GRABADOS FLAMENCOS E ITALIANOS
Y SU INFLUENCIA EN LA PINTURA DE FUERTEVENTURA
A FINALES DEL SIGLO XVIII

Carlos Javier Castro Brunetto

RESUMEN

El arte conservado en Fuerteventura guarda ain muchos misterios. Algunos lienzos pintados
a finales del siglo xviIl muestran temas iconogréficos infrecuentes en el resto del arte canario,
como la inclusién de infiernos en los cuadros de 4nimas. Pero lo m4s interesante es la utiliza-
cién de grabados sofisticados, flamencos ¢ italianos, disefiados en el siglo xv1 pero que fueron
adaptados a la mentalidad del barroco, eso en una isla sin recursos especiales ni cultura. Por
ello suponemos que se trata de cuadros traidos desde Tenerife, pintados en un entorno fran-
ciscano y en el contexto de la lustracién catélica espafiola. Por ello, son obras sofisticadas en
materia iconografica pero muy simples en la ejecucién pléstica. Sin embargo, en Fuerteven-
tura se convertirfan en fuentes de inspiracién para cuadros realizados con posterioridad.

PALABRAS CLAVE: arte barroco en Canarias, grabados flamencos e italianos en Canarias, pin-
tura barroca en Fuerteventura.

ABSTRACT

The art conserved in Fuerteventura keeps still many mysteries. Some linen cloths painted
at the end of century xvii show infrequent iconographics subjects in the rest of the canary
art, like the inclusion of hells to us in the pictures of animae. But most interesting it is the
use of, designed falsified, flemish and italian engravings in century xv1 but that was adapted
to the mentality of the baroque one, that in an island without special resources nor culture.
For that reason we suppose that one is pictures brought from Tenerife, painted in franciscan
surroundings and the context of the Spanish catholic Illustration. For that reason, they are
sophisticated in iconographic matter but very simple works in the plastic execution.
Nevertheless, Fuerteventura they would later become sources of inspiration for made pictures.

WoRDS KEY: Baroque Art in the Canary Islands. Flemish and italian engravings in the Canary
Islands. Baroque painting in Fuerteventura.

EL PATROCINIO ARTISTICO Y LA CUESTION
DE LA INSULARIDAD EN EL ARTE DEL SIGLO XVII

La conformacién del patrimonio artistico de la isla de Fuerteventura en
el dltimo cuarto del siglo xviil continda siendo un enigma para los estudios de
Historia del Arte en Canarias. Y lo es por dos razones: en primer lugar por las
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escasisimas fuentes documentales que permiten reconstruir ese acervo, sobre todo
las relacionadas con el convento franciscano de Betancuria, tanto por la pérdida
sistemdtica de papeles en incendios como por la desidia general, ya que ni los
archivos majoreros ni los situados en otras partes del territorio nacional nos per-
miten tener una visién de conjunto de los aspectos de interés para el arte. Pero en
segundo lugar, y esto es lo mds importante, porque las obras de arte existentes,
sobre todo los cuadros, revelan una gran erudicién a la hora de elegir los temas
iconograficos; es decir, que muchos cuadros pintados en Fuerteventura, o llega-
dos alli entre 1775 y 1800, manejaron fuentes de inspiracién muy cultas, que
poco se corresponde con la calidad técnica de dichos lienzos. Por ello, excluyo de
la responsabilidad intelectual de los cuadros a los pintores, que a buen seguro
tendrian una formacién escasa y convencional, puesto que la pintura hoy con-
templada en Fuerteventura no deja de reproducir las formas artisticas del Barro-
co canario, asentadas ya hacia 1700.

La cuestién no estd en los pintores, sino en los mecenas. Mejor, en quiénes
encargaron dichas obras —porque el término mecenas parece excesivo—, ya que
los inspiradores de los cuadros tuvieron una buena formacién académica, ajustada
al pensamiento contrarreformista, y barajaron fuentes grabadas muy finas que, sin
duda, pasarfan a los pintores locales para ejecutar los cuadros. Asi pues, conocer la
identidad de esos clientes artisticos es imprescindible para entender el mensaje de
muchos de los lienzos hoy conservados en las iglesias majoreras.

Como los extremos se atraen, este punto es imposible de precisar por la
ausencia de fuentes documentales fiables, pues los registros majoreros suelen aludir
a pleitos, repartos de tierras, testamentos, capellanias y otras informaciones de inte-

o~ rés econédmico que, hasta ahora, no han rendido resultados artisticos, al menos en
2 lo que he podido consultar. Es cierto que se conocen algunos monumentos majoreros
E y la historia de su construccién y adecentamiento, como la capilla de San Pedro de
z Alcdntara en La Ampuyenta, o, mds importante, la ermita de Nuestra Sefora de la
o Pefia en la Vega de Rio Palmas (Betancuria). Pero también lo es que incluso en esas
Q ocasiones, no queda un registro de la autorfa intelectual de los encargos artisticos,
%) lo que serfa de gran interés para la ermita de La Ampuyenta.

i La isla de Fuerteventura tenfa en el convento de San Buenaventura en Be-

tancuria su principal baluarte cultural. Fundado en el siglo xv, conté entre sus
primeros frailes nada menos que con San Diego de Alcald, lo que le dio cierta fama
dentro y fuera de Canarias. Fama, pero no provecho econémico, porque la isla se
vio azotada durante los siglos xv1 al xvill por sucesivos ataques pirdticos, sequias y
hambrunas, como de todos es bien sabido. Esa situacién afecta también a la docu-
mentacién conventual, ya que no se conserva ningtn libro de inventarios de
guardianfa u otro tipo de documentos que recojan la incorporacién de obras artis-
ticas, «aumentos», al decir de la época. Si que se guardan pleitos y memorias de
diversa naturaleza en el Archivo del Obispado de Canarias y en el Archivo Histérico
Provincial «Joaquin Blanco», ambos en Las Palmas de Gran Canaria, asi como en
otros archivos de Madrid, Tenerife y la propia Fuerteventura. Sin embargo, en nin-
guno de estos documentos hemos encontrado la informacién artistica que desvele
el clientelismo franciscano en la isla.
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Conocemos, en cambio, el gobierno de este convento de San Buenaventura
alo largo de la historia gracias a los trabajos investigadores de fray Diego Inchaurbe!
y, més recientemente, de fray José Garcia Santos. Pero aunque sepamos los nombres
de los padres guardianes y de los presidentes del convento, no he conseguido asociar
ninguno de esos nombres con el patrimonio artistico de la isla. A estas alturas podria
suponerse que las obras de arte que voy a estudiar pertenecieron al convento, pero
ese extremo no es seguro; tal vez se pintaron para el convento de Betancuria y luego
pasaron a los templos insulares con motivo de la desamortizacién de 1835 —y
desmantelamiento del convento—, o tal vez se pintaron, por encargo, para las ermi-
tas respectivas. Ahora bien, lo mds probable es que ni siquiera fuesen pintados en
Fuerteventura, sino en Tenerife, donde existié una presencia mas notable de intelec-
tuales franciscanos, pero si siquiera eso puede mantenerse ajeno a la polémica.

Estudiaré tres lienzos: el cuadro de dnimasy la representacién de una ser-
piente devoradora de los condenados, figurada en la anémala parte del «infierno», y
la Adoracion de los pastores, ambos en la misma ermita de Nuestra Sefiora de Guada-
lupe de Agua de Bueyes. Por tltimo, analizaré el cuadro de la Virgen entregando el
rosario a Santo Domingo y San Francisco, en la iglesia de Santo Domingo de Tetir.

De esos tres lienzos, la composicién del «cuadro de Animas» y la «Adora-
cién de los Pastores» serfa tomada de dos sofisticados grabados flamencos, uno de
Martin de Vos y otro de Cornelio Cort, mientras que el que se conserva en Tetir
estarfa «calcado» de un grabado del italiano Nicolds Beatrizet. En los tres casos se
trata de grabados sobre cobre en talla dulce del siglo xv1, unos mds divulgados que
otros, pero que comparten la esencia de las formas artisticas del Manierismo italia-
no y su influencia en Flandes. Pero es que tanto el grabado que inspira el «cuadro de
Animas» de Agua de Bueyes como el de la «Virgen entregando el Rosario» en Tetir,
responden a la esencia del pensamiento de la Contrarreforma, por lo que no son
grabados sin mds, son grabados de profundo simbolismo y de gran vigencia en su
tiempo. Por ello, la seleccidén de esas fuentes para los cuadros majoreros no es arbi-
traria, sino que responde, en primer lugar, al conocimiento y discusién en torno a
las fuentes, y en segundo lugar, a la mentalidad contrarreformista que, aunque sur-
gida en el siglo xv1, vivia su momento de mayor esplendor intelectual en Canarias
durante la segunda mitad del siglo xvi11, de ahi que los grabados del siglo xv1 alber-
gasen mensajes actualizados, no tanto por las formas artisticas, sino por los conteni-
dos de esas imdgenes-simbolo.

En este punto, cabe preguntarnos quién pudo proponer la realizacién de
estas pinturas siguiendo modelos tan sofisticados. Como he dicho, la documenta-
cién no revela datos que puedan ser significativos sobre personajes tan cultos o bien
formados —lo que no quiere decir que no los hubiese—, por lo que suponemos
que se tratase de algtin fraile del convento de Betancuria. Pero incluso, desde esta
perspectiva tampoco podemos afirmar que fuese alguien en concreto; de hecho,

' Sobre todo, destacan las informaciones recogidas en su libro Historia de los Provinciales
franciscanos en Canarias, publicada en 1966.
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ninguno de los padres guardianes nos resulta conocido dentro de la organizacién
cultural de la orden franciscana en Canarias. Sin embargo, coincide en el tiempo un
franciscano tinerfefo, fray Jacobo Antonio Delgado Sol. Este fraile, que segtin el
historiador franciscano fray Diego de Inchaurbe, su principal estudioso, habia naci-
do en Santa Cruz de Tenerife hacia 1719 y muerto en 1782, procediendo de una
familia giiimarera y profesado en el convento de San Pedro de Alcdntara de Santa
Cruz. Desde los afios cuarenta ya despuntaba por su conocimiento, siendo maestro
de estudiantes (1744-45) y lector de artes y moral en 1747. Su progreso en la Or-
den le llevarfa a ocupar otros puestos relevantes, alcanzando el provincialato en tres
ocasiones, la primera en el trienio 1766-1769 y la dltima, que coincidié con su
fallecimiento®.

En ese intervalo fue un gran animador de las artes y dirigi6 el programa
artistico de la decoracién pictdrica del arco toral de la iglesia conventual franciscana
de San Pedro de Alcdntara en Santa Cruz de Tenerife. Se trata de una serie de frescos
pintados en 1777 por impulso de Delgado Sol que constituyen un alegato simbdéli-
co en defensa de la Inmaculada Concepcién por la monarquia espafiola y por la
orden franciscana, asi como por la Iglesia®. Ya hemos apuntado un probable contac-
to entre Delgado Sol y el mds célebre artista canario de aquellos tiempos, Juan de
Miranda, grancanario que estaba de paso por Santa Cruz aquel afo.

Tantas figuras de la cultura en un mismo espacio y tiempo —a quienes
habria que afadir a los ilustrados islefios— pudieron reflexionar sobre la funcién de
la pintura como el mejor vehiculo para transmitir el pensamiento religioso. De ello
puede deducirse que determinados grabados, como fuentes de primer orden, fue-
sen seleccionadas para realizar pinturas simbélicas de temdtica compleja, y que és-

< tos se enviasen por diferentes canales hacia los conventos de las islas. Y es que,
2 justamente, en el dltimo cuarto del siglo xvii se elaboraron en distintos lugares de
E Canarias las pinturas mds complejas desde el punto de vista iconogrifico, que, cu-
z riosamente, no reflejan la tendencia mds actual en las artes plasticas, representada
o por la figura modernisima e italianizante de Juan de Miranda, sino que se inclina-
Q ban sobre todo por composiciones complejas, simbélicas, herederas del espiritu de
) finales del siglo xv1 y comienzos del siglo xvi1. Dichos grabados serfan extraidos de
i libros poseidos por los conventos franciscanos tinerfenos, sobre todo de las biblio-

tecas conventuales de San Miguel de las Victorias de La Laguna y San Pedro de
Alcintara de Santa Cruz de Tenerife.

Es posible que debido a las conexiones entre el P. Delgado Sol y algtin
religioso del convento majorero de Betancuria llegasen a la isla estos grabados, sien-
do conocidos por el pintor més activo en la isla por aquellas fechas, Juan Bautista de
Bolafios, escultor y pintor que hizo algunas obras para la ermita de Nuestra Sefiora

)
A
O
=
o
<C

)
B

~

* Vid. INCHAURBE, Diego de: Noricias sobre los provinciales franciscanos de Canarias. La
Laguna: Instituto de Estudios Canarios, 1966, pp. 250 y 251.

> CasTrRO BRUNETTO, Carlos Javier: Canarias: imagen de la monarquia en el arte. Santa
Cruz de Tenerife: Museo Municipal de Bellas Artes, 1998, s.p.



de Guadalupe en Agua de Bueyes* o el pintor José Antonio Garcfa, de factura
simplisima pero que dej6 una de las obras de arte més deliciosas de la isla, la «Apa-
ricién de la Virgen de la Pefa» en el retablo de la ermita de La Matilla, entre 1792
y 1800°. Claro que cabe la posibilidad de que esas pinturas fuesen realizadas en
Tenerife y transportadas a Fuerteventura. Las cuestiones estilisticas, en este sentido,
tampoco sirven de mucho, porque ;estos cuadros que analizaremos pertenecen a
una «estética» majorera o fueron precedentes de obras realizadas con posterioridad
en esa isla? Como podemos comprobar, no es factible hablar de un arte especifico
isla por isla, de «escuelas» locales, sino de obras realizadas segtin unos patrones
bdsicos comunes en las diferentes islas.

Por lo tanto, las pinturas que vamos a analizar desde la perspectiva icono-
grafica tendrfan su razén de ser en el cambio de mentalidad experimentado en la
isla de Tenerife en torno a la figura de Delgado Sol, a quien podemos considerar
como todo un ilustrado, al menos en sus gustos artisticos; ademds, no olvidemos
que Delgado Sol fue tres veces provincial (1766-1769/1772-1775/1781-1782, afo
en que fallece) y su influencia llegaba a todos los conventos de las islas o, dicho de
otro modo, de la provincia de San Diego de Canarias.

TRES CUADROS ERUDITOS
EN LA ISLA DE FUERTEVENTURA

En cuanto a la primera de las pinturas, se trata del cuadro de Animas de la
ermita de Nuestra Sefiora de Guadalupe en Agua de Bueyes. Pintado en las dltimas
décadas del siglo xvi1, presenta calidades préximas al de la iglesia de Santo Domin-
go de Tetir, documentado como obra de Bolafios desde 1792°. Teniendo en cuenta
que en el de Agua de Bueyes hay figuras casi exactas —caso del San Francisco de
Asis— con respecto al de Tetir, podemos suponer que Bolafos efectuaria algunas
figuras en el cuadro de Agua de Bueyes, y el resto seria efectuado por sus ayudantes.

Pero lo que nos interesa en este estudio no es tanto la cuestién histérica del
cuadro como las fuentes manejadas. Evidentemente, la presencia de infiernos en los
cuadros de 4nimas majoreros es una rareza en comparacién con los de otras islas,
especialmente los de Tenerife, que cuenta con la mayor cantidad. Se ha planteado la
posibilidad de que a estos cuadros de dnimas majoreros se les anadiese una figura-
cién del infierno, anémala e injustificada, con posterioridad a su realizacién. Si asi
fue, se incluirian inmediatamente después de ser pintados, porque la idea plasmada
en estos cuadros es aunar la esperanza en la salvacién, mensaje final de los cuadros

* CERDENA ARMAS, Francisco: «Noticias histéricas sobre algunas ermitas de Fuerteventu-
rar. I Jornadas de Historia de Fuerteventura y Lanzarote. Cabildo Insular de Fuerteventura, 1987,
tomo 1, pp. 341 y 342.

5 Idem, p. 342.

¢ Ibidem.
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de dnimas, con la condena del pecado, aprovechando en un solo recurso pldstico, el
cuadro, dos mensajes que, en Fuerteventura, por fuerza de verlos juntos, nos parece
normal. Pero en esencia, es todo lo contrario. Los cuadros de 4nimas nos hablan de
esperanza ¢, indirectamente, de la Gloria; la incorporacién de infiernos nos sitda en
una esfera més terrenal, la del arrepentimiento de los que estamos vivos por temor
a las garras del mal. Los cuadros de 4nimas, en cambio, buscan la piedad de los fieles
para quienes ya han fallecido y que, por sus faltas, esperan la redencién’.

No me cabe duda de que esta mudanza en el sentido simbdlico del cuadro
de 4nimas tiene una inspiracién intelectual elevada, propuesta o no en Fuerteven-
tura, pero que sélo cuajé de forma efectiva en esta isla, tal vez por el éxito social
alcanzado por el primero de los cuadros efectuados que incluirfa esta variante. Pero
acercdndonos a la iconografia religiosa, y como era de esperar, no encontramos
referencias a un purgatorio junto al infierno. Otra cosa es el tema del «Juicio Final»,
que se distingue del «juicio del almay, en que el primero serd al final de los tiempos,
que atin no ha llegado, y el segundo, el que sufre cada cristiano al morir y, por lo
tanto, es cercano a todos en el tiempo.

Asi pues, los infiernos sélo se asocian al juicio final. La presencia de demo-
nios, bichas, serpientes y todo tipo de seres horripilantes estd presente en la icono-
graffa medieval, ganando popularidad y fuerza expresiva desde finales del siglo xi,
con el avance de la estética roménica por Europa. Asi pues, el cuadro de Animas de
Agua de Bueyes, y del resto de este tipo de pinturas majoreras, proviene de un
préstamo iconografico y muy bien pudieron caer en juicios inquisitoriales por cues-
tién de esencia. Entre los antecedentes iconogrificos de esta representacién, que
incluye el infierno, podria mencionarse «El rico avariento» grabado por Dirk Volkertsz

© Coornhert en 1551, grabado en talla dulce, que incluye un ser monstruoso en el
2 lado derecho de la composicién tragando al avaro®. Sin embargo, la clave para este
E cuadro de 4nimas la encontramos en la pintura efectuada por el flamenco Martin
z de Vos (1532-1603) en la década de 1560. Vos nacié en Amberes, donde residié
o toda su vida, aunque en la década de 1550 hizo un largo viaje por Italia, con estan-
Q cias en Roma y Venecia, donde colaboré con Tintoretto. El trabajo de Vos en Amberes
%) coincide con el éxito del taller del impresor Cristébal Plantin, autor de la Biblia
i Poliglota encargada por Felipe 11 y realizada en su taller «<El compds de oro», que

tanto gustd al monarca y quien le concedié el monopolio de la produccién y venta
de misales, breviarios y otros libros religiosos en Espafia y sus dominios. Por ello, los
grabadores flamencos, deseosos de trabajar para Plantin, acogieron con gran interés
todos los temas de la Contrarreforma porque, en el fondo, el gran mecenas del
grabado en Flandes era la Monarquia Catdlica.
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7 Sobre la presencia de las dnimas del purgatorio en la pintura canaria, vid. CASTRO
BRrUNETTO, Carlos Javier: «Devocién y arte en el siglo xvii: los cuadros de dnimas y los santos de la
orden franciscana». In Revista de Historia Canaria, nim. 185 (2003), pp. 27-47.

8 Sobre este grabado y el que analizaremos de Nicolds Beatrizet, vid. The Bartsch illustred.
Neew York, 1978.



Teniendo en cuenta la proximidad de Martin de Vos a los planteamientos
contrarreformistas, entendemos la ejecucién de este gran lienzo hacia 1570 basado
en un grabado que él mismo pudo crear, lienzo hoy guardado en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla, donde vemos a un demonio con ojos de pez y morro de perro, con
las fauces abiertas, devorando a los condenados. Tal vez, ese mismo grabado sirviese
como motivo de inspiracién para dos obras de arte de uno de los grandes genios de
la pintura espafiola: El Greco. El artista cretense, toledano de adopcidn, pinté en el
Triptico de Mdbdena hacia 1569° una imagen infernal en la seccién derecha de la
composicién, motivo repetido en una de las obras de arte mds soberbias de finales
del siglo xv1 en Espafia: la Alegoria del nombre de Jesiis, que pintase c. 1577-1580,
siendo la mejor exaltacién de Felipe 11 y su defensa de la Religién Catélica'®. El uso
de la bicha infernal en el lado derecho de la composicién, es decir, a la siniestra de
la Trinidad en el Paraiso, parece sefialar una tendencia iconografica que serfa poco
seguida en el siglo xv11 en la pintura espafiola, para aparecer de forma notable en la
pintura majorera de finales del siglo xvii.

Ese tipo de grabados, y concretamente el que analizamos de Vos, pudo
servir al anénimo cliente del «cuadro de Animas» de Agua de Bueyes, asi como al
pintor, como fuente de inspiracién doscientos anos después; pero doscientos afos
después, el mensaje artistico de Martin de Vos continuaba igual de vigente en Fuer-
teventura y esta pintura, asi como el cuadro de la iglesia de La Antigua, de compo-
sicién similar, aunque mds popular atn, revela fuentes manieristas en una compo-
sicién genuinamente barroca. La idea de mostrar una especie de serpiente con ojos
de anfibio y dientes afilados, préxima a una morena, serfa una imagen demoniaca
en una isla marinera —;Fuerteventura, Tenerife>—, pero lo mds horrible es la pre-
sencia de unas cejas que recuerdan a un ser humano, lo que, en cierta manera,
parece <humanizar» la figura demonfaca para hacerla mds terrible, casi canibal. Asi
pues, el grabado de Martin de Vos es pertinente para actualizar el mensaje religioso
que significan los cuadros de 4nimas en una isla como Fuerteventura, donde la
tinica opcién cultural giraba en torno a la Iglesia.

El segundo cuadro del que hemos hallado la fuente inspiradora es la Adora-
cion de los Pastores que se encuentra en la misma ermita de Nuestra Sefora de Gua-
dalupe en Agua de Bueyes. En este caso no se trata de una obra con carga simbdlica,
sino de un lienzo de raiz popular que recoge la presencia de Marfa y José en la cueva
de Belén recibiendo el homenaje de un grupo de pastores, siete adultos y un nifio,
mientras que en un rompimiento de gloria, un grupo de dngeles indica la epifania.
En un primer andlisis podemos comprobar la relacién tan estrecha entre esta obray
la pintura del tinerfefio Cristobal Herndndez de Quintana (1651-1725). De hecho,

el fuerte colorido, la bisqueda de cierta perspectiva y lo arriesgado de esta compo-

? Conservado en la Galleria Estense, Médena, es un éleo sobre tabla.

19 Vid. Atvarez Lopera, José [ed.]: El Greco. Identidad y transformacién. Madrid: Ministerio
de Cultura/Ministerio del Patrimonio e delle Attivitd Culturali della Repubblica Italiana/Ministerio
de Cultura de la Republica Helena/ Museo Thyssen-Bornemisza, 1999, pp. 339 y 340/366 y 367.
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sicién centripeta, organizada ante la cuna, con dos grupos claramente organizados
a derecha e izquierda, nos permiten entender el riesgo asumido por el artista y la
asuncion de los problemas de perspectiva. Ademds, recuerda muchisimo la «Adora-
cién de los Pastores» que se guarda en una coleccién particular de La Laguna y que
servirfa de modelo a este lienzo, de casi seguro origen tinerfefio, como han apunta-
do Margarita Rodriguez Gonzilez y Carlos Rodriguez Morales''.

Lo que ahora me interesa es la fuente artistica en la que se basa, que no es
otra que la «Adoracién de los Pastores» pintada por Federico Zuccaro y grabada por
el flamenco Cornelio Cort (1533-1578). Este grabador fue discipulo de uno de los
mds notables grabadores de Flandes llamado Hyeronimus Cock y completé su for-
macién en Italia, llegando a Venecia donde fue alumno de Tiziano, y a Roma,
donde conocié a muchos de los artistas célebres de la época. Por ello, no es de
extrafiar que Cort escogiese como inspiracién una pintura de un artista reputado,
Feredico Zuccaro, quien, no lo olvidemos, llegaria a ser contratado por Felipe 11
para trabajar en la decoracién pictérica de El Escorial'’. Es este caso, la pintura
majorera, de posible origen tinerfefio, no copiaria fielmente el modelo de Corrt,
sino que lo intervendria, como era habitual entre los artistas.

Aqui se varfa la disposicién de los pastores, en un solo grupo en el lado
derecho, mientras que el izquierdo —a la diestra de Dios— estd formado por el
grupo de «lo divino», es decir, San José y los dngeles. Ambos grupos cierran la
escena central, formada por Marfa y su Hijo. A pesar de la cercania de la composi-
cién a la obra de Cort, el anénimo pintor del cuadro conservado en Fuerteventura,
cercano sin duda a Quintana, actualiza la obra incluyendo uno de los personajes
femeninos cubierto con tricornio, propio de la moda dieciochesca que porta la
bandeja de huevos que simboliza la regeneracién de la vida cristiana que supone el
alumbramiento de Ciristo. Por otro lado, vestir alguno de los personajes a la manera
actual es una costumbre implantada en la tradicién visual desde el siglo xv, aunque
infrecuente en el arte canario.

Italia estd presente en los grabados que he citado para las pinturas anterio-
res. Los artistas flamencos y del norte europeo, en general, desde el tiempo de Durero
consideraban imprescindible el viaje a Italia. Por ello, no es de extrafar que el arte
italiano fuese utilizado como modelo y que los grabadores italianos alcanzasen un
prestigio extraordinario en toda Europa durante el siglo xv1, puesto que los flamen-
cos que viajaban a Italia conocfan a los artistas italianos y éstos, a su vez, se nutrian
de la rica experiencia técnica y compositiva adquirida junto a los flamencos. Esta
situacién facilité que muchos artistas italianos comenzasen a abrir grabados de gran

"' RODRIGUEZ GONZALEZ, Margarita: La pintura en Canarias durante el siglo xvir. Las Pal-
mas de Gran Canaria: Cabildo Insular de Gran Canaria, 1986, p. 239 y RODRIGUEZ MORALES, Car-
los: Biblioteca de artistas canarios: Quintana. Gobierno de Canarias, 2003, pp. 54 y 55.

12 Sobre Cort, vid. GONZALEZ DE ZARATE, Jesus Marfa: Real coleccion de estampas de San
Lorenzo de El Escorial. Vitoria/ Gasteiz: Instituto Municipal de Estudios Iconograficos «Ephialte»/
Patrimonio Nacional/Universidad del Pais Vasco, 1993, vol. 11, pp. 53-57, 68.



complejidad técnica y simbdlica, plenamente ajustados a la Contrarreforma, para
ser publicados en Flandes; dicho de otra manera, que su trabajo era igual de dtil a la
demanda espafola como el realizado por sus colegas flamencos.

Asi se explica que un grabador como Nicolds Beatrizet (1507-1570) enten-
diese muy pronto el sentido del arte que imperaba por entonces en la Europa cat6-
lica que se preparaba para los grandes cambios experimentados por el arte en las
tltimas décadas del siglo xv1. Si bien naci6 en Francia, fue en Italia donde se formé
y trabajé toda su vida, sobre todo en el ambiente artistico romano, donde grabé
obra de Miguel Angel, entre otros artistas de su tiempo. Fue también amigo y rival
de los otros grandes grabadores de Roma, Enea Vico y Giorgio Ghisi, todos, a su
vez, deudores del estilo de Marcantonio Raimondi y éste de Durero en lo técnico y
de Rafael en lo compositivo'.

Beatrizet abrid, probablemente en la década de los afios cincuenta, dos gra-
bados de profunda espiritualidad y llamados a tener gran éxito en Espafia durante
el tiempo barroco. Se trata de dos alegorias del Rosario, tituladas genéricamente La
Virgen distribuyendo rosarios. En ambos casos se trataba de estampas devocionales
destinadas al culto dominicano, especialmente para la exaltacién de Santo Domin-
go. En la escena se presenta a la Virgen rodeada por santos y santas dominicos a los
que se suman otros santos, papas y reyes; en definitiva, es una exaltacién al rezo del
rosario y la defensa del mismo por la Iglesia y las monarquias catdlicas. Alrededor
de esa escena central se distribuyen en tondos los quince misterios del rosario, enla-
zados por cuentas. En los mdrgenes se sittia un coro de dngeles en la parte superior,
y en la inferior, alegorias de la pasién o virtudes teologales, segin el caso.

La misma idea fue recogida en otra composicién, abierta en este caso por
Giulio Fontana en 1568, teniendo por tema La Fe Catélica, rodedndose una repre-
sentacién de Cristo crucificado por los misterios del rosario, y en las enjutas de la
composicién, figuras alegéricas de exaltacién religiosa, como la estigmatizacion de
San Francisco de Asis, en el dngulo superior derecho. A partir de ahi, he identifica-
do otros tantos grabados del siglo xv1 y xvil con un tema similar, tanto en Italia
como en Flandes, pero ahora no es el caso de presentarlos todos. Sin embargo, creo
que el abierto por Beatrizet podria ser el primero de la saga y, no cabe duda, una
imagen que cobrarfa nueva fuerza en Espana a finales del siglo xv1 por dos razones:
el afianzamiento del imaginario catélico, por un lado, y, por otro, el ensalzamiento
del rezo del rosario tras la victoria de Lepanto en 1571 y la especial predileccién de
Felipe 11 y sus herederos por los temas marianos como imagen de la defensa de la
Iglesia por el Estado.

Este tema, traido a Canarias probablemente en el siglo xv11, se difundirfa en
las islas y todo lo relacionado con el rosario adquirié gran fuerza. Pero en el caso
islefio, la unién entre las érdenes franciscana y dominica era especialmente notoria;
por ello, el cuadro conservado en la iglesia de Santo Domingo de Tetir, objeto de

13 Sobre Beatrizet, vid, idem, vol. 1, pp. 113-115/122-123.
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estos pdrrafos, responde exactamente al grabado de Beatrizet, pero sustituyendo la
rama femenina dominica por el fundador de los franciscanos, que se une a Santo
Domingo en la devocién a la Virgen y al santo rosario, légico si tenemos en cuenta
que los padres generales de sendas provincias dominica y francisca insistian en la
veneracién al fundador de la otra orden contraria. Asi pues, esta composicién ico-
nografica majorera es l6gica desde la perspectiva canaria, ya que su anénimo pintor
responderfa a una solicitud que pudo ser efectuada por un fraile franciscano o, por
qué no, por un fiel cualquiera, devoto de ambas 6rdenes. Ademds, la parte inferior
del lienzo se cierra con un expositor del Santisimo Sacramento, novedosa presencia
con respecto al grabado original pero que responde a la mentalidad trentina difun-
dida en Canarias, donde cualquier obra religiosa era susceptible de incluir tanto la
defensa eucaristica como de la Inmaculada Concepcidn.

La asociacién entre esta obra y el grabador Beatrizet ya la habia propuesto
Gerardo Fuentes Pérez en un trabajo anterior, en el que aporta, ademds, una infor-
macién preciosisima, como las fechas probables de ejecucién, con posterioridad a
1760. Pero también apunta a que el origen del cuadro podria estar en otra isla,
luego traido a Fuerteventura'“.

En cualquier caso, supongo que el lienzo es deudor, c6mo no, de la pintura
de Quintana y del arte tinerfefio, bien pudo venir de esa isla e incluso ser ejecutado
en Fuerteventura, aunque suponemos que en una fecha cercana a 1750. Ademds,
pudo ser pintado para el convento de San Buenaventura de Betancuria, ya fuese en
la isla 0 en Tenerife, pero lo cierto es que en Tenerife no hemos encontrado un tema

semejante.
8
- CONCLUSIONES
z Quiero concluir senalando que estas tres obras de arte encajan perfecta-
o mente en la sensibilidad artistica del Barroco canario. Su inclusién en este lenguaje
Q no se debe sélo a las fechas de realizacién, ya en el siglo xvii, sino a una cuestién
5 meramente estética. El candor y la dulzura son componentes bésicos de la pintura
i . . ., e
O canaria; la tierna representacién de la Sagrada Familia y de los pastores en Agua de
o

Bueyes, el contundente mensaje del cuadro de dnimas de la misma ermita y la
defensa de San Francisco y Santo Domingo como valedores de la Virgen (represen-
tada por el rosario en si mismo) y de Cristo (en la alusidn eucaristica) en la iglesia de
Tetir, son imdgenes de la Contrarreforma, cargadas de un simbolismo profundo y
plésticamente barroco, debido al predominio del color y la supremacia de la figura
sobre el fondo. Que el punto de partida hayan sido grabados de estética manierista
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4 PuenTEs PEREZ, Gerardo: «Presencia dominica en Tetir, Fuerteventura. Los Misterios
del Rosario». In 1x Jornadas de Estudios sobre Fuerteventura y Lanzarote [1999]. Puerto del Rosario:
Servicio de Publicaciones del Cabildo de Fuerteventura y del Cabildo de Lanzarote, 2000, tomo 11,
pp- 58-63.



no importa, porque la estética del Manierismo en nada dificulta su correcta lectura
espiritual, que era lo que interesaba.

Por ello considero que Fuerteventura es una isla misteriosa, porque parece
casi inexplicable que un lugar escasamente poblado y con un convento pobre como
tinica referencia cultural tuviese un acervo tan notorio. Que las pinturas se ejecuta-
sen en la isla o en Tenerife (menos probable, en Gran Canaria) es irrelevante. Lo
que importa es que ya fuese desde 1750 o desde 1780, estas obras han forjado la
personalidad artistica de la isla, que cuenta con conjuntos artisticos de la mds fina
personalidad barroca, por lo que se puede otorgar a Fuerteventura la calificacién de
paraiso barroco.
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Figura 1. Cuadro de Animas. Oleo sobre lienzo, anénimo canario c. 1790.
Iglesia de Nuestra Sefiora de Guadalupe en Agua de Bueyes, Fuerteventura.



Figura 2. Juicio Final. Oleo sobre tabla, por Martin de Vos, c. 1570.
Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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Figura 3. Adoracién de los Pastores. Oleo sobre lienzo, anénimo canario continuador
de Cristébal Herndndez de Quintana, segunda mitad del siglo xvi.
Iglesia de Nuestra Sefiora de Guadalupe en Agua de Bueyes, Fuerteventura.
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Figura 4. Adoracién de los Pastores.

Grabado en talla dulce por Cornelio Cort,

c. 1568.
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Figura 5. Virgen del Rosario. Oleo sobre lienzo, anénimo canario, d. 1760.

Iglesia de Santo Domingo de Tetir, Fuerteventura.
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Figura 6. Maria distribuyendo rosarios.
Grabado en talla dulce por Nicolds Beatrizet, c. 1570.
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