olvidarnos del murciano Salzillo (1707-1783). De regreso de Las Palmas de
Gran Canaria, trabajé en La Orotava, donde realiza mds del 80% de su obra.
Luego, en su madurez, se instala en Santa Cruz de Tenerife como profesor en la
Academia de Bellas Artes. Como podemos comprobar, no hay resquicio crono-
légico para situar a Estévez fuera de las islas. No ocurrié lo mismo con su maes-
tro Lujdn Pérez, que hasta cerca de los 30 afios no aparece como escultor consa-
grado, lo que nos hace sospechar que a esa edad pudo haber estado forméndose
en la Peninsula, pero tampoco podemos confirmarlo.

En el discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes, Estévez deja entre-
ver que permanecid siempre en el archipiélago. Concretamente en una de las
frases de elogio a los artistas canarios, exclama: «...;Oh! si me fuese dable el en-
trar ahora en la Ciudad de Roma; en aquella gran Capital del Universo; subir 4
su elevado Capitolio y abrir aquel libro eterno de Oro donde se inmortalizan
todas las naciones...». Parece conocer la escena, pero a distancia. El relato se
transforma en deseo. Sin lugar a dudas, Estévez consulté la bibliografia que lle-
gaba a Canarias. Fue un hombre bien informado. Es una retérica empleada por
muchos escultores referirse a Roma como el lugar ideal donde un auténtico ar-
tista se hace. Asi, Sergel (1740-1814), a su regreso de la Ciudad Eterna, excla-
mé: «el inico hogar verdadero del arte, hogar en el que todo artista debfa nacer,
vivir y morir, ya que todos los demds paises son bdrbaros»'**.
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De haber conocido Madrid, Roma o cualquiera otra ciudad europea, el argu-
mento del citado discurso académico hubiera dado otro giro, decisivo en su ca-
rrera profesional, tanto fuera como en las islas. De todas maneras, Estévez de-
mostrd a través de sus obras ser un escultor bien formado, conocedor de los
ambientes artisticos imperantes entonces. No necesité abandonar Canarias para
expresar su valfa, sus excelentes condiciones técnicas y su nivel cultural. Tampo-
co podemos perder de vista las mejoras logradas en el campo de las ensenanzas
artisticas, canalizadas a través de la Academia. Estévez encontré en ella los me-
dios para actualizarse en las nuevas propuestas artisticas y en el conocimiento de
la obra de los escultores contempordneos gracias a las multiples publicaciones
que circulaban. Es decir, la oferta visual, grdfica, permitfa obtener una compren-
sién mds rdpida y actualizada del dmbito artistico-cultural del continente.

Faceta pictérica

Aparte de la escultura, Estévez se internd en otros dmbitos artisticos, prictica
que era muy frecuente en el siglo X1x debido no tanto a la merma del trabajo escul-
térico sino al compromiso con la sociedad. Ocupdndose de otros menesteres no
menos importantes y beneficiosos, como el de la docencia, por ejemplo, respondia
asf a la apertura de Espana al mundo, implicdndose en la defensa de la libertad «en
el nuevo frente de las luchas sociales, cada vez mds intensas» y de enfrentarse a una
revision y «valoracién de toda la cultura espanola tradicional y de sus deficien-
cias»®. Para cumplir con estas exigencias, el artista —Estévez—, rompiendo con
muchos esquemas del pasado, al menos en teorfa, aparece como el hombre libre,
como el artista nato, preparado y conocedor de los mecanismos y de las necesida-
des que la sociedad exige para su transformacién. No sélo desde la escultura va a
comprender y abarcar una realidad cambiante; es necesario ser polifacético, mane-
jar todas las clavijas sociales —politicas, literarias, musicales, etc.— que hacen po-
sible la comprensién del género humano. Ser, a fin de cuentas, un fildntropo.

Para dedicarse a una profesién tan noble como la docencia, era fundamental
el manejo de una cultura amplia, especialmente artistica. Si queria convertir la
escultura en objeto revisable, analitico, fuera de los pardmetros tradicionales,
habfa que actuar en otros campos, no sélo en el de la critica sino también en el
de la formacién integral del artista. Estévez pretendid, con buen acierto, hacer
de la escultura un ejercicio interdisciplinar, llegando hasta ella a través de otras
vias culturales, no exclusivamente artisticas. Por tanto, su formacién no se cen-
tr6 sélo en el manejo de las gubias, de las maderas, de los voltimenes, policro-
mias y estofados, sino que abarcd la pintura, el dibujo, la orfebrerfa y otras ma-
neras de hacer y comprender el arte.

El dibujo

En toda la documentacién hasta ahora conocida, buena parte ya publicada, apa-
rece Estévez como un extraordinario y excelente dibujante, una capacidad requeri-
da en el campo de la docencia artistica, especialmente como profesor y Catedrdtico
en la Academia de Bellas Artes. Si bien desde el Renacimiento el dibujo fue un
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' CHARLE, Christophe, Los intelectuales en el siglo xix.
Precursores del pensamiento moderno. Ed. Siglo Veintiu-
no, Madrid, 2000, pdg. 189.
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% GOMEZ MOLINA, Juan José (coord.), op. cit.,, pag. 26.

7 Juan Antonio Estévez nacié el 21 de junio de 1751
en La Laguna y fue bautizado ese mismo afio en la igle-
sia de la Concepcién de la citada ciudad. Fueron sus pa-
dres Pablo Estévez de Salas y Gregoria Francisca. Su pa-
drino, el alférez Juan Domingo Oramas. Ofici6 el rito
bautismal el presbitero Lorenzo Gonzilez Cabrera.
AHDSCLL. Parroquia de Nuestra Sefiora de la Con-
cepcién. La Laguna. Libro 1° de Bautismos, afio 1751.

" La madre de Fernando Estévez nacié en 1750, al pa-
recer el dia 18 de marzo, fecha del bautizo. Se llamé
Maria Josefa Antonia de Gracia. En la partida se especi-
fica que fue una nifa exposita, que una grandisima belle-
ca traxo a escondidas y puso dentro de la Yglesia, hija de
padyes no conacidos. Fue su padrino el «Clérigo de Coro-
na» y sacristdn menor de la iglesia de San Juan Bautista,
don Juan de Molina. AHDSCLL. Parroquia de San
Juan Bautista. La Orotava. Libro V de Bautismos, folio
113 1. y vto., afio 1750.

" AMSCT, Legajo 3.292. Escribano Piblico: Domingo
Gonzilez Regalado (La Orotava), folio 463 vto., afio
1815: (...) tiene que haser apuntesy contratos, compras y
bentas, y a fin de que asi lo verifique lexitimamente, y
pueda realisar y emprender quantos asuntos le parescan
convenientes.

" Aunque no podamos confirmar esta posible dedica-
cién de Estévez, la historia del arte registra un conside-
rable niimero de pintores y escultores —sobre todo los
primeros—, que dieron sus primeros pasos en los traba-
jos de orfebreria, bien porque sus progenitores fueron
profesionales en este campo o, simplemente, porque en-
tonces estos talleres eran los mds préximos para iniciarse
en el aprendizaje de las artes. Uno de los ejemplos mds
representativos es Alberto Durero (1471-1528); otros
casos podemos encontrarlos en Andrea Verrocchio
(1435-1488), Manuel Salvador Carmona (1734-1820),
Francisco de Goya (1746-1828), etc.

constante reclamo en la formacién de los alumnos —basta recordar tantos y tantos
pasajes de los tratados—, y siempre fue defendido en el émbito de los preceptos ar-
tisticos, conté sin embargo con «un descrédito generalizado en el proceso de su en-
sefianza. ..» admitiéndolo como «un modelo formal de representacién y no el con-
cepto mds conflictivo de la conformacién de la idea» y menos atin como «producto
estético con autonomia propia», equiparable a la escultura y pintura'®. Estévez no
se planted el dibujo como disciplina independiente, pues la Academia lo habia
convertido en un modelo racionalizado, sino como mero recurso en los estudios de
las artes. Le corresponde al siglo xx explicar la liberacién del dibujo.

Desde que comenzd a trabajar con su padre en el taller de orfebreria, Estévez
domind el dibujo, inicidndose en el conocimiento de los modelos, en las textu-
ras de los metales, sobre todo de la plata, y en las irregularidades de los relieves
que conforman las mds diversas técnicas (repujados, cincelados, batidos, etc.),
asi como en las volumetrias de las piezas realizadas, proximas a las formas escul-
téricas. Los disefios requerfan un dibujo preciso, bien trazado, limpio, lineal y
legible para llevarlo al metal. No permiten requiebros e inventivas, salvo los de
proyectos previos que exigen soluciones mds artisticas, con sus perspectivas y
sombreados. Es una ldstima que no haya llegado hasta nosotros ninguno de los
dibujos o bocetos que en aquel taller se realizaron, pues nos hubieran permitido
conocer su evolucidn, sus intervenciones y la de muchos de los aprendices que
pasaron por el estudio dejando su huella. A juzgar por las piezas que de allf sa-
lieron, tanto para iglesias como para casas de particulares, podemos afirmar que
los disefios ofrecen una evidente elegancia funcional, bien acabados. No sélo se
esbozaron objetos de elaboracién propia, sino que fueron restaurados otros tan-
tos, como también se utilizaron modelos anteriores para efectuar nuevas piezas.

El padre de Estévez, Juan Antonio, que habfa abierto taller primeramente en
La Laguna, con seguridad en la casa paterna, préxima a la iglesia de la Concep-
cién'?, se traslada mds tarde a La Orotava, casindose con Marfa Josefa'**, e ins-
tala sus dependencias en la calle La Carrera. Cuando ya superaba los 64 afios de
edad otorga poder a su hijo Fernando para que continte regentando el trabajo
del taller'®. A partir de este momento no se conocen proyectos concretos de Es-
tévez como responsable de la empresa paterna. Continué disefiando y resol-
viendo los pedidos solicitados, mientras se ocupaba del estudio escultérico ins-
talado en dependencias anejas.

Haciendo un esfuerzo por acercarnos a esos trabajos de los que no ha queda-
do constancia gréfica, podemos advertir en los disenos ejecutados por Estévez
para el ornato de sus imdgenes una aproximacion a los dibujos propios de orfe-
brerfa. El juego de las lineas, los requiebros, siguiendo el ritmo rococd, y la cali-
dad de los bajos relieves, nos sitdan ante un Estévez orfebre. Y no ponemos en
duda su capacidad para el grabado, una faceta también desconocida pero pro-
bable, sobre todo durante su etapa como profesor en la Academia de Bellas Ar-
tes, donde tuvo que haber visto trabajar al buril'®. De igual manera, respecto a
su relacién con el campo de la ebanisterfa, La Orotava, como todo el norte de
Tenerife, contaba con excelentes profesionales, que disefiaban muebles y talla-
ban primorosamente los elementos decorativos. Estos talleres de carpinteria
fueron famosos en el archipiélago. Estévez, como artista y empresario, mantuvo
relaciones profesionales, personales y culturales con todos estos grupos, pues no
en vano la escultura en madera que ¢l practicaba no podia prescindir de la ac-
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tuacién de los carpinteros. Sospechamos que mds de una vez llegd a realizar
muebles, tal vez sin ninguna intencionalidad artistica, pues buena parte de los
pupitres utilizados por los alumnos de la Escuela de Dibujo de La Orotava fue-
ron hechos por él mismo™. De igual manera, los disefios para sillerias de coros
—iglesia de San Marcos Evangelista de Icod de los Vinos—'** y otros encargos
—marco del Retrato del dedn Bencomo—'*, lo prueban.

Durante el tiempo que vivié en La Orotava, el dibujo no fue sélo un medio
para abocetar sus esculturas, trazar piezas litdirgicas'“, objetos de orfebrerfa o las
mds diversas ornamentaciones, sino la oportunidad de convertirlo en un recur-
so pedagdgico gracias a las clases impartidas en el Colegio Los Angeles de la
mencionada localidad natal, que tantos éxitos tuvieron entre los alumnos.
Como sabemos, suprimido este colegio, Estévez consideré que el dibujo, como
disciplina artistica dirigida sobre todo a la formacién de los jévenes con aspira-
ciones profesionales, no podia ignorarse. Y por iniciativa propia decidié crear
una escuela de Dibujo, instalada en las salas de la biblioteca del extinguido con-
vento dominico. Sus ensenanzas fueron de eficacia reconocida. Por razones ad-
versas, las aulas se cerraron definitivamente en 1841, a pesar de los intentos
posteriores de reanudarse.

Pero su mejor momento como dibujante fue en la Academia de Bellas Artes
de Canarias, en Santa Cruz de Tenerife. De sobra es conocida la rivalidad surgi-
da desde un principio entre él y Lorenzo Pastor y Castro, que también era pro-
fesor de Dibujo, aparte de su calidad de pintor y personaje de mucha relevancia
en la sociedad santacrucera, y primer director de la referida Academia. No sabe-
mos si aquellos desacuerdos radicaban en la diferencia de calidad dibujistica de
ambos, o en criterios educativos. Creemos que mds bien se debieron a los diver-
sos enfoques sociales-pedagdgicos que cada uno intentaba proyectar como do-
cente. Estévez, por su origen, por el conocimiento de los mecanismos escultori-
cos y, sobre todo, por su talante liberal, se incliné hacia una ensefianza de
cardcter profesional, dirigida a los artesanos, respondiendo asi a los proyectos
europeos. En cambio, su contrincante, el profesor Pastor y Castro, mostré un
comportamiento mds conservador, de espiritu burgués.

El proceder de Estévez como profesor de Dibujo siempre fue elogiado, tanto por
sus compafieros de profesion —por los mds allegados, se sobrentiende—, como
por la propia prensa, que insistfa a través de sus articulos en la necesidad de crear
clases de Dibujo para los artesanos, sobre todo si éstas se podian impartir por la no-
che. Sabino Berthelot fue uno de los académicos que en toda ocasién valoré las cla-
ses y los dibujos de Estévez; muchos de estos dibujos estuvieron formando parte de
las distintas exposiciones de Bellas Artes, como también los de sus alumnos.

No ponemos en duda la maestrfa de Estévez en el ejercicio del dibujo, pues
por algo llegé a desempeiiar Cétedra en la Academia; sin embargo, siempre he-
mos visto con cierto escepticismo la extrafia composicién que hizo de la actual
plaza de la Constitucién de La Orotava. Se trata de una acuarela que se halla en
coleccién particular y que aparece firmada, siendo, por el momento, el tinico
testimonio grifico de que disponemos. Si no fuera porque el nombre de Esté-
vez consta en el mismo, pondriamos en tela de juicio su autorfa, pues la manera
de resolver la perspectiva, tan fundamental en este tipo de proyecciones urba-
nas, la imprecisién de la volumetria de los edificios, y otros pormenores, no pa-
recen reflejar la profesionalidad de un profesor de Dibujo. Podrfamos pensar
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“ MARTINEZ DE LA PENA, Domingo, RODRIGUEZ
MEsA, Manuel y ALLOZA MORENO, Manuel, op. cit.,

pag. 43.

2 MARTINEZ DE 1A PENA, Domingo, La iglesia de San
Marcos Evangelista de lcod y vida del siervo de Dios Fray
Juan de Jesiis. Tenerife, 2001, pg. 137.

© DARIAS PrINCIPE, Alberto y PURRINOS CORBELLA,
Teresa, op. cit., pdg. 187: El retrato del Dedn no lo inicia-
1d Juan de Abreu hasta después de su muerte, cuyo costo as-
cendic a 132 pesos fuertes. El marco de caoba fue realizado
por el escultor Fernando Estévez.

“ APCLO, Legajo inventario suelto, carpeta n° 3,
cuentas de fébrica 1820-1861, afio 1828, folio 21 vto.:
Por un dibujo que hizo D. Fernando Estévez para las ba-
randas del presbiterio, que presentd (n° 34), 60 rs. De
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facistol del coro de la parroquia de San Marcos Evange-
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XiX. Carpeta sobre gastos de incienso, organista, lavande-
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Juan de Abreu. Retrato del Dedn Bencomo.
Catedral de La Laguna.

Este comentario se halla también publicado en ALLO-
ZA MORENO, Manuel A., op. cit., pdg. 150.

LUQUE HERNANDEZ, Antonio, La Orotava, corazén
de Tenerife. 1998, pig. 349.

que se trata de una obra de comienzos de su carrera artistica, pero no es asi; el
afio registrado es el de 1830, fecha muy tardia para un trabajo que recuerda a
los pintores naif. Algunos historiadores y comentaristas tienen la misma percep-
cion; asi, Pedro Tarquis (1849-1940) alega que esta obra es «dificil de clasificar,
porque en realidad es un plano de alzado coloreado a la aguada, y tomado ade-
mds, en sentido de panorama; asi resulta que probablemente no es ni una cosa
ni la otra. Quiso hacer una perspectiva urbana como ciertos pintores especialis-
tas de los Paises Bajos. No lo consiguié porque le faltan efectos de luces, de
contrastes de color, de ejecucion suelta, que son los tres puntos en que se sostie-
nen estas obras. En este cuadro hay un dibujo topogrifico»'®. Se entiende
como un estudio rdpido, a mano alzada, sin mds pretensiones que la de ilustrar
un plan urbanistico municipal.

La pintura

Tampoco disponemos de ejemplos pictdricos para adentrarnos en esta otra
faceta de Estévez, porque sabemos que manejé los pinceles. Volviendo a nuestro
anterior argumento, no es extrafio que un escultor se ejercite en la pintura algu-
na que otra vez en su vida profesional, y en el caso de Estévez es muy evidente,
ya que él mismo policromaba sus esculturas y, por otro lado, el hecho de impar-
tir docencia artistica le obligaba a conocer y practicar el resto de las artes, al me-
nos como procedimiento docente.

Se le han atribuido algunos lienzos dispersos sobre todo por iglesias de Tene-
rife. En algunos casos, los argumentos esgrimidos suelen ser acertados e histéri-
camente planteados, pero a veces se corre el riesgo de pretender atribuirle, sin
previo estudio y de una manera precipitada, obras que segtin la cronologia y es-
tilo parecen encajar con la produccién de Estévez, pero que casi siempre son
lienzos de poca monta artistica. No podemos opinar al respecto porque este ca-
pitulo estd atin por estudiar. Ni siquiera sabemos si su comportamiento con la
paleta fue mds bien neocldsico o de tendencia romdntica, «edad de oro» en el
devenir cultural de Santa Cruz de Tenerife.

Tenemos constancia de algin que otro trabajo pictérico ejecutado en La
Orotava, siendo el mds conocido, sin duda, el retrato que realizé de la reina Isa-
bel II (r. 1833-1868), con motivo de su mayoria de edad, y que formé parte de
los festejos que se celebraron en aquella localidad para tal fin. Desaparecié en el
incendio de la Casa Colegio (Compaiiia de Jests), en 1841, que hasta ese mo-
mento fue sede del Ayuntamiento, escuela publica y otros servicios municipa-
les. Es muy probable, comenta Antonio Luque «que las pavesas de esas lumina-
rias [de los referidos festejos] originaron el pavoroso incendio que acabd
destruyendo esa madrugada el antiguo colegio»'*’. No sabemos si en este lienzo
aparecia la monarca de medio cuerpo, como retrato oficial, o en su representa-
cién dulica, es decir, de pie junto a alguna mesa y rodeada de elementos alusivos
al poder, tal y como lo resolvieron pintores de la talla de Federico Madrazo
(1825-1894), Antonio Marfa Esquivel (1806-1857) o José Gutiérrez de la Vega
(1791-1865). Nuestra natural inclinacién nos hace pensar que se trataba de un
retrato en toda su majestad, tal vez por la importancia del lugar que ocupd has-
ta el fatal desenlace. Siendo asi, nos imaginamos a Estévez consultando ldminas
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Manifestador. Detalle. Altar mayor de la iglesia de
la Concepcién. La Orotava.

"7 MART(EZ DE LA PENA, Domingo, op. cit., pig. 148.

Plaza de la Constitucion. Acuarela. Propiedad particular. La Orotava.

y estampas de la Reina en bibliotecas y centros oficiales para elaborar el modelo
que llevaria al lienzo. Plantear una obra de esta naturaleza exigia por parte del
pintor una gran experiencia en el dominio de los pinceles. No pudo haber sido
un lienzo de mediana calidad artistica, pues tratdndose de la Soberana el resul-
tado debia ser satisfactorio. Si Estévez estaba preparado para abordar el género
pictérico, resolviendo cualquier tema, es algo que nos sorprende, tanto mds
porque no haya aparecido alguna obra suya en colecciones particulares de La
Orotava, Santa Cruz de Tenerife o la capital palmera.

Decimos esto porque también se sefiala —y hay quien lo defiende— que las
pinturas que componen el pilpito de la iglesia de San Marcos Evangelista de
Icod de los Vinos surgieron de su paleta. No ha quedado constancia de ello en
el archivo parroquial, pero si en cambio de la serie de trabajos que ejecutd en
este templo, motivo por el cual siempre se le han adjudicado las referidas pintu-
ras, con todas las reservas que la investigacién histdrica exige.

El profesor Martinez de la Peia, en su espléndido trabajo sobre la parroquia de
San Marcos Evangelista de Icod de los Vinos, afirma que el pulpito «es una obra
que corresponde a las primeras décadas del siglo XIX y tiene un estilo de transicién
del rococd al neoclasicismo, por tanto de lineas mds bien sobrias. Destacan cuatro
pinturas con bustos de Santos Padres de la Iglesia, de buena factura»'”. No encon-
tramos referencia alguna a Estévez como posible autor de las mismas, aunque si de
los disefios de la sillerfa del coro y del facistol. Tales atribuciones han sido un in-
tento de encontrarnos con el Estévez pintor, apoydndose sobre todo en las excelen-
tes relaciones que mantuvo con la sociedad icodense, y porque en aquel momento
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no se encontraban maestros aventajados por aquella zona del norte de la isla para
ejecutar tales obras'®. Desde luego que la representacion de los Santos Padres dela-
ta la mano de un artista local, dentro de la estética esteviana, inspirdndose tal vez
en grabados fordneos, con una formacién proxima a la académica, de correcto di-
bujo y empleo de los colores. Sin embargo, observamos que los resultados no se
corresponden con los de un pintor consagrado; los personajes aparecen un tanto
abigarrados, intentando ocupar todo el espacio con la mdxima informacion reque-
rida por los programas iconogrificos. Es dificil creer que Estévez no tuviese en
cuenta todos estos detalles, sabiendo que las pinturas iban a cubrir un elemento li-
uirgico esencial del templo, colocado en primer plano para que la voz del predica-
dor llegase antes a los fieles. De lo contrario, descubrimos a un Estévez poco dota-
do para ejercitar el género de la pintura.

Pero también desconocemos al Estévez pintor de lo efimero, una actividad
que iba paralela a su profesién de escultor y que sélo cubria espacios concretos
del quehacer artistico. Lo encontramos comprometido en empresas festivas tan-
to en La Orotava como en Santa Cruz de Tenerife, realizando escenografias que
luego policromaba. Todavia existe el tdpico de que el artista, por el hecho de ser
un ungido, no deberia afrontar otras actividades creativas que no sean aquellas
para las que ha sido llamado. Estas ocupaciones eran muy habituales en los ar-
tistas de cualquier época, pues no solo supuso otro modus vivend, sino una ma-
nera de integrarse en la sociedad mds inmediata. Rubens (1577-1640), por
ejemplo, hizo incursiones en otras facetas artisticas (retablos, muebles, disefios
para tapices y desfiles triunfales, etc.), aparte de llevar al lienzo esas maravillosas
escenas que todos conocemos, amén del ejercicio del grabado.

Orras actividades. Lo efimero

Acabamos de decir que Estévez también compuso obras de cardcter efimero. Po-
driamos pensar que lo hacia para disfrutar de una economia mds holgada; es posi-
ble, pero si los organismos puiblicos (ayuntamientos) lo contrataban para tales fi-
nes, significa que era entonces el artista que mejor conocia el sistema, los recursos y
los mecanismos que hacian realizable la puesta en escena de grandes acontecimien-
tos histdricos, celebraciones, subidas al trono, naralicios de la familia real, etc. En
este sentido, Estévez ya no era el artista que trabajaba en la soledad del taller, en-
frentdndose a la madera para lograr sus objetivos, o en las aulas de la Academia en-
sefiando a sus alumnos. Ahora es el artista que se mueve en distintos espacios —la
calle, el teatro— y que tiene que compartir tareas con otros expertos, ayudantes y
oficiales que se han puesto a su servicio, para resolver sobre todo problemas de
geometria, de perspectivas, de materiales y colores. Aparte de cumplir con unos
encargos publicos, Estévez tiene la oportunidad de proyectar hacia fuera una de sus
aspiraciones como docente; la de formar a los adultos, a la clase obrera, a los artesa-
nos, a través de la implantacién de clases nocturnas. Estas actividades fueron una
especie de clases prdcticas, que €l aprovechaba para instruir a los que pretendian
adquirir las herramientas necesarias para la incorporacién al mundo laboral.

En La Orotava, y durante sus funciones como concejal del Ayuntamiento
(1810-1843), desarrollé interesantes tareas culturales y artisticas que fueron muy
aplaudidas por la poblacién. De sobra son conocidos también sus proyectos en el
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LORENZO LIMA, Juan A., «Una faceta olvidada de
Fernando Estévez. Sus trabajos como urbanista en La
Orotavax, en XV Cologuio de Historia Canario America-
na, Las Palmas de Gran Canaria, 2004.

Aun quedan reductos en Canarias de estas celebracio-
nes, como el «Carro Alegorico» de la Bajada de la Vir-
gen de las Nieves, en Santa Cruz de La Palma, una he-
rencia sin duda decimonénica

AMSCT, Libro de Actas de 1850, folio 138, 2 de di-
ciembre; Libro de Actas de 1851, folio 6, 7 de enero;
folio 23, 17 de marzo.

Piilpito. Iglesia de San Marcos Evangelista. Piilpito. Detalle. Iglesia de San Marcos
Icod de los Vinos. Evangelista. Icod de los Vinos.

dmbito urbano, ornamental, social, etc.'’, como también sus trabajos escénicos

para las grandes fiestas que tuvieron lugar en aquella localidad, siendo tal vez las
de mayor resonancia las organizadas en 1812, para las que levanté arcos triunfales
y otros elementos que engalanaban la plaza de la Constitucién y las calles adya-
centes. Su capacidad organizativa le permitié dirigir los actos civicos y religiosos.

Instalado en Santa Cruz de Tenerife contintia con estas actividades, al mar-
gen de sus funciones como profesor en la Academia de Bellas Artes. Eran fre-
cuentes entonces las sucesivas fiestas publicas que conmemoraban aconte-
cimientos politicos, culturales y sociales, consecuencia de un siglo de cambios,
de propuestas econémicas, de alternancias politicas que forjaban nuevas Consti-
tuciones, y de una fuerte centralizacidn del poder por parte de la Corona. Todo
habia que celebrarlo, especialmente el regreso del monarca, o su subida al tro-
no. Asi, y con motivo de la mayoria de edad de la reina Isabel II, se celebraron
diversos actos en la capital en los que Estévez ejecuté el ornato de la plaza de la
Constitucién, consistente en un arco, columnata'y carro triunfal, asi como las
pinturas e iluminacién del edificio de Intendencia.

Esta escenografia, herencia del pasado barroco, se habia levantado segtin lec-
turas simbdlicas, convirtiendo la citada plaza en la imagen del triunfo®. Pero
todo este aparato teatral supuso para Estévez un auténtico quebradero de cabe-
za, ya que sélo pudo recibir 1.440 reales, de los 3.000 a que ascendia el costo
total. A partir de entonces se suceden informes que llegan al Ayuntamiento exi-
giendo el abono de la cantidad restante'', que jamds recuperé porque, segin se
le respondia, era asunto de Intendencia.
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A pesar de todo, los festejos fueron brillantes. La prensa se ocupé de infor-
mar acerca de los distintos actos desplegados durante los dias 27, 28 y 29 de
abril del afio 1844, actos que el profesor Cioranescu, en su Historia de Santa
Cruz de Tenerife, describe con todo detalle. Sin embargo, conviene recordar al-
gunos de los pasajes de la preciosa descripcién que de estos acontecimientos re-
cogid la Imprenta Islefia en una publicacidn, cuyo autor se desborda en alardes
para explicar lo que significé aquel evento, un auténtico especticulo jamds pre-
senciado por la poblacién capitalina. La plaza de la Constitucién (plaza de La
Candelaria) se habia transformado en un escenario casi de dpera, asi como las
calles mds proximas: «desde la noche del 26 notdbanse en los semblantes de los
moradores de la Capital de las Canarias la dulce satisfaccién que les infundia el
comienzo de las festividades. Las Casas Consistoriales, con su severo y magnifi-
co Arco imitando el de la Estrella de Paris, obra de cinco o seis dias que llevé 4
cabo el generoso patriotismo de los jévenes de la poblacién...». No cita el nom-
bre de Estévez como artifice del arco, como tampoco lo hard a lo largo del dis-
curso, pero si en cambio destaca la labor de los jévenes, de los jovenes patriéti-
cos que formaron parte del equipo de trabajo dirigido por Estévez; «la Plaza de
la Constitucién con su hermoso Salén de columnas™ y admirable pértico —
prosigue el informe—, el Hospital Militar, la Capitania General con sus frontis
decorados de estrellas de vasos de colores, y sobre todo la Intendencia —orga-
nismo que Estévez decoré magistralmente—, que aparecié transformada en un
Palacio, verdaderamente régio, con un fondo de jardines de una sorprendente
perspectiva, atrafan el numeroso concurso que cruzaba alegremente por las ca-
lles de Sta. Cruz. Este concurso fijése al fin en frente de la Indentencia, para
disfrutar del mégico efecto de sus grandiosos transparentes, de la danza de los
gigantones [...] El especticulo era realmente delicioso. Aquel palacio tan bien
iluminado, los jardines en lontananza, la guardia antigua de 4 pie y de 4 caballo,
la muisica en el interior, el gentio numeroso...». Aunque la literatura aparece
henchida de metdforas, adjetivaciones, asombros, proselitismo politico, etc., no
cabe duda de que para aquel Santa Cruz de mediados del siglo XiX tuvo que ha-
ber sido un espectdculo ensonador, magistral, asombroso, para ser contado a las
generaciones venideras. Aqui, en la Intendencia, Estévez desplegé su imagina-
cidn, recurriendo a toda la maquinaria escénica existente, en la que se inclufa la
musica, la danza y otros recursos que maravillaron a los espectadores.

El dia 27, por la mafana, el retrato de la reina Isabel II recorrié las princi-
pales calles, «y 4 la hora de las diez, al son de una salva de artilleria, fué colo-
cado majestuosamente en el carro triunfal que le estaba destinado»; un desfile
que recordaba los mejores tiempos del Barroco. No sabemos cudl fue el mo-
delo que utilizé Estévez para construir el referido carro, pero seguramente
contarfa con algin grabado que le sirviera de apoyo, como los que ilustraban
las entradas triunfales de monarcas, principes y autoridades religiosas a las
ciudades (Madrid, Sevilla, etc.), verdaderas carrozas realizadas en madera y
elementos férreos, policromadas, doradas y salpicadas por numerosas escultu-
ras de putti, todo ello impulsado por caballos. No debié de ser un aparatoso
carruaje, pues fueron jovenes los que lo arrastraban hasta llegar a la mencio-
nada plaza de la Constitucién. Como indicaba el protocolo, todos los actos
publicos y oficiales estaban presididos por el retrato de la Reina, colocado so-
bre una tarima y bajo dosel.
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* FRAGA GONZALEZ, Carmen, Robayna. Gumersindo y
Téodomiro Robayna. Biblioteca de Artistas Canarios, 18,
Gobierno de Canarias, 1993. En las pdginas 33-37 pode-
mos encontrar interesantes ejemplos de estos proyectos.

* Ibidem, pag. 26.

"% APSFSCT, Papeles sueltos sin clasificar, pertenecien-
tes al siglo XIx.

¢ AMT, Biblioteca de Humanidades, Campus de Gua-
jara. Universidad de La Laguna.

"7 FRAGA GONZALEZ, Carmen, op. cir., pig. 89.

Estos sistemas de representaciones efimeras se hacian presentes en cualquier
fiesta religiosa, celebracién o acontecimiento social, engalanando las principa-
les calles y plazas de la poblacién. Una tradicién que atin se mantiene —con
las adaptaciones propias de los tiempos— en muchos nicleos urbanos de las
islas. Gumersindo Robayna, por ejemplo, llevd a cabo disefios de estas apara-
tosas obras para el ornato de determinados festejos publicos de Santa Cruz de
Tenerife'.

Si Estévez afronté con profesionalidad este tipo de construcciones efimeras,
en las que quedaban integradas la arquitectura, escultura y pintura, jugando un
papel importante la luz y el espacio, ;por qué no pudo abordar, asimismo, la
confeccién de decorados y tramoyas teatrales? Aunque no hay vestigios docu-
mentales para corroborar esta hipétesis, no ponemos en duda su intervencién en
estas actividades, teniendo en cuenta que la capital vivia entonces una intensa
actividad teatral, proliferando los grupos, asociaciones, representaciones, buena
parte de ellas en casas particulares, si bien hubo locales publicos en los que com-
pafifas nacionales pusieron en escena obras de gran calado e, incluso, operetas
(1832); el actual Teatro Guimerd fue un proyecto de mediados de siglo, con las
conocidas intervenciones posteriores. Los decorados dependian de la envergadu-
ra de las piezas teatrales, sobre todo si ilustraban argumentos operisticos que re-
querfan maquinarias complicadas y especiales estructuras luminicas, consecuen-
cia mds bien del ingenio de los tramoyistas que de teorias escénicas. No
podemos olvidar, en este caso, a otro artista tinerfefio, el ya citado Gumersindo
Robayna, quien también diseiié decorados para distintas piezas teatrales'™.

Tampoco nos parecerfa extrafio que Estévez ejecutara esos enormes telones
con representaciones arquitecténicas para los monumentos del Jueves Santo.
Unos decorados que servian de fondo a los fastuosos altares, donde el Santisimo
era depositado hasta el dia siguiente por la tarde, momento de la celebracién li-
tiirgica de la Adoracién a la Cruz. Solian cubrir toda la embocadura del presbi-
terio a la manera de un decorado teatral. Las iglesias de la Concepcidn, San
Francisco de Asis y El Pilar de Santa Cruz de Tenerife contaron con estos enor-
mes telones de complicadas perspectivas, constituidas por columnas, arcos, en-
tablamentos, cornisas, etc., todo un alarde del dominio de la geometria y del
sentido escénico. Tenemos noticias de ello desde el siglo XvilI, cuyos autores se
inspiraron en las representaciones de catafalcos, de ornatos pertenecientes a las
grandes celebraciones civiles y religiosas, recogidas en numerosos grabados.

En 1782 arriba al puerto de Santa Cruz el pintor José Sala, procedente de
Barcelona, acompafiado por otro pintor-ayudante, el francés Ignacio Tahdn,
quienes ejecutaron el telon de la citada iglesia de la Concepcidn, del que tene-
mos constancia documental’® e, incluso, fotogréfica'®, llegdndose a usar hasta
bien avanzado el siglo xx. Por descuidos y por la falta de valoracién de estas cu-
riosas y complicadas obras de arte, fueron poco a poco arrincondndose hasta su
total desaparicién. La informacién oral asegura haber visto estos telones en las
dependencias del Teatro Guimerd, lo que nos hace pensar que también se usa-
ron como decorados, o cumplieron otros servicios.

También, Gumersindo Robayna efectud el telén eucaristico del Jueves Santo
perteneciente a la capilla del Hospital Militar de la capital tinerfenia, que luego
pasarfa a la parroquia de Nuestra Sefiora de El Pilar, asi como el de la Catedral
de La Laguna e, incluso, el ejecutado para el templo jacobeo de Galdar'”.
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Nuestra Sefiora de la Concepcidn. Presbiterio de la Anénimo. Nuestra Seiora de la Esperanza. Iglesia
iglesia de la Concepcién. La Orotava. de El Dulce Nombre de Jestis. La Guancha.

Intervenciones en otros dmbitos artisticos

Hasta no hace mucho tiempo™®, el artista solfa abarcar el 4mbito de la restau-
racién o de cualquier otra intervencién si el estado de la obra lo requerfa. Ha
sido una actividad bastante habitual ante el deterioro, envejecimiento y, a veces,
el mal trato que las mismas han recibido a lo largo de su larga o corta historia,
sin borrar de la memoria aquellas actuaciones nada beneficiosas que desdibuja-
ron el estilo original, muchas de ellas justificadas por cuestiones meramente so-
ciales, por el diferente concepto que entonces se tenfa del patrimonio, del tra-
bajo artistico, o, simplemente, por las modas imperantes.

El propietario —la Iglesia, instituciones civiles, particulares, etc.— recurria al
artista de turno para solucionar las deficiencias encontradas en la obra. Ni si-
quiera se establecié la natural division entre las distintas actividades para abor-
dar lo que nosotros hoy denominamos restauracién, en el sentido mds amplio
del término. El artista —escultor, pintor, orfebre— intervenfa directamente so-
bre la pieza depositada en su taller. Bien es cierto que dependiendo de su condi-
cién profesional, la actuacién ofrecia mejores garantias.

Al no disponer de unas reglas o directrices restaurativas, el artista se subroga-
ba el derecho de transformar la obra, la mayor parte de las veces por decisién de
los propietarios. Esta libertad de actuacién no sélo modificaba la originalidad
de la pieza, sino que también dejaba la impronta del artista-restaurador. No de-
bemos de ver en todo esto una perversidad, porque en muchos de los casos, y
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' En laactualidad, es la figura del restaurador la que se
encarga de llevar a cabo las tareas de recuperacién de la
obra artistica. Gracias a las recomendaciones de la
UNESCO recogidas en su Carta de la restauracién
(1972), las normativas y criterios a seguir han sido aco-
gidos y respetados por la mayorfa de los restauradores.
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Anénimo. Nuestra Seiiora de La Luz. Iglesia de San Juan Degollado. Iglesia de San Juan
Nuestra Sefiora de La Luz. Guia de Isora. Degollado. Arafo.

dependiendo del deterioro o malas condiciones —pensemos en la escultura,
por ejemplo—, el artista no tenfa mds remedio que recomponerla, con lo cual
su estilo ya quedaba impreso en ella.

Fue una actividad muy generalizada, pues estamos en una época de constante
renovacion, a veces mal entendida, en la que el Barroco comenzé a debilitarse
ante las novedades artisticas que llegaban de Europa. La capacidad de apertura
de muchos sacerdotes y, sin duda, la de algunos obispos, afecté positiva o nega-
tivamente el resultado final de las obras intervenidas. La escultura fue la que
mds sufrid estos avatares, por su cardcter litirgico, piadoso y devocional.

Muchas fueron las imdgenes que se sustituyeron por otras, de acuerdo con las
exigencias artisticas imperantes. La documentacién suele silenciar estas inter-
venciones porque buena parte de ellas se efectuaban de palabra, como trabajo
de orden menor. De modo que es bastante complicado conocer la labor de Es-
tévez en esta faceta, que suponemos muy variada. Asf, encontramos actuaciones
mds o menos intensas, como la que se practicé a la imagen de la Concepcidn,
situada en el presbiterio de la parroquia matriz de La Orotava, justamente de-
trds del Taberndculo. Aqui, el sello personal de Estévez se dejé sentir, llegando
fécilmente a confundirse con su propia obra.

Otras veces su intervencién se redujo al fortalecimiento de la policromfa y a
ciertos retoques de la morfologia anatémica, caso de la Virgen de la Esperanza,
venerada en la iglesia de El Dulce Nombre de Jests, de La Guancha. Es muy
posible que la Virgen de La Luz, titular de la parroquia homénima de Guia de
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Isora, también llegara a pasar por el taller de Estévez, pues si sabemos que el
Nifio Jests de esta imagen fue intervenido. Corria el afio 1850'%.

Cuenta la tradicién —siempre oral— que hubo actuaciones de Estévez con-
sistentes en retocar pequefios aspectos del rostro de las imdgenes, anadiéndoles
pestaiias postizas, por ejemplo. La Dolorosa existente en el convento de religio-
sas clarisas de La Laguna, es una de ellas.

En la vida artistica de Estévez nos encontramos con una obra muy singular
que siempre ha suscitado dudas en cuanto a su filiacién. Nos referimos a la Vir-
gen de los Remedios venerada en la iglesia de Santiago Apdstol de Los Realejos,
que en 1817 ya recibe culto en esta parroquia. El historiador don Guillermo
Camacho y Pérez-Galdés en uno de sus valiosos e interesantes trabajos sobre los
templos de la citada localidad'®, la incluye en el catdlogo esteviano. La fecha in-
dicada es sélo una referencia, no un soporte histérico, pues no es vélida para
justificar la autorfa, ya que no disponemos de mds datos para afianzar los crite-
rios. Lo que si sabemos es que esta bella escultura mariana desplazé a la Virgen
del Rosario, que en el pasado alcanzé una gran popularidad y devocién en la
parroquia, contando con cofradia propia. Desconocemos las razones por las que
esta advocacién perdié fuerza entre los fieles, hasta el punto de que terminan
por retirarla del culto. No sabemos realmente cudndo ocurrié este hecho, si an-
tes de 1817 o después, momento en que Estévez comenzaba a despuntar como
artista, habiendo realizado, por ejemplo, las imdgenes de San Isidro Labradory
Santa Maria de la Cabezad®. La Virgen de los Remedios, en cambio, parece si-
tuarse en su etapa de madurez, aunque no asi el Nifio Jests, una obra de fecha
anterior. Formé parte de las exposiciones que con motivo del centenario de Es-
tévez tuvieron lugar en La Orotava (1988) y en La Laguna (1989), y da testi-
monio de sus excelentes dotes artisticas.

Hay otras tantas obras que pudieron haber sido intervenidas por Estévez,
pero de las que no hay constancia documental. La mayor parte de ellas se cono-
cen por medio de la transmisién oral, por el peso de la tradicidn, a veces por la
inamovible opinién de alguna autoridad en historia del arte o, en el mejor de
los casos, por datos indirectos recogidos en los archivos. De todas formas, sobre
esta actividad de Estévez se han elaborado tltimamente varios articulos que,
con o sin apoyo documental, son necesarios para conocer una fase mds dentro
de su amplio repertorio artistico.

El Romanticismo en Estévez

Cuando hablamos de Estévez y de su arte, necesariamente tenemos que enfren-
tarnos a un aspecto que no es ficil de dilucidar dentro de su produccién escultéri-
ca; nos referimos al «<hecho romdntico», del que tanto se ha hablado, escrito y de-
fendido con argumentos a favor o en contra. Creemos que no es necesario plantear
en este epigrafe un debate acerca de los conceptos romanticismo y romdntico refi-
riéndonos a su arte porque, en primer lugar, deberfamos revisar el significado de la
escultura romdntica en el contexto artistico europeo, cuando el propio término se
presenta lleno de ambigiiedades y contradicciones. Y como afirman los profesores
Reyero y Freixa, «el Romanticismo espaiol fue muy pobre en formulaciones tedri-
cas»'®, y si bien en pintura este movimiento parecié manifestarse sin mayores pro-
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9 MESA MARTIN, José M3, «El primer centenario de la
Iglesia matriz de Guia de Isora», £/ Dia, suplemento
«La Prensa», Santa Cruz de Tenerife, 21 de septiembre
de 2002.

' CAMACHO Y PEREZ-GALDOS, Guillermo, «La iglesia
de Santiago del Realejo Alto», en El Museo Canario, n°
33-36, Las Palmas de Gran Canaria, 1959, pdg. 142.

1! En estas dos imdgenes, de santos muy populares en la
geografia catdlica espaiiola, Estévez deja entrever sus co-
nocimientos acerca de la escultura genovesa y napolita-
na, muy proxima a los bellos personajes que componen
los belenes difundidos por todo el Levante, siendo la fa-
milia Salzillo una de sus mejores impulsoras. Lo mismo
ocurre con la preciosa yunta de bueyes dirigida por el
dngel, que muy bien podria encuadrarse en el capitulo
de las pequedas esculturas.

' REYERO, Carlos y FREIXA, Mireia, op. cir., pdg. 68.

© Del documento. los autores, Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2022



Virgen de los Remedios. Iglesia de Santiago Apdstol. Los Realejos.

blemas, en escultura en cambio permanecié mds fiel a los ideales cldsicos, sujeto a
los dictdmenes de la Academia, perviviendo, en el caso de la imagineria religiosa, el
gusto barroco debido a una demanda religiosa, no tan fructifera como en épocas
pasadas, y la pervivencia de modelos tradicionales —esculturas, pinturas, graba-
dos—, que se utilizaban durante el periodo de formacién de los artistas. Estos
ejemplos procedian, sobre todo, de conventos e iglesias, a veces de colecciones par-
ticulares, cuyo estilo estaba sujeto al lenguaje barroco.
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San Pldcido. Iglesia de San Juan Bautista. La Laguna.

Queda claro, eso sf, que el Romanticismo calé en la sociedad y alcanzé a to-
dos los estamentos y campos artisticos y literarios, constituyendo una manera
de interpretar y sentir la vida, de modo que hubo roménticos de distintas ten-
dencias politicas e ideoldgicas (conservadores, liberales, etc.). Basta consultar al-
gunos periddicos de entonces para percatarnos de esta realidad. Aunque Santa
Cruz de Tenerife no contd con revistas y publicaciones periédicas que difundie-
ran esta corriente en Europa (£l Europeo, El Artista, etc.), la prensa local, en

118

izacion realizada por ULPGC. Biblioteca Universits

© Del documento, los autores. Digi



Santo Domingo de Guzmdn. Iglesia de Santo Domingo de Guzmdn. Las Palmas de Gran Canaria.

cambio, se preocupé por esta realidad. Asi, el rotativo E/ Arlante publicé en su
nimero 182 (1838) una critica que lleva por titulo «Los romdnticos y anti-ro-
ménticos de Santa Cruz»: «Santa Cruz se ha vuelto un Parfs, un Madrid, ...
¢:qué sé yo. Una torre de Babel? ...;Uf), y, sea dicho con perdén de vuesas mer-
cedes sefioras grandes ciudades, pero la verdad antes de todo, mi Santa Cruz os
aventaja con mucho ...Si, digdmoslo de una vez, aqui, en mi patria [si es que
yo tengo patria] hay mds romdnticos que en Londres, Paris, Madrid, Stokolmo,
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Praga, Noruega, Pekin ...;Y qué romdnticos! ...si vas a la plaza jcielos! Allf todo
es romanticismo. Romanticismo en la iglesia, romanticismo en el paseo de la
Concordia, en las confiterfas, hasta en la carnicerfa hay romanticismo. No, no
hay duda, aqui tiene su mansién el romanticismo ... de los tontos!». Y £/ Men-
cey (nimero 17, de 1849), escribe sobre «El Romanticismo y los romdnticos»,
ocupdndose un afio antes de la «Literatura del siglo XiX», «La muerte», «La mu-
sica», etc., temas todos ellos encuadrados dentro de esta corriente cultural. Y no
digamos de todos aquellos articulos que tratan de temas de cardcter autdctono,
de culturas marginales, reivindicaciones, lo guanche, los paisajes, la naturaleza,
el folclore, etc.

Estévez participé en todo este movimiento generacional, pero sin una actitud
definida, pues creemos que ni siquiera el resto de los artistas canarios manifesta-
ron un comportamiento distinto. Era entonces un hombre maduro, sélido en
sus ideas y creatividad artistica. La escultura, por su naturaleza, mantuvo por
mds tiempo sus procedimientos tradicionales, sin apenas evolucionar las téeni-
cas y herramientas. Atn se continuaba empleando las mismas soluciones de los
escultores del Barroco. Por eso, el Romanticismo sélo fue para él una corriente
que no afectaba en absoluto a sus proyectos; entre 1830-40 la mayor parte de
sus obras ya las habfa hecho, siendo la Iglesia su principal comitente. Sin em-
bargo, fue consciente de aquellas circunstancias culturales que irrumpfan en la
sociedad en mayor o menor medida.

La produccién de Estévez se encuentra a caballo entre el lenguaje barroco, re-
cibido de una manera directa de su maestro Lujdn Pérez, y los nuevos plantea-
mientos académicos imperantes en Europa. Y, en medio de todo esto, la co-
rriente romdntica. ;Como conciliar tantas propuestas artisticas? Su admiracién
por la historia, por su pasado mds inmediato, por los aborigenes guanches, cuya
bravura siempre defendié ante sus alumnos como ejemplo de pueblo laborioso
y tenaz, siendo alabada incluso en su Discurso de Ingreso en la Real Academia de
Bellas Artes'®; su afén por llevar la cultura a los mds desfavorecidos de la socie-
dad, a los artesanos y trabajadores, convirtiendo el arte en una herramienta in-
dispensable para la industria, su respeto a la patria, a los valores, a sus antepasa-
dos, a los artistas que le precedieron, etc., le confirieron, al menos, una
sensibilidad romdntica, pues no encontramos en Estévez el modelo literario del
hombre apasionado, en el que predomina el sentimiento por encima de la razén,
contrario a la tendencia clasicista, y acorde con lo defendido por Rousseau
(1712-1778), padre del romanticismo. Como artista tuvo que haber sido imagi-
nativo y, por qué no, apasionado, pero no a la moda romdntica, sino por su ma-
nera de ser, sin esos encorsetamientos tan criticados por la prensa local («...el ro-
manticismo ...de los tontos!). Su tendencia liberal, sus creencias religiosas y su
apertura al progreso fueron los principales referentes en su carrera artistica.

Dejar traslucir estas capacidades y actitudes vitales en la escultura, que segufa
siendo sobre todo religiosa, no debid de resultarle fécil, y nos preguntamos si real-
mente € se lo propuso, pues podrfamos confundir su estilo atemperado y a veces
almibarado, con la recepcién romdntica. La profesora Estella Marcos advierte en
Estévez una aproximacién al Romanticismo, «aunque de una manera mds inti-
mista, propia del cardcter de la regién canaria»'®. Es un planteamiento bastante
acertado si consideramos que la corriente romdntica coincide con la vida artistica
del escultor y, paralelamente, con el despliegue de una literatura de corte romdnti-
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19 (...) se preveian de aquellos risticos instrumentos para
tallar magados, venablos o bastones, los mds escogidos y va-
riados adornos, y asi mismo para formar todos los utensilios
y aperos que necesitaba el cultivo de sus tierras. Fragmento
del Discurso de Ingreso en la Academia de Bellas Artes,
en 1853,

“ FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit., pdg. 14
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Para conocer la aportacién musical de este perfodo
histdrico es necesario consultar los interesantes trabajos
de ALVAREZ MARTINEZ, Rosario y SIEMENS HERNAN-
DEZ, Lothar, La miisica en la sociedud canaria a través de
la bistoria. Proyecto Rals, 2005; ALVAREZ MARTINEZ,
Rosario, La muisica culta en Canarias. 2009.

Las Ldgrimas de San Pedro (El Seiior maniatado). Iglesia de El Salvador. Santa Cruz de La Palma.

co (Ricardo Murphy, José B. Lentini, Diego Estévanez, etc.) y del desarrollo de
una pintura de amplitud temdtica (Cirilo Truilhé, Alejandro Ossuna, Nicolds Al-
faro, etc.), sin olvidarnos de la aportacion musical'®.

Ya sabemos que la escultura se hallaba sometida a ciertos criterios y discusio-
nes que no llegaban a fraguar. Muchos de los romdnticos consideraban que se
debfa mantener dentro de los dictdmenes cldsicos, lo que significa el dominio
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Nazareno. Detalle. Iglesia de Santo Domingo de
Guzmin. Santa Cruz de La Palma.

1% VAUGHAN, William, Romanticismo y Arte. Barcelona,
1995, pdg. 10.

Nazareno. Iglesia de Santo Domingo de Guzmdn. Santa Cruz de La Palma.

de los planteamientos académicos, mds estrictos para la escultura que para la
pintura. Sin embargo, «no se puede llegar muy lejos en la apreciacion de una
obra de arte sin considerar las inquietudes que se encuentran detrds de ella, las
preocupaciones del artista cuando la creaba y las esperanzas que intentaba satis-
facer»'®. Y es aqui donde radica en el alma de Estévez lo que podriamos llamar
«romdntico», que se aprecia en un lirismo muy idealizado, una caracteristica de
la escultura espafola de la segunda mitad del siglo xix.

Curiosamente, en toda la produccién de Estévez ese lirismo es una constante, a
pesar de las distintas etapas escultéricas. No pretendemos afirmar con esto que
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Dolorosa. Iglesia de Santo Domingo de Guzmédn. Santa Cruz de La Palma.
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Aurelio Carmona Lépez. Cristo Yacente. Iglesia de
la Concepcién. El Paso.

“ CALERO Ruiz, Clementina, op. cit., pag. 105.

" Muchos escultores de esta época distribuyeron las ta-
reas profesionales entre las aulas de las distintas escuelas
y academias de Bellas Artes y su rtaller, caso de Luis Sal-
vador Carmona (1709-1767), profesor de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, en la
que siempre se mostré neocldsico, mientras que como
escultor de taller sigui6 la normativa barroca.

toda su obra es romdntica, porque obedece mds bien a su personal estilo, pues
unas veces nos encontramos con obras de talante barroco, otras de signo cldsico y,
en algunas de ellas, asoma el Romanticismo. De este tltimo grupo cabe destacar
aquellas esculturas que siempre se han defendido como las mds préximas a esa co-
rriente. Sin duda, es £/ Nazareno de la iglesia de Santo Domingo de Guzmdn de
Santa Cruz de La Palma la obra que mejor expresa la espiritualidad y sensibilidad
romdnticas. De igual manera es la imagen de Cristo maniatado de la parroquial de
El Salvador de aquella capital, una representacién muy alejada del realismo barro-
co. Tanto en una como en la otra, la figura de Cristo aparece como el exemplum
virtutis, superando el sufrimiento fisico y anunciando su glorificacién. Lo mismo
ocurre con el Santo Tomds de Villanueva de la iglesia de la Concepcién de La Oro-
tava, o con el San Pldcido de la parroquia de San Juan Bautista de La Laguna, en-
tre las mds conocidas. Jamds Estévez se alejé de los principios de la Academia, a
pesar de que esta era contraria a las novedades del Romanticismo.

A partir de Estévez, la representacién de lo més altos y sublimes sentimientos
fue una constante en la esculturas de sus seguidores. El ejemplo que mejor avala
esta realidad es el Cristo yacente de Aurelio Carmona Lépez (1826-1901), perte-
neciente a la iglesia-matriz de El Paso (La Palma), cuyo audaz resultado ha pres-
cindido de los modelos tradicionales para llegar a explicar otros contenidos teo-
16gicos-filoséficos que subyacen en la literatura romdntica.

;Discipulos?, ;seguidores?
¢ é

La trayectoria artistica en el siglo XIX tomé una direccién muy diferente a la del
siglo precedente. Los conceptos que hasta ahora han regido los pardmetros artisti-
cos («taller», «escuela», etc.), comienzan a conocer otras realidades, perdiéndose
paulatinamente lo que siempre sirvié de soporte: el gremio. En general, estos con-
ceptos se suelen emplear indistintamente en el estudio de la obra de arte con obje-
to de no perder el discurso histérico, aunque estemos en perfodos cronolégicos en
los que ya han quedado fuera de contexto. Ni siquiera en Canarias el concepto de
gremio, a pesar del uso habitual del mismo por los historiadores, alcanzé una re-
cepcion en la esfera artistica como en Europa'?. En el siglo XiX es la Academia la
que tomard las riendas de la produccién, al menos de un modo oficial. Sin embar-
go, el aprendizaje en el taller del escultor, aparte del adquirido en las aulas de los
centros de ensefanza, siguié vigente. Fue una pauta muy generalizada en toda Es-
pafia. De ahi que buena parte de la escultura producida en este siglo XiX se debata
entre un clasicismo académico y una tradicién barroca, sobre todo la religiosa que,
en el caso canario, se dilatard mds alld de las fronteras de la siguiente centuria'®.

Por tanto, no podemos imaginarnos a Estévez como aquel maestro en su ta-
ller dirigiendo y ensefiando las técnicas de la escultura en madera. Seguro que
muchos jévenes de La Orotava se acercaron al estudio para recibir instrucciones
técnicas, a pesar de que no haya constancia documental de ello, pues era una
prdctica muy habitual sin la necesidad de un contrato de aprendizaje, instru-
mento que perderfa validez para transformarse en el papel de matricula de ini-
cio a los estudios de Bellas Artes. Es una de las razones por las que no aparecen
nombres de discipulos, dnicamente de alumnos registrados durante los afios
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que imparti6 clases en el Colegio Los Angeles —con el apéndice de la Acade-
mia de Dibujo—, de la citada localidad natal.

Lo mismo ocurrié en Santa Cruz de Tenerife, tras su incorporacion a la Aca-
demia. Como hemos comentado, aqui se ocupd de formar a sus alumnos en los
aspectos mds amplios del arte, no sélo de la escultura, del manejo de las gubias
y del conocimiento de las maderas, sino de todo lo concerniente al estudio ted-
rico y técnico de los géneros artisticos, como también en la historia de los esti-
los y de sus artifices. Ahora no es sélo el Estévez escultor, imaginero, sino el Es-
tévez profesor, docente, fildntropo, a cuyos alumnos ha preparado para
enfrentarse a la vida profesional. Los conceptos de discipulo y seguidor, en el
sentido estrictamente gremial, han quedado atrds, pues no dan respuesta a los
nuevos enfoques artisticos. Tal vez podriamos hablar de incondicionales, simpa-
tizantes, admiradores y seguidores —en el sentido libre de la acepcién— del es-
tilo de Estévez, pues era en aquellos afios de la primera mitad de siglo la «estre-
lla» que mds alumbraba en el campo de la escultura; no conocié rival.
Dificilmente encontramos una relacién cercana con algiin alumno de sobradas
condiciones intelectuales y artisticas, como ocurri6 entre él y Lujdn Pérez, que
ha pasado a la historia como el «discipulo aventajado», un calificativo que, a te-
nor de la opinién de don Eliseo Izquierdo, no le ha hecho demasiada justicia,
pues «a fuerza de tan reiterada obstinacion en sefialarlo, en una especie de sam-
benito, que ha terminado por convertir al artista tinerfefio en algo asi como un
segundén del arte escultdrico canario, marcado por la sombra inesquivable del
maestro guiense»'®. Aparece mds bien como un artista solitario, rodeado, eso si,
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1ZQUIERDO PEREZ, Eliseo, art. cit.
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"7 FReVERT, Ute y otros, op. cit., pag. 335.

" HERNANDEZ GONZALEZ, Manuel Jesus, «La renova-
cién artistica de la iglesia de San Pedro de Vilaflor (Te-
nerife) a comienzos del siglo XiX», en XVI/ Cologuio de
Historia Canario-americana (20006), Las Palmas de Gran
Canaria, 2008, pig, 1.366.

"2 También estd ocurriendo en otras regiones espafiolas,
sobre todo andaluzas, en las que el arte de los maestros
mis sobresalientes, refiriéndonos a los del Barroco, sigue
siendo una constante. Basta observar las imdgenes que re-
cientemente se han adquirido en talleres fordneos para
comprobar este hecho, en las que los aires de Montafiés,
Cano, Salzillo, etc., son evidentes. En el caso canario, los
primeros artifices en prolongar a Estévez en el tiempo
fueron Nicolas Perdigén Oramas (1853-1933) y sus hijos
José Maria (1893-1974) y Jesiis (1888-1970), artistas po-
lifacéticos de La Orotava que llegaron a crear una Acade-
mia de Dibujo, donde se formaron muchos jévenes de la
localidad. Entre los mds sobresalientes estuvo sin lugar a
dudas Ezequiel de Leén Dominguez (1926-2009), quien
deja entrever su adhesion a Estévez en muchas de sus rea-
lizaciones. Su hijo, Ezequiel de Ledn, continta con los
mismos procedimientos estéticos. De igual manera, Pa-
blo Torres, que no se aparta del lenguaje barroco, y Cris-
to Quintero, conocedor no sélo de los escultores eanarios
de los siglos xvi1 y xvil, sino del propio Estévez, al que
de vez en cuando nos lo hace descubrir.

de amigos y relacionado con las mds variadas capas sociales, pero conservando
su espacio vital, actitud propia del artista del siglo XIX que vive «sélo para si y su
arte», sintiéndose libre para ofrecer al publico el «bien mds noble y mds propio
en un acto de generosidad infinita»'™.

La mayor parte de sus «seguidores» pertenecid a la etapa orotavense, pues
como ya hemos dicho, de su taller salié casi el 70% de su produccién escultéri-
ca. La impronta esteviana se dejé sentir en muchos escultores posteriores, sobre
todo en aquellos que pretendian continuar con la imagineria religiosa, cada vez
mds debilitada, a pesar de que aiin la Iglesia, si bien con menos capacidad de
mecenazgo, seguia demandando piezas para la liturgia, debido, entre muchas
razones, a la renovacién artistica de los templos'™. Gracias a las excelentes rela-
ciones con el Padre Diaz, que sirvié de enlace con La Palma para llevar a cabo
las esculturas existentes en aquella isla, hubo un evidente interés por su arte,
como demuestran buena parte de las imdgenes realizadas sobre todo por los j6-
venes escultores de la citada isla, muy aleccionados entonces por el Padre Diaz.
En 1854, fecha del fallecimiento de Estévez, algunos no superaban los 15 afios
de edad (Arsenio de las Casas, José Anibal Rodriguez Valcircel, etc.), y otros se
aproximaban a los 30 afos, caso de Aurelio Carmona Lépez, el mds cercano a
Fernando Estévez. Casi todos ellos, salvo excepciones, acabaron sus dias a co-
mienzos del siglo XX, prolongdndose asi el estilo de Estévez que, de una manera
muy puntual, ha llegado hasta nuestros dias'.

Uno de estos escultores cuyo arte se mantuvo mds préximo al sentir de Esté-
vez, como acabamos de nombrar, fue Carmona Lépez (1826-1901), nacido en
Santa Cruz de La Palma. Formado en el ambiente artistico y cultural de aquella
isla, sobre todo bajo las orientaciones del ya citado Padre Diaz, del que era so-
brino, recibié instrucciones en Bellas Artes de manos del pintor Blas Ossavarry,
quien habia establecido en la misma ciudad la primera Escuela de Dibujo
(1840). Fue un hombre que abarcé distintas actividades dentro del arte, como
la carpinteria, orfebreria, fotografia, encuadernacién y la pintura al éleo. Viajé
por muchos de los pueblos palmeros para cumplir con determinados encargos,
asi como por Tenerife, relaciondndose con la obra de Estévez, de quien se pre-
tendia que fuera su continuador mds directo.

Sus esculturas, aunque de correcto dibujo y modelado, no ofrecen ninguna
fuerza interna; son trabajos académicamente bien planteados pero carentes de
pasién, de sentimiento y del sentido de lo sublime. Sin embargo, fue el escultor
que mejor sostuvo las pautas clasicistas de la escultura del siglo x1x, con ciertos
ramalazos romdnticos.

En general, sus esculturas se cifien a los patrones de Estévez, llegando incluso
a reproducir algunas de ellas, como la Virgen del Rosario de la parroquial de San-
to Domingo de Guzmdn de Santa Cruz de La Palma, que le sirvié6 de modelo
para su homdnima de la iglesia de San Pedro Apéstol de Brefia Alta. También el
San Juan Evangelista del templo franciscano de la mentada ciudad, inspirado en
el que se custodia en la iglesia de San Juan Bautista de La Orotava. Originales
son las dos representaciones de Cristo Yacente, pricticamente iguales, de las pa-
rroquias de El Paso y San Andrés Apéstol (San Andrés y Sauces), en los que Car-
mona rompe con los esquemas tradicionales del Barroco, ofreciendo nuevas so-
luciones mds cercanas a las propuestas de la literatura romdntica. Incluso, en

127

© Del documento. los autores, Digitalizacién realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2022



Aurelio Carmona Lopez. Virgen del Rosario. Aurelio Carmona Lépez. San Juan Evangelista.
Iglesia de San Pedro Apéstol. Brena Alta. Iglesia de San Francisco de Asis.
Santa Cruz de La Palma.

obras de sello académico (Andas del Corpus de la iglesia de San Juan Bautista de
La Orotava), la huella de Estévez se deja notar.

Orros escultores repiten una vez mds los ejemplos estevianos. Asi, Arsenio de
las Casas (1843-1925) no dudé en plasmar en su Ramdn Nonato, recluido en las
dependencias de la iglesia de la Concepcidn (La Laguna), el magnifico San Plici-
do de la parroquia de San Juan Bautista de la citada ciudad de Aguere. José Ani-
bal Rodriguez Valcdrcel (1840-1910), un escultor de escasa transcendencia en el
panorama escultdrico insular, recurre a Estévez para resolver la Dolorosa que rea-
liz6 para la ermita de El Planto (Santa Cruz de La Palma), tomando como refe-
rencia a la que se encuentra en la iglesia de Santo Domingo de Guzmin de la
mencionada poblacién, y que Estévez recogié a su vez del modelo dejado por
Lujdn Pérez en su homénima de la parroquia de Santo Domingo de Guzmin de
Las Palmas de Gran Canaria, conocida como la Dolorosa de El Miércoles, una ico-
nograffa muy divulgada por los pertinentes grabados.

Este repetirse una y otra vez, con obras que se prestan incluso a la confusion,
no es otra cosa sino la consecuencia de un localismo que agonizaba por falta de
renovacién. La escultura no tenia nada que ofrecer y apenas afiadia algo que va-
liese la pena. Con Estévez, la época de los grandes maestros se habia cerrado y
parecia que no habia otra alternativa para la escultura que la de mirarse a si
misma. La escultura no habia conseguido atin una imagen ptblica como la que
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Arsenio de las Casas. San Ramén Nonato.
Dependencias de la iglesia de la Concepcién.
La Laguna.

173 QUESADA ACOSTA, Ana Maria, La escultura conmemo-

rativa

op. cit, pdg. 51.

Arsenio de las Casas. Gallo, del grupo escultérico Dolorosa. Iglesia de Santo Domingo de Guzmdn.
Las Lagrimas de San Pedro. Iglesia de la Santa Cruz de La Palma.

Concepcién.

consiguié la pintura, por ejemplo. Los artistas ni siquiera pudieron enfrentarse
con el planteamiento de una escultura urbana, conmemorativa, dada la escasa
capacidad econdmica e ideoldgica de los ayuntamientos para abordar estos pro-
yectos; sélo a partir del dltimo tercio del siglo hay un «despliegue inusitado
para enaltecer las relevancias politicas, literarias o artisticas de la localidad o na-
cién. Serd la burguesia la que se empefie en poblar de efigies las ciudades, tanto
en edificios civiles y alamedas como en cementerios y plazas, llegando a reali-
zarse una estatuaria industrial, aunque carente, en muchos casos, de sentido es-
téticor'”.

Pero las esculturas que comenzaron a embellecer nuestros espacios urbanos fue-
ron casi todas de talleres fordneos (peninsulares e italianos, preferentemente). Por
otro lado, los escultores locales no labraron el mdrmol, que es el material mds ade-
cuado para resistir la intemperie, no asf la madera, el yeso o la arcilla, que necesitan
del abrigo para poder subsistir. El basalto y otros tipos de piedras duras sélo se usa-
ron para trabajos de canterfa y, de una manera muy puntual, en escultura, pero
casi siempre ocupando un segundo plano en la produccién artistica. Ni siquiera la
realizada en bronce u otros metales llegé a destacar, a pesar de que era una téenica
que impartfa la Academia de Bellas Artes. Por tanto, algunos de estos escultores
s6lo abordaron la escultura funeraria, en la que siempre sobresalieron los extranje-
ros; Angelo Cherubini fue uno de ellos, un italiano que dominaba muy bien las
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José Anibal Valcdrcel. Dolorosa. Ermita de El José Lujdn Pérez. Dolorosa. Iglesia de Santo
Planto. Santa Cruz de La Palma. Domingo de Guzmin. Las Palmas de Gran

Canaria.

técnicas del mdrmol. De manera que la madera policromada mantenia atin la su-
perioridad dentro de los materiales mds usados en escultura en Canarias.

Siempre se ha relacionado el arte del Padre Dfaz con el de Estévez. Nada mds
lejos de la realidad. La relacion sélo fue personal, intelectual, de amistad, lo cual
permitié el establecimiento de unos vinculos culturales y artisticos entre las socie-
dades tinerfefia y palmera. Cuando Estévez aparecia como escultor consagrado en
el taller de La Orotava (décadas de 1810-1830), el Padre Dfaz se hallaba ocupado
en asuntos eclesidsticos y en cuestiones politicas por su condicién de liberal, sien-
do acusado incluso de relacionarse con la masonerfa palmera. Su obra, de escaso
mérito, por cierto, y de reducido niimero, pertenece ya a mediados de la centuria;
el Crucificado de la iglesia de la Encarnacién, de la capital palmera, por ejemplo,
lo ejecutd un ano antes de su muerte (1863). Mds tarde, Aurelio Carmona tendria
que tallar una nueva cabeza, pues la original carecia de un correcto modelado.

En estas relaciones ellos debieron hablar de todo: de politica —siempre bajo
la tendencia liberal—, de la sociedad, de la educacién, de libros, etc., y, natural-
mente, de arte. La amistad fue tan estrecha que el Padre Dfaz traté con los pré-
ceres palmeros para introducir la obra de Estévez en la isla.

También se ha hablado mucho de Cayetano Fuentes Acosta, aquel maestro y
artista, nacido en 1818 en La Orotava, que desafié a Estévez por cuestiones do-
centes. Parece contradictorio que ante una situacién mds bien adversa, de en-
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175 LORENZO LIMA, Juan Alejandro, «El escultor Cayeta-
no Fuentes Acosta: su obra en la Semana Santa del siglo
XIX», en Semana Santa 2001. Villa de La Orotava. La
Orotava, 2001.

 FUENTES PEREZ, Gerardo, op. cit., pag. 304.

77 CIORANESCU, Alejandro, op. cit., pag. 150.

7 TEJERA Y QUESADA, Santiago, 0p. cit., pag. 152.

7 Ultima obra realizada por Fernando Estévez, docu-
mentalmente registrada. Su interior custodia un docu-
mento escrito y firmado por el propio escultor, rescatado

por el restaurador Pablo Amador durante su intervencién
en 2004.

frentamientos personales, Fuentes Acosta pudiera ser discipulo o seguidor de
Estévez. Hay indicios de que fue verdad, pues las atribuciones y, sobre todo, las
intervenciones en algunas imdgenes existentes en iglesias de la citada localidad,
dejan ver la impronta esteviana. No fue nada fructifero como artista, pero sf
destacd en su magisterio'”.

La muerte de Estévez

En la partida de defuncién no consta el motivo de su muerte, aunque bien es
verdad que no era frecuente que este dato se recogiera en la documentacién
eclesidstica, y cuando aparece no siempre se especifica la enfermedad que le lle-
v6 al triste desenlace, pues la medicina no estaba tan desarrollada como para
determinarla. Sin embargo, a veces los datos se vuelven mds generosos, aclaran-
do las causas del 6bito, especialmente a partir de la segunda mitad de la centu-
ria. Recordemos que en 1871 ya aparece el Registro Civil, un érgano adminis-
trativo con una organizacién determinada de datos.

Tampoco el Archivo de la Academia de Bellas Artes deja entrever alguna
merma en su trabajo como profesor de la misma, debido a problemas de enfer-
medad. Analizando las Actas, se mantuvo activo hasta el final de sus dias. Sin
embargo, tuvo que haber sufrido algin malestar que se volvia crénico a medida
que transcurrfan los dfas, pues «los ultimos veranos los pasaba» en La Laguna
«porque el clima le ayudaba a sobrellevar sus padecimientos»'”. Sin pretender
ahondar o descubrir el porqué de su muerte, nos preguntamos qué tipo de en-
fermedad padecia para verse obligado a subir a la mencionada ciudad con obje-
to de sentirse mds aliviado. Creemos que su estancia durante el tiempo de vera-
no no obedecia tanto a razones terapéuticas como a laborales, ya que eran las
vacaciones estivales. Sabemos que a partir de 1834 hubo célera-morbo; en
1845 se reactiva la viruela; la fiebre amarilla hace su aparicién en 1846; otra vez
el clera-morbo en 1851, que tuvo mayores efectos en la capital grancanaria; de
1854 a 1855 se toman medidas ante las amenazas de nuevas epidemias'””. Des-
de luego que estas terribles enfermedades solfan mermar a buena parte de la po-
blacién; recordemos, por ejemplo, la ocurrida a finales de la centuria, que dio
lugar a continuas rogativas al Sefior de las Tribulaciones, una devocién muy
arraigada en Santa Cruz de Tenerife. ;Es posible que Estévez muriera de alguna
secuela epidémica? Recordemos que estas terribles enfermedades adquirfan ma-
yor virulencia en las ciudades portuarias, como es légico. Cosa parecida le suce-
dié a su maestro Lujdn Pérez, que al final de sus dias buscé «alivio en el clima
incomparable del Pago de la Atalaya, jurisdiccidon de Santa Brigida, en una ex-
tensa, deliciosa finca, propiedad de dofa Isabel del Castillo, esposa de D. Este-
ban Icaza, su buen amigo»'®. Lujdn fallece en 1815, pero cinco afios antes Las
Palmas de Gran Canaria fue azotada por la fiebre amarilla, y el taller de este ar-
tista se encontraba en la calle Santa Bdrbara, en el corazén del barrio de Ve-
gueta, es decir, de la capital.

Lo cierto es que Estévez sélo tuvo tiempo para esculpir la que hasta ahora se
considera su postrimera obra, Nuestra Sefiora de la Concepcion'™, titular del
templo homénimo de La Laguna. A tenor de lo que dice su bidgrafo Padrén
Acosta, «<sus manos no tienen la agilidad y la destreza de los afios mozos. Sin
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'* PADRON ACOSTA, Sebastidn, op. cit., pdg. 17.

1 APCLL, Libros XVIII y XIX de Defunciones, folio
164 ., afo 1854.

2 ALLOZA MORENO, Manuel A., op. cit., pag. 149.

'* ARACBA, Primer Libro de Actas. Sesién del 19 de
agosto de 1854.

'* AMLO, Sesion publica de 19 de agosto de 1854, re-
gistro 22, folio 9 vto.

embargo ...se entusiasma, se esfuerza y va esculpiendo su imagen, que él no
sospecha que es la tltima que va a salir de sus manos»'®. Y allf, posiblemente en
la casa que fue de sus abuelos paternos, entregd su alma al Creador el 14 de
agosto de 1854, vispera de la festividad de la Asuncién de la Virgen Maria, al
atardecer. Contaba 66 afios de edad. El velatorio quedé establecido en la capilla
de la Cruz del citado templo. Al dia siguiente se efectuaron las exequias, siendo
sepultado en el cementerio municipal, en la actualidad el «antiguo» de San Juan
Bautista®'. Lamentablemente, su tumba se ha perdido. Las transformaciones
posteriores practicadas en el camposanto pudieron haber trastocado el lugar
donde descansaba su cuerpo. Es posible que se trate de un enterramiento en
fosa comun, pero creemos que por su condicién profesional, por su reconoci-
miento y valoracién artistica en todo el archipiélago, y también por su origen
familiar, dispusiera de un sepulcro individual.

No testd, lo que imposibilita atin mds el acercamiento a su persona. Sabemos
que se mantuvo soltero hasta el final de sus dias. ;A quién le dejé el taller con
todas las herramientas de trabajo?; ;a sus sobrinos, a algun alumno o discipulo
mds préximo?, o también, por qué no, a la Academia de Bellas Artes. Estos ti-
les de trabajo dificilmente suelen llegar al completo o en buen estado hasta la
actualidad. Pasan de mano en mano, de generacién a generacién, dispersindose
cada vez mis.

Reanudadas las clases correspondientes al curso 1854-55, y en Sesién Publica
que tuvo lugar el 19 de noviembre, se le rindié un sentido homenaje en el que
el Secretario General, don Bartolomé J. Saurin, leyé ante todos los académicos
asistentes: «Una desgracia tiene que lamentar la Academia. Durante el periodo
de vacaciones fallecié de una manera inesperada el profesor de la asignatura de
Dibujo Lineal y de Adorno, don Fernando Estévez. Distinguido escultor, sobre-
saliente dibujante y pintor, el establecimiento ha perdido con ¢l un entendido
maestro. Séame licito en este acto solemne ese merecido elogio. La provincia
posee sus obras que son contempladas y admiradas de todos, para que su me-
moria nos sea grata y se le recuerde con el sentimiento de haberle visto desapa-
recer para siempre»'®,

Pero en agosto de ese afio de 1854, concretamente en Sesién Publica del dia
19, se plantea la Academia estudiar y examinar «la solicitud del Académico D.
Nicolds Alfaro por la que pide se le nombre interinamente y hasta la resolucién
del Gobierno de S.M., profesor de la clase de ornato vacante por el fallecimien-
to de D. Fernando Estévez, alegando como mérito el estar desempefando gra-
tuitamente en este establecimiento la clase de Paisaje y acuarela ...»'®.

En esta misma fecha, pero esta vez en el Ayuntamiento de La Orotava, y en Se-
sién Publica, se dio a conocer su fallecimiento a todos los asistentes'.
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1788

3 de marzo. Nace Fernando Estévez del Sacra-
mento en La Orotava. Fueron sus padres Juan
Antonio Estévez (platero y dibujante) y Maria
del Sacramento. Al dia siguiente es bautizado
en la iglesia del convento de monjas domini-
cas, por encontrarse la parroquia de la Con-
cepcién en obras.

1795-1805

Periodo de estudios en el convento franciscano
de La Orotava. Recibe clases de Arte de parte
de fray Antonio. En el taller paterno se inicia
en el conocimiento del disefio y de la orfebre-
ria, a la vez que aprende a conocer el manejo
de los negocios, de la oferta y la demanda, de
los clientes, de las propuestas artisticas, etc.

1805

Conoce a Lujdn Pérez en La Orotava. Marcha
con este maestro a Las Palmas de Gran Ca-
naria, gracias a la intervencion del religioso
franciscano fray Antonio y de personalidades
de la esfera econdmica, social y cultural.

1805-1808

Periodo de aprendizaje en el taller de Lujdn
Pérez, en Las Palmas de Gran Canaria. Tuvo
la oportunidad de conectar con el ambiente
cultural de Vegueta, siguiendo los trabajos de
la fachada de la Catedral de Santa Ana. Fre-
cuenta las escuelas de Dibujo y se relaciona
con los artistas y personalidades de aquel mo-
mento. La consulta bibliogrifica tuvo que ser
determinante, especialmente la relacionada
con las Bellas Artes. Lujdn le facilit6 las publi-
caciones que de Madrid habia traido el sacer-

dote y arquitecto Diego Nicolds Eduardo. Es-
tévez descubre el nuevo rumbo que estaba
tomando el arte en Europa.

1808

Aparece Estévez trabajando en su estudio de
La Orotava, en la casa paterna de la calle La
Carrera, donde comparte espacio con los tra-
bajos de orfebreria. Recibe sus primeros en-
cargos escultdricos.

1809

Inicia amistad con don Manuel Dfaz Herndn-
dez, el Padre Dfaz, sacerdote, artista y escritor
palmero que habia viajado a Tenerife en di-
versas ocasiones. Sus influencias sociales y
eclesidsticas le permitieron a Estévez esculpir
diversas obras para la isla de La Palma, con-
cretamente para su capital: Nazareno, Do-
lorosa 'y Virgen del Rosario, para la iglesia de
Santo Domingo de Guzmdn; la Magdalena de
la iglesia de San Francisco de Asis; o las Ldgri-
mas de San Pedro'y Virgen del Carmen, en la
iglesia de El Salvador.

1815
Compra la casa paterna de la calle La Carrera,
en La Orotava, que inclufa el taller de orfebreria.

1819
Realiza la imagen de San Juan Bautista, titular
de su parroquia, en Telde.

1820

Comienza su andadura como miembro activo
en el Ayuntamiento de La Orotava, ocupando
una de sus concejalias (Regidor Segundo).
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El Serior maniatado. Detalle. Iglesia de
El Salvador. Santa Cruz de La Palma.

1823

Imparte clases de Dibujo en el Colegio Los
Angeles de La Orotava, fundado por Rafael
Fuentes.

1825

Lleva a cabo el Crucificado de la Sala Capitular
de la Catedral de La Laguna, obra en la que la
impronta neocldsica ha quedado patente.
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Santo Tomds de Villanueva. Detalle. Iglesia de la
Concepcién. La Orotava.

1826-1827

Da por concluida la talla de San Pedro Apéstol
de la iglesia de la Concepcion de La Orotava,
una imagen novedosa para aquel momento,
considerada su obra cumbre, aunque la mds
popular es sin duda la Virgen de Candelaria,
Patrona de Canarias, realizada en este mismo
afio, sustituyendo a la original desaparecida
en el aluvién de 1826.

1832

Esculpe la imagen de Nuestra Seiora del
Rosario perteneciente a la iglesia de Santo
Domingo de Guzmdn de Santa Cruz de La
Palma. Sélo realizé la cabeza y las manos,
pues se queria aprovechar el candelero de la
anterior imagen. El Nifo Jesis fue encargado
mds tarde a uno de sus mds fieles seguidores,
Aurelio Carmona Lépez. Hacia 1850, el
Padre Diaz sugiere que esta imagen del
Rosario se talle al completo por Estévez, sigui-
endo el ejemplo de la Virgen del Carmen de la

iglesia de El Salvador.

1839

Abre una Academia de Dibujo en las depen-
dencias del convento dominico de La Orota-
va, después de haberse clausurado el Colegio
Los Angeles.

1841

Lleva a cabo el Nazareno de la iglesia de Santo
Domingo de Guzmdn de Santa Cruz de La
Palma, gracias a las gestiones de don Luis Van
de Walle y Llerena, V Marqués de Guisla
Guiselin. Por aquellos afios concluye las obras
realizadas para los templos de aquella capital.

1842

Por solicitud de Cayetano Fuentes, maestro de
primeras letras, la escuela municipal desplaza a
la academia de Dibujo. Estévez sigue impar-
tiendo sus clases en el taller de escultura.

1845
Fallece en La Orotava el padre de Estévez,
don Juan Antonio Estévez.

1847

Realiza su ultima obra documentalmente
conocida, la fnmaculada Concepcion de la pa-
rroquiamatriz de La Laguna.
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1849

Por Real Decreto de 31 de octubre de 1849,
se establece la Academia de Bellas Artes en
Santa Cruz de Tenerife. Por esta fecha Estévez
ya se encuentra instalado en esta capital.

1850

Comienza su andadura como profesor en la Ac-
ademia de Bellas Artes, por Real Orden de 10
de diciembre, teniendo a su cargo la asignatura
de Dibujo Lineal y de Adorno. Participa, con
varios dibujos al difumino en la primera Ex-
posicién organizada por la Academia de Bellas
Artes. Obtiene la Cdtedra de Dibujo Lineal y
de Adorno.

1851

Se responsabiliza de la clase de Dibujo de
Adorno destinada a los artesanos, impartida
en horario de tarde-noche, pues estos alum-
nos no podian asistir al turno de manana,
cuyo profesor era Lorenzo Pastor y Castro.
Estévez vuelve a participar este afo en la Ex-
posicién de Bellas Artes con distintos dibujos
realizados al difumino.

1852

Recibe la confirmacién de su Cdtedra por el
Gobernador de la Provincia de Canarias don
Francisco Gonzdlez Ferro.

1853

Pronunciasu discurso de ingreso en la Academia
de Bellas Artes, uno de los mds brillantes por su
contenido analitico y diddctico; una verdadera
reflexién sobre el panorama artistico del mo-
mento, partiendo de las premisas del pasado.

1854

Fallece Fernando Estévez en La Laguna,
vispera de la Asuncién de la Virgen Maria.
Fue sepultado en el Cementerio Municipal de
la citada ciudad. No testd.
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«En quatro de Marzo de mil sptos. ochenta
y ocho afios, Yo, Dn. Fernando Baptista Beni-
tez de Lugo. Presbitero. Con liza. del Sefior
Lizdo. Dn. Juan Nepomuceno Montenegro y
Ocampo. Examor. Sinodal de este Obispado y
Vene. Benefdo. de esta Parroquia Matriz de
Nuestra Sefiora de la Concepn. de la Villa de
la Orotava, que actualmente, se sirve en la
Ygla. del Monasterio de Rgs. Dominicas de
dha. Villa por reedifon. de Dcha. Matriz;
Bautize un nifio lexitimo de Juan y de Maria
del Sacramento, natural de la cyudad de La
Laguna y de esta refda. Villa respectivamente,
y vecinos de ella. Abuelos paternos Pablo
Franco. Estevez y Gregoria Amador naturales
de dcha. ciudad de La Laguna. Maternos no
conocidos, al qual que nacio el tres de dcho.
mes le fue puesto por nombre Fernando Jose
Franco. Pedro de la Ssma. Trinidad, le
apadriné Anna Maria Estevez, su hermana,
advirtiéndole el parentesco espiritual y demas
obligaciones. Tiene Oleo Chrisma y lo firme
con dcho. Sefior Benefdo. Lizdo. Montene-
gro. Rubricado. Fernando Bapta. Benites de
Lugo. Rubricado».

Partida de nacimiento de Fernando Es-
tévez. Archivo Histérico Parroquial de Nues-
tra Sefora de la Concepcién de La Orotava.
Libro XVII de Bautismos, folio 119 vto., aio
1788.

«Reinando el Sr. D. Fernando VIL. Y 1°
Obispo de esta Ysla de Tenerife D. Luis
Folguera de Sion. Beneficiado de esta Parro-
quia D. Domingo Curras y D. Buenabentura
Padilla, se hiso este sagrario 4 solicitud de D.

Documento escrito por Estévez que se encuentra
custodiado en el interior del Manifestador.

Antonio Monteberde mayordomo de fabrica,
y executado por D. Fernando Estevez, se
coloco el dia 10. De Abril de 1827, Martes
Santo».

Documento escrito por Fernando Estévez,
que se encuentra en el Manifestador de la
iglesia de La Concepcién de La Orotava.

«Muy estimado Sr. mio: con esta fecha he
entregado al Sr. Dn. Antonio M2 de Lugo en-
cargado de V.S., las efigies empaquetadas de
Jesus Nazareno y Virgen de Dolores talladas
en sedro menos la repisa del Sefior que es del
palo de Caova floja que V.S. me remitio de la
cual no pude hacer toda esta obra por que
después de hacerrd, conosi que su dureza y
mucho pero era suficiente; mas todo lo pude
remediar, y me alegré, por que sentia volver 4
incomodar 4 V.S. sobre este particular.

»El Sr. Dn. Francisco de Lugo me entregd
los doscientos y cuarenta pesos de nuestro
ajuste, 4 quien di el correspondiente recibo.

»En atencién de lo que V. S. Dn. Antonio
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M2 corriese con los cajones y conduccién
pues que tenia vestias propias para suvir del
Puerto con prontitud las tablas, y medianeros
de confianza que los llevase con todo cuidado
vajo su custodia.

»En cuanto al precio de la corona de es-
pinas del Sefior y medio cuerpo de la Virgen,
me parece regular, el de medio osna por am-
bas cosas.

»He visto el dibujo de potencias que V.S.
me incluye: me parece bueno si se le quita de
largo lo que demarca la curva, desde el nu-
mero 1 asta el 2, mas dudo que estan puedan
colocarse con propiedad 4 causa de la corona
por lo que seria mejor que sele puciese al
Seiior solio. El dibujo que V.S. me encarga
para hacer el de la Virgen, hird 4 la primera
porcién que haya barco.

»Tendré mucha satisfaccién de que estas
Ymagenes puedan llenar los deseos y gustos
de V.S.: nada he homitido para conseguirlo,
pero al acierto no depende muchas veces la
voluntad sino de la suerte; y entretanto se sir-
va V.S. decirme si esta me ha cavido, mande
en todo, cuanto sea de su agrado a su afmo.
atento Sr. Fernando Fco. Estévez.

Carta enviada por Estévez en 1840 al mar-
qués de Guisla Guiselin, con motivo de la rea-
lizacién de las imdgenes de £/ Nazarenoy la
Dolorosa de la iglesia de Santo Domingo de
Guzmin de Santa Cruz de La Palma.

«M.LS.

El Regidor que suscribe dic a V.S. que si
bien respeta el dictamen de la comicion y de
los demds Sefiores asociados 4 ella, no puede
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dollas bonoriicas de pllh para premior & uquellos quo
recomienda su o aplicacion, las que ha acorda-
do se concedon en um acto publico con los compelen—
tes diplomas.

La Juventud cnnaria poses ya un campo abierto pa-
| ra instruirso en cl estudio de lus Hellus artes; sprove~
charse pucds o la_enschanza que so la oficce. Un go-

no protector la llama, acilita ion medios y In cs-
| timula con recompensas. ‘Solicita siempre csta Acodemia

en coadyuvar por su_parle § tan benéficas miras, 0o omi~
te nada para_sllanar cualquicr inconv
senie. Acudid pues, jévenes Canarios:
con perseverancia: no desalenteis: nmb.,n wriunfa de to-
do. 7 algun dia al recojer el juso fruto de vueiran ta-
ngnmmlum un  porvenir mas \el-l\umn, poulreis
denintasDieaRloary y nombre al pueblo gue os v

. 0 han verificado varias obras litera
Darias que Inn inmartalizado el ingenio de sus autores.

Concluida la lectura de ln anterior memoria, pidib
Ia palabra ol Académica D. Sabino Berthelot y leys el
discurso que sigue.

Setiocra.

Ya be manifestado por cacrito & la Academia de Bo-
Mas-Artes mi profunda gratitud por el honor quo 80 ks

servido hacerme

oy aprovechoIa acasion que ena solemaidad mo pra
ercions, para cumplir, e conformidad e ariculo 10,
a8 obligaciones que ¢l Reglamento me impone. Seré bre-
vo y arreglaré mi discureo & la circunstancs

Bncl ethen Q8ebo becho enuni
célegas, he fijado en geveral mi ay
gresos do_cstn clase, y pr
ucdado do esto examen, my 'y prelemnrc. ulgunnn ro-
lexiones.

Conducidos los slucnos como lo estin, por un buco
método, desdo I rictica; es decir, desde Inl
principios & la .phmmn ld(lmrlrhn facilmeate, pos

iodo un cjvrcicio gra n scliurs y Ia
seguridad do pulso necesnri, la ulculml = pro-
porciones y esa inteligencia lo que, al familia.
rizar Ia mento con fa gracia y £ :Ie;-ncln de lar
mas, caracterizan al verdadero® arli
do despues sucesivamente de) dibujo linual
por medio do Ia sombra y do csla primers
reliave, al relieve mismo per medio do la arcillaé
cora, llegaren & eopiat muterialmaste I0s modeloa. y &
cer una buonn cleccion do ellos para reproducirlos cn
artes industriales & que son nplicables; entoncos,
y en dondo ¢l rbpido desarrollo di
n & las Bellas-Artes son cui
enoss e lou ruclealiavs

do'la onsofianzn podran ar sus lalen-
to ea todas las obras quo e
iliar.

tos y popolarizar el buen
ouslan dol Arte “com. o

sefiores, no esth Iejano, segun be po-
progresos quo he notado y de la ex
uFmdo ool 2) mismo profcor que dig-
dibujo de adorno. Cuales

lo o que parecan haber compren=
dido of S T s e
progeesos do los xrmclp anics, y esle es ¢ momento do
Lot la il

Pro‘cior Esley

jreccion que ba sobido dorlcs ef Seflor
g0 exigid como pnmm con-
melﬂol indirp ennl.rlu en
resa del de luego mumi o
umlnn, relurudo 48 veces con
I rlndml efectos del rel
ol que c?'duclpu seplesa_ paciencia y p
B0 en up sombreado faaidious, imiacion pueril do_una
estampa 6 do un grabado cnalquicra, ha logrado formar
una verdaders escucla do d.lm,u Lo felicilo, puss, por
mere-
eednr del agradecimiento de la Audcmll, B0 nl-menlo
por los servicios qnc yaba prestado & sus slumoos, pero
i tembien por los Tna pueda presiarles 3
Cuando vemos el tosco dibujo do an pamr que en
el silencio de la soledad y en medio de su rebafio, se en-
trctiene e grabar sobre so cayado las florecillas conque
la_prédigs natara embrllcce los campos, forzoso es
reconocer quo al adorno es general ‘en todas las
T P ] fre ¥ qao sus fantsticas ro-
pnulncclonn son aplicables & trdo género de arte!
El dibujo do ndorno, cu g (Fukecmnl. ...,.1..
na y da mayor realce & Jas vbras’ del arl; imprime &

Discurso de Sabino Berthelot, reproducido en el Acta de la sesion piiblica que celebrd la Academia de Bellas Artes de la provincia de Canarias, el dia 19 de noviem-

brede 1851...

menos de llamar la atencién de este Ytre.
Cuerpo sobre la esposicién que elevé al Go-
bierno de S.M. en el afio pasado de 1838, in-
formada favorablemente por esta Municipali-
dad y demds autoridades competentes,
solicitando la dotacién de una Academia de
dibujo y otras clases de primera educacién
que habfa planificado en esta Villa; por que si
es indudable la utilidad que recibirfa este
pueblo si obtuviese la gracia que ahora solici-
ta, no es menos importante la que ya se habia
solicitado a S.M. en beneficio y fomento de
las artes, cuya solicitud, acogiéndola S.M.
venignamente, se digné mandar en treinta y
uno de Enero de 1838 entre otros particu-
lares: «que siendo este asunto uno de los
primeros en que debian ocuparse, se formara
el oportuno expediente y lo devolviesen a el
Gobierno, para la resolucién de S.M. En efec-
to: formado el expediente, el Jefe politico de
esta Provincia lo sometié 4 este Ayuntamiento
para que se le agregasen 4 la mayor brevedad
los documentos fehacientes, el cual expedi-
ente se recibid con oficio de la misma autori-
dad en Enero de 1840», mds habiendo dilatd-
dose considerablemente su despacho, y
acaeciendo el incendio de la Casa Colegio,
parece que perecié en él, como consta del
acuerdo celebrado por esta Municipalidad el
catorce de Junio del ano promo. Pasado, 4 el
oficio que con tha. Catorce de Mayo dirigi6 4

Imprenta, libreria y litografia Islefia, Santa Cruz de Tenerife, 1851.

esta Precidencia la Junta super. De instruc-
cién primaria reclamando la devolucién del
ante dicho expediente.

»Este fue el motivo que nel Regidor tubo
para pedir a V.S. que suspendiese acordar so-
bre este particular: en cuya virtud pide a V.S.
ahora, que se vuelva a pasar a la comisién y
demds Sefiores asociados 4 ella, para que sobre
el estado de este negocio confieran el dictd-
men que jusguen mds conveniente

»Villa de la Orotava y Octubre 26 de
1843.

»M.LS.

»Fernando Fco. Estévez».

Informe de Estévez, como concejal, al
Ayuntamiento para que se dote la pretendida
Academia de Dibujo de La Orotava. Instruc-
cién Publica, expediente n° 118. Expediente
instruido sobre las reformas y mejoras de que sea
susceptible este Pueblo, conforme a la Real Or-
den de la materia.

«Principalmente me han sorprendido los
progresos de los principiantes, y éste es el mo-
mento de celebrar la hdbil direccién que ha
sabido darle el Sefior Profesor Estévez. Desde
luego exigié como primera condicién y como
elementos indispensables en el dibujo, la
exactitud y la pureza del delineado, luego
recurri6 a la aplicacién espedita del esfumino,
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reforzado 4 veces con el ldpiz para los grandes
efectos del relieve, y evitando asi que el dis-
cipulo agote su paciencia y pierda el tiempo
en un sombreado fastidioso, imitacién pueril
de una estampa 6 de un grabado cualquiera,
ha logrado formar una verdadera escuela de
dibujo. Lo felicito, pues, por haber entrado
inmediatamente en el buen camino, y es
merecedor del agradecimiento de la Acade-
mia, no solamente por los servicios que ya ha
prestado 4 sus alumnos, pero si también por
los que puede prestarles todavia».

Elogios de Sabino Berthelot a Fernando
Estévez. Acta del 19 de noviembre de 1851.

«Senores: Si al concluir el tercer curso, esta
Academia de Bellas-artes, tengo el honor de
ocupar la atencién de VV.SS., no es con dni-
mo de ostentar unos conocimientos que no
son precisamente anéxos 4 mi profesién, sino
mas bien, para cumplir en este solemne acto
con lo que ha dispuesto el Gobierno de su S.
M. en el Reglamento provisional de estas es-
cuelas. Por lo tanto; hablaré sucintamente de
las disposiciones que han manifestado nues-
tros alumnos durante el pasado curso y de los
adelantos que pueden obtener, si déciles aco-
gen los preceptos y ejemplos que nos han de-
jado algunos artifices antiguos y modernos,
sobre los cuales haré algunas reflexiones.
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cads ana de ellas_un carhcter original, segu ol estilo,
y la delicadeza con que se emplea, pues en
ones mas & menos flosdficas, mas 6 me-
; €0 olras s0n simélricos leslonos, graciosas
guiraaldas, ingenioscs lazos, elegantes follages, capricho--
inacion fecunda. Eata propen—
orao ba o general cn Wodos los. pueblos ' &
pocas; Jas naciones que mus se ban distingui-
por suindustria y comercio dcben & los adelantos del
ibujo de adorno su mayor prosperidad. Estas verda~
sefores, han adquirido boy dia una demosiracion
solomne, por el éxilo y la general aprobacicn que ban
merecido en la grando Exposicion universal do Londres,
taniss obras macsis prescniadas bl admiracion de 1o
puebios quo han scudido do todos los puntos del globo
para admirar las maravillas del aric cn este siglo croador.
Sapta Cruz de Tenerile, Noviembre 49 de 1851

Terminada la lectura del_precedente discurso, pidid
la palabra ol ‘Académico y Profeor do dibujo D. Loren—
20 Pastor Castro, y leyd ¢l siguiento.

Meis apeeciables discipubos:

Cuando en ¢ 4. do Ootubro del afio préximo pa-
sado tave el bonor de dirijiros la palabra para indica-

ba & ser
concebido las es-
peranzas mas lisonjeras do 1as disposiciones quo on ador—

»Los poderosos motivos que nos animan a
fomentar en nuestro pais el desarrollo y mejo-
ra de las artes, no deben ser ya considerados
como para proporcionarnos un pasatiempo.

»A otras superiores razones se eleva nuestra
consideracién, haciéndonos ver nuestro esta-
do actual y las necesidades en que nos halla-
mos. En efecto; después de continuar con los
esfuerzos que por nuestra parte hacemos en el
cumplimiento de nuestras respectivas obliga-
ciones, con el objeto de ir disipando por gra-
dos las calamidades que nos rodean, podemos
fundar también nuestra confianza en la no-
table inclinacién que en todos tiempos han
tenido nuestros paisanos al cultivo de las
artes; pues si atendemos a la que manifestaron
aun antes de la conquista de estas islas, vere-
mos que sirviéndose de piedras cortantes
como pedernal y las tabonas, se proveian de
aquellos rusticos instrumentos para tallar en
sus magados, venablos o bastones, los mds es-
cogidos y variados adornos, y asi mismo para
formar todos los utensilios y aperos que nece-
sitaba el cultivo de sus tierras. Posteriormente,
careciendo nuestro pais de los establecimien-
tos de ensefianza que en el dia posee, y faltan-
do 4 la mayor parte de los jévenes mds hdbiles
los medios suficientes para transportarse 4 las
Universidades y Academias de nuestra
Nacidn, 6 ya 4 las estrangeras, preciso fuera
que tomasen el arbitrio de formarse casi por si

mismos, dedicdndose al estudio de aquellos
autores que pudiesen ilustrarlos en los
conocimientos que necesitaban, bajo la direc-
cién de algunos amigos. Con tales auxilios, y
agregando a estos una constancia sin igual al
trabajo, no reducido a indtiles palabras sino
presentando dignas obras al publico, se lanza-
ban cudl otros gladiadores a la arena, arre-
batando, mds de una vez de las manos de sus
presuntos competidores, los laureles con que
crefan adornar sus sienes.

»Sabido es, que la principal instruccién
publica en esta provincia, en tiempos ante-
riores al nuestro, estaba reducida 4 un semi-
nario de estudios eclesidsticos, y 4 una Acade-
mia de dibujo que los Sres. Obispos de esta,
entonces tnica Didcesis, fundaron y sostu-
vieron en la Ciudad de Las Palmas de Ca-
naria; y si bien es cierto que aquella ensefianza
fue la primera luz que desterré la ignorancia
de nuestras islas, también lo es, que el
grandioso beneficio estaba reservado para los
jovenes que existiesen en la época actual, en la
que en esta de Tenerife, capital de las Ca-
narias, han disfrutado de Universidad, Insti-
tuto, Academia de Bellas-artes, y Escuelas su-
periores de Instruccién primaria; cuyos
establecimientos, montados en el mejor pié,
han derramado y derraman abundantes luces
con todas las clases de la Sociedad.

»Atendamos pues, a los adelantos de nuestros
alumno: veamos los progresos que en tan corto
tiempo han hecho en el estudio de la Geometria
aplicada 4 las artes; examinemos sus trabajos en
el dibujo de ﬁguras, lineal y de adornos, y
quedaremos convencidos de este aserto. Ahora
bien ;no podremos con razén fundar la mds
lisonjeras esperanzas de su feliz porvenir y de la
general prosperidad de nuestra provincia?

»No lo dudemos, Sres., dirigidos como en
la actualidad se hallan, por celosos, Profesores,
verdnse descollar con el tiempo hébiles artistas
de todas clases, de todas profesiones, los
cuales instruidos en los conocimientos que
necesiten, con facilidad desempefiardn las
manufacturas 4 que cada uno se dedique; y
sabiéndose que en nuestras islas se ejecutan
obras con tanto primor como las mejores que
puedan venir del estrangero, claro estd que
por propia conveniencia no se cometerd el er-
ror de preferir las estrafias a las nuestras. Y he
aqui, Sres., en lo que principalmente debe
fundarse nuestra esperanza: en el crédito que
el artista dé a sus producciones; crédito que
formard su propia riqueza y por consiguiente
la de todo el pais.
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»Por otra parte, no tan solo este género de
intereses ha de ser el principal estimulo de
nuestra aplicacién; otra cosa hay que debemos
ambicionar con mds noble afin, y esta es la
consideracién y aprecio con que apremian la
sociedad ilustrada 4 las personas, segin su
comportamiento, mérito y distincién de las
profesiones 4 que cada uno se dedique. No
me detendré en recordaros, en cuanto 4 esto,
los honores que obtuvieron los artifices de la
culta Grecia, por las magnificas obras con que
inmortalizaron sus nombres, ni los de la ad-
mirable Roma, heredera de tantas bellezas.
Me contentaré con hablaros de nuestros artis-
tas Esparioles, los cuales nos suministraran en
sus obras iguales ejemplos. Ellos han construi-
do edificios tan grandiosos y tan enriquecidos
de las tres nobles artes, que han merecido
ocupar un lugar entre las maravillas del mun-
do: tal es el de S. Lorenzo del Escorial, en las
cercanias de Madrid, y los que se admiran en
otros Reales sitios y Ciudades de nuestra Es-
pafia. Tampoco fueron menores los premios
que estos artifices obtuvieron de la libertad de
nuestros augustos Monarcas; pues unos
fueron condecorados con los hdbitos de las
é6rdenes militares, y otros con empleos hono-
rificos en el mismo Real palacio, disfrutando
cuantiosas asignaciones.

»Volvamos ahora 4 nuestra época y permi-
tidme que os manifieste 4 que llegé en la misma
ciudad de Roma Don Antonio Canova, insigne
escultor de nuestro siglo, y con qué distinciones
fue premiado su elevado mérito. El merecié que
el Pontifice Pio séptimo lo creara Caballero Ro-
mano, poniéndole con sus propias manos las
insignias de esta distincion; que mandasen in-
scribiesen su nombre en el libro de Oro del
Capitolio; que lo nombrase su Embajador en la
Corte de Francia, y dltimamente que le con-
firiese el titulo de Marqués con la asignacién de
tres mil ducados Romanos. ;Qué ejemplo y lec-
ciones éstas, queridos discipulos, para vuestra
animacion, y que advertencia para aquéllos que
desertando de sus respectivas clases no deben
esperar sino la ruina.

»Pero sigamos: No era D. Antonio Cano-
va, sin embrago de sus honores y talento, uno
de aquellos hombres presuntuosos que des-
precian toda obra, todo trabajo que no ha
sido dirigido o ejecutado por sus manos: muy
diferente fue siempre su conducta. Como la
envidia no ocupd jamds su corazén, era el
primero en elogiar las dignas obras de sus
contempordneos, y nunca usé de rodeos en
sus discursos o conversaciones, para llevarlos
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hasta el extremo de cometer la necesidad de el-
ogiarse asi mismo Esta generosa conducta con
que se distingui6 este benemérito artista, es la
que particularmente os recomiendo, queridos
discipulos. Cuando vuestras obras merezcan el
ser elogiadas, dejad este cuidado 4 las personas
mds sabias e imparciales, que seguramente se
apresurardn 4 hacerlo. Los adelantos que
noteis en vuestros comparieros, deben si, es-
timularlos para que os dediqueis con mas
cuidado y empefio al trabajo; pero no para za-
herirlos y desacreditarlos; porque si con mali-
cia os dejais arrastrar de este funesto vicio,
caereis en el desprecio de toda la sociedad.

»Continuemos, pues, y no pasemos en si-
lencio el mérito de aquellos distinguidos pro-
fesores isleios que nos han precedido.
Nosotros recordaremos siempre sus nombres
con la mis cordial gratitud y veneracién. Ellos
han enriquecido nuestra provincia con la di-
reccién de obras de Arquitectura; con la eje-
cucién de la Escultura y Pintura, y con la
buena eleccién en los adornos del rallado. ;Oh
si me fuese dable el entrar ahora en la Ciudad
de Roma; en aquella gran capital del Univer-
s0; subir a su elevado Capitolio y abrir aquel
libro eterno de Oro donde se inmortalizan to-
das las naciones. Alli inscribiria también los
nombres de D. Diego Eduardo, de D. José
Rodriguez de la Oliva, de D. José Lujén
Pérez, de D. Juan de Miranda y de otros, de
cuyas obras nos ha quedado mucho que ad-
mirar y bastante preceptos que seguir.

»Fijemos en fin Sres., nuestra atencién en
los trabajos que nuestros jévenes aficionados
nos presentan anualmente en sus exposi-
ciones; trabajos de tanto mérito, como de-
bidos solamente al noble entusiasmo que les
anima 4 continuar en este bellisimo estudio.
En sus cuadros veremos la buena eleccién y
diversidad en las pinturas; unas de historia,
paisajes y retratos; otras de frutas, flores y
marinas, ejecutadas ya 4 la aguada, ya al dleo,
ya al temple. Atendamos también 4 las obras
que al mismo tiempo nos presenta el bello
sexo; notemos su aplicacién al dibujo, 4 la
pintura, al bordado; admiremos la elegancia
con que sus delicadas manos forman rami-
lletes de hermosas y variadas flores artificiales,
con las que, no solamente embellecen sus
propias personas y adornan sus habitaciones,
sino que con frecuencia las destinan al culto,
dando asi un publico testimonio de su esme-
rada y piadosa educacion.

»Os presentado, jévenes alumnos, las ac-
ciones virtuosas y recompensas de esclarecidos

artistas, con el fin de alentar vuestra apli-
cacién, y para que no creais que estos honores
y publica celebridad se adquieren sino en
fuerza de dedicaros al trabajo, y 4 costa de
muchas privaciones y desvelos. Disimulad
sino he podido llenar los deseos que me ani-
man en vuestro favor, y 4 las atenciones que
os debo. Pero reflexionad que las ciencias y las
artes han sido el patrimonio de los pobres, y
que si perezosos os descuidais en su cultivo,
mal podeis esperar los opimos frutos que
aquellos recogieron. Animaos, pues, con tales
ejemplos; corresponded 4 las generosas inten-
ciones de Muestra augusta soberana; no malo-
greis el precioso tiempo de vuestra juventud
en disipaciones perjudiciales: mirad vuestro
porvenir, y esto bastard para acallar la maledi-
cencia del que con intencién danada os quiere
distraer de unos ejercicios tan itiles para
vosotros, como para la general prosperidad de
nuestra Patria. He dicho».

Discurso de ingreso de Fernando Estévez
en la Academia de Bellas Artes. Sesién del 19
de noviembre de 1853. Publicado en la obra
de Domingo Martinez de la Pefia, Manuel
Rodriguez Mesa y Manuel Angel Alloza
Moreno, Organizacién de las i artis-
ticas en Canarias. Santa Cruz de Tenerife,
1987.

«En la Ciudad de San Cristéval de la Lagu-
na de Tenerife 4 quince dias del mes de Agos-
to de mil ochocientos cincuenta y cuatro as.
Se hizo en esta Parroquia, en virtud de comi-
sion del Vene. Beneficiado Rector de la de
Nuestra Sra. de la Concepcién de la Villa de
Santa Cruz, el funeral de D. Fernando Es-
teves, de edad que espresaron es de sesenta y
seis afios, natural de la Villa de la Orotava, ve-
cino de dha. De Santa Cruz, y residente en
esta Ciudad; soltero, ¢ hijo legmo. De Dn.
Juan Esteves y Salas y de da. Maria del Sacra-
mento, difuntos; habia recibido el santo
sacramento de la Penitencia, y no testd. Fue
sepultado en el Campo Santo».

Libro XVIII de Defunciones. Archivo Pa-
rroquial de Muestra Senora de la Concepcién.
La Laguna. Ano 1854, folio 164 r. Archivo
Histérico Diocesano de San Cristébal de La
Laguna.

«Una desgracia tiene que lamentar la Aca-
demia. Durante el periodo de vacaciones fa-
llecié de una manera inesperada el profesor de
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la asignatura de Dibujo Lineal y de Adorno,
don Fernando Estévez. Distinguido escultor,
sobresaliente dibujante y pintor, el estable-
cimiento ha perdido con él un entendido
maestro. Séame licito en este acto solemne ese
merecido elogio. La provincia posee sus obras
que son contempladas y admiradas de todos,
para que su memoria nos sea grata y se le re-
cuerde con el sentimiento de haberle visto de-
saparecer para siempre».

Reanudadas las clases correspondientes al
curso 1854-55, y en Sesion Publica que tuvo
lugar el 19 de noviembre, se le rindié un sen-
tido homenaje en la que su Secretario Gene-
ral, don Bartolomé J. Saurin, leyé ante todos
los académicos asistentes este texto.

«... Y al recordar, sefores, 4 este ultimo
artista no puedo dispensarme de citar a tam-
bién a D. Fernando Estévez, natural de la
Orotava, su discipulo mds aventajado [refi-
riéndose a Lujdn Pérez], y que emul6 6 tal vez
iguald a su maestro, dejindonos muchas obras
que entre los conocedores han merecido gen-
eral aplauso; y me complazco al citarle, tanto
por que me unieron con él relaciones de amis-
tad, cuanto por que habiendo sido individuo
de esta Academia y uno de sus profesores le
considero acreedor en este dia 4 un recuerdo
tanto nuestro como de parte de sus discipu-
los...».

Elogio que hace a Fernando Estévez en
1855 el Académico de Nimero don Francisco
Maria de Ledn.

«LA ESTETICA NEOCLASICA. Los influjos
barrocos y rococés bebidos en los antecedentes
llegados a las islas se mitigan bajo el credo
neoclasicista adoptado por Estévez junto a Be-
tancourt y Castro y robustecido en la Acade-
mia de Dibujo de Las Palmas, pero sobre todo
por su tarea de arquitecto y proyectista de ur-
banismo en la Alameda y en el cementerio de
La Orotava, que promovié en su no menos
importante tarea de concejal. Para confirmarlo
bastaria citar que en su memorable discurso,
impreso en 1853, y nuevamente publicado, el
pasado afio por Alloza, Martinez de la Pena y
Rodriguez Mesa en su «Organizacién de las
ensenanzas artisticas en Canarias», una de la
muy estimables aportaciones que el II cente-
nario del escultor ha suscitado, que el tnico
artista no canario que recuerda es el de Anto-
nio Canova, el idolo europeo de la estatuaria
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neocldsica, retratista de Napoledn y de su her-
mana Paulina Borghese, y cuya obra en Es-
pafia es bien escasa y supongo que nunca llegé
a ver Fernando Estévez.

»Serd su neoclasicismo un lenguaje sereno
e intimista, tanto cuando esculpe monjas
como Santa Clara o Santa Rita, o frailes como
San Francisco, Santo Domingo o San Pldcido,
embargados de un misticismo introspectivo, o
en la belleza perfecta de los rostros de sus Vir-
genes, y ain mds en la numerosa galen’a in-
fantil que en brazos de las Madonnas, o como
tema independiente, o en sus graciosos dnge-

les y querubines, dotados de la blandura y
simpatia de Luca della Robbia, lejos de los
orondos y mofletudos prodigados por Lujdn,
convierte a Fernando Estévez en uno de los
mds felices cultivadores del tema. . .».

Jestis Herndndez Perera, «Ante la exposi-
cién conmemorativa del I Centenario de Fer-
nando Estévez», El Dia, Santa Cruz de Tene-

rife, 18 de diciembre de 1988.

«... En Fernando Estévez creo que no sélo
estd el escultor, también estd el urbanista, el
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filintropo, el pedagogo, estd ese hombre que
recoge las luces que le inyectan personalidades
de nuestro siglo vt como José Viera y Clavijo,
Lope de Guerra, Graciliano Afonso, Agustin
Betencourt y tantos y tantos hombres que, a lo
largo del siglo xviil, supieron poner a Canarias
en la labor en punta de la Cultura Europea ...».

Palabras de Juan Manuel Garcia Ramos,
viceconsejero de Cultura del Gobierno de Ca-
narias, recogidas en el articulo «Inaugurada la
exposicién antoldgica de Fernando Estévez»,
El Dia, Santa Cruz de Tenerife, 20 de diciem-
bre de 1988.
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