
Lázaro Santana 

INFLUENCIA DE LA CULTURA GUANCHE 
EN LOS ARTISTAS 
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. , La coiiyuistadoi-a y- culoiiiza~oi-d de los casteiiaiiüs se des- 
arrolló en las Islas Canarias entre los siglos XIV y XV. Durante ese largo 
espacio temporal, un ejérciio moderno, equipado con los element~s que la 
técnica de la época ponía a su alcance, tuvo ocasión de enfrentarse con 
un pueblo cuyo desarrollo cultural equivalía al del neolítico europeo: la 
honda y el cayado compitieron en evidente desventaja con el arcabuz y 
el cañón; la piel reluciente y frágil con la incómoda pero efectiva coraza. 

La consecuencia de tal encuentro fue la destrucción del bando téc- 
nicamente menos efectivo: el canario. La muerte en el combate, o la 
muerte en el destierro, diezmó a la población nativa: los núcleos que sub- 
sistieron en el interior de algunas islas (en Gran Canaria y Tenerife, prin- 
cipalmente) fueron absorvidos por los castellanos: pasaron a ser servido- 
res de éstos y, en el mejor (?)  de los casos, utilizados como prototipos de . . . . .- - - -. .- -. - .- -. - 
U A I ~  C A ~ C L I C I ~ L I ~  de cru~aiiiieiiiü i-acial -expei-ieiicia q u e  111ás tal-de ius 
españoles repetirían exhaustivamente en América. 

Sin mayor esfuerzo, la cultura que los conquistadores habían traí- 
do consigo se hizo normativa en las islas: de la que allí había existido an- 
teriormente apenas quedó memoria. Así, cuando algún poeta o historiador 
se refería en sus textos a los aborígenes, fabulaba acerca de ellos con la 
mayor libertad. Sin ningún apoyo científico, y a veces con parciales pro- 
pósitos, se reconstruían circunstancias y acontecimientos que no se había 
tenido la precaución de preservar en su correcta significación. 

Durante siglos, la existencia del hombre canario prehispánico sólo 
suscitó la atención de europeos ilustrados (no españoles) : eran, aquellos, 
unos viajeros a quienes impulsaba el interés del científico y la avidez del 
coleccionista, y que recorrían el mundo en procura del material que sa- 
tisfaciera ambas apetencias: los archivos oficiales, y los yacimientos ar- 
queológicos de las islas, fueron sistemáticamente revisados por ellos. La 
desidia y el afán lucrativo de los responsables de su protección hicieron 
posible que documentos importantes -necesarios para restablecer la 
historia del archipiélago en su época hispánica- así como piezas arqueo- 
lógica de indudable entidad, emigraran a diferentes países de Europa. 
Pero hacia la primera mitad del siglo XIX los mismos isleños comenzaron 
a mostrar una creciente atención para con sus lejanos antecesores en el 
espacio geográfico que ahora ocupaban ellos: la lenta acción del medio ha- 



bía quizá provocado la aparición de una suerte de identidad común entre 
unos y otros; de tal manera, los canarios contemporáneos parecían hallar- 
se idealmente próximos a los aborígenes; y distantes de 10s españ01es pe- 
ninsulares cuyo Gobierno había establecido en las islas un régimen admi- 
nistrativo y político que funcionaba de hecho con mentalidad y estructu- 
ra típicamente colonialista. La clase dirigente canaria comenzó entonces 
a querer afirmar una personalidad autónoma, logrando que el Gobierno 
central prestara alguna audiencia a los problemas específicos de las islas. 
La promulgación de la Ley de Puertos Francos (1852) constituye dato 
- - - ,?: -2- - -L-  ---- L - L - . .  
D I A U L ~ C ~ ~ L C  c u u s w L a l  la eficacia cüii que, entorlces, pruceciie~uii los 
insulares. En el ámbito específicamente cultural, la fundación de la "Re- 
vista de Canarias" (1878-1882), en Santa Cruz de Tenerife, y de "El Mu- 
SPCI Canario" (18792, en Las Palmas de Grari Crnaria, scn l ~ c  d ~ s  hitos 
esenciales de la aludida afirmación regionalista. 

La "Revista de Canarias", dirigida por Elías Zerolo preconiza- 
ba un acercamiento de las islas a Europa, de cuyo pensamiento se quería 
participar: "El mar nos separa de Europa (...) acortar esto en lo po- 
sible, extendiendo y facilitando conocimientos hoy más necesarios que 
nunca (...) es empresa algo azarosa, pero digna de que la acometamos". 
l a i  era ia intención expresa en el editoriai üei primer número de ia re- 
vista; editorial que por su postura internacionalists precede en más de 
medio siglo al "propósito" publicado en el número inicial de "Gaceta de 
arte". 

En cuanto a "El Museo Canario" sus objetivos básicos consistían en 
realizar estudios científicos acerca de la época prehispánica canaria. El 
fundador de la institución, Dr. Gregorio Chil (1831-1901) se interesaba 
fundamentalmente por la antropología, ciencia reciente y apasionante con 
cuyos primeros cultivadores había contactado en el curso de sus visitas a 
diversas Universidades europeas: esos conocimientos habrían de encon- 
trar en las islas un vasto campo para su aplicación. 

Los yacimientos arqueológicos explorados por el Dr. Chil y sus co- 
laboradores proporcionaron vestigios considerables de la cultura primiti- 
va; vasijas de barro de muy diversas formas, ídolos, pintaderas, tejidos de 
palma, utensilios de piedra y hueso, etc. El rescate de esas piezas, que se 
coleccionaron en "El Museo Canario", cumplió una inmediata utilidad 
científica: hasta donde fue posible leer en ellas ayudaron a reconstruir 
-con no pocas conjeturas- las formas de vida de una sociedad cuya dis- 
persión había sido completa por la acción de la conquista. 

La consecuencia subsiguiente al interés despertado por el mundo 
aborigen canario fue la eclosión de una escuela literaria regionalista, co- 
nocida como "Escuela de La Laguna", e integrada casi enteramente por 
poetas. Nicolás Estévanez (1838-1914) y Tabares Barlett (1850-1921) -qui- 
zás sus dos escritores más representativos- eran individuus de lalarile 
liberal, pero sus escritos se insertaron en un contexto postromántico am- 
pliamente superado -estética e ideológicamente-- en la literatura y en 
la eurepels de !u kpvcu. Desde n ~ ~ n t n  de x . r i & ~  estri~tnmefite lite- 
rario, Estévanez y Tabares repitieron fórmulas versificadoras utilizadas 
por algunos poetas españoles -Zorrilla, Campoamor, Núñez de Arce -con 
muy escasa entidad propia y menos acierto poético. En cuanto a su visión 
de la historia, expuesta a través de aquellas composiciones que tienen co- 
mo protagonistas a los héroes y antihéroes de la conquista -aborígenes y 





Por fortuna, los artistas que Doreste había contribuido inteligen- 
temente a formar, pensaban al respecto de distinta manera a la suya. Por 
decisión propia, esos artistas comenzaron a frecuentar "El Museo Cana- 
rio", extrayendo provechosas lecciones de cuanto allí tenían ocasión de ver 
y estudiar. 

De inmediato, las pintaderas -objetos planos de barro cocido, con 
formas triangulares, rectanguiares y circuiares en cuya superficie llevan 
incisiones geométricas- fueron tomadas como modelos decorativos para 
trabajos de talla en madera. Toda una larga serie de objetos artesanos 
-iiiueblee, iiiali-üs pala cofres, &c.-, sc e!aboraraE tcnicndo 3 

los diferentes tipos de pintadera como base ornamental. Posteriormente, 
las líneas de la cerámica se le revelaron al más importante de los escul- 
teres fcrm-ldc en 12 c i t d a  Er'iela -Pláridn Fleitas- como paradigmas 
a cuya consecución debía tender con su propio trabajo: "Sabía que los 
aborígenes de las islas -dice Plácido Fleitas- habían trabajado en ba- 
rro? y fui al Museo Canario donde se guardan sus colecciones de cerámica 
y las famosas pintaderas. Estas pintaderas me atraían con la gracia de 
sus signos geométricos. Se me pasaba el tiempo contemplándolas y pensan- 
do lo que quisieron decir con ellas los artistas canarios que las hicieron . . .  
Tal vez lo que más obraba en mi era que unos canarios, en estado primi- 
tivo, desconocedores de la cultura del mundo, habían hallado una forma 
de ordenada gracia para expresar su pensamiento plástico. Igual en la 
cerámica: sus líneas se nie perfildbdii eii !a vista y ap rcd i r ,  X U C ~ O  U 2  !e 
que es resolver el movimiento de un trazo sin que pierda vitalidad". 

De las transcritas palabras de Plácido Fleitas es importante desta- 
n-v SS!o n v n  nvnl:n;+n nnr\mtnn;An 
C.Ul L-r-ALALu u ~ ~ r u u L . ~ L L  de unus f ~ r m u s ,  sic= tarribiéfi el re- 
conocimiento -primero por parte de un artista- del valor contemporá- 
neo de las mismas, dándoles una categoría de modelo, es decir: de tradi- 
ción. Por lo que atañe a su influencia concreta en la obra del escultor, se 
advertirá su trascendencia si fijamos el hecho de que la curva tiene una 
importancia fundamental en aquélla. Tanto en sus tempranas obras figura- 
tivas de personajes populares como en sus últimas producciones entera- 
mente abstractas, el ritmo básico de todas tiene idéntico fundamento: un 
elemento curvo, mórbido y ágil, fuertemente marcado y resuelto con gran 
seguridad de trazo. La cerámica aborigen posee esas mismas característi- 
cas de rotundidad y agilidad en su cuntur~iü .  Pero además de la indicada 
influencia, que atañe a ' un  aspecto muy general, aunque básico, del tra- 
bajo de Fleitas, existen otras semejanzas más formales aún, referidas a 
signos figurativos que el artista trasvasa de la cerámica a la escultura, 
dándole un nuevo significado sin variar su substancia formal primigenia: 
aludo a las asas de ciertas ánforas aborígenes (fig. 9) que Fleitas, en va- 
rios de sus dibujos (fig. 10)  utiliza en algunas ocasiones como brazos 
y en otras como brazos-pechos de las figuras. La identidad es aquí pareja 
y absoluta: ello nos indica hasta qué extremo el escultor se vio inmerso 
en  las formas de la cultura plástica aborigen, considerándolas perfecta- 
mente válidas para sus propios fines. 

Plácido Fleitas accedió al conocimiento y a la utilización del arte 
guanche de manera quizás intuitiva y, desde luego, sin ninguna preco- 
cepción. Sus mismas alusiones a aquél conllevan un tono sentimental pro- 
pio de una identificación más emotiva que intelectual (aunque esto no 







obstante, Chirino se sentía simultáneamente atraído por la cultura guan- 
che y por la estatuaria del Africa Negra. Así, mientras estudiaba las co- 
lecciones existentes en "El Museo Canario", no perdía de vista las formas 
sumamente estilizadas del arte de otros pueblos cercanos a la geografía 
del canario. Sus "Reinas Negras" -conjunto de esculturas en hierro que 
reflejan, con algún acento cubista, la influencia del arte africano- las 
realiza paraieiamente a ios primeros prototipos de la serie "Vienío" (arri- 
bas hacia 1952). En esta última serie, Chirino trata de interpretar la línea 
espiral de una de las pintaderas aborígenes, desarrollando en el espacio 
uiia fu i r i i a  qüe se expande a partir dc u:: r,úc!eo cectru!. Chirino ~ti!iuS 
igualmente otros modelos de pintaderas -cuadradas o rectangulares, 
abriendo sus formas en el espacio-; pero fue aquella en espiral la que 
hahria de r eve lá r s~ l~  cnmn más provocadora de incitaciones plásticas, has- 
ta el punto de que el escultor ha seguido trabajando en esas formas has- 
ta el presente (figs. 13 y 14). 

Contrariamente a la interpretación de Millares, Chirino devuelve 
a la pintadera su significación de utensilio cotidiano. El mismo escultor 
acota a sus obras como piezas de utillaje: "No me importa -declara- 
que a mis escutluras las califiquen de objetos". Tal actitud define el ta- 
lante de Chirino no exciusivamente en io que concierne a esta serie de es- 
culturas en particular: es válida igualmente para la totalidad de su obra. 
Pese al refinamiento, incluso de signo especulativo, que la caracteriza, 
erl 110 se iia x n c n  la referencia papU!ur que sug:ere la for- 
ma; ya se trate de la pintadera, de algún apero de labranza, o de cual- 
quier otro objeto que haya servido al escultor como punto de partida para 

recreaciSn, &ta cnnserva siempre sil marca de origen: el profundo sig- 
nificado humano que conlleva se lo otorga precisamente esa condición 
utilitaria que le hace estar en contacto con el hombre -del cual parte y al 
cual retorna tras haber superado la metamorfosis que le imprime el fuego. 

Las últimas piezas realizadas por Chirino constituyen una original 
simbiosis del influjo guanche y africano: sus primitivas espirales ven 
ahora recortado su vuelo: éste se limita a la zona central, presentando la 
restante superficie una estructura compacta que recuerda cercanamente 
a una máscara negra. 

Fleitas, Millares y Chirino tuvieron en cuenta principalmente en su 
trabajo la cerámica y la pintadera aborígenes. Antonio Padrón, sin pres- 
cindir de esos dos tipos de objetos, utilizó mayoritariamente la imagen de 
uno de los escasos ídolos que nos ha legado el canario prehispánico. Se 
trata de una figura en posición scdcnte, dc trazo esquemático, ejecutada 
en barro cocido (fig. 15). Padrón utiliza sus formas. ya reiterándolas en su 
pintura con casi exacta fidelidad (fig. 16) o apropiándose de algunas de sus 
peculiaridades (el largo ciiello, la simetría triangular del rostro, etc.) pa- 
ra infundirlas como rasgos pertinentes en sus propios personajes, ex- 
traídos éstos del medio popular de Gran Canaria. Por otra parte, 
al situar a tales personajes en su medio natural, los rodea conveniente- 
mente de una serie de elementos (las queseras, por ejemplo) cuya deco- 
ración hereda (¿por transmisión directa?) el dibujo aborigen de las pin- 
taderas, distintivo ahora de determinadas familias o agrupaciones insula- 
res que así individualizan sus producciones agrícolas, ganaderas, etc, 

La identificación de Padrón con el mundo aborigen fue, hasta donde 





tesis cubista a través de las formas expresivas africanas y oceánicas, abrie- 
ron el camino para ulteriores experiencias, incluso más audaces, en las que 
tomaron parte, gratificándose de aquella apertura, los artistas canarios. 
En la actitud de éstos no hay absolutamente nada de mixtificacion y aun 
su procedencia geográfica -Canarias es Africa- proporciona a su traba- 
jo un mayor vitalismo y legitimidad. El rechazo de un arte tradicional y la 

de un arte cie formas r d s  virgirlaies es asürr~idü por ellos de uiia 
manera consecuente. Si Herbert Read puede afirmar a propósito de otros 
artistas que buscaron igualmente la inspiración de su trabajo en el arte . . .  
p i - i ~ ~ t ; v ~  que "cxmte %As henrade os / e! ~rtir t .  / cincigo m-km^, más 
decididamente rechaza las falsas y desgastadas normas tradicionales de 
expresión y más próximo e inconscientemente se ve a sí mismo expre- 
sándose de una manera que tiene un parecido real, no ya superficial, con el 
llamado arte primitivo", por lo que respecta a los artistas canarios, su ac- 
titud al identificarse con el arte aborigen no sólo registra esa genuina 
asunción: ésta, además, tomó dos aspectos simultáneos y complementarios: 
por una parte quiso aprehender en su obra, las conquistas expresivas de 
una forma plástica determinada de orden internacional; por otra, la loca- 
lización explícita de esos signos representó, de hecho, la adopción de una 
manera de nacionalismo que, afirmancio la vitalidad del arte piiiiiiiti~ü 
canario en la época contemporánea, refrendaba la posibilidad de obtener 
una autonomía artística y humana frente a otro tipo de conducta y arte 
foráneos. No q u i c r ~  indicur, per s ~ p e s t e ,  q w  Fleitrls, Millares, Chirinn y 
Padrón pretendieran crear una especie de arte enteramente autóctono: 
tal premisa por su parte hubiera implicado -además de iluso plantea- 
mient,n- la ignorancia de la filosofía contemporánea del arte, filosofía 
que excede totalmente el significado restrictivo de las fronteras naciona- 
les y preconiza la libertad creadora del artista como individuo, capaz de 
realizar su obra con fidelidad a sí mismo en cualquier lugar del mundo. Lo 
que aquellos artistas pretendían -y aún pretende en el caso de Chirino, 
único superviviente entre los aquí mencionados- es establecer una co- 
nexión con su pasado; sentirse seres de un lugar, identificados con una 
tradición válida que afirme su persorialidad frente a otras formas de cul- 
tura impuestas, para, a partir de esa mínima seguridad, crear una obra 
propia capaz de enlazar con cualquiera otra conciencia humana, al mar- 
gen de localcs limitaciones. Se trata, en definitiva, de un acto de autoafir- 
mación como principio de supervivencia. Problema éste que, en los Últi- 
mos años, ha dejado de ser exclusivamente plástico para transformarse en 
una preocupación política que interesa a todo el pueblo canario. 
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( 1 )  La ferminología antropológica reserva el surtarttivo "guanche" para los habitanfes de 
Tenerife en la época prehispúnica. Aunque en este trnbaio me refiero exclusivamente 
a la cultura producida por el nativo de Grari Canaria en la misrna época, usaré el tér- 
mino "guanche" de manera genérica, sin distincicín loraliznhlc. Popularmente, guanche 
es todo canario prehispúnico. Sin mayores dicquisiciones científicas acepto aquí la voz 
del pueblo. 

(2) Los dibujos de Manolo Millares, realizados en 1971, y en los que aparece una caligrafía 
automática que sugiere reminiscencias arqueoliigicas, cierran el ciclo vital del pintor 
volviendo idealmente a la escritura de eJos falsos pergaminos ejecutados a los doce 
años. 




