La pintura de
uan Guillermo

Familia de segadores

erca de doce afos hace ya que murié en Madrid el pintor grancanario Juan Guillermo Rodriguez
Baez. Salvo el capitulo dedicado a su obra y biografia que aparece en el libro de Sanchez Camargo
sobre la Escuela de Madrid (1), y una corta monografia escrita por Lazaro Santana (2), no existe otra
bibliografia minima, si exceptuamos, claro est3, los articulos de revistas especializadas. En esta perspec-
tiva, la oportunidad del libro de Lazaro Santana estd mas que probada, aunque algunos puntos de su
analisis nos parezcan discutibles y, por supuesto, debido al caracter limitado que la coleccion de por si
posee, aquel no sea lo suficientemente exhaustivo que se deseara. '

Una serie de factores coinci-
dentes han hecho que la pintura de
Juan Guillermo esté, en la actuali-
dad, injustamente olvidada; facto-
res presentes en vida del pintor.
Destaguemos asi su actitud de in-
dependencia con respecto a las ga-
lerias, alas que nunca estuvo ligado
por contrato alguno, lo que re-
dundo en falta de promocién de su
obra. Ademas, el hecho de no ser
un pintor muy prolifico se vio aliado

1

a lo espaciado de sus ultimas expo-
siciones, ya que, desde 1957, volvio
a colgar sus cuadros en una sala de
arte, solamente, tres veces mas
hasta su muerte en 1968. Pero, so-
bre todo, la posicién de su pintura
frente al ambiente artistico impe-
rante. En este sentido es necesario

distinguir dos periodos bien dife-
renciados en la obra de nuestro pin-
tor, quien habia comenzado su ca-
rrera artistica a principio de los cua-
renta en Madrid. Uno primero lo po-
driamos situar hasta 1956, fecha
clave por su exposicion en lasalade
la Direccion General de Bellas Ar-
tes. Durante estos anos pasa de la
influencia constatable de José
Aguiar a la identificacion con los

planteamientos pictoricos genera- §
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les de la pintura paisajista impe-
rante en el Madrid de los cincuenta.
En un segundo momento, a partir
de 1956, el artista se decide por un
camino caracterizado por la indivi-
dualidad de sus soluciones plasti-
cas. Entonces, nos encontramos
con un pintor, si se quiere, mas
identificable facilmente, pero, tam-
bién, con un artista solitario, dificil-
mente encajable en el desarrollo de
la pintura espanola de los sesenta.
Incluso las asimilaciones de la obra
de pintores como Torres Garcia o
Picasso, o la atencién que presta a
determinados maestros del Museo
del Prado, son el resultado de unas
preferencias muy personales, aleja-
das de la tonica predominante de
estos anos, lo que no quiere decir
que desconociese los lenguajes pic-
toricos vigentes, pues su informa-
cion era bastante amplia, como lo
demuestran declaraciones a la
prensa y los comentarios pertinen-
tes de su espléndido diario. Su
amor al oficio le llevé hasta el final
en la busqueda de nuevas posibili-
dades de expresion plastica. No se
produjo, como se observa en algu-
nos artistas cuando llegan a deter-
minada edad, un parén en la dina-
mica creativa y una consiguiente
reiteracion, tanto formal como de
contenido. En este sentido, jamas
se podra hablar de un Juan Gui-
llermo tipico o caracteristico, a no
ser que nos refiriéramos a determi-
nados aspectos formales o técni-
cos, como la abundancia de materia
pictorica en sus cuadros. Pero me-
jor serd que dejemos las generali-
dades y pasemos a un analisis mas
detallado de su pintura a lo largo de
los afios de creacion.

Qué duda cabe que la pintura
de Juan Guillermo obedece al fac-
tor determinante de su estancia en
Madrid durante veintiocho afios.
Sin embargo, la biografia del pintor
previa a su permanencia en la capi-
tal espanola, recordemos sus afos
en Paris (1924-1935) y luego su
corta permanencia en Las Palmas,
interrumpida por la guerra (1935-37
y 1939-40), ha motivado deduccio-
nes acerca de la formacioninicial de
su pintura que son ciertamente
erréneas, en concreto en lo que a
Paris se refiere. Sirva de paradigma
un texto que entresacamos de la
obra de Gaya Nufo, “’La pintura es-
panola del siglo XX, referido al
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cambio que se produce en el pintor
a mediados de los cincuenta: ““No
lo hizo asi, sino que propendi6 a
una misteriosidad magica y de difi-
ciles perfiles que sustituyeron total-
mente a las posibilidades fauves
aprendidas en su estancia fran-
cesa” (3). Ante semejante afirma-
cion solo cabe plantearnos la verda-
dera incidencia del ambiente artis-
tico parisino en el joven canario (su
estancia abarca desde los ocho
anos de edad a los dieciocho).

De hecho, el conocimiento bio-
grafico que de él tenemos es sufi-
ciente para comprender la escasa
importancia que, en definitiva, tuvo
aquél en su comprension artistica.

La corta edad de Juan Guillermo, la

reduccion casi exclusiva de su acti-
vidad -meramente estudiantil- al Li-
ceo Michelet durante esos ahos
hace que, incluso, las visitas de las
que hablaba Juan Marquez (4) -
residente por entonces en Paris- a
talleres de determinados maestros
no dejase de ser una cuestion anec-
dotica. En tales circunstancias, la
formacion artistica que pudo obte-
ner se reduce a las ensefanzas de
Michelet, donde por comentarios
del propio pintor existia una exce-
lente educacion,al respecto: “Dudo
mucho que en una Academia de Be-
llas Artes se dé una formacion artis-
tica mas amplia que la que recibi-
mos como simples estudiantes de
bachiller en este colegio” (5). La
comprobacion, en definitiva, de la
obra pictérica de esos afos -
quedan algunos oleos en Las Pal-
mas y Madrid- dejan la cuestion
zanjada sobre una pretendida asi-
milacion de la pintura vanguardista
parisina. Sus vistas urbanas parisi-
nas, asi como la obra posterior que
realiza en Las Palmas (paisajes y re-

Dibujo de una péagina déln‘dlanoﬂdel pintér ~

tratos) y que expone en la sala Wiot
a finales de 1939, nos revelan un
conocimiento de los rudimentos de
la pintura. Una formacion acadé-
mica discreta, donde el dibujo y Ia
composicion se prestan a frecuen-
tes irregularidades (en contraposi-
cion a la seguridad y destreza dibu-
jistica que ya por estos afios nos
demuestra en sus “blocs” de no-
tas). Serd, pues, a partir de su estan-
cia en Madrid cuando podamos evi-
denciar influencias determinantes
en la pintura de nuestro hombre.
En 1940 ya se encuentra en
Madrid. Pronto conoce a José
Aguiar, con quien traba amistad. La
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importancia que se le concede en
estos momentos a la obra del go-
mero es grande y la relacién que se
establece, a nivel de profesién, en-
tre ély Juan Guillermo no dudamos
en calificarla de maestro a disci-
pulo. En este sentido, discrepamos
de la opinidon de Lazaro Santana,
que considera dicha relacion mera-
mente pasajera y, en definitiva, la
formacion del pintor ““enteramente
autodidacta” (6). La permanencia
de los contactos entre Aguiar y
nuestro pintor duré anos y la pre-
sencia en su obra de este momento
de los modos de hacer del maestro
es tan evidente que resulta dificil
hablar de un desarrollo autodi-
dacto. Cuando el pintor sea pregun-
tado en 1945 por un periodista de
Las Palmas sobre sus afios madrile-
nos dird, sin dudarlo: “A la sombra
de Aguiar he permanecido estos
cinco anos y debo confesar que a él
le agradezco cuanto soy. El me ha
permitido aprender a su lado
cuanto sé sobre este arte dificil que
cultivo™ (7).

Pero, ;cudl es, en definitiva, la
naturaleza de su obra en estos anos
cuarenta?. Recordemos que du-
rante esta década que considera-
mos casi en su totalidad en la 6rbita
de Aguiar, realiza cuatro exposicio-
nes (tres en Madrid, 1943-45-46 y
una en Las Palmas, en 1945). De un
estudio en conjunto de las caracte-
risticas de la obra expuesta en estas
oportunidades podriamos distin-
guir el siguiente aspecto tematico:
composiciones (tipo religioso y mi-

Plaza de Catalufia

tologico), retratos, paisajes y bode-
gones. De éstos es en las composi-
ciones (recordemos titulos tan sig-
nificativos como “Estio” o “Pais"”’)
donde mas se aprecian los intentos
de Juan Guillermo por asimilar lo
que de mas caracteristico poseia la
obra de José Aguiar. Tales intentos
propiciaron lo peor de las criticas
del momento hacia su pintura, mo-
tivadas por la comprobaciéon de un
claro desfase entre los logros del
maestro y lo conseguido por el dis-
cipulo, amén.de lo que suponia de
falta de originalidad creativa. Res-
pecto a los bodegones y una parte
de los paisajes de esta época, prefe-
rentemente los no urbanos, nos en-
contramos con la adecuacion por
parte del artista a las exigencias pic-
toricas que prevalecian en estos
momentos lamentables de la post-
guerra espanola. Con obras como
“Panoramica’ (1945), ““La Veguilla”
(1946) o el “Bodegon del botijo”
(1945), 6leos de una realizacion téc-
nica impecable, de acuerdo con
unos codigos de representacion
dentro de la mejor tradicion mu-
seistica, el pintor respondia a la eu-
foria academicista del momento,
también representada por pintores
como Benedito o Sotomayor. No
dudamos que las recetas técnicas
para la realizacion de tal tipo de pin-
tura procediesen también de
Aguiar. Su obra mas personal, a pe-
sar de todo, pasa por sus escasos
retratos y, sobre todo, por sus pai-
sajes urbanos madrilenos, comen-
zados con su serie titulada ““Desde
mi ventana” (1943) y que continud
en anos siguientes con un aumento
continuo en lo que respecta al nu-
mero de cuadros (por ejemplo-
,"Glorieta de San Bernardo”, ““Las
cuatro fuentes”...). Realizados en
un principio con una pobreza de co-
lor innegable, con el empleo poste-
rior de la espatula —influido por
Aguiar, sin duda— adquieren una
transformacién morfologica evi-
dente, aun dentro de convenciona-
lismos academicistas, como el em-
pleo del tono local y el respeto a los
distintos planos del espacio pict6-
rico.

Alejado definitivamente de
Aguiar hacia 1946, comprendiendo
sus limitaciones en otras opciones
tematicas, asi como influido, sin
duda, por los nuevos ambientes ar-
tisticos que comienza a frecuentar a
finales de la década, Juan Gui-
llermo pasa a un nuevo periodo en
su carrera, determinado por la im-
portancia tematica del paisaje y
unos nuevos modos de realizacion
pictérica. Es decir, con la etapa que
se abre a partir de la exposicion de
1950 (sala Buchholz) se dejan atras

Piedad (inacabada)

las manifestaciones del academi-
cismo, para pasar a una interpreta-
cion del paisaje que se encuentra
dentro de las soluciones post-
impresionistas.

Cabe preguntarse, de cara a
este nuevo periodo, cudles fueron
las causas que motivaron el cam-
bio, teniendo en cuenta, ademas,
que el pintor no realiza (ni realizara)
ningln viaje de estudios al extran-
jero. Por supuesto, descartamos
como factor Unico el abandono de-
finitivo de Aguiar. Pensamos que la
cuestion ambiental es fundamen-
tal. A finales de la década conoce a
Redondela, Martinez Novillo y Al-
varo Delgado, entre otros; todos
frecuentadores de la tertulia del
Café Gijon. Son pintores jovenes,
incluso mas jovenes que el mismo
Juan Guillermo y con los que pron-
tamente tendria que vivir unos con-
trastes de planteamientos pictori-
cos légicos (8). La influencia de
Aguiar se contraponia facilmente a
la notada en aquéllos por pintores
como Vazquez Diaz y, sobre todo,
Benjamin Palencia. Es en estos
anos cuando entra en crisis defini-
tiva la pintura academicista, al
mismo tiempo que se impone, gra-
cias al inestimable apoyo oficial,
una pintura -preferentemente de
paisaje- muy en la linea de recupe-
racion del entorno autéctono, tanto
castellano como levantino. En esta
orbita se inscriben las aportaciones
de la denominada Escuela de Ma-
drid, denominacién bajo la que ex-
puso en varias ocasiones Juan Gui-
llermo. Mas tarde, en los ultimos
anos de la década el éxito ya impa-
rable de la vanguardia hizo, a su
vez, entrar en crisis a esta corriente
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importancia de desplazar al reac-
cionario academicismo (9). En se-
mejantes coordenadas se situa la
pintura del grancanario. Por la pre-
ponderancia del género de paisaje,
hemos convenido en denominar al
periodo que a continuacion atende-
mos, “‘etapa paisajista’, aunque no
renuncie al bodegén y al retrato.
Las fechas limites las situaremos
entre 1950 y 1956, los anos de dos
exposiciones claves.

Se trata del primer periodo con
real autonomia creativa en la pin-
tura de nuestro artista, a pesar de
que, por supuesto, su obra obe-
dezca a un clima imperante en de-
terminados medios. Son estos anos
de unalaboriosidadirrepetible en la
vida del pintor. Con su carpeta de
dibujos, solo o en compania de
otros pintores como Redondela, re-
corre de una forma minuciosa to-
dos los rincones del viejo Madrid y
las zonas campesinas de los alrede-
dores. Se haconservado una canti-
dad considerable de estos dibujos,
muchos de ellos, apuntes para cua-
dros posteriores. Rincones del Ma-
drid de los Austria, viejos edificios,
‘plazuelas recoletas o cualquier
construccion sugerente. Nos en-
contramos, en este aspecto, con
uno de los pintores que mas han
contribuido al recuerdo plastico de
la fisonomia del viejo Madrid
(“Plaza Mayor”, “’Plaza de la Ma-
rina”’, “Recodo”, ““Calle de Sego-
via”...) (10). Otros sitios de Castilla,
como Cuenca, Jadraque o Si-
guienza, fueron depositarios del in-
terés por ““motivos castellanos”
como €l mismo los denominaba.
Fundamentalmente, la obra de es-
tos anos, en lo que al paisaje no
urbano se refiere, revela una reva-
lorizacion de la vida sencilla campe-
sina. Esta exaltacion de la sencillez
y elementalidad de la vida rural,
mas tarde extendida al mundo del

mar pasa a ser una constante en los
contenidos de una parte importante
de la obra de Juan Guillermo du-
rante el resto de su carrera artistica.
Sus escasos retratos (“Retrato de
Alicia”, “Coleccionista de sellos”) y
bodegones (“La cesta”, “Bodegén
de las peras’) responden a la trilo-
gia tematica dominante en esos
momentos.

La realizacion de sus cuadros
empezaba por una preparacién de
sus lienzos a base de caseina, para
luego pasar el asunto escogido (ge-
neralmente algunos de sus dibujos
realizados “in situ”) a la tela, co-
menzando por un dibujo a carbon-
cillo de éste. Destaquemos res-
pecto al color, la concepcion fau-
vista que presentan sus obras. Por
otro lado, no podemos olvidar la
caracterizacion de la materia picto-
rica por la combinacion establecida
en el uso de la espatula y el pincel.
El empleo de la espatula habria que
verla mas como una reminiscencia
de la época de Aguiar que como
una innovacion.

Todas sus obras de este mo-
mento presentan una simplifica-
cion formal innegable. Sus vistas
urbanas recuerdan por su morfolo-
gia a las creaciones de los pintores
postimpresionistas como Van
Gogh y Utrillo (no olvidemos la inci-
dencia de nuestro pintor en la bi-
bliografia sobre arte). Otros como
su magnifica serie dedicada a Ja-
draque, que recuerdan a Palencia,
sobre todo en su concepcién pers-
pectivistica. Pero, por encima de
todo, como ya apuntabamos, el ca-
racter de originalidad creativa de
estas obras no se resiente. Un nu-
mero pequeno de ellas (es el caso
de “Concurso Hipico”” o “Plaza de
Catalufia”’) alcanzan tal grado de re-
duccion formal, que casi nos obliga
a hablar de pintura ingenuista, con-
sideracion, ademas, que se ve apo-

Dibujo preparatorio para su obra ‘‘Plaza de la Marina’’
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yada por la intrascendencia de los
temas representados.

José Luis de la Nuez Santana

NOTAS

1. SANCHEZ CAMARGO, M.: Pintura Espa-
ilola Contemporanea. La Escuela de Madrid.
Edicion de Cultura Hispanica, Madrid
1954.

2. SANTANA, Lazaro: Juan Guillermo. Servi-
cio de Publicaciones del Ministerio de
Educacion y Ciencia, Madrid 1977.

3. GAYA NUNO, Juan Antonio: La Pintura
Espaiiola del Siglo XX. Ibérico Europeo de
Ediciones, Madrid 1970.

4. Ver Juan MARQUEZ: ‘““Recuerdo de
Juan Guillermo” Diario de Las Palmas
(abril de 1961).

5. SANCHEZ CAMARGO,Manuel.: op. cit;
péag. 229.

6. SANTANA, Lazaro.: op. cit. pag. 23.

7. Declaraciones a ‘“Canarias Deportiva”,
Las Palmas (9-11-1945).

8. Redondela nos ha confesado enrelacién .

a esta cuestion: Al conocernos fue evo-
lucionando. Sentia una gran admiracion
por nosotros”.

9. Preferimos entender el fendmeno de la
Escuela de Madrid como una manifesta-
cion mas de esta tendencia. De hecho el
grupo tuvo un origen meramente co-
yuntural ya que carecid por completo de
un programa coherente o planteamien-
tos unitarios. La dindmica de las exposi-
ciones de la Escuela de Madrid estaba en
la voluntad de las galerias de arte. Sin el
apoyo teorico de cierta prensay la ayuda
de determinados niveles oficiales, como
Cultura Hispanica, la Escuela de Madrid
jamas hubiese existido, lo que no quiere
decir que sus supuestos componentes
no practicasen una pintura de caracteris-
ticas similares, al margen de la existen-
cia o no de aquélla.

10. A partir de los primeros cincuenta se

hace rara la datacion de los cuadros por
el propio pintor, con lo que carecemos
de fechas exactas de la realizacion de las
obras. De esta forma, nuestra Gnica refe-
rencia pasa a ser el afio de la exposicion
en que aparece por primera vez una pin-
tura determinada.
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