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;:!e volumen, . dedicado al arle de nuestro siglo, pretende reunir 
as las manifestaaones artísticas contemporáneas del EC?W.dor. 

. dº ~on Ida reproducrión._'f!.e esta "Madre con su hijo" de la época 
m tgenuta e Oswaldo Gua, , . . ' · ., 

d . . ryasamm, creemos smteltz.ar la evoluao11 
e nuestros arlutas h b ·d . , que an sa t o nutnrse de un esplmdoroso 

pasado para as~milar las novedades que ½n ido apareciendo 
en el capitulo del arte durante este cambiante_siglo XX. 
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Arte y sociedad 
en el siglo XX en Ecuador 

El siglo veinte se inaugura con las frescas promesas 
de la revolución liberal triunfante, expresión tempra­
na de modernización económica y social del país y tar­
día de las influencias culturales y políticas de la Revolu­
ción francesa. El régimen del general Eloy Alfaro ins­
trumentó medidas tendentes a liberar la fuerza de tra­
bajo arraigada en las grandes propiedades y en la tierra 
acaparada, para introducirlas en sistemas de explota­
ción más modernos, como el monocultivo comercial de 
cacao en la costa; dio los primeros pasos para disminuir 
el influjo de la Iglesia en la educación y para f~ar en el 
Estado responsabilidades sobre el desarrollo de la ins­
trucción pública y la cultura, somo parte de un proyec­
to de construcción de la identidad nacional, y, abrió las 
puertas a influencias políticas y culturales del exterior, 
mientras procuraba extender el acceso a la vida pública 
a nuevos sectores sociales de extracción media. 

La vocación popular del gobierno de Alfara, y la 
creciente radicalización de sus propuestas prnvocaron 
rápidamente la reacción del sector agroexportador de 
la costa, que le puso en el poder, y de los grandes pro­
pietarios serranos, que resistieron mediante el control 

_ del territorio y la población encapsulaHa en las hacien­
das; juntas estas dos fuerzas, derrotaron y sepultaron el 
espíritu radical de la revolución alfarist3i- e instalaron un 
régimen moderado y próspero. Se consolidaron los sis­
temas de hacienda y de plantación por la garantía de la 
propiedad privada y la dinamización del mercado de 

1 
fuerza de trabajo; se desa~ló el ~istema monetario_y 

, financiero mediante la creacíón de bancos privados y la 
liberalizacion de ia econorrna,y · se impulsaron proyec­
tos culturales y educativos que emulaban las formas eu­
ropeas clásicas y aqidémicas, mientras se alentaba el 
consumo ·suntuario d_e importación. 

En la página opuesta, "Nevado de Ambalo", de Luis Martínez., 
• pintor ecuatorumo que dio obras academicistas quiz.ás algo tardías, 

pero llenas de dignidad y origmalidad. Carente de malquier 
lipo de aprendiwje, solamente guiado ¡1or ·su ardiente vocarió11, 
supo crear magníficas obras pictóricas en las que captaba 
y plasmaba la agreste bellez.a de la provincia de Tungurahun. 

Los efectos de la primera Guerra Mundial, la d~pre­
sión provocada por el derrumbe de las exportaciones 
de cacao y el crecimiento de las masas trabajadoras en 
las ciudades crearon condiciones para la crisis y las 
transformaciones de la década de 1920. La alianza de 
lo~o~ domin_ant~-~ pudo manejar económica ui 
políticamente la situación; al deterioro de las ex¡.,orta­
ciones y a la poca solidez de la inc;pientc industria se 
sumó el ascenso del movimiento popular y el levanta­
miento campesino, mientras se hacían sentir !;'., in­
fluencias de las revoluciones rusa y mexicana. Los go­
biernos plutocráticos desataron la represión contra la 
protesta popular -Guayaquil, 15 noviembre de 1 9 2 2-, 
pero perdieron rápidamente el control político y f1,cron 
finalmente ineficaces para mantener su dominio en el 
campo de la cultura y el arte. En junio de 192!,, un alza­
miento de jóvenes oficiales pus.o fin a este largo perío­
do e inauguró el de la depresión y agitación s •cia l que 
se prolongaría hasta la década de 1940. 

El desarrollo ele la producción arústica no se vio al ­
terado de ma~era inmediata por la revolucic' n liberal. 
A lo largo de los primeros veinte aiios del sig,o se con­
tinuó trabajando dentro Je la misnu tonica que domi­
nó la segunda mitad del XIX: el clasicismo académico. 
Esta tendencia fue r~forzada por la ~orientación~ los 
gobiernos dieron a sus acciones en el campo de fa cul­
tura y de la educación, así romo por los hábitos de con­
sumo de la burguesía en formación, muchos ele cuyos 
miembros pasaban buena parte del a110 en Europa e 
importaban en el país cantidades de bienes .,untuarios, 
literatura y pintura de finales del siglo XIX. 

Sin embargo, en estas primeras dos décadas se sem­
braron importantes semillas que darían frutos más tar­
de: en 1904 se reabrió la Escueia de Bellas Artes, im­
portante obra garciana de efimera existencia, para la 
cual se hizo venir a maestros europeos, y se otorgaron 
becas a jóvenes arústas para estudiar pintura y escultu­
ra. La predilección por Italia, tant? en el reclutamiento 
de maestros como en el envío de estudiantes, muestra 
que se seguía .impulsando z! arte académico y quizá se 
lo elegía como la forma. a~cu;lda a! proyecto político Y 
cultural de la naciente burguesía. · 

La influencia del impre~ionismo francés Y. en gene-
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ral de las tendencias expresionistas fue muy tardía; sólo 
a partir de 1915 la Escuela de· Bellas Artes inició su ale­
jamiento de las rutinas clásicas y se adentró en la pin~u­
ra del natural y la temática popular. Desde entonces, y 
hasta 1924, se crearon vari~s instituciones culturales 
y artísticas, como la Sociedad de Artistas de Quito, el 
Premio Mariano Aguilera, la Revista Jurídico Literaria 
y el Centro Nacional de Bellas Artes, poniendo en evi­
dencia el creciente interés por satisfacer necesidades de 
estudio, divulgación y experimentación en el campo del 
arte. Hacia 1920 se empiezan a notar innovaciones téc­
nicas y estéticas que anuncian una ruptura con el aca­
demicismo y la_ primera respuesta al clima social de la 
época. 

Después del citado golpe militar de 1925 se desarro­
lló un enorme esfuerzo para crear las bases de un Esta­
do moderno en el cual fuera posible dirigir las tensio­
nes existentes entre las facciones dominantes de la Cos­
ta y la Sierra y manejar dentro de la in~ucionalidad 
las c<2_ntradicciones entre éstas y los sectores p..QP]Jlares. 
que habían alcanzado ya un lugar protagónico y mos­
trado su capacidad de movilización. 

Durante el gobierno de -1.~, la Misión Kemmerer 
. diseñó y puso en marcha un sistema monetario y ban­
cario racionalizado y sugirió un plan de desarrollo bas­
tante complejo para la épo~ se estableció el régimen 
de seguridad social, se dictó el primer Código de Traba­
jo y se admitió la posibilidad de sindicalización de los 

El paisaje de Luis Martíne1., abajo, y el relrato de señora, de César 
Villacís (col. familia Gangotena), en la página siguiente, son 

muestras de la maestría que alcan1.ó la pintura de carácter 
.académico en el primer cuarto del siglo, aun cuando se empe1.ó ya a 

pintar del natural. 

trabajadores. Mas, cuando se había conseguido fundar 
las bases de un esfüerzo sostenido de desarrollo econó­
mico y político, de corte institucional y burgués, la crisis 
mundial (1929-1931) desbarató el orden recientemente 
instaurado y dio lugar al inicio de un largo período de 
depresión económica, inestabilidad política y agitación 
social. 

Entre 1930 y 1950 se alternaron períodos de predo­
minio de facciones liberales y regímenes militares de 
diversas orientaciones. Los sectores populares fueron 
duramente golpeados por la crisis y protagonizaron , 
cruentos episodios de protesta en las ciudades y en el 
campo, donde intelectuales y obreros fueron dirigidos 
principalmente por los partidos socialista y comunista. 

En ·estas circunstancias se gestaron las condiciones 
para un nuevo acuerdo político que fuera capaz de con­
ciliar los intereses contrapuestos de las facciones domi­
nantes y de absorber la capacidad de protesta popular y 1 

anularla. La figura y el estilo de gobierno del doctor 
Velasco !barra representan mejor el clima de esta épo­
ca, que se cierra a las puertas de la mitad del siglo. 

Al contrario que en décadas anteriores, en que el 
1 

ascenso económico y social no estuvo acoJ1}_p_ajigdo de -. 
un significativo gesarrol\.Q__ en el camp.Q__tStético, los 
años de crisis y convulsión entre las dos grandes gue- , 
rras vieron el ílorecer de los movimientos intelectuales 
y artísticos vinculados a la problemática social y a las in­
fluencias de corrientes continentales y universales. A 





Ir 

j oJI M ar(a Rourn Oxaudabf'n-u, de uriJ!,fll. l'Jjla1i11I, dnrull1í rn la rn/ilari611 rlrl /1ai1ai c urba,i, 
1,11 f!/Jt'fial dr .111.1 w 11aJ 11 r ba 11ÍJ/ /rn1 mrí1 1111 t igua 1, qur W/111 fraJlada, 

el pajir/ r11 aji11 adúi1110J rlib19ol. Abrl)u, "Cal/rj1i11 Gulirrrn': rlr Gu11yaq11íl (192 ) 
Eu la página 0p1w ta, "Palio'', de Nicu/á1 Dr l[!.11do, otro rxlraorrlirw riu /m iJfljiJla ecua/arlan~ 

partir de 1920 se da una progresiva radicalización de 
los contenidos y formas de la producción a rtística: el in­
digenismo romántico y el impresionismo parecen ser 
las primeras rupturas del formalismo académico. Rápi• 
<lamente estas nuevas experiencias estéticas se van car· 
gan<lo de contenidos sociales, críticos y violentos, para 
dar cuenta de las condiciones de ,p.grf sióri de los diver­
sos secto1:es populares en todo el país y de la margi!.13.li­
dad en que se desarrolla la vida de los mismos artistas. 
Ya no se buscan más los orígenes en la universalidad 
clásica, sino en la indianidad y en el mestizaje; se exalta 
al máximo la creación cultural popular y se proyecta el 
arte como una manera de discurso sobre la sociedad. 

Dos influencias son notables en la producción arús­
tica de estos treinta ai'los (l 920-1950): las ideas estéticas 
y realizaciones plásticas del México posrevoluciona­
rio y el expresionismo. Después de la transformación 
armada, la pequeña burguesía mexicana consiguió im­
primir su dominio durante algunas décadas con la par­
ticipación de una amplia gama de posturas ideológicas, 
desde el anarcosindicalismo hasta el marxismo. La pro­
ducción cultural -y notablemente la plástica- se incor­
poró estrechamente a la política; los muralistas fueron 
a un tiempo teóricos del arte y conductores de grupos 

(, 

de presión; por primera vez surgían propuestas distin. 
tas y latinoamericanas para el arte y su significación 
frente a la sociedad, propuestas que transformaban el 
quehacer artístico en un medio para actuar sobre la 
realidad y transformarla y para construir una nacionali­
dad original. 

Aunque posteriormente la revolución devino en re­
forma y ésta en adecuación al desarrollo capitalista y 
burgués, el influjo sobre los intelectuales y artistas de 
América Latina y de Ecuador fue perdurable. Este influ. 
jo se dio principalmente en la literatura, pero se expre­
só vivamente en el arte; en este campo se adoptaron y 
adaptaron la temática y las técnicas y, en menor medi­
da, el espíritu y las propuestas conceptuales. Si bien se 
pintó como los mexicanos y se escribió como ellos, po· 
cos artistas nacionales alcanzaron la calidad de conduc­
tores políticos; cumplieron mejor este papel los escrito­
res, sobresaliendo entre ellos la figura d~Jknjamín y ­
rrión y su creación más prometedora: la Casa de la Cul• 
tura Ecuatoriana. 

1 La influencia del expresionismo como manera de 
construir el discurso estético fue congruente con el indi­
genismo en sus primeras manifestaciones y evolucionó 
por sí mismo para dar cauce a los nuevos contenidos · 
del arte, ocupado progresivamente de la problemática 
social general, sobre todo de la pobreza. El rea_!ismo -~· 
cial fue uno de los caminos privilegiados del expresio­
nismo y se entrelazó con tendencias abstraccionistas, 
prolongándose por lo menos hasta la mitad del siglo 
como modalidad predominante. Entre tanto, muchas 
novedades en el campo del arte, como el cubismo, el 
suprematismo, el surrealismo, etc., pasaron sin dejar 
huella importante; la mexicaniz~ción de la plástica 
ecuatoriana fue, al mismo tiempo, un límite a su inter­
nacionalización. De todos modos, el arte de este perío­
do crítico dejó un legado importante a la cultura ecua· 
toriana; rompió definitivamente con la rigidez de la 
academia, incorporó la "otra mitad" de la soci-evad 
y creó grandes modelos para el arte ecuatoriano del si· 
glo xx. Lo que ocurre en los siguientes treinta a,ios 
sólo puede explicarse por este antecedente en el indige­
nismo. 

Los años de la posguerra fueron de crecimiento 
económico y de estabilidad política; la exportación de 
banano creó condiciones favorables para impulsar la 
modernización de la economía y la ,;da social )' articu· 
'lar plenamente la nación al desarrollo continental. Las 
condiciones de trabajo experimentaron mejoras impo~· 
tames, el ejercicio de la democracia electoral alcamo m­
vcles antes insospechados y los \'iejos partid~s liberal ,Y 
con;¡crvaclor dchieron ceder espacios a. íacaones mas 
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modernas. Los grupos dominantes habían encomra<lo 
formas de actuar mancomunadas y los part idos de iz­
quierda acariciaban la esperanza de alcanzar el poder 
dentro de la institucionalidad. 

Los gobiernos de Plaza, Velasco y Ponce realizaron 
esfuerzos por encauzar el potencial de las clases medias 
y populares en ascenso y alentaron el desarrollo rnhu• 
ral. Pero al final de la década, el auge bananero entra­
ba en decadencia y se sentían los efectos en el deterioro 
de las condiciones de vida del pueblo. Entonces la pre­
sión de los sectores urbanos marginales, de los cam pesi­
no•· precaristas y del movimiento eswdiantil e intelec­
tual, atraído por la revolución cubana, hicieron temer 
que las reglas del juego democrático permitirían el de• 
rrocamiemo del régimen. Los militares se hicieron en­
tonces cargo del gobierno, inaugurando un nuevo ciclo 
de irregularidad política que se prolongaría durante 
una década. 

El surrealismo pasó de largo en tiempos de la gue· 
rra, sin afectar seriamente a la plástica ecuatoriana. En 
cambio, las transformaciones en el campo estético, a 
partir de 1945, fueron notables. La modernización' de 
las comunicaciones internas e internacionales ofreció a 
los artistas la posibilidad de conocer las más avanzadas 
propuestas norteamericana~ y europeas, con lo que las 

condiciones para la producción mejoraron sustancial­
mente. Asimismo el desarrollo urbanístico de Quito y 
Guayaquil, para ofrecer nue,·os espacios a la pujame 
clase media, generó oportunidades de experimentación 
en la arc1uitenura, la escultura y la pi111ura de gran for­
mato. El agro y su gente dejó paso a otros temas; la de­
nuncia social fue sustituida por el inten~s en la decora• 
ción y en el ornato; y el realismo fue transformándose 
en múhiplcs expni111c·ntos abstraccionistas. 

Apartt· Guayasa111ín y Kingman, quienes, desde el 
ario 19,1 O, trazan una línea autónoma, heredera y trans· 
formadora del expresionismo y del realismo social de 
esa década, la mayor parte de los pintores que apare· 
cen y se desarrollan a pa rtir de 1950 se forman y traba­
jan con el influjo del exterior; allí se nutren de las más 
· variadas tendencias de la plástica, las practican y las asi ­
milan, ya maduras, al final de la década. Es, en todos 
los frentes de la cultura y en tomo a la Casa de la Cul­
tura y de Benjamín Carrión, la década de mayor ten· 
sión entre una estética nacionalista, que había alcanza­
do altos niveles de consagración y parecía proyectarse 
como "el arte ecuatoriano", y un movimiento para in· 
sertar plenamente a la producción del país en el marco 

. internacional del arte, de sus motivaciones y orientacio­
nes térnicas. 
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En este proceso fue particularmente notable el es­
fuerzo de algunos pintores por encontrar nuevas mane­
ras de evocar los orígenes a través de signos y grafías 
de in~,ei_tación precolombina, así como elinílujo dt?'ar­
tistas e investigadores extranjeros que se incorporaron 
al quehacer del país, reviviendo el descubrimiento de lo 
popular y su uso plástico. 

Al período de auge bananero y a Guayaquil corres­
ponde el primer proceso de formación del mercado del 
arte. Mientras que en las décadas anteriores los pinto­
res apenas, vendían sus obras y el presupuesto fiscal 
sólo haáa modestas inversiones en el arreglo de par­
ques y edificios, desde los años cincuenta se forman no­
tables colecciones privadas, se encargan a los artistas 
obras para los b~ncos y las grandes oficinas y se les con­
voca, junto a los jóvenes arquitectos, para importantes 
empres~s públicas, como el Palacio Legislativo y las Ca­
jas del Seguro Social en Quito y Guayaquil. 

Cuba se hace dueña de su destino y emprende una 
revolución socialista; Kennedy pone en marcha la ex­
·pansión política y ~ltural de los Estados Unidos y la 
URSS coloca el primer hombre en el espacio. Así em­
pieza una década de agitación y de esperanzas que, sal­
vo en algunos casos, conducirán a una cadena de frus-

Abajo, "La huelga" (detalle), de 1940, una de las obras de Oswaldo 
Guayasamín que combina el estilo del indigenismo y la fuerza del 

realismo social. En la página siguiente, "Interior", de Crespo 
Ordóñez., una muestra del ímpetu del expresionismo figurativo 

en la temprana plástica del siglo. 

traciones. El Concilio Vaticano, la invasión de Checosto. 
vaquia, la guerra en Vietnam, la muerte del Che Gue. 
vara, el 68 de los estudiantes franceses de la Sorbona, la 
masacre de Tlatelolco, los Beatles, Woodstock, Marcu. 
se ... todo eso pertenece a esos diez años. 

'JI. En América Latina es el tiempo de "Alianza para el 
Progreso" y en Ecuador el de la reforma agraria. Un 
gobierno militar, dos interinazgos y una vez más Velas. 
co Jbarra conducen la modernización del país por la vía 
de la industrialización dependiente y de la desestructu­
ración definitiva del agro. En el sector público se intro­
dujeron reformas técnicas y políticas tan importantes y 
duraderas como las de los años treinta, que darían una 
nueva configuración al Estado ecuatoriano; en la socie• 
dad civil se formaron y formalizaron los cuerpos socia• 
les en una dirección eminentemente clasista: las cáma­
ras empresariales, de una parte, y las centrales obreras 
y campesinas de otra. A su vez, los intelectuales se orga· 
nizaron a partir del movimiento universitario, rápida• 
mente radicalizado hasta el punto de germinar un ex• 
perimento guerrillero. Las huelgas nacionales y las con· 
fiscaciones de tierras fueron cada vez más frecuentes, 
como lo fue también la represión de las instituciones 
culturales. 

• 





En el campo del arte los fenómenos más destacados 
fueron la consolidación de las tendencias que venían to­
mando cuerpo en la década anterior, la aparición de 
grupos rebeldes contra la rigidez del arte "nacionalista" 
y "comprometido" y la hegemonía de Guayasamín y la 
internacionalización del arte ecuatoriano. }l;ímovimien­
to cultural de la década corresponde la acción de los 
''Tzanzicos", la temporal existencia del "Café 7 7" y la 
formación del grupo VAN. Después de los turbulentos 
años sesenta, todo este movimiento fue decayendo, 
pero no cabe duda de que en su tiempo contribuyó a la 
adopción de una actitud crítica que ha permanecido en 
las siguientes generaciones; además rompió definitiva­
mente con todas las limitaciones puestas a la creación 
artística y posibilitó cambios profundos en la plástica. 

Desde entonces también se creó un campo común 
para la interlocución entre el quehacer de las artes, 
principalmente la literatura y la plástica, con el de las 
ciencias sociales que empezaban a suscitar una refle­
xión sobre y para el país. ~ás allá de la~ anécdotas y de 
las individualidades,.en los años sesenta los artistas, co­
lectivamente, conquist~~;; p~sus- tareas-un ...a_!!!P)io 
margen de libertad y- de univer salidad y ganaron un lu­
gar eh la arena política paraluchar por. la a emocracia. 

El arte de los años sesenta muestra una gran varie­
dad temática y técnica; destacan en todos los casos la 
b~que·da y' la experimentación, el uso y transforma­
ción de viejos motivos, el geometrismo y la abstracción, 
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así como la aparición de las témicas de collage y ensam­
blaje, la escultura artística de pequeño formato y la pin­
tura matérica. Este auge de la experimentación conta­
gia a la arquitectura y al urbanismo; el uso de nuevos 
materiales constructivos y la dinamización de la econo­
mía posibilitan el desarrollo de nuevos estilos en la 
edificación civil y pública. Algunas urbanizaciones resi­
denciales en Guayaquil, un buen número de edificios 
públicos en Quito y la construcción de las ciudades uni­
versitarias en dichas ciudades son testimonios de la va­
riedad y de la timidez ele esa incipiente arquitectura de 
la opulencia, mientras los primeros experimentos mul­
tifamiliares y ele pequeñas viviendas para trabajadores 
y empleados son testigos de la arquitectura de la mo­
destia. 

También nació y creció en esta época el interés por 
el folklore en general y por el rescate del arte popular 
en particular. Algunos artistas e intelectuales, solitarios 
y con poco apoyo institucional, formaron entonces las 
bases de una actividad que en años posteriores conse­
guiría mejor atención. 

La explotación y exportación de petróleo sacudió 
la dinámica de la economía ecuatoriana en la década 
de 1970, y aunque no se crearon realmente las condi­
ciones para una transformación estructural de la socie· 
dad, sí se produjeron importantes alteraciones en el 
cuadro político y en el ambiente cultural. 

A ·partir del 1 O de agosto de 197 2, el presupuesto 



• En la página ant~rior, "El ma~z.a1:•, ól_eo de Eduardo Kingman que exp¡esa, como toda su obra, 
la Juena que se dio a la temática mdigena en la plástica ecuatoriana. En ésta 
"La tola" (col. Flo~ence ~e Coloma. Silva), de Alberto Coloma Silva. El cubismo'y el constructívismo 
fueron campos de mcurs1611 expenmental de algunos pintores ecuatorianos 
m las décadas de la modemiz.ación. 

del Estado se multiplicó repetidas veces, hasta alcanzar, 
en 1976, un monto superior al conjunto de los diez 
años de la década de 1950. Esto permitió al Estado 
ecuato

0

riano escapar del tutelaje del grupo agroexporta• 
dor y al capital financiero independizarse y aprovechar 
las posibilidades de acumulación. La inversión de capi­
tal extranjero de origen multinacional y, por la misma 
vía, la exportación de utilidades en divisas, fueron muy 
importantes. 

Bajo estas condiciones económicas Ecuad~~ vivió ~n 
período de bonanza en el cual la construcc1on de in­

fraestructura vial, de comunicaciones y de servicios pú­
blicos consiguió integrar el territorio nacional y el espa• 
cio económico correspondiente; el cuadro burocrático 

- creció inconmensurablemente y se ampliaron las posi­
bilidades de trabaj~para los profesionaks y para las 
capas medias. El ejército creció, se tecnificó y ocupó 
importantes espacios en la actividad productiva. Y asi­
mismo las universidades experimentaron una amplia­
ción sin precedentes en el número ~ lumnos, en la 
variedad de las carreras y en la cantidad de sedes pro­
vinciales y regionales. 

El petróleo se sembró en las ciudades y dio como 
fruto un desordenado crecimiento urbano, una econo­
mía basada en el consumo suntuario y un progresivo 
endeudamiento fiscal que años más tarde gravitará 
como corazón de la crisis. El sector industrial no apro· 
vechó en la medida que era posible la coyuntura petro-

lera, y si bien se produjeron algunas ampliaciones signi­
ficativas de capital en el sector, no parece haberse dado 
un mejoramiento cualitativo de su composición. El agro 
permaneció desatendido; no se profundizó y tecnificó la 
reforma agraria, ni se impulsó decididamente la mo­
dernización de las medianas y grandes propiedades. En 
definitiva, es muy poco lo que al final de la década se 
intentó con los programas de Desarrollo Rural, pues la 
crisis frenó las posibilidades de proyectar a largo plazo. 

En política, esta década fue de explosión de los nue­
vos cuadros y partidos del centro y de aparente 
derrumbe de las fuerzas tradicionales, así como la con­
s?lidación d: los movimientos de trabajadores y campe• 
smos organizados. Al calor de la bonanza y cada cual 
desde su perspectiva, todos se empeñaron en volver al 
régimen democrático y constitucional. La campaña 
electoral de 19 7 8-19 7 9 puso de manifiesto algún grado 
de madurez política, si bien la crisis económica volvió a 
descubrir la fuerza que aún conservaba el populismo. 

Al modelo de economía en expansión de la década 
petrolera sucede el de la concentración en el período 
de la crisis. Agobiado el presupuesto nacional por el 
pago del crédito externo y entrampada la economía del 
sector privado en los lazos de un desarrollo artificial, el 
mercado se deteriora rápidamente, caen el valor de la 
moneda y la capacidad de empleo; los sa larios pierden 
su significación real y las inversiones públicas t·n presta• 
ciones sociales y culturales tienden a disminuir. El cén-
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En la página anterior, arriba, "Collage" de Oswaldo Moreno; abajo, 
'To Boulez:: de Luis Molinari, y en ésta, una construcción en metal 
de Estuardo Maldonado, muestraJ de la experimentación plástica 
desarrollada duran te las últimas décadas. 

tro político pierde espacio y la izquierda organizada es 
muy estigmatizada; las centrales obreras vuelven por 
sus reivindicaciones puramente salariales y los campesi­
nos e indígenas se aglutinan para defender sus tierras. 

La "revolución cultural" de los años sesenta encon­
tró su vía de solución en la ampliación violenta del 
mercado del arte y la literatura en la era de bonanza. Si 
la Casa de la Cultura y sus pequeños núcleos regionales 
fueron el principal espacio de expresión y de canaliza­
ción de medios para el quehaq:r cultural desde la déca­
da de I 940, a partir de 19 7 2 este espacio es varias veces 
desbordado por la capacidad subsidiaria del Estado en 

_!_?_Eos los frentesy provincias del paí~) y además por el 
s~bito crecimi~ñto de- la actividad cultural en la socie­
dad civil. <;:::asi _ toda~_ la§ entidades del sector público, 
emp~~d~ por el_ Banco _Cqitral,/ pasando por la Cor­
pqración Petrolera y llegando a las misma_s_!l:ler~as -~r~ 
f!lji_das.....rjercen un generoso mec<:!}~zgo 9e la cul~raj 
<;:>rganizando concursos, contra-tanda ediciones y adqui:_ 
1;e_I)Q.O obraslSe multiplican las galerías de arte, las edi­
toriales y las librerías; nuevos sistemas de comercializa­
ción hacen que sea asequible a grandes sectores de po­
blación la producción cultural, nacional y universal; se 
incorporan escritores y artistas a 1os cargos públicos 
y empleos privados de importancia. El público de ·arte y 

la clientela de los artistas se amplía rápidamente y las 
obras y colecciones se convierten en un medio privile­
giado y protegido de inversión. 

Además de este fenómeno, característicamente eco­
nómico en el cam po del arte, la década de la bonanza 
muestra dos movimientos típicos: el eje del debate esté­
tico, sobre los contenidos y las formas, el nacionalis­
mo... se desplaza hacia el gusto del consumidor de 
obras de arte y las posibilidades de vender. La experi­
mentación toma en cuenta, quizá por primera vez, la 
respuesta previsible del público. ~r otra parte, la dina­
mización del medio artístico y el trabajo sistemático en 
los centros universitarios -en los que destacan las facul­
tades de Arquitectura de varias ciudades y la de Arte de 
Quito- provocan incursiones importantes en nuevos ra• 
mos técnicos, como el grabado, la cerámica arústica, la 
escultura, el diseño y la fotografía. Jóvenes creado_res 
formados a lo largo de estos años empiezan a ofrecer 
maneras renovadoras de plástica; algunos, pocos desde 
luego, se benefician de los últimos efectos de la bonan­
za; mas la mayoría se inicia en la profesión con ui:i g1·an 
acopio de destreza, pero con un mercado que ya está 
de baja. 

Pero la bonanza y la crisis no sólo hicieron sentir 
sus efectos sobre las artes cultas o mayores, también la 
creación popular encontró m edios adecuados para cre­
cer y expresarse. El consumo urbano de m anufacturas 
artesanales se amplió en las capas medias y' se convirtió 
en un símbolo de clase en la burguesía. Por su parte, el 
estado fomentó y auspició la comercialización, m ejora­
miento y difusión de esta producción, e incluso la incor­
poró a los componentes de los proyectos de desarrollo 
en la promoción de la cultura. Algunas galerías acogie­
ron la plástica popular, y no pocos artistas descubrieron 
en ella inspiraciones que tuvieron éxito. Con la crisis, 
parece que éste es uno de los primeros sectores afecta• 
dos, y si no encuentra un nuevo sentido comercial vol­
verá a la marginalidad para expresar, en la vida cotidia­
na de los campesinos y de los artesanos, su sentido del 
m undo. 

. ~a histori~ dtj_ arte . ecua~oriano en_ ~!~gl_C? X2_( !!:· 
q~ere_ u~ l~t~a para~la~e ~ ist?ria econó112ica .Y 
P.~9• y la com prensión global del "aesarrollo de la 
vida -cultural. Esta introducción solam ente marca, en 
grandes pinceladas, a lgunos rasgos de ese marco social 
en el que debe ser visto el fenóm eno estético. El volu­
m en ilustra, con las limitaciones propias de una obra de 
divulgación, los principales avances plásticos en cada 
período, especialmente en la pintura, pero sin reñun­
ciar a un mínimo recuerdo de lo qué ha ocurrido e11 la 
escultura, la arquitectura y las artes populares. 
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Los primeros veinte 
... 

del formalismo académiéo. 
al indigenismo romántico 

En un breve pero completo estudio titulado La 

Escuela de Bellas Artes y la transformación plástica de 
comienzos_ de siglo, Nicolás Delgado, ex director de 
Bellas Artes, crítico y pintor, indica que la enseñan-
za era por demás rutinaria, hasta que en 1907 el gene-

1
-;­

ral Eloy Alfaro, entonces presidente de la República, ' 
"hizo venir de Europa a León Camarero para profesor 1 ' 

de composición y pintura, a quien co111rató en Madrid 
el-doctor Honorato Vázquez, el cual, a su vez, había 
contratado antes al espa11ol Tomás Povedano para la 
escuela de Bellas Artes de Cuenca; a Raúl N. Pereira 
para profesor de dibujo; a Víctor Puig para profesor 
de dibujo litográfico ... , como pinturista y mecánico 
litográfico se contrató a Miguel Castells; a Giaccomo 
Radiconcini se contrató en Italia para profesor de ar­
quitectura ... y a Libero Valeme para profesor <le es­
cultura". 

Los gobiernos se preocuparon de crear becas para 
los alumnos más aprovechados en la Escuela de Bellas 
Artes. Para perfeccionarse en escultura habían via­
jado a Roma Manuel Rueda, Antonio Salgado y Luis 
Veloz. 

La prematura muerte de José Salas, quien perma­
neció por seis años en Roma dedicado a perfeccionar 
su dominio de la técnica pictórica, privó al Ecuador de 
un valor que habría alcanzado una importancia funda­
mental en este campo. 

En el año 1911, el gobierno del Ecuador becó a Ma­
nuel Ayala, Luis Murgueitio y Carlos Mayer para 
que marcharan a estudiar escultura en Italia, y a José 
Moscoso, Camilo Egas y Nicolás Delgado para perfec­
cionarse, también en Italia, en el arte de la pintura. 

En la página anterior, pintura realii.ada en t i año 19 7 J por 
Manuel Rtdón Seminario (col. Amador Algelt), pintor ecuatoriano 
cuya obra es fiel rtjltjo de las tensiones sucesivas a lru que se ve 
sometido ti espíritu de un artista dotado extraordinariamente 
tanto para captar el mundo que le circunda y sus aspectos 
proteicamentt cambiantes como para plasmarlos en la dÓble 
dimensión limitativa de un cuadro. 

~ - - ~ -----

Este academicismo dio todavía en el Ecuador algu­
nos frutos tardíos, no por ello ausentes de cierta ori­
ginalidad y validez estética. Cabe citar a Luis Maní­
nez, paisajista emotivo, de píncelada lacil y de gran 
sentido colorista, que, a impulsos de una vocación 

-ingénita y al margen de todo aprendizaje pedagógico, 
captó los bellos parajes de la provincia de Tungu­
rahua, llenos de espontáneo encanto y 1ransidos <le su­
gestiva belleza. Manuel J. Calle, al referirse al arte de 
Luis Martínez, anotaba que su afición surgió como 
·producto <le un temperamento abierto al purificador 
lenguaje de la belleza. Su obra es natural, sin artilugios 
ni artificios, fruto de la fantasía humanizada al contac­
to con los múltiples e inagotables rostros de la natu­
raleza. 

En esta misma linea se desen\'ol\'ió la \'OGlción de 
Juan León Mera Iturraldt'. Sus paisajes superan los 
límites cid realismo y llegan, por su certero tratamien­
to de la luz y el color dil"uminado, a cierta tt·n1ica cla­
ra11H·11 1<· i111prt'sio11ista. Eugenia r<-1era dt' N;l\·arro pin­
tó por i11g{·11ita inclinación rnadros que rcllcjan un 
sutil y depurado tcmpera111cnto. Por dcsgrncia, su pre­
matura muerte truncó una auténtica promesa que em­
pe1.aba ya a producir obras pictóricas de indiscutible 
calidad. 

Debc111os mencio nar a Wenccslao Cevallos y César 
Villacrés, cuyos cuadros, inspirados en el Quito anti­
guo, tienen indudable calidad tanto en la pintura al 
óleo como en la acuarela precisa, diáfana y evocadora. 
Este últi1110 ta111bié11 rea-lizó magnilicos retratos. En el 
campo del paisaje uruano no sc puede p1·escindir <le 
Roura Oxan<labe1To, español de origen, que llegó 
ál Ecuador en 191 O y murió en Guayaquil en 194 7, 
cuyos trauajos a pluma, inspirados en los más sugesti ­
vos rincones de Quito y Guayaquil, llegan a la maes­
tría, por la precisión del dibujo y la facilidad en la 
ejecución. En nuest ro país realizó los Albwnes de Gua­
yaquil (el 26) y de Quito (el 28), numerosos dibujos 
de las Galápagos y otros álbumes dedicados a Caracas 
colonial, Reruerdos de Bolívar, Taxco y Mi.sioneJ de Cali­
Jomia. 





f,i la página opuesta, dos ~aisaj~s de luis Martínn., y un rerrato 
(col. familia Gangotma) y 'El dia de la resurrección de la rosa': de 
Luis Crespo Ordó,iei., al pie de ésta, obras que ilUJtran las tendenciOJ 
cor1nirrmtes tn la formación estética de los artistas del primer cuarto 

f del siglo: el nat1tral y el imaginativo. 

-Jorge Levoyer -q·ue falleció en 1 951 ~ est udi~ ~n la 
E I d Bellas Artes de nuito. Jnfaugaulc v1aJero, scue a e "<.; • • d. • 

r . , te'cn1·ca mediante la ouservaoon trccta penecc1ono ~u . 1 
de las obras de los museos y la disciplma f:>er_son~: 1· 

·- Emilio Mohcayo pintó numeroso~ paisajes e Js 
d. - - . - del Ecuador: montanas y lagunas e 

1versas regiones 
1 0 

. ain1.ientes 
. d · de nellle Y u la Sierra · casca as Y nos 

1
- ' 

, , . 'd otro <le un natura 1smo 
aeta costa y del tropico, el . u11 coniunto 

. 1 ·do ummoso. ~ 
matizado por un co on . 

0 
la Biblioteca 

de obras de este pintor se encuenu a e 
M A l. Espinosa Pólit. 

useo ure 10 1 im ortancia que tuvo 
. Alfredo _Llerena deStaca ~. p a<le'm·1·ca Enrique_ 

· - · d fi oon ac entre los pintores e arma . 
189

3_ y anota: 
. ºd en nwto en 

Gomez1urado -nao O 
"<.; 

1 
·ei·o radicándo-··= r, a extranJ ' 

"Por su propio esfuerzo sa i.o , 1 a1-1os Su especia-
. d rante oc 10 . 

se en España y Francia u. d de e' sta el re¡.rato. 
l. h y entro 

• 1dad es la figur~- u mana . 
1
, ·,unciue no al calor 

H . d b ', mas sooa es,< , a pmta o tam 1en te . stan los temas filo-
de na ideología refonrnsta . Le ~u • . le los Andes y 
¡; b . ·11n pa1sa1c~ e 
\>íleos •t costum nstas, P1 . ' . 1 · J, Mongrcll y en 

r1·nas En España fue discipu O e .. " 
. • _ 1 •ón Cama1 e10 • to de un pintor espano ' Le . 1890. En su 

. , QUIIO en 
ico!ás Delgado nac10 t~ . do el estudio de la his­Y fructifera vida ha cu t ,va 

toria del Arte, la pintura y la música. Su fino tempera­
mento artístico, su vocación, su culto a los valores es­
pirituales, señalan la trayectoria cultural de Delgado. 

Delgado ilustró la edición de poemas de Arturo 
Borja realizada en homenaje al poeta pocos años des­
pués de su muerte, bajo el título de La flauta de 
Onix. A partir <le 1917 ha ido completando una mag­
nílka C<?lección de dibujos a plumilla <le las obras 
arquitectónicas más represe11tativas de la ciudad de 
Quito. La colección titulada El EncanLo de la Colo­
nia consta de veintiséis dibujos en los que sobresale la 
seguridad en el tratamiento del claroscuro. 

En la tendencia academicista puede ubicarse el 
pintor Alfonso Mena Caamaño. Una larga pennanen~ 
cía en Italia despenó en él su adhesión al neoclasicis­
mo. Lo más valioso de la obra de Mena lo encontra­
mos en sus paisajes de Quito, imprt'gna<los <le fino 
realismo. Especialrnente se interesó por captar, den­
tro del templo y el convemo de San Francisco, diversas 
perspectivas en las que podía jugar con los inagota­
bles recursos del claroscuro.' Ha internado tambiPn la 
técnica del retrato. El muni'cipio quitei10 le ha encar- • 
gado algunos que constamen la galería de presidctlt(,S 
del Concejo y de alcaldes del Salón de la Ciudad. 
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Otros pimores que cultivaron el academicismo son 
Medin,1 Pércz, Luis Salguero, Luis Ruiz, José Yépez, 
Antonio Salas Salguero y, en los últimos ai'ios, Eladio 
Sevilla . 

Luis Moscoso Vega, en su estudio Pintores co11te111-
jJoráneos de Cuenca, destaca el aporte pictórico de Fil0-
romo Idrovo; ALraham Sarmiento, dedicado con pa­
sión a la labor didáctica; AILeno Tamariz Carrión; 
Honorato Vázquez, notable especialmente en sus pai­
sajes; Alberto Moscoso Vega ; Luis Pablo Alvarado, · 
pintor de temas históricos y costmnbristas; Manuel 
Moreno Serrano, hábil y fino paisajista; Emilio Loza­
no; Héctor Serrano, formidabl e miniaturista, y Osear 
Donoso. 

En la pintura cuencana de inspiración religiosa 
tuvieron especial significación Juan León Loyola, 
Miguel Gordillo y Nicolás Vivar. 

- , Al referirse a Luis Crespo Ordói'lez, quizás el más 
destacado de los pintores cuencanos, anota Moscoso 
Vega: " ... ha salido para estudiar nuevas rutas al viejo 
mundo de Europa y a l nuevo de América ... Distinguió­
se en el di8 ujo, que le ha servido para consagrar­
se como un artis ta estupendo, solicitando en muchos 
países de alta culttira". Obtuvo el premio Mariano 
Aguilera de 1938. Vivió algunos ai'los en Washing­
ton, donde realizó numerosos retratos, de inspiración 
naturalista, de personajes de la política, la diplomacia 
y el mundo social. Ha sido muy comentado su retra­
to del notable estadista colombiano doctor Alberto 
Lleras Camargo. En los últimos al'íos vive en Ma­
drid y su obra ha /to~ado nuevos rumbos. Los temas 
florales los trata con desbordante optimismo y vi­
talidad: Esta serie de cuadros, que ha merecido 
laudatorios comentarios en exposiciones efectuadas en 
Estados Unidos, Puerto Rico y la capital de Espai'ta, 
-son .un canto a la esperanza, al amor y a la fe. Una ré­
plica al escepticismo y a la idea de la angustia existen­
cial. Insinúan que la vida tiene su encanto y su belleza 
y que el hombre puede buscar en ellos la plenitud de 
su vida interior. Mensaje de confraternidad humana 
indispensable en una época agredida por múltiples y 
contradictorios interrogantes. 

La rutina pedagógica que regía la actividad de la 
Escuela de Bellas Anes desapareció a panir de 1915 
gracias a la creaciá!1 de nuevas materias y a la pre­
sencia el<;: profesores extranjeros que iniciaron a sus 
discípulos en las nuevas inquietudes que planteaban 
los conceptos revolucionarios dentro del enjuicia­
miento de, las ancs plásticas, Se debe mencionar la 

' magnífica labor de 'siembra espiritual que realizó el 
pi11to1· y ffítico neoih1presionist!t francés Paul Alfi-ed 
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Portada de "Los Coraz.ones", pluma de Roura Oxandalurro (/ 929) 
Este artista editó "Albumes" con ilustradones de las ciudades dt 

Q!tito y Guayaquil,_y llamó la atención sobre 
la riquez.a del paisaje urbano. . 

Bar, que dictaba cursos de Decoración y de Teoría de 
los Colores. Con él se inició la práctica de la pimura 
al aire libre. Bar fue un auténtico suscitador de nue­
,·as ideas. Su amplia cultura y el conocimiento de la 
realidad que vivía el arte de la época le co11\'irtieron 
en el centro obligado para el análisis de los nuevos 
conceptos. Se establecían así los contactos de los artis­
tas nacionales con el mundo mágico, contradictorio, 
casi evanescente, lleno de incógnitas y abierto a la li­
bertad que las nueyas tendencias habían neado y 
que, sintéticamente, hemos esbozado en páginas ante­
riores. Al iniciar a sus a lumnos en la pintura al aire 
libre, Bar, fiel a su tendencia neoimpresionista, les 
inculca la idea de que se debe fija1· lo fugitivo, esa luz 
ondulante y casi inadvertida que decora el paisaje y 
16 caínbia en una ininterrumpida sinfonía de colores 
y formas. 
-- Pedro León, nacido en Ambato en 1894, se espe­
cializ°'ó en sus estudios de arte en Francia, Espa11a y Bél­
g ica. Presentó exposiciones tanto en el Ecuador como 
en a lgunas ciudades norteamericanas. Obtuvo varios 
premios, entre los que se debe recordar el Primer 
Premio Mariano Aguilera y el Primer Premio Uni\'er­
sidad de Guayaquil. Murió en 1956 siendo director 
de la Escuela de Bellas Artes de Quito, en la que ejer­
ció la docencia por algunos arios. Fue uri6 de los prin­
cipales promotores de la Sociedad de Anistas de Quito, 
que tu\'o su p lenitud en la década de los arios treinta. 

!En su obra citada, José Alfredo Llcrena le c.tlifica 
corno el j!uroducror del ane 111oderno en el Ecua-

/ dor. Fue un buen retratista. En sus acuarelas se apre­
cia mús claramente esa sutil dispersión del color y la 
forma, que es quizás el elemento definitorio de la 
a,·erll~tra impresionista. ~~_emas indígenas, llenos de 
colorido y rno\'imiento, fueron objeto de especial 
atención de este pintor, que llegó en esta linea, utili­
zando principalmente el lenguaje e\'anescente y suges­
ti\'o de la acuarela, a dar un giro profundo a l desarro-
llo y ensayo de los nue\'os conceptos. - -

Una de las obras más sobresalientes de P. León es 
la que se denomina "Cangahua". En ella, además de 
n:i~estría en el uso del color, la textura y la composi­
oon, se entra de lleno en la denuncia de la opresión 
del indígena y acentúa su abandono a l hacer centro de 
su obra a dos mujeres dormidas que ocupan el primer 
plano del cuadro; atrás se diluye el a ire, en la tierra 
erosionada y en el dorado pajonal. Dramatiza la situa· 
ción del indio ligándole a lo telúrico, a un imponente 
vacío del paisaje andino. León une cielo y tierra con 
una línea brillante que es w'rlímite y a l mismo tiempo 
no lo es. 





cuales se alínea la fachada urbana y se establece un 
rit:mo marcado 'por bakones, aleros y canecillos; y 
la textura de los muros, grueso empaste de cal acari­
ciado palmo a palmo. 

Q,uito es una ciudad terrena y aérea. Las colinas 
que la rodean permiten poseerla desde arriba, despre­
venida; entonces se la comprende con sus llenos y va­
dos, con sus techos rugosos donde la teja ha adquirido 
pátinas insólitas; con sus elementos emergentes que 
marcan diálogo y contrapunto: torres y cúpulas, espa-

' )' ; ~!~as y bóvedas corridas. 
,:.' 1, \ 7'~ ,El,paisaje urbano fue entonces interpretado con las 
,~• ◄ 1) ... ► ', J 

, ~ .. , ... 
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peculiaridades propias de cada artista. Unos buscare 
capturar la luz a través del color y la textura; otro 
sus valores volumétricos y contrastados y usaron el d 
bujo y el grabado. 

Muchos de nuestros pintores han interpretado 
interpretan estos temas al impulso de su peculiar ten 
peramento. Pero en algunos de ellos, su obra primo 
dial se ha centrado en esta temática, en la que en oc 
siones aparecen ciertas reminiscencias folklóricas 
costumbristas. Tal es el caso de José Enrique Guerr 
ro, nacido en Quito en 1909. Pintor apasiona< 

, por Quito, a lo largo de su obra ha descifrado los m 



En estas dos páginas se reproducen dos obras de)osi J:-n~qur Guerrero pintor enar'!orado de Q.uito, 
cuyos más recónditos secretos ha descifrado y plasmáao en cuadros que han podido ser considerados 
como "logros genuinos de la pintura ecuatoriana". En la página opuesta, el célebr,e 
"Q.uito horizontal", y bajo estas líneas, "Paisaje", ambos en la Casa de la Cultura de Q.uito. 

reconditos secretos de nuestra ciudad. Sus estudios 
de especialización en la Academia Julien de París y en 
la National Academy of Design de Nueva York per­
feccionaron su técnica, rica en recursos y posibilida­
des. Numerosos y significativos premios nacionales 
e· internacionales, como el de crítica que obtuviera en 
la Primera1 Bienal Hispano-americana de Madrid, 
implican el reconocimiento a su labor abnegada, pa­
ciente, impulsada por su insobornable vocación. Sus 
paisajes de Quito pueden considerarse como logros 
genuinos de la pintura ecuatoriana. 

En un principio, Guerrero anal_izó con originali-

dad el tema indigenista, inspirándose en lo que los 
estelas_ llaman "lo feo artístico". Se nota en ellos la in- ), 
ílue11c1a del expresionismo de denuncia social nacido 
en México a la sombra de Ri,·era, Orozco y Siquei1.:_os. 
No podría dejar de citarse sus estudios de sabor cos­
tumbrista , mas su obra medular se centra en la \'isión 
decantada de artilugios que le han inspirado los rinco­
nes más bellos de Quito, contemplados con morosa 
perse,·erancia. Entre sus cuadros más \':tliosos csrán 
Q!áto Horiz.ontal_. Q!Lito Vertical y Ondulaciones de la Ciu­
dad. Largos aiios ha dedicado ~ la labor docente, rea­
lizada con honestidad y total entréga. 
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Guerrero trabaja arduamente el lienzo. Cuando 
pinta sus Quitos, compone buscando dividir su plano 
en varios segmentos a los que cohesiona con líneas re­
ticulares. El color es puesto artesanalmente; la mate­

·ria se enriquece con capas reiteradas que terminan por 
gestar texturas terrosas en los primeros planos, dilui­
das y luminosas en los últimos. Este pintor ha seguido 
aferrado al tema urbano. Sus obras recientes buscan 
nuevos rumbos y eri ellas predominan los blancos y 
parece haber olviqado los ocres que manejaba con 
maestría. 

Otro artista· obsesionado por adentrarse e inter­
pretar los rincones coloniales más bellos <le Quito es 

'.J César Tacco. Es un acuarelista de limpia factura, <le 
técnica precisa y experimentada y que en la aguada ha 
llegado a una depuración formal notable. El sol, la 
niebla, la lluvia que alteran la fisonomía del paisaje ur­
bano imprimiéndole una extraüa sensación de alegría 
o de nostalgia, la serenidad de los atardeceres, el hie­
ratismo místico de los templos son los temas fa\'oritos 
de Tacco, incansable descubridor de la magia recón­
dita de la ciudad, que ha pintado con optimismo y 
<le\'oción. 

En la misma línea pictórica se uhic.1 Jm<'.· Espín, 
acuarelista hábil y experinwmado. Al relcrirst• a i·I 
anota José Alfredo Llerena: ~En la~ arnar<'las de fapín 
admiramos los patim amiguos de Qui10, cn que la 1111. 

rc\'crl>era c11 el empedrado; ;ul111ir,1111m la~ callt·s e~­
trechas y 1orcidas, los \'ieju, u.jados, lm cipre\t'S 11m­
tálgiros, los jardines f.11niliare'>. bpín l '\, d1·111ro dC' la 
pintura que se refiere a Quito, lo Cjllt' so11 para la lite­
ratura de ambie11te nacional e'>m poema\ popul.in·\ ". 

_,: Los supnilciaks cont,irtos nm la'> nm·,·a\ lúr11111la\ 
·,, estéticas l"ueron menos intt·mm c¡uc la H·11de11da liada 

__,... una aUl'ITación rutinaria al pa!>ado, l''>J>trial111t·111<· 
' en d público. 

,,... Puede decirse que hasta los ai'ios trl'i111a la pintura 
1 de ;wa111ada -como se lla111ab.1 e111011n·s- <·s1al,a diri-
1· gida a t111 grupo cultural naciente, que .,l' t·sfor1~1l,a 

,J por c;unl>iar los ,·icjos y carco111idos cimientos de un 

J 

ol>jeti\'ismo sin ,·igcncia ni jus1ifiradim cultural. A11tes 
_ de u-atar sobre d expresionismo social, que se despla­

za haría la denuncia <le in1ención política, IIOS rclc:­
rin·mos a dos pintores con los que se rompe la ya 

• atrofiada tra<lición 1·calista. 
· A. Yktor ~ti<lcros (ISSS-1969), nacido en San An­
. tonio <lcluarra, una \'Ocación innata le impulsó desde 

sus primeros ai\os a p1·acticar el dibujo, en el que le 
guió Luis Reyes, hábil y ejempla,· profesor. En la ciu­
dad ,dé Ibarra, capital de la pro\'incia de lmbabura, 

. ·, ;,· trabó amis1ad con el pintor Luis Toro Moreno, con 
' ... 

• • ,· 11 

. ·,-~ . ':,~ 
~ .. 
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- , ... _ . 

~~i~-
En la página oputJta, arriba, "Paisaje", dt César Tacco, autor~ 

dt acuarelas y aguadas dt depurada técnica. Abajo, "Río Verde• , ·~ 
· dt Víctor Midtros, pintor aureolado de símbolo~ i~ 

Y autor de innumerables creacionn fantasmagóricas . ./;~ 
' ' t• 

.. J 
•l ~~ 

; . -~ 
quien solía frecuentar el estudio de Rafael Troya, y;_;, 
allí se inició, bajo la cordial tutela del maestro, en la '? 
acuarela y en el óleo. El paisaje rural sereno y, a 0 
la vez, de fascinante cromatismo es recogido éon ~ 
,·erdadera unción por el joven artista. \ 

En Quito ingresa en la Escuela <le Bellas Artes y .2 
en la Facultad de Medicina de la Universidad Central ··.{ 
y obtiene por concurso la cátedra de profesor <le Di­
bujo. Luego <le insti1uirse el Concurso Mariano Agui- ·'.:' 

lera, g-racias a una donación entregada al Concejo --.~~

1
-_,_· 

Municipal de Qui1<>, Midcros conquistó en ,·arias ora-
siones el Primer Premio, hasta c¡ue se modificó el 
reglamento en el semido de que un artisra c¡ue hubi<'sc 
ol.Henido por quima \'ez el Primer Premio, no pudiera • 

' presemarse al certamen anual. Un cuadro representa- t 

ti\'o de esta etapa <le la pintura <le Mideros es l'aravi, ;, 
que, al decir de Pompilio Miderns, es el retrato ele un 
músico lrasnochaelor, David Dá\'ila, toGrndo el arpa. 

- :1 En la \'ertientc costumbrista se1nspiró en las comu--
, nas indígenas y claboró,_ l>ajo los cánones del aca<lemi- ' 

cismo, sus conocidos cuad1·os ÚJJ maJa.J, ÚJJ Ja!a.JacaJ 1 
- y ÚJ.1 uimbiz.m. Por encargo del Gobierno Nacional rea- : 

lizó d mural de la capilla donde se encuentra el sarró- 1i 
fago del marisc;1I ele Ayacucho, Antonio José <le Sunc. j 

Se puede afirmar t1ue la obra de J\ficleros, iniciada .:( 
dcn1ro <le un naturalismo de tendencia impresionista, !­
alcanzó sus mejores logros en d tema rdicrioso. L, idea l 

. t- I 
de los milenios y de los presagios aparece t·n sus cua• (. 
dros, llt·11os dt· vigor expresivo r de 1111 cromatismo ra - f 

dia11te. Cal,l' citar /.m sirte CO/lílJ dr la ira, l.m sirtr riferas 
drl color, /.as sir/1• Jilagm, /.oJ sir/,• dolort'S y /.m Jitlr rtapas 
drl a/111,L 

J 11<·rcs, ¡,1 olt·1as, la Virge11, Cristo t·n los estenores dt· 
su agonía o <'11 t1 i111po11,~111c majestad de su resurrec• ¼ 

ci<.'>n t·11carna11 los 1noti\'os fu11da111t:11tales de esu· pin· 
1<>r, _q11c_ t·n~·'.i1111 ú t·11 la Biblia 1111 111a11a11tial pcr<·mw 
de 111s¡,1raou11. Ex1ra11os sih11os dt' pn·sa¡;io impri­
t'.lt'II a ~11 ol'.r._1 1111 111;11i,, 111;'1, <¡lit' 111istico, religioso. 
b1 t·lla ~l' ad1_\' 111a11 y tol11111l,ra11 lm i11,·i,il,1t·~ re~pla11-
d,_m·s d<' la rn11l;11I dl' Dim, sit·111p1t· diluida t·11 la 111á~ 
lt·p 11a ptnptTI i,·a, tomo 1111a 1m llllt'\.t i11aka 111.al,k. 

. u __ t•~n-!l.~>.r rnlrn11liia11u L~ Lla_,,10~, a l e11j11iciar 
un., ~ ~po~1t 1011 de orlie11ta y c111to u lfo~ c¡ue, con el 
aw.pino del gol>ierno dt' ColomlJia, recurriera \'arias 
ciudades de la , ·ecina república, ;11101a: "Mideros se 
presema como comumado do111i11adur del dibujo y 
co111rolador al>~olu10 de las íorma~. de: lus planos, de ' 
lo~ _,·olúmenes y _de las perspc.-cti,·a\. · Lm prtn·pws 
dasicos han sen-ido como elememo Je pc:rlección, 
mas no como yugo al que debería so111e1ersc el artista-

' Llama así exn·aordinariamcnte la a1cnción esa manera 

:Jl 
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J muy miderian~• <le deformar intencionalmente, para 
/ con ello alcanzar la cabal expresión. Es maestro de las 

deformaciones porque éstas se f un<lamentan en el 
simbolismo, y su simbolismo se basa en su concepción 
profunda y trascendente". 

La obra temprana de Mideros alcanzó niveles muy 
altos, pues estaba nutrida por un profundo conoci­
miento del color, rasgo que le caracterizó hasta su - 1 
muerte, y, además, por una clara inspiración poética, 
nutrida por una personal visión de la naturaleza. Si 
bien no llegó a vincularse de lleno con la corriente im­
presionista, como se señalaba, su pincel fogró capturar 

Abajo, "Paisaje", de Luis Muleros, y, en la página Jiguiente 
"Vista de Guápulo': de Alberto Coloma Silva. En estaJ dos obr~ 

se aprecia el camino seguido por la paisajútica ecuatoriana 
desde la interpretación idealizada del Primero 
hasta la elaboración expresionista del segunda. 

esos momentos fugaces en los que la luz parece entro. 
meterse en la intimidad del paisaje. Trata el agua 
con especial fruición y es capaz de dotarla de una trans­
parencia y un movimiento que se diría extraordinarios. 
En el momento en que el tema místico le obsesiona, 
cae en un estereotipo y su obra se vuelve intelectualiza. 
da y admonitoria. 

Esta pintura alcanzó gran éxito de los años treinta a 
los cincuenta. Posteriormente se ha ido desplazando 
con lentitud hacia la penumbra, pues no logró pro­
yección propia dentro de los movimientos pictóricos 
nacionales. 
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Otro pintor que se formó y trabajó parte de su 
vida en Europa, especialmente en París, fu~ Afumo 
Colom<1_Silva (1898-1976). Espíritu inquieto y refina­
do~ apreÍ1dizaje en la Academia de San Fernando 
de Madrid, en donde fuera discípulo predilecto de 
Julio Romero de Torres y compañero de Dalí y Cos­
sío entre otros notables artistas, así como asidua 
concurrencia a los talleres de los grandes maestros del 
arte moderno en París y, finalmente, la observación 
atenta de las obras perennes de la pintura universal 
en esa escuela viva y palpitante de ense11anza· que es 
el museo, dio como resultado una sólida formación 
estética que se aprecia a través de la evolución de to­
.da su obra. El crítico Gil Tovar tenía razón al escri­
bir refiriéndose a nuestro artista: "Hombre que gusta 
de la pintura como oficio, que ama lo que tiene de 
taller ... Coloma es un pintor que puede apuntar hacia 
donde quiere en la seguridad de no disolverse entre 
los equilibrios inciertos que presiden la obra de buen 

_número de seguidores del arte, que pretenden empe­
zar la edificación por el tejado". 

J En 1954 obtu\'O el Premio Internacional de Luc-
..._,)ca entre un selecto y numeroso grupo de concursan-

\ - tes_pertenecientes a \'eintiún países. Fue el cuarto pin­
tor americano que mereció el honor de que el gobier­
no de Francia adquiriera uno de sus cuadros para el 
Museo de Arte Moderno de París. Los tres anteriores 

' son: Figari, Tamayo y Portinari. 
Entre sus cuadros más conocidos se cuentan el re­

trato del poeta Al íredo Gangotena y el del padre Diego. 
El paisaje urbano le ha inspirado obras en las que el 
color parece liberarse de sus ataduras formales para 
llegar a la dimensión más profunda de la imagen. 
Rincones de París, Roma, Capri, Quito, los ha inter­
pretado con un sentido de exquisita penetración es-

' tética. 
' Sin embargo, es en el expresionismo de bond~ y 

dramática ironía, que allora en ese casi clandéstinb . 

J 



Abajo, "El cerro': de Alberto Coloma Silva. Como en casi todas las obras de e.ste artista, el autorp 
l l . d" "6 , ,r. da artce abandonar el expre.sioni.smo y juega con e co or para proporcionar una 1men.s1 n ma.s pr1J_¡un de la ima 

representada. En la página opuesta .se reproducen dos obras que reflejan la actividad de Manuel Rendón et~ 
década de lo.s año.s 30. Arriba, retrato de Paulette, de I 93 I (col Isabel y Leonardo Guardera.s); abajo ,1 

,cho/ita", de 1938 (col Miguel de Ycaza Gó~eJ 

mundo de la fo1·ia y el circo, en el que las pasiones 
"- adquieren vigor primario, donde el artista ha encon­

trado una temática llena de múltiples posibilidades 
para transmitir las perspectivas más lacerantes de la 
vida humana. El expresionismo dramático de Coloma 

- Silva p;!rece detenerse en el éxtasis sereno de la com­
prensión y la solidaridad. En cierto sentido es una 

"l l 

pintura que denuncia las lacras sociales que pasan 1 

casi inad\'ertidas, por ser las coordenadas in\'isibles 
0 

mejor dicho, el contrapunto de la visión superficial d~ ·· ' 
nuestra época. El testimonio plástico de Coloma Sil\'a . 
es, en su raíz más íntima, un canto de esperanza a la 
confraternidad, a través de la poética pictórica que 
11ace y se depura en el lengu,tje directo de la emoción. 



RENDON SEMINARIO, 
visto por Robert Vrinat 

1. '?H:·- , , 
'{" • . . . 

Ningún hombre, ningún artista, puede substraerse 
a las características de su época; cada ser lleva en su 
sangre, incluso en la rebelión, el aporte de sus prede­
ceso~es y de s~s c~ntemporáneos, y respira, con el aire 
ambiente, mil germenes que se desarrollarán con 
mayor-o menor intensidad en él y en su obra. 

En cada generación surgen algunos seres, en esca­
sísimo número, que, bañados de las mismas sabias 
nutridos de las mismas substancias, se concentran e1; 
sus propias meditaciones, buscan a Dios en el fondo 
de ellos mismos y, desde lo más sensible de su alma, 
elevan una obra que en la penumbra y el silencio 
alcanza las pocas cúspides de las más altas realizaciones 
de que el hombre es capaz. 

Manuel Rendón es uno de ellos. 
Nació en París el 2 de diciembre de 1894, donde su 

su padre era ministro plenipotenciario de la Repúbli­
ca del Ecuador. Anotemos de paso que su abuela pa­
terna, Delfina Pérez, era pintora de talento; sus obras 
se destacaron en la Exposición Universal de París de 
1900. Luego de estudios secundarios en el Liceo Car­
not de París, en los que obtuvo el bachillerato en filo­
sofía, se inició en el aprendizaje de la escultura en el 
taller de Lamourdedieu. Expuso en la Nacional un 
busto que fue señalado por la crítica. Después, por 
razones personales, se decidió por la pintura. En su 
taller, cercano a la Grande Chaumiere, que frecuenta 
asiduamente, trabaja solo y encarnizadamente. Es la 
época en la que expone naturalezas muertas, paisajes 
y desnudos, en fos Independientes, en el Salón de_Oto­
ño, en las manifestaciones de "La Horde" y en las Tu­
llerías, donde sus padrinos se llaman Friez, Waroquier, 
Dufresne. La pintura de Rendón despierta la admira­
ción de los más dilectos aficionados del arte moderno, 
y expone en 1926 en la Galería del ilustre Zborowski; 
luego, en 1927 , en la de Léonce Rosenberg, aquel ena­
morado de la pintura, de gusto tan nuevo y tan seguro, 
devoto mecenas con quien se vincula definitivamente 
y quien, poco antes de su muerte, contaba a sus cole­
gas y amigos el excepcional aprecio que le profesaba. 
Por entonces expone muy raramente (tres veces en el 
salón de los "Surindépendants") y trabaja en la tran­
quilidad y el aislamiento. En 193 7, debe viajar al Ecua• 
der, donde se instala no lejos de Cuenca, en los Andes. 
Allí continúa su obra paciente y meditativa. No regresa 
a Francia sino en 1949 y 195 1 para cortas estadías y 
presenta dos exposiciones en París. 
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La línta, qut ts ti tltmtnto alrtdtdor dtl cual gira toda la labor 
pictórica dt Manutl Rtdón, triunfa plenamente en tstas dos obras, 

cu,w m la de la tu¡uierda (J 924; coL Lorenzo Tous) y máJ o menos 
recta tn la de la dtrecha (J 92 5; col Dr. ]ove Rojas). 

Agreguemos que la mus1ca siempre le gustó y la 
poesía fue su afición en todas las épocas : "~' e!fort 
Modeme", la·revista de Léonce Rosenberg, publico sus 
poemas _durante su permanencia e? Francia, y en el 
Ecuador nunca dejó de escribir tendiendo a una forma 
más clásica. Esta inclinación por la poesía es, sin duda, 
una caracter_ística particular, pero ~er~a una gran equi­
cvocación concluir qu~Ja~a-de-R~ndó~n 
carácter _')~_en el_gnUd(\_cor:z-1~nt~,_h~eran?, 
ya que;-antes que nada, es creador p~as~~ y 31-P..Q.~ 
no es sino un aspecto de su ser, materia mformada mas 
que principio infor~~te. Si fuera necesario evocar a 
Rendón en su esencia y en su arte en pocas palabras, 
podría decirse que e~editación. 

Voluntariamente no hemos pronui1ClacÍOÍa'pala­
bra .mí~iC(?, con la que muchos críticos le recibieron 
cuando sus exposiciones de 1949 y 1951. No es que no 
tenga derecho a ella, muy por el contrario, es, quizá, 
la única que describe claramente la tendencia final de 

su evolución. Pero es importante evitar cualquier con· 
fusión, pues se ha dicho también, con igual razón, que 
~~pi~oso. La consonancia entre los dos 
términ'bs- es evidente;-- sin embargo, es necesario no 
darles ningún sentido restrictivo, cualquiera que éste 
sea. La actitud de Rendón ante el universo no necesita 
un dogma o una iglesia. Se caracteriza, en forma más 
precisa, por la amplitud de la conciencia y del alma, 
por el acceso a un plano trascendental en el que los 
objetos y las_ formas que le inspiran no pertenecen -a 

ª~~sino .ª~ len~uaje l~minosamente claro de 
una expres1on espmtual mmed1ata. Es verdaderamen· 
te la meditación una especie de vida contemplativa, 
al término. de la cual se constituyó su lenguaje plásti: 
co, lenguaje que, COf!!º el de todo místico, no esta 
hecho de palabras, ae fr~íno de imágenes"' 
Esta conclusión lógica, para quien tiene una visió~ 
de conjunto de su obra, no se ha realizado sin múln· 
ples experiencias, sin luchas contra tentaciones diver· 



Pintura de Manuel Rendón Seminario cuya vinculación a una 
"Sagrada Familia" es evidente (J 940; col. Peet de Falconi). 
En ella cabe destacar la presencia de una línea recta central 
que recorre la pintura horiz.ontalmente y es cruz.ada por 
una serie de líneas oblicuas. 
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A la izquierda, obra <Úl tipo anterior, de Manuel Rendón (1942; 
col Amador Algelt), pero CU)'º esquema está dominado por las líneas 

curoa.s. A la derecha, dos pinturas, de la década de los años 50, en 
que el autor realizó incursiones por "ismos" europeos (colecciones 

Lorenzo Molina y Manuel Rendón). 

gent~s. sin, incluso, un renuncianúento parcial · a l;s 
primeras tendencias manifestadas en sus. comienzos. 
_ En el ~aso particular de Rendón, lo que le ~a~ó 

f~e ~1. sen~ode·1~-li!1~. Gracias a SÜ depuraa6í1y espi­
ntuahzaoon ctommo constantemente todas las incita­
ciones que el mundo exLerior le presentó durante la 
vid_a parisien_se en forma de mil estallidos de arte y de 
estilos ta~ d1ferem~s que caracterizaron el principio 
de este siglo. Es !.~.,.,ent~que...su-pi@_~r~es_e~ncjal­
mente . .ck . .expr.e~i(l!1 gráfica. Ciertamente la escultura y 
su equivalente plástico en pintura: volumen, sombras, 
gradaciones, etc., tuvieron un lugar importante en su 
obra en distintos momentos de su vida; es evidente que 
nunca un elemento permanece solo. La línea domó 
toda expresión distinta y, sin destruir nada, hizo de 
ellas sus esclavas. 

¡ Cuánto camino recorrido entre el arte de su pri­
mera madurez y el de su eclosión actual! ~er­
m~~e es la calidad plástica y ~eresi,.va. 
Veo allí una calidad :cíecomposicion, de compagina­
ción. El ritmo deJ_a...c~mpQsición frontal s~H.enta 
sobre dos teñj_as: la vertical luna, dos ~ tr_e~ y la hori­
zont,il- (ümtbaja,_a _ veces una media o íncluso-w1a 
oblicu~~quierda a oereCha~. ~o hay nada monóto­
no eñ esto: muchos artistas se satisfacen con elementos 1 

'inénos numerosos y sus combinaciones son ya, en esta 
forma, ricas en posibilidades. Podríamos calcularlas, 
pero ¡ qué importa, si a ellos, de todas formas, les tiene 
sin cuidado! Y, además, una infinida~ de detalles jue­
gan ~n estos esqu_911_;s~ licuas (a -'veces ~~e 
..,1<andes oblÍcuas-casi verticales superpuesto a un riuno 

- - - -·le verticales), inflexiones, ondulacio11es, y": erílas o~bras 
.,1ás reci_entes, superpq~iéjóqes y tra1_1§p~r_e~1~ia~_.derit­
mos g~~Jilis .de~fecto.c~~átic_~ dan.u1~ ~ L<u1e­
?á y__!:!na..prnfundida~c~ Hn ta1:1b1en una 
<:911cep.ción 2,el esp<!_\~o _ muy_ perso':!_al que, sm embar­
go, ha variado. Al principio, hacia 1927, es un espacio 
similar al que descubrían y con el que experimentaban 
los sucesores de los futuristas italianos : Chirico, Carra, 
Morandi. En ningún grado es surrealista, pero el espa­
cio se vuelve tan consistente, que se diría nutre de su 
propia substancia a los personajes a los que se adhiere. 
Una comparación con el arte específicamente medita­
tivo del Extremo Oriente se impone, pero para señalar 
una diferencia capital. El espacio extremo-oriental, 
chino para ser exactos, es un espacio dinámico que 
crea el mundo de las formas y los seres. El espacio de. 
Rendón es un todo, hecho de una sola materia, sólido, 
en el que las formas y los seres están yá realizados, un 

¡ 
\ 

todo que, desde el plano material y natural de las dilc­
renciaciones ha sido transportado al plano espiritual · ---... 

-- .... ···- --~ ----------------
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Pin Cura rra/i:.ada por Manurl Rendón en J 966 (col. HoJ/t /lfoeller), 
rn la que el autor, de vuelta de (05 "iJmoJ" que le habían 

atrar'do por un momento en la década anterior, retoma a JUJ 
HneaJ, pero máJ etéreaJ, má.s poél¡caJ. 

y sobrenattffal, el plano de la unidad y de la homoge­
neidad. 

Las obras <le los a1ios que s·iguieron a 1920 se si­
túan bajo el signo de la línea. Pero ésta se manifiesta 
en los antípodas de lo que será en 1951. Al principio 
es enteramente descriptiva. "Los hombres llorando" 
tienen cada uno su cara, su morfología, su expresión 
determinada por ligeras variaciones de signos lineares, 
sensibles, que contribuyen a la representación. La 
"Joven negra" es también una figura delimitada por un 
trazo firme y cursivo, sin impulso, sin precipitación. 
Ese trazo describe lentamente el contorno, al parecer 
reílexionadamenre, y a medida que se desarrolla, enca­
dena a las formas fieles juegos puramente gráficos de 
una curiosa e ingenua elegancia. Ciertos elementos 
de modelado subsisten, con frecuencia, en forma de 
pequeños motivos lineares ligeros y de una simplici­
dad extrema. Una gran economía de medios crea una 
coml?osición ampliamente aireada donde se manifies-

ta ya la densidad r-iniforme que caracteriz.a, todav¡ 
más, las últimas obras de Rendón. Esta composició ª 
no tiene nada de plano: además de la indicación d: 
volúmenes por algunas sombras, comporta evocacio. 
nes de espacio con fondos que la sola superposición 
enlaza íntimamente a las figuras, determinando así 
esa calidad de densidad señalada precedentemente. 

Las obras más recientes presentan, en una filiación 
directa, una línea de otra naturaleza: no ya gráfica e ' 
individualizada por la huella del pincel, sino sugerida 
más que materializada por la yuxtaposición de dos 
planos de color. Esta línea, por otra parte, ya no sigue 
un contorno que deba hacer explícito ; vive por y para 
ella misma, se desarrolla en un amplio conjunto de 
ritmos y de enlázamieñcos que, si bien~e_ en pro­
piedad un J>º .. ~~--esp-irituat de ~ res1~ 1, ya no puede 
ser enjuiciado sino desde el punto de vista plástico. 
Es sobre esta trama estética y cargada de amplio signi­
ficado como se desarrolla y se precisa el mundo de las 



En ejta página, doj obraJ dt Rendón sobrt u11 mismo tema ("Muerte dt una j(!l)tn") que dtmutstran la rooluctón dtl 
artista: la superior (col Amador Algelt), de 1970, y la inferior (col. Ghúlaine R. de Amador), dt 19721 Es dablt vtr 
m rl/aJ cómo ti autor parte dt una visión .figurativa de ÚJ. realidad para terminar tn una txpmión espiritual tn la 
que las clltbm líntaJ dtl pintor tstán dadas por las superposiciones dt Los pw.nos del colou 



A fa ·tz.quitrda, 'Tw personajes" (Casa de. la Cult,¡~ ·~~~a ;n, ~t 
figuraJ. A la derecha, 'Ttmura" (col Carlos Tobar Zal !"fª tn'!a 

· •lrr,tgular que en ~castont~ tmplt 1ºª ~.n.la· 
"'~-·· 

formas evocadoras de la realidad, lenguaje más preci­
so gue escribe Ja-~e~ ~ 2crmino-s-·de liguras s~br~ ~l 
pensamiento ·vivo y fecundo., Estas formas se md1v1-
dualizañ sin soiñéterseañinguna imitación y perma­
necen, por el contrario, perfectamente integradas, en 
completa am1onía, en el desarrollo de la línea genera­
dora. 

Otro factor ha enriquecido también esta última 
fas.e de la: evolución de la pintura de Rendón: en este 

• caso un fondo cromático cuya organización parece -
,· ~bcdeccr, según el caso, a tres inspiraciones. l.Jnas 

veces 'rea~-una n1-0dulación por una~ p~ e ~ 
, •dri.cuj adá dTIYY amplio ~ llla1-;-t"Qmo en ~ ueños", 

.i.,,.-· Ót~a} ,~ostic~ rin1uí.JlG'~mposición ~e las f1~ras; 
1
•'·\ ··ea wliéndola_s en un marco general que llene en cuen-

ta su agrupamiento, sea proveyendo de una coñtrapar­
tida a las más importantes, por ejemplo en la "Exhu­
mación" o "La acogida", y, por fin , en otras ocasiones, 
es un verdadero paisaje, apaciblemente ondulado, 
cercano a la horizontal y que, como la mqdulación de 
una nota baja, da relie\'e a las figuras frontales orde­
nadas sobre el ritmo vertical ("Presentación del muer· 
to"). 

La descripción verbal de estas obras puede dar una 
impresión de complejidad, hasta de confusión. Com­
plejidad, ciertamente, pero salvada de la confusión 
por un empleo sutjJ_jel color. La originalidad de 
Rendóñ éi1 la palera y en a construcción cromá_!,ÍGI 
de sus obras no cede en nada a la de su escritura y com­
posición. Es de la misma naturaleza, procede del mismo 



espíritu, converge al mismo resultado. Producto igual­
mente de la meditación, su universo de color·extrae 
de ella armonfa, densidad uniforme, discreción, dis­
tinción. La profundidad de la reflexión le concede una 
sutile~a P?c~s veces igu~lada: realizada siempre con 
una sunphc1dad cuya ev1denoa maravilla; sólo un sei­
con una calidad espiritual superior puede jugar con 
desenvoltura en la multiplicidad de acuerdos y de re­
laciones que exige estilo semejante. No se podría afir­
mar que cad~ fragmento de superficie recortada por 
el entrelazamiento de formas y de líneas posee un tono 
determinado, ya que, justamente como se ha dicho 
con anterioridad, 1~ línea _nace de la organización del , 
color. Lo que quiere aecir que la concepción de la ob~a 
es producto de una sola inspiración esencialmente pic­
tórica, plástica y espiritual, todo a la vez. Se podría 
dar una imagen de ello suponiendo que las líneas se 
desarrollan sobre una infinidad de planos frontales 
muy cercanos, poseyendo cada uno su tono propio, y 
cuya superposición crea por transparencia un juego 
continuo de finos matices. 

Es esta presencia permanente de las cualidades de 
cada elemento en cada uno de los otros lo que da la 
unidad y la densidad uniforme, características d<:I uni­
verso del artista. L~~~<!~ __ q__o~s. que tampo­
co faltan, son, por eso mismo, tan armoniosamente. 
orquestadas, que pierden su agresividad y conservan, 
si no acrecientan, su efecto. Parece que el pinLor parte 
siempre de los colores fundamentales y que un desa­
rrollo natural, comparable a un crecimiento biológico, 
esté en el origen de las mil combinaciones que nos 
son propuestas. Esta es la caraocrística, por excelen­
cia, de una maestría en el oficio y de una visión per­
fectamente clara de la obra a ejecutarse. 

Si de un extremo a otro de su obra reina la perma­
nencia y la continuidad, esto no significa una estre­
chez en el campo experimental, ni una limitación 
estricta de la intención estética. Las obras de las dis­
tintas épocas están _¡i.hí para testificarlo. El irrealismo 
de la._visión pudo dar cabida a un realismo sinc_f~q~ 
có¡;;o por ·ejérnpfo~~; la ·n;t~rezamuerta con ~~1 crá­
neo, o el retrato del artista, lo que prueba la versatili­
dad del aULor. La calidad de la ejecución prueba tam­
bién que la elección de un estilo está dete1minada, 
gracias al dominio total del oficio de pintor, por una 
verdadera vocación del alma. Esta vocaciói1, Rendón 
la ha sentido a lo largo de su camino, p01- los retornos, 
por un replanteamiento de los problemas que se ha­
brían podido o-eer ya resueltos. La "Joven soi'tando", 
de 1941, puede parecer un paso hacia una especie de 
cubismo analítico donde el modelado encuentra toda-

•• 1 

vía su lugar. "Los novios",de 1948, vuelven a un ex­
presionismo del mismo orden que el de las primeras 
producciones. 

Reflexionando, los términos irrealismo y expresio­
nismo pueden aparecer, si no falsos, al menos parcial­
mente inadecuados. Si bien Rendón no es surrealista, 
el desprendimiento de sus formas de su origen real 
recuerda, a veces, el espíritu de ese estilo; cierta acen­
tuación del carácter por la línea entra en el campo del 
expresionismo. Sin embargo, convendría ampliar con­
siderablemente la aplicación de estas nociones y agre:. 
garles resonancias de otra naturaleza para hacerlas en­
cuadrar en el arte de Rendón. Es por eso que, utilizando 
de nuevo la expresión usada más arriba, preferimos , 
decir: ~nt,Qule. la_medi~ 

Este sumergirse del artista en lo más profundo de 
sí mismo le hace reencontrar los elementos del univer­
so, ahora indisolublemente unidos a su naturaleza y 
por ella a la· naturaleza del hombre; nuevo cosmos 
donde el hombre y el universo se funden en una sola 
naturaleza y sus intercambios se efectúan en ella, en un 
plano de igualdad. Actitud religiosa en el más alto 
grado, hecha de veneración delante del Ser nue\'O que 
se manifiesta trascendente a sus componentes origina- _ 
les. Religiosidad que da color a cada obra, y que del - ; 
sujeto humano, en su punto de partida, hace una ma­
nifestación espiritual abierta a toda solicitud de orden 
religioso, cualquiera que sea la religión. 

Son sobre todo las esferas más elevadas de 1~ inspi­
ración hindú las que se nos suscitan ante est.a obra: 
más allá de la ~~turaleza accidental del hombre y del 
mundo se mamliesta el UNO fundamental y divino. 
Como la espiritualidad hindú, hecha de tradiciones 
comunes a todas las religiones, admite igualmente 
en su seno al cristianismo, al budismo y a todas las 
demás religiones espiritualistas, el arte de Rendón 
acoge a toda alma de buena voluntad. 

Hemos evocado, en lo referente al estilo, al Extre­
mo Oriente, a la China en particular, pero debemos 
s'.lbrayar el vestigio de accidentalidad de este arte, que 
reside en la importancia capital de la preocupación 
estética y plástica. Rendón hace primero obra de 
pintor, de artista. Por ello sobrepasa también al simple 
Nirvana; la paz que reina en sus telas, como la paz que 
emana de ellas, no es una beatitud de abandono, de 

renuncia. Su actividad es potencial, y se revela por el 
alma del que las contempla. Hay un calor más huma­
no, hecho de la caída y de la redención, de la confianza 
y de la salvación. Hay una_ voluntad_ck_as:tuar r~ ~! sen: 
tidq_<)~ !a armonía y de la belleza: _ · --

La unión entre lo humano y lo uniwrsal ·en un 
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pbno uperior exp lica que wda la obra de Rendón, 
bajo u apariencia humana, exhale una gr-an fue1-za 
religio a . 

us mat rnidade son de Belén, su "Presentación 
del mueno" son de cendimiemos de la cruz, sus "Aco­
gidas" son "Cristo acogiendo". Sin la ayuda de símbo­
los, por la o la fuerza de presencia plástica y espirilual , 
on invitacione a la medilación, lambién para noso­

Lros, e pe tadore:, . Y suei'to con un Lemplo decorado 
por R ndón, donde el hombre en busca de Dio ven­
dría a encontrar la grandiosa Lrilogfa formada por 
Amor, E peranza y Paz. 

La evolución de la obra de Rendón en los últimos 
25 año:., si n cambiar el pensamiento y la substancia de 
u an e, implica un aho ndamiemo una liberació n, 
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Fnlrt la ubra 1cdtmlt de Manuel RendJn dt1JúLca "La mu,rt ,,_ 
M " t "<' kN 
1,,yaro , co111crvada t11 el Banw Crntral d, Q_uuo, ¡nn,14, 

tn la cual la efuJ16n e~ptritual al.canta grad'" txtraord~ 

consecuencia nalural de una experiencia piaóríc.1 
siempre renovada y de una meditació n nutrida de ti 

misma experiencia. 
Tan r undamen tales se afirmaban en aquel entonces 

los componem e humanos espiriLUales de su creación, 
que la rela ti,·a y dis uuble graluidad del "an e por el 
arte" no lo pudo alcanzar. La expansión del semimien­
lO de e p lendor piclórico, cromá tico, la mae Lria enri­
quecida in ce ar de la uLileza de los acordes tonales} 
de las modulaciones de los ritmos le conducen paula­
tinamente a una expresión que se a leja de una figura­
ción descriptiva ; la formas que se yuxtaponía n, se so­
breponían en transparencias ricas de sugerencias plás­
licas y de resonancia coloreadas, abandonan esta 
simetría, e te acento plano que restringía n a dos di -
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La obra pictórica de Manuel Rendón, que como ya se ha dicho se basa en el condtrLo de las .líneas,'c"ii'mq;~hirr~ , ' 'j' $/j r . , ·,::,ci) 
en '7..,a ventana" (a la izquierda), sabe encontrar tambiln su plasmación de belleza en realizaciones como .,. ' ¡, d', e 1

~ 

"Montuvios" (a la derecha), en la cual la presencia de aquéllas no es tan evidente. 1¡ ... / 

o 4 

mensiones la expresión plástica del mensaje del es­
píritu . . 

Los fragmentos de superficies adquieren por su 
carga· pictórica, actínica, una densidad propia, un 
riuevo poder de impacto; las imbricaciones delimita­
das linearmente ceden su lugar a ligeras articulaciones 
de masas tonales, las yuxtaposiciones se convierten en 
sutiles veladuras, las transparencias se materializan 
en tonos interrumpidos. 

Es precisamente entonces cuando brotan de estos es­
pacios matizados vigorosas condensaciones de tendencia 
gráfica, como el afloramiento de un hálito interno re­
velador de una estructura. A priori, esta fluidez, esta 
ligereza debe ser característica de la acuarela, gracias 
al estremccimien.to de los pigmentos, a los efectos de 
capilaridad; pero Rendón sabe trasponer en el óleo 
estos caracteres específicos con un gran respeto por 
este material; el encanto de la acuarela se conviene, en_ 
el óleo, en misterio inquietante. La técnica espiritual y 
mística de las obras anteriores reaparece, pues, aquí, 
despojada de toda rcf erencia de imagen, pero no 

~ · +;,t. > ~~~ / 

menos eficaz y perentoria. Incluso los riunos de lo vi­
viente toman en él una consistencia distinta se desa~ 
rrollan a partir de este momento en equivale;cias poé- , 
ticas de una substancia que es sobre todo y fundamen-
talmente pictórica. . . 

Es, pues, a la vez una liberación de la apariencia y 
una profundización de la ciencia de' pintar lo que se 
nos ofrece. · . ( 

Se notará, por tanto, que esta mutación le~ta, ~ la 
que en los años veinte y treinta algunas promesas se 
habían manifestado tímidamente, se efectuó durante el 
regreso del artista a Europa, a Fra.ncia y luego a Portu­
gal, donde permaneció algún tiempo después de los 
años cincuenta. 

En la amplia trayectoria recorrida por Rendón 
en su búsqueda espiritual y pictórica ha permanecido 
siempre fiel a su vocación y a su elección iniciales, a, su 
concepto del Hombre y de la Humanidad. Y sueño con 
un templo decorado por Rendón, donde el hombre 
en busca de Dios vendría a encontrar Amor, Esperan­
za y Paz. 
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1 Las décadas críticas: .d.el 
~~: expresionismo al realismo 
1~ social ~- · 
@J.: '• . 

ri ~21t í''i,.¾;· Uno de los precursores de la línea combativa que 
'fl:ta;' se desplaza desde el expresionismo de-inspiración me­
Yur,. ,~ . xic_ana __!:~t-,L la denuncia social fue~ 
~~ Moscoso (l 89§-1936). Estudió en Europa, visitó Rusia ~· 

l
. y fue fiel a su ideología marxista, sin importarle la per-

ll ; secución y la cárcel. Fustigó lo que él llamaba los fan­
r ~f¡'. tasmas de la hipocresía, la religiosidad aparente y la 
·~;-· atmósfera pacata que encubría prejuicios inveterados. 

~h~~;; Temas ii:i.dígenas, escenas campestres, retratos y una 
Ll:]id.• hábil ;¡ novedosa- ÍI1terpreración c1e1-desnudo femeni­
l/ np~i~n sus m~tivos_pr.:_~dilectos . . 
..,, Moscoso colaboró el año 1924 a la. fundación del W: Centro Nacional de Bellas Artes, cuatro años después 
,f[ a la del Círculo de Bellas Artes y en 1935 fue uno de -~~, 
~.:i_::: los propulsores de la Sociedad de Artistas, Por des-
~-- fi I d ~ \' gracia, la indiferencia del ambiente ue a ~a usa e que 
:'.'~ . tales núcleos de renovación artística tm·ieran vida eíl­
~~~- mera. Consecuencia de estos interesantes intentos de 
'.d.. agrupación intelectual y estética fue la fundación, en 
~-~: 1939, del Sindicato de Artistas y Escri tores, ¡::e agrupó ~t . a los elementos más representativos de os diversos H;~ estratos culturales de la época, y la organización del 
u;,.. Salón de Mayo, en el cual los pintores de vanguardia 
~. • encontraron un medio de contacto con el público. í ::: 
~~ El establecimiento del premio Mariano Aguilera 
!f: ' para las mejores obras plásticas expuestas impulsó el 
f/ · afán artístico y dio a conocer nuevos v::ilorcs, c¡uc con­
,~ · . quistaron primeramente la tímida adhesión dc un pú­
,, ... ' blico reacio a las últimas innovaciones y luego el ému­

-

siasmo de las generaciones que trataban de abrir 
cauces distintos a l mensaje estético. Desde 1945 merece· 
destacarse la labor de la Casa de la Cultura Ecualoria­
na porque, a su sombra, abierta a todas las, tendencias, 
las nuevas promociones de artistas han encontrado 
el estímulo y el apoyo necesarios para perseverar en su 
vocación. 

El expresionismo, que aspira a reflejar como en 

A la izquierda, cuadro 'de Alberto Coloma Silva m el cual se 
manifiesta una vez más ti expresionismo ·del autor; además, un color 
contrastado inv~de por completo la composición. 

un espejo no la realidad visible, sino las imágenes ~a­
radójicas del .mundo interior, fue el punto de paruda 
de lo que se ha llamado el muralismo mexicano, que, 
naciendo en Rivera, adquirió contornos más sutiles y 
elaborados en Orozco, para llegar a la depuración 
temática de Siqueiros. Gromaire ha explicado la idea 
clave de esta tendencia. ·. 

En ·esta corriente, la pintura ecuatoriana encontró 
nuevos elementos plásticos para adaptarlos al cartel 
de propaganda con inusitada fuena. Esta dirección 
hacia fines concretos dio lugar a que se plamee el pro­
blema del compromiso político, si se quiere, social, 
frente a _la desgastada fórmula del arte por el arte, que, 
según se afümaba, no podía tener vigencia en un mun-

do conmovido en sus cimientos éticos por la injusticia 
y la quiebra de los valores humanos. 

El marxismo proclamaba la sujeción del ' arte a 
los imperativos de la re\'olución social. Mas la di\'i­
nización de su credo político le lle\'Ó, en los países por 
él comrolados, al intervencionismo estatal, a base del 
sacrificio de la libertad estética. Es el momento en que 
se empieza a protestar por la opresión de la raza indí­
gena, en que se reviven las liguras de pesadilla, en que 
el tormen10 adquiere en el gesto la conmoveclora ver­
dad <le una frustración que no logra apagar la llama 
de la rebeldía . Por otro lado, se expresa la len capo­
tencialidad del paria social, único depositario '<le la 
esperanza en el futuro del hombre. Este c..xpresionismo 
<le barricada logra artísticamen~e el objetivo de impre­
sionar, pero fracasa en su intencionalidad política, 
entre otras causas porque, como los hechos han reve­
lado, los dirigemcs políticos llamados de avanzada 
buscaron otros caminos más cómodos para dome1iar 
la protesta e incorporarse, a su tiempo, al "monstruo­
so" sistema. Pero es indudable que este fer\'or revolu­
cionario dio, en lo plástico, muestras de indiscutible 
calidad. 

Al impulso de estas tesis y de un sincero afán de re­
novación social, la generación pictórica de 1933 agru­
pó a Diógenes Paredes, Eduardo Kingman, Luis Mos­
coso, Bolh·ar Mena y Leonardo Tejada, entre otros. 

Diógenes Paredes, nacido en Quito en I 910, falle?: 
ció en 1968. Profesor de pintura y dibujo en la Escue­
la de Bellas Artes de Quito, en 1946 viajó a París, al 
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En la página opuesta, pintura dt Manuel Rendón Seminario, de 1969 (colección Dr. Tiódoro , 
}.{a/donado). Rendón reprmnta la innovación.formal y técnica tn la pintura ecuatoriana. En lsta, 1r/ndios 
labrando», de Diógenes Paredes (Casa de la Cultura, Quito). Aunque es~ autor figuró entre las.huestes 
del indigenismo, su posición no es tan ·radical y sí cargada de esperanza. 

gozar de una beca concedida por el gobierno de Fran­
cia. En 1945 obtuvo el Primer Premio en el I Salón 
de Mayo, organizado por la Casa de la Cultura Ecuato­
riana, y en 1948 otro similar en el IV Salón de Mayo. 
Su apasionado mensaje tiene las resonancias <le la soli-

\ 1 .. . 

claridad que nace del amor a los demás y de la esperan­
za que la rebeldía infunde en la conciencia comprome­
tida con el ideal. 

Eduardo Kingman, nacido en Loja en 19 13, es uno 
de los más altos exponentes de la p lástica ecuatoriana 
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Abajo, "Lavanderas_'', de Dióge11es Paredes (~asa de la Cultura, _Q_u(to), obra en que, si bien el autw 
retoma a lo 111d1ge111sla, lo hace a lraves de un colando mas v10/ento, hecho que da a /os ro 

1 
de los personajes mayor dramatismo. E11 la pági.na ojJUe.ila, "la visita", una de Las obra.is 

7
~
1 

famosas de Eduardo Kingman, con su caracterí.1tica interpretación de las ma::'. 



,,. 

en lo que va de siglo. Ha expuesto en las principales 
capitales de América obteniendo el Primer Premio 
Mariano Aguilera en 1936, el Primer Premio Nacion~l 
en el Salón de Mayo de la Casa de la Cultura y el Pn­
mer Premio en el V Salón de Artes Plásticas en 1953, 
entre otros. Se ha mantenido en la línea figurativa. 
En algún momento se adentró en el abstraccionismo, 
pero, según él afirmaba en una entrevista p eriodística, 
"descubrí que aquello era insincero. De todos modos, 
fue una experiencia de la cual no puedo renegar". 

Después de once a11os de no aparecer ante el pú~ 
blico, presentó en mayo de l 9 7 2 una exposición en 
Galería "Ahamira", con la que demostró la fecundi ­
dad de su t,emperamento artístico y la posesión de 

una técnica <le formidable pujanza y emmividad. Su 
paleta se había desplazado hacia un colorismo audaz, 

exultante, en ocasiones casi violento. La expresión 
<le los rostros tenía más dramatismo. e intensidad. 
Incorporó tem~s de prot~sta ~acial x__ desnudos elabo­
rados con exacutud y sab1duna. Se encuentra en plena 
actividad creadora. Exhibió también dibujos de trazos 
fuertes, cuyas líneas a veces se confunden con una pe­
numbra que da mayor nitidez a las imágenes. Es ime­
resante anotar que el vigor de su pintura está transi­
do de una poesía sutil, profunda y conmovedora. Ex<1:­
gera y profundiza la figura para obtener una visión 
entrevista más allá de las fronteras <le lo real. 

KingmanJ ha mantenido su personalidad estética 
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Q_ui2.á nadie como Kingma11 ha podido representar el tormento de "La sed" ( abajo) . En efecto en tJl b 
del artilla ecuatoriano, el hombre, la tierra, el universo, todo en suma, p~rece q: 0 ra 

pidiendo agua. En la página opuesta, "Mujeres co11 santo", obra plenamente indig;.t;tá 
pero en la que también es posible captar la obmió11 por lru manos diform;. ª• 
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al margen <le los "ismos", <le los que pocos pintores 
han logrado retraerse, para crear su mun<lo picLóri­
co como una proyección entrañable <le sus i<leas. El 
color, magistralmente tratado, resalta las imágenes 
imprimiéndoles una fuerza deslumbrante y dramá­
tica. Su obra es un gran retablo del motivo autóctono, 
una plegaria al dolor de los humildes, una protesta 
que _reb~sa los límites de lo estético para llegar a las 
prolund1dades siempre turbias de la conciencia social. 

Las épocas tempranas del pintor revelan su ímpetu 
juvenil y su Yehemencia re\'olucionaria. Su obra es la 
demostración palmaria de la injusticia a la que se so­
mete al indio, la explotación inmisericorde, los casti-

gas horrendos del terrateniente dueño de tierras y vi­
das. Como los grandes mexicanos, Kingman alienta su 
denuncia no sólo con su talento pictórico, sino con 
emotividad poéLica. Por eso su obra es esencialmente 
estética, es reunión simbólica de ideología y ane. 

Su obra reciente es mucho más sobria, descamada. 
El maestro se ha desposeído de lo superfluo, pero le 
quedan sus manos, su color y su poesía. Con estos 
ingredientes compone, crea. El color se le escapa de las 
manos para manchar el lienzo con gamas brillantes, 
para adquirir color de piel, textura epidérmica, en es;u 
manos que no se cansa de pintar. Hay un regreso a las 
fuentes prístinas de la vida y la naturaleza: maternidad 
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Bajo estas líneas, "Los guandos", de Kingman (1941 ). En esta obra, a pesar del esfueTUJ jJat 
en los rostros de algunos porteadores, a pesar de la denuncia que se aha contra el prep/lllt 
que flagela, el autor u ha complacido en representar caras impasibles y serenas, como a _tnlr 

al esfuerw físico que lo~ cuerpos desarroll~n. En la página opuesta, "Festival úidíg;:': 
obra del pintor Leonardo Te¡ada (Casa de la Cultura Ecuatoriana, Q.uiio;'. 

y flores. Lo indígena en el Kingman actual ya no es de­
nuncia, es un reencuentro con el hombre, es maravi­
llosa, envidiable, reserva de humanidad anLe una 

--4- ciYilización arrolladora eminentemente tecnológica y 
alienante. 

Leonardo Tejada nació en Latacunga en 1908. 
En su primera época pinta acuarelas con una visión 
cromática de honda vitalidad. Ha tenido éxito en la 
dií1cil rama del grabado en madera. Dentro de la lí­
nea costumbrista, en épocas anteriores se interesó 
por expresar la realidad del montuvio de la costa 
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ecuatoriana. Ha investigado el arte popular de nuestro 
país y ha ejercido la docencia aun en el exterior, pues 
f"ue contratado por la Unesco para dictar durante <los 
años cursos de arte en las universidades de Centroamé­
rica. En la pintura al óleo es sobrio en el color y ex­
perto en utilizar la · textura como elemento medular 
de la composición. 

Las últimas facetas de su o_bra, realizada en óleo, 
acrílico y témpera, enfocan temas dramáticos como 
el de la tortura qde sufre el hombre por razones po­
líticas. Para expresarla usa el color en tonos grises 



puestos con pinceladas dramáticas o, directamente, 
conformando una materia tácril, dura a \'Cces, estre­
mecedora. Ha pintado últimamente de manera inten­
sa el paisaje citadino, quizá su última vinculación con 
la arquitectura y el urbanismo a tra\'és de la docencia 
en la Facultad de la Uni\'ersidad Central de Quito, y 
sus experiencias como investigador le han hecho aden­
trarse en el espacio, ingrediente esencial de esas ar­
tes, y tratar de capturarlo. Sus logros son notables, . 
aunque alguna vez caiga en una especie de estereotipo. 
E;l padre José María Esqui\'ias al analizar los temas ur­
banos subraya que Tejada: posee: "Una línea muy se­
gura y dócil, fuerce como incisiones de rallador, limpia 
y natural como·si brotara por sí misma. Tejada es un 
artista que cada día da muestras más co1n-incentes de 
m~durez estilística". 

Luis Moscoso, nacido en Quito en 1913, ha obte­
nido varias preseas, entre las que destacan el Primer 
P1·emio en el Salón Nacional <le 1957 y el Premio "Ciu-

dad de Quito'' e11 1962. Es fundamentalmente un neo­
figurativo que maneja ron destreza el ritmo y el color. 
Su tcmperame1110 sutil lo traslada a sus cuadros, tran­
sidos de C:dida y humana poesía. Ha practicado ram­
uién el graua<lo c11 mader~ y en linóleo. En 1942' escri­
bía sobre este pintor el o-itico José Alfredo Llercna: 
"Puede di\'idirse en dos épocas la pintura de Mosco­
so: la l'poca fría y la cálida. La prime1·a comprende 
hasta la Exposición Aguilera de 194 J. Pintaba sus 
paisajes con colores fríos y además eludiendo cual­
quier exceso de luminosidad. Los periódicos juzgaban 
a Moscoso como un artista nostálgico, en sus aprecia­
ciones literario-artísticas. En la Exposición Aguílera 
de 1942, Moscoso ha presentado óleos de diferente 
clima, casi rodos ellos a base de rojos y amarillos. Ade­
más ha experimentado una apreciable evolución en 
la consecución de matices y ramóién en la composi­
ción. En esta segunda etapa sigue siendo predominan­
temente un paisajista"~ . ~ 
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En la página anterior, arriba, "Paisaje")', abajo, "El cráter", de Luis Moscoso, 
pintor ecuatoriano neojigurativo dedicado al paisaje de manera casi exclusiva. Aquí abajo, 
"Noche del indio", de Bolívar Mena, cuadro que pertenece a la temática 
propia del autor de repmentar iz los indios dormidos tras un trabajo extenuador. 

Bolívar Mena Franco es t.imbién un ferviente mili­
tante en el movimiento indigenista. Nació en Ibarra en 
I 913, de manera que cuando la pintura se comprome­
te dentro del drama político, joven aún, su pincel le 
sirve como arma terrible. 

Mena compone dinámicamente, y las obras de 
aquella época están soportadas por un dibujo duro, 
escorzos casi brutales. Pinta escenas de indios dormi­
dos, extenuados, cargadores, esclavos. Gusta de tratar 
las esteras, típica artesanía indígena, como elementos 
volumétricos, de un gran valor en su composición. Sus 
colores son con preferencia los grises verdosos, los 
ocres y, en general, no usa las texturas. El óleo se ex­
tiende en los pa11os en pliegues sútiles, en los encarnes 
se tuesta y patetiza en músculos fuertes, en pies des­
calzos que pugnan por salirse del lienzo. 

El Mena actual es casi dulce. Su especialización en 
el retrato le ha llevado a una búsqueda psicológica del 
personaje. Ahora emplea una materia consistente, tex­
turas difuminadas y un color rico; tanto, que a veces 
estalla luminoso. . 

Entre las distinciones que han implicado público 
reconocimiento a la labor de este artista, consagrado 
con perseverancia a su oficio, cabe menciona1- el Pri­
mer Premio del Concurso Mural en la Feria Mundial 
de Nueva York de 1939, el Primer Premio de Pintura 
en el Salon de Octubre de Guayaquil de 1963 y el Pri­
mer Premio Mariano Aguilera en Quito. 

Galo Galecio nació en Vinces en 1908, se educó 
en la Escuela de Bellas Artes de Guayaquil y se especia­
lizó en la de México en fresco y grabado. En 1948 
pintó un mural de cuarenta metros cuadrados inspi; 



Abajo, a la izquierda, . dos muestras de la obra grabada de G_alo Galeáo. Arriba, "Entierro 
d ·• ,, b · "D p d"d ,, (Casa de la Cultura nwto). La idea de la muerte está e u.na mna negra y, a a;o, es e I a ' "<.! h "M · ,. ,, 

presente en muchas de las obras de nuestro _autor. A la derec a, u;er con pa;aro . 
En la página opuesta, "Paisaje", del pintor ecuatoriano Carlos Vicente.Andrade. 

rado en motivo~ históricos para la Casa de la Cultura 
Ecuat_oriana. En México editó un libro de sus grab~­
dos titulado Bajo la línea del Ecuador. Ha tenido gran 
éxito como caricaturista. En 195 7 obtuvo el Primer 
Premio en una exposición de grabado e igual distin­
ción en la Tercera Bienal de Barcelona, en 1956. 

Galecio es maestro insigne; su ~bra se caracteriza 
por la firmeza del trazo. Sabe cómo sacar de los ma­
teriales el máximo provecho, consiguiendo en sus gra­
bados sutilezas increíbles cuando la tinta llena los 
resquicios de la plancha para irrigar, como ei torrente 
sanguíneo, tejidos, tramas y epidermis. Cuando usa el 
color, sus obras se iluminan con una alegría vital, los 
tonos nacen desde dentro del papel, parece como si 
únicamente el maestro los hubiese sacado a la luz, al 
conjuro de su magia. Como muralista se destaca por 

un dibujo esquemático, quizá proveniente del arte del 
grabado, y compone las grand_es_ superficies con líneas 
dinámicas. Sus estudios en Mex1co y su contacto con 
los grandes muralistas mexicanos le permiúeron de~­
cubrir los ingredientes secretos de ese bello arte. Sin 
embargo, él es un solitario. Su versión del unive~so y 
de la historia es personalísima y es ella la que alienta 
su obra. 

Gerardo Astudillo nació en Riobamba en 1908. 
Temas indígenas, costumbristas y folklóricos han 
constituido los señuelos permanentes de su trayecto­
ria pictórica. 

Carlos Rodríguez nació en Quito en 1914 y ha 
expuesto con gran éxito en México. Ha tratado con 
asiduidad y buen sentido el retrato. La pintura de 
cartel revolucionario le atrajo en su juventud; sin em-





bargo, lo más valioso de su obra tiene como temáti­
ca un indige11:ismo de líneas marcadas y precisas. Sus 
figuras están impregnadas de una melancolía hierá­
tica, casi ajena al tiempo, pues parecen encerradas en 
ese mutismo agobiante que aspira quizás a transmitir 
con su lenguaje un drama íntimo e intransferible. 

Carlos Vicente Andrade nace en Cotacachi en 1915, 
Cons;i~ado al ob~~ner el Primer Premio en el Segun­
do Salon Fundaoon de Guayaquil en 1960, destaca 
fundamentalmente en la acuarela. El tema folklórico 
lo trata con naturalidad y vigor. En esta línea sobresale 
su ~leo Procesión. No ha sido ajeno tampoco al tra­
ta~iento del tema urbano, dentro del cual ha conse­
guido dominio y originalidad. 
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Julio Cevallos emplea la técnica de la témpera y obti 
ad d

. . , ene 
de ella unos result os extraor manos. AH se comprueb 

en "Niños" (aba;o) y en el detalle de "El mayoral! 

Sergio Coello destacó en la pintura decorativa. 
También podría ubicarse dentro de est~ tendencia, 

aunque ha laborado en muchas otras, a julio Cevallos, 
nacido en Quito en 1930. Entre otros) se le han conce­
dido los siguientes premios: Primero del Salón de 
Abril de Riobamba ;· Medalla de Oro Camilo Egas de 
la Casa de la Cultura Ecuatoriana en 19 7 l ; Medalla 
de Oro del Diario "La Prensa" en el Segundo Salón 
Fundación de Guayaquil en 1960. Considerado por la 
crítica nacional como profundo conocedor de los in­
trincados secretos de la témpera, la pintura indi­
genista le ha apasionado y es posible que de estas 
primeras experiencias arranque su permanente afán 
por desentrañar los rasgos más expresivos de la figura 



humana . En al gunas e.l e sus o br-;1~ M' e1111w i11a c·11 1111a 
111a1cria a buncla111e , tratada c 11 1cx111171\ g r 11e !>a~ y e ;"i 
rom o un csg-rafiaclo . La figura l11111i.111a n1;·1 11 a~ c·lla, 
aprisionada , dura . Sus cuadre,, N11in 11m111/nin y J.r1 l11 -
la11daa son prud.>a klracil'nl e del ar)l(-rior ;1~<·110. 

La pintura fc.·n1c·nina ha c·11co11traclo <·11 la 1('111f1ti -
1·a indigenista , que lll'ga al ~c111i111ic11to y ;1 l;i ~11lidari ­
dad. un manantial rcno,·a clo ele impir aciú n . l'it'dacl 
l\11Tcks. a m ;'1s de su dedicación a la pi11t11r;1 y a la clo­
r cnr ia. csn1d iú deco ració n , d iscrio y ccr;'1111 ica t·n lm 
Estados Unidos. En su pri111cra etapa pinúrica 111ili -
1aba colo res grises y o scuros, para pasar luego a un 
rulu rismo lu111i11osu. rico e n 10 11alidades y que lo ha 
puesto al scrYic io del cxprcsio nis1110 d1·amá 1ico, d entro 
del c ual ha lugndo sus 111ás 111eritorias rea li1 .. acio 11cs. 
Los tem as hum:1110s que se repite n a lo largo de su 
obra pictó rica \'ie 11e11 d e esa te rnura y so lidaridad 
con la 1r;1gedia diaria que pasa casi in:id,·e rtida a la 
superftcial mirada del egois1110. Ha buscad o ta 111bié n 
en la naturaleza e,·o cado res 111o ti\'os d e a legría y op­
timismo. 

O 1r;1 pi111rn~1 <)li t' puede ub ic:1r e l ' ll c:.ta lirlt'a e:. 
All,:1 C;ddl'1 l lll dt' G il. nac id.1 l ' II E.micra Ida , quie n 
11.1 ¡>t·11c-1r,1<lu l'll e,<· ambil'lltl' d<· ili111i1ada p o ,il,i] i­
cl.1dn <'Xf>I l'~i\',I ~ y pl.'1~1 ic;1 · l'n l'I que ~<· J c~;11 rolla cl 
d r;11n.1 dd 111n111u\'io c-cua1or ia11u rdJcldc, \'i r il , n m s­
cil'llll' dt' que- b i11jw,1 ic ia ~ocia) ckbe ria ~c-r pru ~r ri1a 
para ()lll' d ,c·1 h11111anu pucda \'i\'ir y rc;diza r~c a ple ­
nitud . C il1<· 1n1·nrio11a r a Judith Ro u r., Cc\'a llu~, naci-

. da c·11 Quir n c·n 192 1, hij;i <lcl 1w 1:1 ulc dibuja11te e~p a -
1ml p lallt-r id o .J o~t· Ma ria Ru ur-a O xa 11c.labcrru, 
rnyu, p a i~ajc:~ de Qui10, G u;iyaqu il y d e impir,1c ió 11 
c?s1wnuri ta han a lcam.ad o ju!>ta y p ermane n te noto­
ri edad . 

En el tema indigen ista , es ta pintora, d ent ro d e un 
objcli\·ism o de ra íces neoclásicas, Ira pinta do sus p er­
sonaj es ubi ca dos en el seren o y majestuo so p a isaj e 
d e la serranía ecuatoria na . En ca mbio , Wilhclmina 
Corone l tra tó el desnudo dem ro de la tem á tica 
indígena , y en la línea fi gura tiva lo hizo Luz María 
Villa mar d e Valen cia . 

No p o día fa ltar en esta bre\'e \'isió n d e la pintura 
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En la página opuesta,"Pase del Niiw", témpera. de julio Cevallos. 
Aquí abajo, "Retablo"; en el extremo inferior, "Prioste". 
Una constante de este artista ha sido desentrañar los rasgos 
má,s expresivos que sirven para captar la figura humana. 



... 
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fe:nrnina el nombre de Oiga Fish, figura e111r.d1aule 
dentro <le los medios artísticos l'Cuatorianos. E~tudió 
en la Academia de Arte de Düsseldorf. Sus cuadros, <le 
depuradas esencias obje1ívis1as, ejecutados rnn no1ahlt• 
dominio fonnal del dibujo y el 1ra1a111it.·1110 <le los 
volúmenes u1ilizamlo una gama cromática rica , des• 
bor<la111e, casi 1hágica, se encuentran en algunos mu­
seos de Norteamérica y <lcl Ecuador. 

Su quehacer es1é1ico se ha ,·crti_<l? desde hace alg11• 
nos a1ios en la elaboración de alfombras, en las que 
aparece una \'ersión muy personal del 1~111ndo indíge­
na. Ella ha sabido ademrarse en la magia <lcl arte pre­
colombino y en el del indio ae1ual pa1·a extraer vicJos 
y nue\'os símbolos que ha desplegado en sus creac~o­
ncs. Sus estudios del ane popular le han proporc10• 
nado el medio para el descubrimiemo ; sus conoci­
mientos pictóricos y técn icos, unidos a su sensibilidad 
y a la habilidad manual de los artesanos tejedores, ~a 
han con\'ertido en una primera figura de ese ane 1extil. 

Jaime Valencia, de labor intemliteme, ofrece un 
expresionismo de amplia raíz pictórica, nutrido de la 
observación del medio como de las costumbres y situa­
ción del indígena. Desde sus primeras obras a la pre­
sente, su evolución ha sido lenta. 

' 
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• Ol F h además de excelente pintora, como demuestra 
ga u ' " 'I . ,,-,, " l b' 

l · f de la páoi11afiro11tera, 11 u¡er CD_Jan , am ién en a p111 ura o· · d , 
ha..elaborado alfombras, de las cuales se repro ucen aqui abajo 

P lªJ que el arte pohular le ha Janhtado lemas dos muestras, •ara r . 

En la década ele los a1ios cuarcma fueron comcn-
1aclas las pinturas de José Garrido y J osé Aími~ i1a en 
los medios ar1is1irns de Quito, en los ciue por at¡ud 
tiempo inlluía Guillermo Olgl'iser como 1101ablc w­
noc~clor <le ~·tn:'.·ie111cs es1t'·ticas modernas y como re­
tra11s1a y pa1saJ1s1a ele enorme fue17..a y colorido. En 
G11ayat¡11il, en cambio, adt1uiricron b'Ta11 significación 
los nombres de los ar1is1as Amo nio Bcllolio y Bolí­
\'ar Ollagc . 

. En la decoración de, iglesias destacó fray Enrique 
~Hl~ros, he~n'.ano de V1cwr y Luis, quien decoró las 
1gles~as don11111cas <le Cuenca, Ibarra , Laiacunga, Loja 
y Banas. 

No hay que olvidar el apone que extranjeros como 
Jan Sch~eudcr y Lloyd Wulf (resi<lemes en Quito) y 
Hans M1chaelson (en Guayaquil) prestaron en sus mo· 
memos. Schreuder realizó un expresionismo que Juego 
tu\'o su secuela en un figurativismo geométrico que Jo 
llevaría finalmente al abstracto. Wulf, especializado en 
~os lemas de "danzantes", realizó w<la su obra pic1órica 
nnponance_en el país. Su expresionismo fue de origen 
rubista. Michaelson, profesor de Bellas Anes en Gua· 
yaquil, tuvo influencia en alumnos como Tábara y en 
la línea a seguirse en el mencionado Centro. 
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En la página opuuta, autorretrato de Camilo Egas ( Museo C. Egas). Abajo, «Indios», del mismo autor 
(Museo del Banco Central, Quito). La faceta indigenista del pintor presenta unos personajes que están 
como subiendo eternamente hacia una meta inaccesible, tristes o impasibles, pero siempre poderosos. 

CAMILO EGAS, 
por Alfredo Pareja Diezcanseco 

De los tres grandes de la pintura ecuatoriana con­
temporánea en lo que va de siglo XX, ya casi vencido, 
Camilo Egas (me parece acertado el consenso de que 
los otros dos sean Manuel Rendón Seminario y Os­
waldo Guayasamín) partió el primero, re_lativamente 
apresurado a sus sesenta y tres aiios, a juntarse a las 
sombras que tanto le persiguieron en su errante y tris­
te soledad de artista. En su pasión por la vida y en su 
pasión por el arte, Camilo fue hombre de veras, un 
poco formado por los esplendores que restaban del 

siglo XIX, puesto que, en nuestro país, el XX sólo em­
pieza después de un día trágico de 1922, y en Europa 
en 1914. Hasta entonces, la bohemia equivalía a lo he­
terodoxo ante cualquier circunstancia de la regulari­
dad victoriana; no sólo la barricada contra Napoleón 
el pequeiio, sino la íntima rebeldía en el aislamiento 
de la sociedad. 

Muy joven, buscaba lo maravilloso en el garaje que 
convirtió en galería de arte, mirando a la Alameda 
quiteña. Pintaba en esos días no únicamente con la 
materia formal, sino con el alma del XIX, en pequeñas 
heroicidades en desacuerdo con lo establecido. De 
agudo sentido humorístico, un día dejó la burla para 
marchar a Roma y adquirir disciplina. Y parece que 
no la adquirió, porque la Academia le fue pesada, 
torpe, exacta y marmórea. Mejor con\'enía a su curio­
sidad recorrer salas de museos, audacias de innova­
dores, calles abigarradas de colorines insolentes, como 
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si algún fantasma las hubie;e arrancado del viejo im­
perio vencido, y jugar y soñar con la vicia, puesto 
que entonces le sobraba. ¿ Cómo no habría de sentirla 
ancha, larga e intemporal entre el vino, las columnas 
del Foro, San· Pedro y las mujeres? Pero volvió, habría 
de volver constantemente, de cuerpo a veces, de es­
píritu siempre, a su Quito, pesaroso quizá de haber­
se extraviado entre los escorzos de las viejas ciuda­
des, donde seguía escuchándose el eco bronco del 
padre Verlaine y el simbolismo mantenía su luchá 
sin cuartel contra el obstinado academicismo del 
viejo régimen. 

Es posible, empero, que Egas haya afinado en Roma, 
como sin duda lo haría desp'ués en París, su innata 
habilidad formal, de tanto ver quizá•más que de tanto 

\ trabajar. El ojo es en el ar~ista el órgano principal ; 
las manos se sueltan para seguirlo en su camino pene­
trante de sabiduría, pero es la función ocular la que 
pinta o simplemente dibuja. En Quito, pacato y manso 
entonces, que no se interesaba por el ane, Egas empe­
zó a ver con cuidado cómo se descomponía y recom­
ponía la luz andina. Los demás, que eran casi todos, 
ni siquiera se detenían a reflexionar frente a las vír­
genes y los angelotes barrocos de la tradición colonial. 
El antiguo virtuosismo de los grandes de la Escuela 
de Quito y de los innumerables anónimos, indios y 
mestizos, parecía olvidado. Desde la época de los 
Salas no renacían virtudes plásticas suficientemente 
dotadas como para continuar una tradición honrosa, 
esa que, como uná fuerza vegetal irresistible, hizo los 
fustes dorados de las columnas, el revestimiento orna­
mental de las paredes, los tallados en oro y púrpura, 
las sutilezas de los motivos ocultos, las custodias sa­
gradas enracimadas de flore; y esmeraldas a todo co­
lor, la cerámica de arcilla de resplandor, los retablos 
y las sillerías, las techumbres de cedro, lo~ taraceados 
policromos de los muebles, las cornucopias, las esta­
tuas, la espejería, la pintura ... 

Dos extranjeros enseñaron por esos años en la Es­
cuela de Bellas Artes. Era una manera de incitar a que 
los artistas despertasen y comprendiesen las sucesivas 
categorías que en Europa ponían a prueba a la plás­
tica moderna. Paul Bar fue uno de ellos. El otro, Luis 
Cassadío, mientras por la costa ecuatoriana Roura 
Oxandaberro permaneóa con su vieja maestría en el 
impresionismo. A Cassadío le cupo en suerte intere­
sar a Egas en el paisaje nativo y en descubrir, por sobre 
todo, la terrible y penosa condición decorativa del 
indio ecuatoriano. Ya había dicho Matisse, saliéndose 
del encendido fauvismo y con una nueva visión de los 
problemas cromáticos, que "la composición es el arte 
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, • puesta "La calle J 4 ", pintura de denuncia socia/ 
En la pagma O ' ifi l · 

l • 0 tiempo pone de mam iesto e impacto que cauió 
Pero que a mtsm l , 1· d 

en Camilo Egas la visión de a megapo is e Nueva York 
y que está considerada como una de sus obras maeitrai. 

d I de manera decorativa los diversos elemen-e arreg ar . ,, . 
tos de que la pintura dispone para expresarse . ¿ Exis-

tía de cierto el indio? ¡ d" r: d -
I , t nto por todas partes, que e isiraz e lo Se o ve1a a 

·d· ¡0 escondía para -el amor y para el arte. cotl 1ano , . . 
M lguna ocasión, Egas penetro en el m1steno as, en a .d d 1. . 
· d' ·e'ndolo como una sola um a p asuca con m 1gena, v1 . 
I d Ices montañas doradas de la sierra y como una 
as u 1 . , d 1 

continuación de la piedra, una pro ongaoo~ , e ge-1 
mido del agua, sujeto y objeto d: la desolac1on, ma­
jestuosa decoración de la desgraoa en los colores del 
poncho, tan semejantes a los retazos ~e la sembrad_u~a 
andina, en azules, en verdes, en amanllos de oro VICJO 

0 en el ocre agresivo y álgido del páramo. El modelo, 
en el estudio de Cassadío, era inescrutable, mas, p·ara 
Egas, un mundo entero y desconocido pidió asilo en 
su retina. Y la nueva presencia se hizo activa en el ofi­
cio adquirido; así la forma encontraba, cada vez con 
más identidad, el idioma que su espíritu ansiaba para 
trascender. Hubo quizá por un tiempo algo de paisa­
jismo retrasado, pero sobre él predominó un estado 
de alerta, un caudal inspirador y una manera formal 
que abandonó el simplismo decorativo por la profun­
didad cromática. 

Egas pretendió conocer al indio, aunque situarse 
dentro de su alma debe haberle sido rarea casi impo­
sible. Para conocerlo, en esos ai'los de su formación, 
la violencia expresionista habríale perjudicado, lo cual 
no quiere decir que su indigenismo careció de conte­
nido social. De lo que careció fue de beligerancia 
abierta; de lo que abundó fue de amor. Haberlo hecho 
así constiluyó, por cierto, la iniciación de un movi­
miento pictórico que encontraría sus idóneos maes­
tros años después. En tanco, ni la anécdota, ni lo lite­
r~ri?, ni el cartel le menguarían su propósito de cono­
c1m1cnto y ~rascendencia; mucho menos el grito. Egas 

. nunca gnto; fue tenso y suave, magro y bondadoso, 
de pro:undo humor y persistente tristeza, cauteloso y 
con~emdo, entre los límites de la ternura y el buen 
oficio, con una poderosísima vocación por la forma, 
sin la cual el arte es nada o poco menos que nada. 

De todos modos, el decenio de 1930 a 1940 fue una 
ép~~ de ~en~ncia y protesta. Créese que luego se 
ol:1~0 del_ md10, d~ cuyo dolor Momalvo quería es­
cribir un hbro que haría llorar al mundo. No es ésa la 
v:rdad. En 195 7, poco antes de su muerte, pinta in­
dios, los crea con el color, elevados, subiendo a algu­
na parte inaccesible, tristes, alegres, quizás embriaga­
d_~s, p~d~r~sos de cualquier modo, en una composi­
Cion smfomca, en la cual, si existe la deformación, 
es apenas la de una norma de contrapunto O de una 





fuga que responde en el tema con el sei'lorío de quien 
conoce bien el lenguaje plástico. En ese y en otros 
lienzos indigenistas el tema ejerce sobre su capacidad 
creadora una gran seducción, sin las contradicciones 
banales que los débiles suelen encontrar entre fondo 
y forma, inexistentes, por supuesto, la una sin el otro. 
El formalismo es cosa distinta, un mal que aqueja a 
los artistas de corta visión y larga pedantería. En los 
indios de Camilo Egas están, sin titubeos, la gracia ala­
da, la poética fuerza del color, la dinamia creadora en 
el agobiado o en el danzante, y un casi alegre dominio 
de los P,oderes de la expresión plástica. 

Camilo Egas amó el viaje; nunca las estaciones lar­
gas ni en mujeres ni en países. Cambiar, como artis­
ta y como hombre, nunca es una derrota, sino la forma 
de la victoria que enseña una meditación bien dispues­
ta a tratar de comprenderlo todo, lo cual por cierto 
es imposible, mas por eso mismo digno de empren­
derse. Otra vez en Europa, ya en los inicios de lama­
durez creadora, en búsqueda constante, estudia los 
modos en que el artista va acercándose a las medias 
verdades de los sucesivos descubrimientos en la apá­
riencia de las cosas y los fenómenos. Del realismo al 
suprarrealismo, en verdad, no hay más diferencia que 
la que puede establecer de súbito un hombre de cien­
cia cuando descompone una trayectoria de panícula 
material en un fenómeno de velocidad capaz de vencer 
al sonido y a la luz. El hierro y el cemento son cosas 
para tocar : los vacíos que al atraerse les dan gravedad 
tienen que ser juego natural. Cuando un artista pre­
siente estas suprasensaciones vitales, su agónica ten-

, sión por comprender y comunicar lo que cree haber 
comprendido es desconcertante, insaciable, adolecida 
de ensueños de espanto. 

No puede negarse que el gran muralismo mexicano 
había abierto una puerta a la realidad social de Amé­
rica latina, haciéndole tomar conciencia de su his­
toria con la pavorosa presión de un millón de mu~r­
tos. Para las relaciones intrahumanas aquello lue 
casi una hora de bienaventuranza; más por lo r¡ue 
prometía, menos por lo que lograba. Pero había otras 
cosas: las que Egas conoció cuando indagaba en los 
misterios de la furia creadora; cosas más grandes que 
esa revolución, más permanentes, cuando menos, 
que ocurrían aquí y allí, en el mundo, en el inmenso 
conglomerado de la humanidad doliente. Esos debieron 
ser sus largos momentos de sueños suprarrealistas, 
cuando tocaron su frente todos los impot1derables de 
lo verosímil y de lo inverosímil. Pero no era bastante. 
Llevaba mucho dentro de sí. Para apaciguarlo, retra­
tos magníficos, desnudos de líneas puras o de \'Olú-

' 
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a á ina opuesta, "Reflejo núm. 2", realización de Ega.i 
Endl P tg r que lafiealdad, en este caso la fealdad fisiolóaica 

Para emos ra d, b i,• 

h ·da también puede transJormarse en o ra de arte deuna en , • 

espacio vuelto a crear, mientras en Nueva menes en un 
k d . · · el departamento de Arte de una alta es-Yor mg1a . . , . 
1 ble P

or su inchnac1on soCial, reveremememe cue a, nota . 
d d mo se recuerda con reverenoa a Norman rccor a a co . " 

h . "The New School for SoCial Research . El T ornas . • • 
a ahora él pero un maestro que se ensena-maestro er , . . , 

b · mente a sí mismo mqu1eto, cada vez mas aconunua ' 
inquieto por el expresionismo europeo. 

Muchas veces se preguntaría Egas dónde encontrar 
el ritmo necesario para el nuevo arte que en el mundo 
pasaba de un lugar a otr?'. ,º de un_ momento ª, otro, 

or decirlo con más prec1S1on, derribando obstaculos 
~on la inmensa energía de una civiliz~ción en _cri_sis 
demoledora. En menos de cincuenta anos, la plas11ca 
europea había pasado desde el impresionis~o ~l abs­
traccionismo, y en cada paso una cadencia diversa, 
una escuela fulgurante, un estilo que no podía real­
mente llamarse así porque le faltaba el reposo nece­
sario que la misma sociedad humana rechazaba; una 
manera hoy, otra mañana, con todas las variaciones 
tonales, las profundidades dinámicas, la algarada fu. 
turista que golpeaba en Italia, el cubismo ascético o 
la ternura del movimiento eslavo que reinaban -se 
diría que por horas, si las exageraciones se permitie­
sen- en París, y luego, y siempre como una constante 
de época, la irrupción de lo irracional en el lenguaje 
pictórico, rendido a las evidencias frcu<lianas, al es­
Lremecimiento revolucionario e.le un siglo que no se 
e~_contraba a sí mismo, salvo en dos guerras que el 
d_1Je_ron la verdad brutal <le su ineficacia, y al existen­
c1a_l!smo que_ al demostrar lo que constituía la libert.ad 
deJabala enajenada en la desesperante náusea de vivir. 

Todo ello sólo podía ser transmitido en símbolo~: 
Cam!lo Egas lo p~n:ibió con sagacidad. Comprendió 
qu~ i~nportaba _m~s gue nada substituir las imágenes 
ObJet~vas, ~ub_st11uir toda la pobrísima realidad visi­
ble, fuera 111d10 o no lo fuera, fuese árbol O no fuese 
río ~ue_ no existe <le veras en la mudanza perpe~ua de 
st~s ª~~,ts, 0 los bodegones que se sostienen por la res­
p 1rac1on de las moléculas ... ¡ Pobre realidad visible a 
simple ojo!, se repetiría en la discordia del sentimien­
to. Querría entonces remplazar esas falsilicaciones 
d~I orden, cap~das por el ojo en el objeto de su inme­
diatez, por la mcerudumbre de que él y el mundo es­
taban llenos y que, al ser descubierta en la sucesión 
?e _sus fugaces presencias, abría objetivamente, no sub­
Jetlvamente, en verdad, nuevas formas, nuevas realida­
des, increíblemente desconocidas, pero increíblemente 
auténticas también. 

'"' 

Conve~tido estaba el blanco en lo que se quisiera 
hacer de el, por el esfuerzo admirable y hasta hechizan-
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te del impresionismo; el color había conguistado su 
independencia de los contornos fijos ; ganada estaba 
la batalla con la arbitrariedad personal en la expre­
sión; y poco, muy poco, habría de esperarse de la re­
presemación natural, si en la naturaleza todo parecía 
incoherente, según lo afirmaba con certeza la fisica 
matemática, y todas las ciencias de relaciones lo con­
firmaban al establecer gue la fórmula es anterior a la 
experiencia inmediata. Asustado o no, el artista­
hombre lanzábase en busca de su propia identidad 
en ese infinito 'mundo sorprendente de lo camuiante. 

Yo creo gue Egas reflexionaba de modo parecido 
a lo dicho . No podía ser de otro modo. Se le escapa­
ban palabras, como en una confesión, bien lo recuer­
do, en un almuerzo a solas que hicimos en un figón de 
Quito, durante uno de esos viajes en que traía la gran 
confusión de Nueva York para extinguirla por 
unos días en su Quito lleno de indios y blanduras 
celestes. ¿ Qué importancia tiene lo documental en el 
arte?, se pregumaba. ¡ Hay que descubrir, siempre 
más allá, sin la frontera cerrada! Así lo hacían los 
grandes observadores como Chagall o Matisse, Picasso 
o Brague, alejándose de la modelación de contornos 
exactos y construyendo espacios imaginarios, por ma­
nera que el corazón del artista desbordaba en conoci­
mientos (luevos y en luces inventarlas, para mezclar, 
no ciertás;: ronalidades como en el claroscuro, sino 
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lo cálido y lo frío de los colores. Obteniase así un nue­
vo instrumemo, un idioma mayor y más completo, 
una humildad más íntima y grata al anista, puesto que 
la dinámica fuerza imerior quedaba subordinada a 
un lenguaje en el que se ;1cumulaban alusiones y cur\'a­
turas, como en los grandes espacios del universo; y 
t?d~s las líneas rect_as de la expresión y los círculos 
u_m1clos er,~n dcstn11dos por la infinitud que el cspí­
ntu del _amsta perseguía para su propia e intima per­
manencia . 

Una manera de trascender así, se diría Egas, encon­
trábase en el exprcsionisrno, pero no en el de "El 
Puente", de arriba, ni en el de "El Jinete Azul", de 
abajo, no germánico, en todo caso, sino en una comu­
~ica_ción, de~ írnpetu con la tela, temp~rado con su 
lmaJe ps1qu1co, mediterráneo y ecuatoriano. Habría, 
pues, de exteriorizar sentimientos y totalizar ordena-

damente cuestiones diversas y hasta contradicwrias 
para dec~rlas mejor. Ver ~Igo; verlo bien y otorgarle 
1~ '.nayona de edad en la significación subjetiva, obje­
uvandola para que no se debilitasen sus formas ni su 
c~lor e_n una i~mersión vandálicameme mítica, pero 
s1 apasionada sm perder claridad, con adecuada au­
dacia cromática para que el ritmo de la composición 
~o p~rdiese el '.11ovimiemo original de su vida personal 
mtenor, sacudida por la intención de subrayar el asun­
to mayor, que podía ser lo cotidiano y siempre lo 
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En la página anterior, «Horas tempranasii,y en ésta «Flow in 
Gray)) (1961), dos obras de Egas ya herid? de muerte. Quizá _la 
presencia de ésta se trasluzca en el arte del pintor, que desea manifestar 
la grandeza de la mente con ellas. 

existencial, no lo esencial único, porque eso no existe 
ni jamás existió, cuando menos para la capacidad hu­
mana. Si el lector ve con cuidado "La calle 14", con­
vendrá en que Camilo Egas dio toda su verdad expre­
sionista a la tensión que entonces padecía su espíritu, 
una tensión que inexorablemente lo conduciría al 
abstraccionismo, no al geométrico, sino al de las car­
gas un poco irracionales, tal como las llevan el mismo 
mundo, la tierra y el espacio en que se mueve por un 
azar electromagnético, de cuya naturaleza arbitraria 
se duda cartesianamente sólo para darle tranquili­
dad al pensamiento. 

Se preguntaría Camilo si la belleza fisica es la sola 
belleza que los dioses colocaron en el mundo para 
el solaz animal. Al saber que no, pintó en 1951 su "Re­
flejo n.0 2": esa nuca rota, ese cuello destrozado por 
un dolor inextinguible, sin anestesia posible. Está de 
pie, frente a un espejo doble, que le devuelve la pena 
y el terror, con el fin de que ambos no se extinguiesen 
para que, siendo verdaderos y conociéndolos bien, le 
ayudasen a soportar la existencia así reconocida. 

Todo arte moderno, todo arte en verdad, que lo 
sea y no lo finja una baladronada de espátula o un 
barniz pulido que chilla con artificio, sabe que en 
rechazar lo lindo consiste su prueba. Lo lindo es el 
adjetivo de los tontos. Cuando el hombre artista 
buscó en otras épocas la belleza fisica ejemplar, no 
reprodujo lo que era, sino lo que debía ser como un 
ideal de perfección : estaba el griego pintando o es­
culpiendo ideas y movimientos, no hombres hechos 
de purísima armonía, Y como hoy sabemos que una 
Venus imperfecta es muchísimo mejor que la perfecta, 
y los modelos fisicos abstraídos de la realidad ya no 
interesan ni al arte ni a la ciencia, quien hace uno o 
practica otra se afana por encontrar la belleza en lo 
que sea más verdadero, no en lo ~ue sea ap~rente­
mente más lindo. Es por razones as1 que el artista no 
está jamás al servicio de nada, sino de lo que busca, a 
veces insensatamente; es volver a crear lo que acaso 
estuvo mal creado por el escorpión o la codicia. E! 
hombre que cuida del artista y hace uno con él es otra 
cosa: éste se queda en el mundo que únicamente está 
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poblado· de vivos en carne, y hace bien, si es que deja 
al artista, a su parte de sí, en libertad de obra y pen­
samiento. Crea el lector que lo monstruoso no es el 
feísmo que existió, por razones valederas y religiosas, 
en otras épocas: lo monstruoso es no comprender la 
mecánica absurda en la que vive el hombre de hoy, 
entre el hierro y la furia, entre el dinero y las excre­
ciones finales. Y si una imagen es fea, su poder expre­
sivo puede ser hermoso: el artista que lo sabe trascien­
de la primera impresión sensorial hacia la significa­
ción o presentación estética que tanto persigue con su 
corazón exaltado de amor. _ 

Digo estas cosas, y pido excusas por lo digresivo 
del discurso, porque así entendí-a Cami.lo Egas, y así 
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lo he vuelto a entender al contemplar sus últimás 
obras. No _hay g:ntes de metal, aunque las hayan pin­
tado grandes pintores. Nuestra sociedad es de cosas, 
y_ todo en ~lla p~rece cosificado, pero no, quiéralo el 
cielo, el arusta, liberado por serlo de la deshumaniza­
ción y despersonalización de nuestra época señalada. 
por el exterminio y la avidez. 

Sien:ipre ha_y q~e recordar a Malraux, para quien · 
el terrible lenguaJe de la realidad interior es anterior 
al arte, pero sólo por el arte está revelado, si.o la banal ' 
necesidad del tiempo. Hay que recordar a Malraux: 
"Atribuir al expresionismo eso que se había llamado 
deformación era una buena manera de no compren­
der que la búsqueda de esa deformación fue una bús-



En la página anterior, «Desolación" (1919), pintura de Camilo Egas en que, con un patético lenguaje, el 
autor nos quiere hablar de la deshumanización del mundo. E,;i ésta, dos obras que demuestran que Egas no 
abandonó el tema indígena, al cual dio siempre un tratamiento de gran colorido y altivez. Bajo estas líneas, 
« El indio Mariano" y, al pie de página, «Gregorio y Carmela" ( Museo del Banco Central, Quito}. 

queda constante del arte... Durante cuatro· o cinco 
mil años, la expresión del artista y la de lo sagrado 
fueron tan anónimas como la contemplación ... " En 
nuestro Camilo Egas así ocurrió : "la voluntad de es­
capar a la esclavitud de la realidad". 

Estaba enfermo Camilo, y pintaba. Estaba enfermo, 
y moría. Mientras más se acercaba a la muerte, mejor 
sabía cómo escapar de la esclavitud de lo real, o de lo 
que se cree real. No era viejo. Tampoco estaba enve­
jecido: simplemente la corrupción orgánica del cuer­
po, único y triste modo de renacer, era día a día ven­
cida por la inteligencia y el espíritu, era consumida 
para enaltecerlos, en una entrega total. Se cumplía 
finalmente el fenómeno de la trascendencia. Quizá 
de esa última relación con la muerte, a la que todo 
lo corporal está obligado, surgieron la luz y la con­
cordia, en planos muy elevados de composición, de 
"Horas tempranas" o de ese movimiento tan impre­
sionante de "Flow in Gray", ambos de 1961. Allí está 
el ave del paraíso, de verde garganta metálica y oro en 
la cabeza, el ave que nunca existió ; allí la sombra que 
se oponía a la ventana, la duda, el temor, el heroísmo, 
las grandes columnas truncas, la terrible indiferencia 
de la naturaleza, la pequeñez carnal y la grandeza de 
la mente que trataba de llegar al puerto donde la des­
composición es desconocida y el arte perdurable y 
común. 

A. P. D. 
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Arte público de la mitad del siglo 

La utilización de recursos artísticos como parte de 
las obras públicas nacionales y municipales es tardía en 
la historia del arte ecuatoriano, dominado por la arqui­
tectura religiosa hasta el siglo XIX. La instalación de 
monumentos cívicos, la ornamentación de calles y pla­
zas, y la construcción de grandes edificios públicos, es 
un fenómeno propio del siglo y se concentra especial­
mente en los períodos de bonanza económica, cuando 
es notable el desarrollo de los centros urbanos y el es­
fuerzo de los gobiernos y en general de los sectores so­
ciales por adelantar la integración geográfica y política 
de la nación.~ Estas iniciativas no han constituido una 
práctica continua, ni han respondido a un proyecto pú­
blico de l~rgo plazo; lsin embargo, influyeron notable­
mente en el desar rollo artístico y cultural en la med;da 
que implicaron la colocación de recursos económicos 
importantes en el campo del arte y hasta cierto punto 
la imposición de un estilo y formato determinados. Es­
tas influencias actuaron principalmente sobre la arqui­
tectura y la escultura y se concentraron sobremanera 
en las décadas de 1950 y 1960,_ 

Además de la ejecución de obras públicas, hay otras 
maneras de influencia del sector sobre el campo artístico 

. que deben ser tomadas en cuenta: la acción más o me­
nos permanente de algunas instituciones como la Casa 
de la Cultura Ecuatoriana y el Banco Central del Ecua­
dor; los programas nacionales y regionales de conserva­
ción y restaµración de los bienes culturales; los planes re­
guladores del desarrollo urbano; los premios, salones y 
concursos; y, más recientemente, la adquisición de obras 
de arte para las ?ficinas públicas y los Bancos. Si bien no 
ha existido una política definida y congruente para el 
arte, todas estas acciones dispersas, muchas veces coyun­
turales, constituyen el marco general de la acción públi­
ca en el cual se ha desarrollado la vida artística del pre­
sente siglo. Se revisa en esta sección lo más sobresaliente 
en el amplio terreno de la construcción y ornamentación 
pública, y en las dos siguientes, la escultura y la arquitec­
tura, íntimamente ligadas. 

Los antecedentes de construcción pública eh el si-

"Benjamín Carrión», cabe~a, por César Bravomalo, ubicada en el 
acceso al edificio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana. Esta obra y 
"La Insidia», de Antonio Salgado (reproducida en la página 73), son 
posiblemente las más bellas muestras de arte público en Quito. 

glo pasado son escasos, y más aún aquellos de significa­
ción en el campo del arte; cabe recordar realizaciones 
perdurables de los gobiernos de García Moreno e Igna­
cio de Veintimilla como el Observatorio Astronómico y 
el Te;tro Nacional Sucre en Quito, aparte de algunos 
bustos de próceres y militares y la adecuación de par­
ques y plazas en las principales ciudades del país en los 
primeros cincuenta años de vida republicana. Los go­
biernos liberales de principios de siglo, principalmente 
los de Alfara y Plaza, se esforzaron por dotar de instala­
ciones a los centros de en·señanza media, e iniciaron la 
construcción de algunos edificios gubernamentales. 
Este proceso fue más notable a partir del primer cuarto 
de siglo, cuando Quito y Guayaquil experimentabari sus 
primeros crecimientos importantes; entonces los go­
biernos emprendieron algunas obras públicas de consi­
deración, sostenidas en el flujo de recursos provenien­
tes de la exportación de frutas tropicales. Es importante 
hacer notar que en aquel entonces una buena parte de 
los fondos para financiar estas obras se recogieron en 
el sector privado a través de asociaciones cívicas y fun­
daciones, canalizando así parte del ahorro privado ha­
cia obras públicas no productivas destinadas a crear el 
ambiente de la modernización del país . 

Desde entonces y hasta la mitad del siglo la gene­
ración de símbolos de nacionalidad en general y de 
identificación y particularización de los sectores sociales 
se apoyó de manera significativa en la conmemoración 
pública de los acontecimientos cívicos y militares, y en 
la dedicación de monumentos a los líderes políticos. 

· También la competencia regional, centrada en las ten­
siones entre Quito y Guayaquil, encontró forma de ex­
presarse mediante la construcción pública. 

A estos procesos y a esta época corresponden un 
buen número de monumentos cívicos. La columna de la 
Independencia en la plaza mayor de Quito es obra de 
principios de siglo; 4Ia de Guayaquil, concebida por Ol­
medo un siglo ante~, se inició en 1909 sobre un diseño 
del catalán Queirol y se concluyó en 1918 bajo la direc­
ción sucesiva de Folgueras 'y Montserrat; la plaza se 
adornó con esculturas en bronce de inspiración clásica. 
De artistas franceses es el colosal monumento a Simón 
Bolívar en la capital, que rivaliza con aquel que conme­
mora el encuentro de éste con San Martín en el puerto 
principal. F. Blásquez es autor de un monumento a Be­
nalcázar y Luis Cassadío de otro de cuerpo entero del 
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- Ab • 1. d J . A d _.1 que decoran uno de los edificios de la Univerfidad Central de Quito. En 
a10, re ieves e aune n ruue , B r en Gua 'ª uil A l tÚ 

la opuesta, arriba, monumento a la entrevista entre San Afartin Y ~ war !> q · a recha, 

arzobispo historiador González Suárez, ambos en Quito; 
Guayaquil cuenta a cambio con expresivas estatuas de 
Olmedo, obra del escultor francés Alexandre Falgiere, 
y de Bolívar, del italiano Giovanni Tenderini. Otras 
obras de menor magnitud y numerosos bustos pobla­
r?n las plazas y avenidas de las ciudades de importan­
CJa; destacan en algunos parques de AmbalO y Riobam­
ba y en el Cementerio General de Guayaquil esculturas 
?e corte clásico, muchas de ellas realizadas en Europa e 
mcorpora<las al paisaje urbano como muestras de buen 
gusto y prosperidad de los sectores favorecidos por el 
auge agro-exportador. 

Los edificios públicos más impon.ames de la primera 
mitad del siglo son muestras de estilo neoclásico adap­
tadas por arquiteaos europeos a las proporciones y ne­
cesidades de las ciudades ecuatorianas en crecimiento. 
La Gobernación, el Municipio r la Torre del Reloj en 
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«La Insidia», escultura de Antonio Salgado en una pla<.a de Quito. 

Guayaquil; el Banco Central (~espués Bib_lioteca Nacio­
nal) los Teatros Bolívar y Cap1tol, el PalaCJo <le la Expo­
sición (luego Ministerio de D~fe~sa), los ed_ificios d~ ~a­
rreos, Ministerio de Comumc.aaones )' C1rculo l\hlnar 
en Quito; así como las instalaciones para los Colegios 
Benigno Malo en Cuenca, Bolí\'ar en_ Ambato, _ Maldo­
nado en Riobamba y Mejía en la capnal, son e.1emplos 
de construcción pública de una época y un espiri1u que 
emulan la cultura europea, mientras escri1ores y anis­
tas nacionales desarrollan el indigenismo y el realismo 

social. 
Terminada la segunda Guerra Mundial, en un am­

biente de estabilidad política y reno\'ada prosperidad 
económica, arranca un nuevo impulso modernizador, 
bajo condiciones relativamente distintas. Por primera 
vez se establecen normas municipales de con1rol de los 
procesos de urbanización y construcción y se atiende a 



la necesidad de crear espacios públicos y cuidar el orna­
to urbano, al menos en las zonas de expansión. Hay 
para entonces arquitectos, constructores y planificado­
res nacionales y una generación de artistas, entre ellos 
algunos escultores, formados por aquellos que intervi­
nieron en la producción de la estatuaria de décadas an­
teriores, que son convocados para incorporar su esfuer­
zo en las modernas construcciones oficiales. 

Al final de la década de 1950 se iniciaron las obras 
de arte público que podrían considerarse más impor­
tantes en lo que va del siglo: los frisos y murales del Pa­
lacio Legislativo, de las Cajas del Seguro, de las Ciuda­
des Universitarias y de los aeropuertos de Quito y 
Guayaquil; en todos los casos se encargaron a artistas 
nacionales los diseños y se incorporaron a la arquitectu­
ra como parte de un discurso acerca del origen y evolu­
ción de la sociedad nacional. En estas y otras olm~s ocu­
rre el encuentro, importante, entre los esf ucrzos del Es­
tado por crear una infraestructura adecuada al desarro­
llo y el quehacer de los artistas que venían buscando 
los espacios para expresar su discurso estético naciona­
lista y monumental. Los edificios del Banco Central en 
Quito, Guayaquil y provincias, de los núcleos de la Casa 
de la Cultura y de otras instituciones publicas continua­
ron esta tradición, con notables resultados. 

Luego de una larga polémica, que mucho tenía de 
política y poco de estética, se permitió la construcción 
del monumento :J Eloy Alfara en Guayaquil y la instala­
ción en Ambato de una imponente cabeza de Juan 
Montalvo. A lo largo de la década de 1960 en casi todas 
las ciudades se adornaron plazas y avenidas con nume­
rosas y variadas esculturas que incluyen desde alegorías 



románticas, hasta bustos de toda clase de personajes 
nacionales e internacionales. 

Casi sin excepción las construcciones públicas de 
estos años de modernización alcanzaron proporciones 
justas, contribuyeron eficientemente a los pr~pósitos 
.funcionales que las originaron y dotaron a las cmdades 
de importantes ejes de desarrollo urbano.: Las obra_s de 
arte que se incorporaron :º~sticuren parte de_l pa~nmo­
nio cultural y son muy s1gmficat1vas en la h1stona del 
arte ecuatoriano.' Las obras más tempranas, en el Pala­
cio Legislativo, la Universidad Cent~al y la Caja d~ Se­
guro Social, son como el punto culmmante del realismo 
social, que trae aún la inspiración indigenista y se orien­
ta a expresar, sintéticamente, los grandes momentos y 
las fuerzas fundamentales de la construcción de la na• 
cionalidad. Los murales realizados posteriormente, en 
los edificios del Banco Central en Quito, Guayaquil y 
Ambato y en otras construcciones públicas y privadas, 
son más bien expresionistas o abstractos, manteniendo 
la calidad de los antes mencionados. Estas. obras fueron 
realizadas por grandes figuras de la plástica ecuatoria­
na, como Mideros, Rendón, Andrade, Guayasamín y , 
otros, cuya obra se comenta en otros capítulos de este 
volumen. 

· Menos fortuna han tenido las ciudades ecuatoria­
nas con la escultura conmemorativa y ornamental de las 
décadas de 1950 y 1960. Cabe salvar, en el primer géne­
ro; Homenqje• al Sesquicentenario en el Centro Cívico 
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de Guayaquil, obra monumental de Guayasamín, y el 
ya mencionado monumento a Eloy Alfaro, de Palacios, 
en la misma ciudad. Con pocas excepciones la estatua· 
ria cívica carece de interés artístico y algunas son des• 
proporcionadas aun desde el punto de vista estricta· 
mente paisajístico. Entre las obras de ornato sobresalen 
Homenaje a la Madre, de Andrade, en Ambato, y la Insi­
dw., de Salgado, en Quito; pero lamentablemente lla­
man más la atención algunos despropósitos enormes: el 
Monumento al Labrador, el Altar de la Patria, la Vir· 
gen del Panecillo, el anfiteatro de líderes indígenas de 
la Plaza Indoamérica, todas en Quito. 

. Mej~~ suene _ha corrido el paisaje urbano con la 
1mplantac1on de edificios públicos desde 197 5 en adelan· 
te. Si bien es verdad que en algunos casos se hicieron 
adaptaciones y arreglos de mala calidad para dar cabi· 
da a los cuadros burocráticos en expansión, han sido 
más frecuentes los aciertos, sobre todo cuando la ex· 
portación de petróleo permitió al Estado y a las carpo· 
raciones provinciales y municipales hacer generosas in· 
versiones, que si bien se han concentrado en Quito y 
c.:uaraquil, han dinamizado también a las capitales pro· 
vmaales y a algunas ciudades intermedias. El Palacio 
Legislativo, y quizá aún más el Banco Central, marcan 
desde la década anterior un estilo de construcción pú· 
blíca que se difunde y crece en escala, basado siempre 
en la utilización de modernos sistemas y materiales 
constructivos. Se cons~rva aunque en menor magnitud 
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A La izquierda, monumento a Simón Bolívar, por Emest Charton, ú 
Tourner y Swovoda, en el parque La Alameda, de Quito. Abajo, 
relieves de Jaime Andrade en el edificio del Instituto de La Seguridad 
Social, en Quilo. 

la incorporación de obras artísticis como parte del dise • 
iio arquitectónico, práctica crecic:nt emente adoptada 
para la edificación privada, principalmc:111e la ho telera. 

Se podrian m enáonar mud10s ejemplos de estos úl­
timos aiios, pero e.abe destacir entre e llos las nuevas ins­
talaciones de L1 Casa de Cultura, el Hospital de bs Fuerzas 
Armadas, el P..1inisterio de Ag1icultura y Gana1leria, to • 
dos en Quito, y la Tenninal Ten-estre en Gu;1 yac¡uil. 

Pero la dotación de ins1..1laciom·s públic:1s no . ob ­
mente ha creado nuevas e s1ructu1-as arc¡uitl· ctónicas: 1·11 
Quito y e n ciud:ides de provincias se han rescatado edi­
ficaciones amigu.'\S, algunas de , ·alor his1ó1iro. para ins­
talar oficinas gubeniamentales. con t·fecto hc1wficiosos 
sobre el paisaje l!l'b.1110 r ('l mantenimic-1110 tk u ar• 
m onía . Le cabe al Banco Cent ra l del Ecu:u lo r huc•na 
parte del m éiito de c tos acierto . 

Esp<.'cialmente polémio fue la solución <facb :il 1':i ­
L-tcfo Municipal en Quito, m odern a ron-tn1 ri n 11uC' in• 
tc·ma annoniurse ron el oonjunt dC" la pbu m a 'Or de 
b ó 1ubd y que logró ina.n1)()rar, rt'" ·t: ur . do·. los c-djfi. 

cío o rigina les aleda1ios. Lamentable es. e n cambio. el 
dt'slino de las ciudades univc1. ita1ias de Guayaquil y 
Quiw: agobiada s por el cn :rimiento cstudiant il y la es­
c 1sci de rc·curso . la unin· rsidadcs no han podiclo rni­
dar el dcsarmllo dt" u instalacio nes. c¡u<' ahora son 
mucstraiios de e tilos y solucio nes de emer¡:;<'ncia. 

No ('~ tau impo rt."111tc e n los últimos a1ios, rom o lo 
fue hasta 1970. el de anollo de· la e: 1atu:tria rfri. u or­
namcnt;d; son i111po rt.1ntc. po r u c.1r.iac·r plástico la 
e1brza de Be11ja111i11 C1 nió11 en la Ca a de la Cultura 
en Q.!1ito y un. Sim ó n Bo li,·ar. a pie y con po 11d10. que 
conm cm o1·a la gesta de Tarciui. L:i de p1 opor ión de la 
cpo ., es sin eluda la I c-moddación del m o m111w111 0 ele 
l. linea c<¡ui110 cia l e n a n Anto nio d t' Pichincha. 

Tres t6 pirns adicionale ciben en c-Slt' epígrafe· d<-· 
di * do al :inr público . i b ien con e pondC"n m:i · hicn a 
politi públio para o sol,1t• el am·: el im¡ml ·o del rC's• 

te la in,·e tigación arqueológica, la n.- tau ración )' la 
p10111 ción del ane. Ecuador es un pai con un impor• 
1:intC' legado arqueológico que eculanncme fue éX· 





A la izquierda, monumento a la revolución de Eloy Alfaro, tn 

Guayaquil. Abajo, faclzada del Palacio Legislativo, en Quito, obra en 
la cual, como sucede tn muchas otras, se incorporan obras artísticas 
al diseño arquitectónico. 





En la pá_¡:i11a nnlrrior, 11nn de las f achadas drl lmtituto de la Seg11,-idad Social, en Quito. En ésta, a la 
i..:_quirrda . mmwmmto al ar::_obi1po Gon::.á/ez S11á,-ee, también m Quilo, obm reali::.ada ¡,or 
, I ,. ro/to,- luiJ c¿ajsadío: a la _dnecha , detalle dr los relieves de Jaime A11drade en los edificios de 
la ú11i1lfrsidad Cmtral, de Quito. 

plotado y exportado de manera incontrolada e incon­
trolable. Los primeros coleccionistas y estudiosos que 
1·escataron para el público y para la historia nacional 
este patrimonio lo hicieron por su cuema y con muy 
poco apoyo y comprensión: González Suárez, Jijón y 
Caamaño y Estrada. Lamentablemente estas labores 
convirtieron a las piezas arqueológicas en valores de co­
mercio muy apreciados provocando su e xtracción anti­
térnica y su extra11amiento del país. El gobierno nacio­
nal y particularmente el Museo del Banco Central desa­
rrollaron un amplio programa de recuperación, investi­
gación y promoción de la arqueología ecuatoriana, que 
se extendió después a las obras de arte de la temprana 
colonia y finalmente a la habilitación de sitios de valor 
histórico, acciones a las que se debe reconocer el méri­
to de haber puesto en conocimiento del público estos 
testimonios de la primera historia del arte ecuatoriano 
y haberlos preservado, así como de haber dado cabida, 
aunque tardíamente, al trabajo profesional sobre el 
ramo. Igualmente feliz, pero con resultados mucho me­
nos alentadores, ha sido la iniciativa del Estado por pre-

servar y restaurar el patrimonio artístico del país, con 
énfasis en la producción colonial y de la tempra na re­
pública; posiblemente es más importante lo c.¡ue se ha 
logrado en la creación de un sentido de prese rva ción y 
valoració n de la herencia cultural y artística, que en la 
restauración e inventario de la misma. 

Finalmente, algunos gobiernos y determinadas 
institucio nes del sector público han apoyado y alentado 
el desarrollo del arte. La mayor parte de acciones se 
han centrando en auspiciar la circulación y promoción 
de las obras de los artistas consagrados, muy pocas en 
el campo de la formación profesional de los nuevos ha­
cedores del arte o la cultura y casi ninguna por la incor­
poración de la enseñanza artística en los niveles escola­
res o medios. No hay una política definida y congruen­
te para el arte. La labor de la Casa de la Cultura Ecua­
toriana, con sus altos y bajos, es la única presencia sos­
tenida del sector público en el mundo del arte y la pro­
ducción cultural, desde la mitad del siglo, y la acción de 
_los museos y galerías del Banco Central, en los últimos 
veinte años. 
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La escultura contemporánea 

La escultura no ha despertado en los artistas en 
est~ siglo, el mism? interés que la pintura; son p~cos 
qmenes se han dedicado a este género como su queha­
cer principal y la mayoría lo ha hecho en el ramo de la 
estatuaria ?ública, donde!ª creatividad es siempre me­
nor y la busqueda de horizontes plásticos limitada. 

Durante el primer cuarto del siglo los gobiernos en­
cargaron a artistas del exterior el diseño y la ejecución 
de obras de magnitud; sólo desde los años cincuenta 
surge un grupo de escultores nacionales que da :nuestra 
de un desarrollo propio, y únicamente en los últimos 
diez años se puede detectar un verdadero movimiento 
por la escultura artística que busca en esta forma de 
expresión nuevas posibilidades, experimenta con mate­
riales y se plantea proyectos distintos a los requeri-,/ 
mientos del arte público. 

U na rica · experiencia indígena en el manejo y la 
creación de volúmenes y en el dominio de materiales 
líticos y cerámicos fue sustituida en la colonia por la 
talla en madera sobre modelos europeos y, si bien en 
este campo se aprecia un notable desarrollo técnico, tal 
parecería que se sepultó definitivamente una capacidad 
de creación plástica hondamente arraigada en la cultu­
ra ecuatoriana. Valga la pena recordar que esta susti­
tución técnica se asoció al proceso evangelizador y que 
uno de sus componentes fue la extirpación de la idola­
tría y con ella las prácticas de representación iconográ­
fica. Conforme fue disminuyendo la importancia del 
arte religioso quedó solamente una base artesanal, 
principalmente localizada en Cuenca y San Antonio de 
!barra, cuya producción se distanció rápidamente del 
campo del arte y no evolucionó con él. 

En la primera década del siglo XX la preocupación,, \ 
por la escultura artística fue alentada por la Escuela de 
Bellas Artes. Algunos maestros, partiendo precisamen-
te de las habilidades de los talladores, ensayaron técni-

En la página opuesta, "El auriga", de Mi/ton Barragán, artista 
contemporáneo abocado a las últimll.l tendencias escultóricas 
Y que emplea el hierro para manifestar su visión artística, 
la cual oscila entre elfigurativismo y el abstraccionümo. 
Mientras se mueve en terrenos del primero, espiritualii.a 
los volúmenes, pero cuando camina por el srgundo, erra imágenes 
compactas a base del armónico jw:go de tensiones estructurales. 

.-J 

cas para moldear el yeso, trabajar la piedra y algunos 
principios de fundición. La copia de modelos renacen­
tistas, el retrato y la escultura cívica fueron los campos 
privilegiados de enseñanza y producción, tendencias 
subrayadas por la influencia de los artistas extranjeros 
que ejecutaron los monumentos públicos más impor­
tantes y por la formación de algunos artistas nacionales 
en escuelas europeas, principalmente italianas. Por 
algún tiempo se continuó trabajando en la talla de la 
madera con fines de ornato religioso. 
,V Destacan en el primer tramo del siglo talladores 

como los hermanos Miguel Angel, Leonardo y Vicente 
Tejada; Constantino y Alfonso Reyes, y Neptalí Martí­
nez. Herederos de una tradición quiteña y colonial, 
realizaron retablos, mamparas y marcos para La Mer­
ced, San Agustín y Guápulo los primeros; para Santo 
Domingo los segundos, y para El Quinche el último. 
Son notables por sus obras de imaginería Daniel Alva­
rado y Luis Aguirre, y como escultores, Luis Veloz y 
Antonio Salgado. A este último le corresponde la auto­
ría de La Insidia, que adorna una de las fuentes mejor 
logradas y utilizadas de la ciudad de Quito. 

A una nueva generación de escultores nacionales se * 
deben las obras que desde la década de 1950 se han 
incorporado a las construcciones públicas y universita­
rias. Algunos frisos y murales en piedra dedicados a 
exaltar los grandes momentos de la historia nacional, 
algún monumento y muchas cabezas y bustos son de 
esto~ años. L_os primerps se_ ~.E~ª c!!°ªn c_!:ram~,I!!e ,en;el, 
realismo oaal~y.zel::cxprcs1º'11.§mo, conservando en al­
gunos casos la inspiración indigenista de años anterio­
res. Luis Mideros Y.Jjlim~.ndmde:merecen ser recor- , 
dados especialmente en este ramo. Alfredo Palacios 
destaca entre quienes trabajaron monumentos públi­
cos, y Bravomalo, Negrete, Monard, Cornejo, América , 
Salazar y otros, como buscadores de nuevas posibilida­
des escultóricas a partir del arte figurativo. 

Como en totlos los ámbitos de la cultura y del arte,~ 
los años sesenta fueron ricos en experimentación y bús- ¡ 
queda, si bien no se alcanzó la cons?lidación de ningún r 
estilo ni manera de hacer definitiva.tJ\lgunos escultores • 
realizan incursiones importantes en el abstracto o en el 
objetivismo; muchos prueban combinaciones innova­
doras de esculto-pintura, se trabaja el metal y la chata­
rra. Son notables en este tiempo las infl1:1encias de Moo-
re, Giacometti y otros escultores internacionales, así 
--- ~- ---
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como una primera vuelta de la mirada sobre los mode­
los arqueológicos, las técnicas tradicionales _Y el aprove- / 
chamiento de las formas de la naturaleza. Figuras como 
las de Germanía Paz y Miño de Breilh y Y ela Lofredo 
de Klein surgen en estos años para ocupar importantes 
lugares en la plástica nacional. Si bien en todas las épo­
cas los escultores han desarrollado actividades en cam­
pos como la pintura y el grab~do, en _estos años se ob­
serva una persistencia de este signo: pintores que hacen 
camino en la escultura, ensayan en el arte mural, incor­
poran volúmenes a sus cuadros; escultores que se aven­
turan en el mundo del color, el mosaico, la construcción 
y el diseño; lo hacen entre otros: Rendón, Aracely Gil-
bert y Molinari. · 
~ La década de expansión económica y cultural que 

arranca con el auge de la exportación petrolera ha sido \ 
hasta ahora la más promisora para el desarrollo de la 
escultura como un quehacer artístico autónomo, tanto 
respecto de la pintura como de las condiciones extra­
plásticas que la alentaron en el pasado. Una nueva ge­
neración de escultores se forma en la Facultad de Artes 
de- la Universidad Central; otros engrosan estas filas 1 

desde experiencias en la arquitectura. Todos empren-
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den búsquedas rigurosas con la forma y los materiales, 
y algunos tienen oportunidades de formarse en el exte­
rior y adquieren destrezas y conocimientos técnicos im· 
.rortantes. 

c1,.~ Milton Barragán es pionero en esta línea y le cabe, 
JUnto a César Bravomalo, el mérito de ser formador de 
nuevas generaciones; Estuardo Maldonado revoluciona 
con sus trabajos en metal las posibilidades de la es· 
cultura; jóvenes como Jesús Cobo, Gina Villacís, f ~­
cisco Proaño, Teresa Barrera, Gabriel García y Pauli~a 
Vaca empiezan a sorprender con sus trabajos a un pu· 
blic~ de pronto entusiasmado, como nunca antes, coj1 
el genero, que las galerías acogen sin dificultad. 

Luis Mideros (San Antonio de !barra, 1898) fur 
discípulo de Luis Cassadío en la Escuela de Bdlas 
Artes de Quito. Su obra comprende principalmente ~ 
tratos, alegorías y monumentos históricos; hizo esc~lt~ 

d • · · tecn1• ras e ~orte c_lási,co que revelan un gran d~milll~ 
11 

el 
co, e mcurs1ono en la línea neofigurauva ) ~ d 1 

l. ed"fi o e rea is~o. So~ no_tables su enorme friso en el '. iCI 
5 

de 
Palacio Legislativo en Quito -o muchas version~ 
. c1· . , ' d dignos m ios, a qmenes antes nadie había considera 0 

de esculpir. 



En la páginf>anterior, "Ll~cta Mama" (Casa de la Cultura Ecuatoriana), obra que muestra las cualidades de 
Jaime Andrade en el manejo de la piedra. Abqjo, "Composición 1 "y "Pita", del mismo autor en su estilo más 
reciente, en el cual combina la piedra natural y el metal pintado con extraordinaria armonía (colección del autor J. 

-....C Por la magnitud y variedad de su obra, Jaime An­
drade Moscoso (Quito, 1913) puede ser considerado 
como el escultor más representativo del Ecuador. Fue 
también alumno de Cassadío en la Escuela de Bellas 
Artes, a quien remplazó como maestro de escultura a 
su muerte (1933-1954), y estudió con Camilo Egas di­
bujo, composición y mural, y con José de Creft, es­
cultura, en la New School far Social Research de Nueva 
York. Enseñó en las facultades de Arquitectura y de 
Artes de la Universidad Central, de las que fue decano, 
y fue asimismo director -entre 1954 y 1956- del De­
partamento de Arte de The St. Louis Country Day 
School en Estados Unidos. Ha participado en exposi­
ciones individuales y colectivas desde 1931 , y en 1982 el 
Museo del Banco Central del Ecuador organizó una 
retrospectiva de su obra en escultura, dibujo y grabado 
con 231 piezas y 26 testimonios gráficos de murales y 
esculturas, que permitió apreciar la versatilidad de Andra­
de, quien ha transitado incansablemente por el género 
desde el realismo hasta el abstraccionismo, y desde la 
~alla de la madera hasta la construcción con metal. 

Entre 1930 y 1950 Andrade trabaja principalmente 
retratos en cemento y madera, motivos costumbristas 
en los mismos materiales y algunas obras en piedra 
azul. En 1940 sus obras " Cabeza de Piedra" y " Llacta 
Mama" son galardonadas con primeros premios Ma-

riano Aguilera y Ministerio de Bellas Artes, respectiva­
mente. En 1948 gana el concurso para un friso en pie­
dra en el Pabellón Administrativo de la Universidad 
Central del Ecuador, cuya ejecución se prolonga has­
ta 1954. Desde entonces aumentan su producción en 
piedra y sus obras de arte público. Realiza murales 

1 para El Comercio (madera y metales; 1956-57), la Caja 
del Seguro Social (piedra, madera, metales; 1959-60), el 
aeropuerto Mariscal Sucre (piedra y cobre; 1960) y 
el Banco de Préstamos (piedra y hierro; 1963-64) . Su 
primer mural en mosaico de piedra -innovación técni­
ca de gran efecto plástico-- data de 1965 y está en el 
Banco Central del Ecuador (Quito) ; a éste siguen en 
el mismo estilo los mosaicos en el hotel Colón (dan­
zantes,· 1967), salón de sesiones del Instituto de Previ­
sión Social, First National,pity Bank ( 1968), nuevo edi­
ficio de El Comercio ( 1972), catedral de Latacunga 
(1974-75) , Salón de la Ciudad, nuevo Municipio de 
Quito (1976-77), Banco Central en Ambato (con O . 
Viteri; 1977-78), Banco Popular del Ecuador, Tesalia 
Spring Co. ( 1978-79) , Banco Ecua toriano Venezolano 
(1981) . Para el hotel Humboldt, ,en Quito, y para la 
catedral de Latacunga, real iza oUras en hierro forjado y 
soldado ( 1969-71 ) . 

Durante estos años, J aime Andrade no deja de ex­
perimentar y producir otras formas escultóricas, algu-



Las esculturas de'Antonio Negrete son realizaciones macizas, apenas 
esbozado/ algunas, como la qru se reproduce bajó estas líneas, pero con 

una fuerza interior muy grande. 

nas de gr:tnQcS proporciones, parn d uso p1fülico; 01r.,s 
menores, de carácter íntimo. 

Cabe mencionar corno ejemplos, La Madrr, en pic­
.dra TOsada, que adorna una hcrmos:i fi1c11tr en d par­
que "La \'iccntina", de A1nba10 (l9GO); la columna de 
la fuente de la Villaílora, en Quito ( 1969); la Virgen y 
el Nii10, para la abadía Gethscmany, en Kentucky, por 
encargo de Thomas Mcrton (madera , 1959). 

>¡-. A partir de 1965 la escultura de fonnato menor de 
Andrade se estiliza progrcsi\'amente y encuentra en d 
hierro y en las combinaciones de éste con la piedra al 

'naturai y el metal pintado, su mejor medio de expre­
sión. El escultor hace intervenir a la luz y al aire, en sus 
"volantes" o " móviles", como un nuevo elemento es­
cultórico. Ha aprendido y ha enseñado incansablemen­
ii ~las · virtudes del color, las texturas y calidades de 
t 
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"' _ ;;,.na" de Cisar Bravomalo (Casa de la Cu/t 
LU ma,..... , . ura 

E 
. a) Dentro del rigor figurativo el autor ha sab;,1_ 

cuaton.an • d" . 1.d '<LO 
- . - us esculturas con extraor ,nanas ca I ades ticni,n. 
caractenzar s --... 

li~ pir~lrn, )' el sentido de la armonía y la proporción. 
L11 1 ~IJG. rn · 11 retiro de Putmbo, s i~ue trahajando, con 
la n11s11m e pcra111.a de <ltscuuridor, sus esculturas 
co1110 di!ilogos con d paisaj . 

Alfredo Palacios (Loja, 1912) trabajó pri11cipalme11le 
en Guayaquil, donde se encuentra la mayor parte de su 
obra p1Jblica , cutre la que destacan el .monumento a 
Alfaro, una cabeza de Montalvo y un mural lamenta· 
blemcntc escondido en el edificio del llaneo Central de 
esa dudad. Estudió en licllas Artes en Quito y cu la 
Academia de San Fernando en Madrid destacándose 

' como un inc.onforme. Militó junto con otros latinoame· 
ricanos en el movimiento republicano en España)', a su 
vuelta, engrosó las filas de los intelectuales de izquierda 
en Guayaquil. Fue director de la Escuela de Bellas 
Artes de la ciudad-puerto durante veinticinco años e 

1 
l 
1 

1 

1 

1 





influyó sobre algunos escultores guayaquileños de los 
sesenta. 

A César Bravomalo Uipijapa, 1919) la escultura 
ecuatoriana le debe un doble reconocimiento; por sus 
obras y por sus enseñanzas. Destaca de las primeras un 
modelado ágil, con texturas y calidades expresivas que 
superan el academicismo y una exigente ~jecución téc­
nica, como en la Cabe<-a de Benjamín Carrión que vigila 
las nuevas instalaciones de la Casa de la Cultura en 
Quito, y en El Aguatero, grupo escultórico en la ciudad 
de Machala, obras que contrastan con el acartona­
miento de las esculturas cívicas de nuestras calles y pla­
zas, guardan la proporción y se inscriben armoniosa­
mente en el paisaje. Como docente de la Facultad de 
Artes de la Universidad Central, su otra faceta, ha ge­
nerado el aliento y la destreza de los jóvenes escultores 
que están renovando el género en los últimos años. Bra­
vomalo combina, como creador y como docente, las 
virtudes del rigor académico y de la expresión libre. 
1 Con las excepciones indicadas, la escultura ecuato- 1 

riana se mantuvo hasta los sesenta dentro de los lí,mites 
del realismo, matizado con leves tendencias al expre-'-' 
sionismo. Antonio Negrete (Quito, 1926) se m1c10 en 
esta tendencia y sólo más tarde encontró en el abstracto 

' el lenguaje adecuado para expresar su mensaje estérico. 
,Fue profesor en la Escuela de Bellas Artes en Quito y , 
Gran Premio Municipalidad de Quito en 1959. Luis 
-Cornejo (Quito, 1908) ,. quien también enseñó en la Es-

• • 1 

.86 

cuela de Bellas Artes, ha encontrado su mejor expre­
sión en la tendencia abstracta, así como Angela Name 
de Miranda, Primer Premio Municipalidad de Guaya­
quil, quien ha realizado algunos monumentos en Quito 
y Guayaquil. 

· Varias mujeres se destacaron dentro de las tenden­
cias neofigurativistas: América Salazar, especializada 
en la Academia Real de Roma y la Casa Velázquez en 
Madrid; Rosa Salcedo, Gloria Cobos, Carmen Esteves, 
Alicia de la Torre y, como en años anteriores, Carmita 
Palacios y Rosario Villagómez de Furoiani, dan testi­
monio de la importancia que la mujer ecuatoriana ha 
tenido en el desarrollo de la escultura como un género 
artístico. · 

·~,✓ Germanía de Breilh se dedicó originalmente a la 
pintura, pero pronto adoptó la escultura como un me­
dio privilegiado de expresión. En este campo ha experi­
mentado con todos los materiales, destacándose sobre 
todo su trabajo con hierro fundido y piedra andesita. Es 
importante la influencia de Moore en sus esculturas, 
limpiamente pulidas, que quieren ~eguir la huella mis­
ma de la piedra para arrancarle sugestivas imágenes 
que evocan las situaciones críticas de la vida. La serie 
Los Mendigos, Dama de Sociedad o La Torera, son muestras 
de la fuerza y la belleza que combina en sus obras. 

Guayaquil cuenta también con una escultora profe­
sional: Y ela Lofredo, formada con .Alfredo Palacios en 

-la Escuela de Bellas Artes de esa ciudad. Sus primeros 

.. 



En /a pd,,:ma anfrno, , a la Í{quirrda, ''la fo,rra", J', a la dt ttcha 
•·.HmdrtnJ ··,- "' /Jra . ambo, "I'urrfa ", obraJ dr Gnman/a Pa< J' ' 
.\f,ñ11 dr RmlJi. ÚJ autora partt dt una srrir rn qut la rm,ltura 
tlf'illro la.r múltiplo poJibilidadrs dr la piedra andtJita. Abajo, 
"/l(lf1lb1t ) ' mujrr ", dr Mi/ton Barragán, O!)'O trabajo sobre mttalts 
Iza sUo Sil principal contribución a la escultura contemporánea. 

trabajos en cemento y terracota siguen la inspiración 
realista y recuerdan sus modelos populares, aunque en 
pcqueiio formato. Sus obras más recientes son en cobre 
y toman temas humanos y animales, siguiendo -como 
en sus maternidades- muy de cerca las propuestas 
plásticas de Henry Moore. v 
~ La escultura actual encuentra en Milton Barragán 
su pionero. Arquitecto de profesión, explora, bajo la 
inspiración de Giacometti, en las posibilidades de lo 
que es esencial en la figura humana, hasta proponerla 
con esquematismo extremo, virtuosamente conseguido 
en hierro, lámina y chatarra. Más adelante suprime la 
figura, los rostros, los detalles prescindibles y conserva 
solamente la tensión y la dinámica del movimiento. En­
tremedio incursiona en el a bstracto y más recientemen­
te en el campo conceptual. Barragán enseña en Arqui­
tectura y en la Facultad de Artes de la Universidad 
Central, habiendo logrado una importante influencia y 
adiestramiento sobre un buen número de jóvenes artis­
tas que están dando sus primeros pasos dentro de la 
misma perspectiva. 





La escultura de Estuardo Maldonado tn la explanada del edificio COFIEL, en Quito (página anterior), de acero 
inoxidable coloreado, es por su volumen Y concepción, la más notable contribución al ornato urbano 
en las últimas décadas. Abajo, "Secuencia en tres fases", mármol de Jesús Cobo, uno de los jóvenes escultores 
ecuatorianos que ha sorprendido al público por la calidad de sus obras. 

Estuardo Maldonado (Pintag, 1930) se formó en la 
Escuela de Bellas Artes de Guayaquil, recibiendo allí 
la influencia de Michaelsen; junto con algunos condisá­
pulos, que alcanzaron como él lugares destacados en el 
arte ecuatoriano, se inició pintando a la manera expre­
sionista cuadros en los cuales están presentes los mode­
los de Kigman y Guayasamín. Fue becado a la Acade­
mia de Bellas Artes de Roma, donde permaneció cuatro 
años, y durante los siguientes viajó frecuentemente por 
Europa, conociendo la obra de los grandes modernistas 
como Miró, Klee y De Stijil, y nutriéndose de las más 
recientes vertientes plásticas y técnicas. Rompió defini-

tivamente con el figurativismo e hizo incursiones im­
portantes en el arte geométrico. Con Tabara y Villacís, 
en España, se interesaron en los signos precolombinos 
como una posibilidad de expresar, dentro de las nuevas 
corrientes plásticas, lo original americano. De esta épo­
ca conservará Maldonado el uso de la " s" como signo 
del ciclo de la vida y de la muerte, para incorporarlo a 
sus propuestas más conceptuales y cinéticas. 

Su faceta más notable como escultor se inicia cuando 
empieza, en Bonn, a experimentar con acero y plexiglás 
para crear estructuras en dos y tres dimensiones. Su 
incorporación a la fábrica Sillem le dio oportunidad 



pnrn qcsnrrollar una 1écníca originnl parn rolorrnr ti 
nccro v consu:uir ron él. 

Sobre cstn IJa e técuic:n ha realizado 1r11bajo· de c:tt• 

nítter construcli\'i!lt:i de gran vnlor r stéli(':o, como los 
que se pueden admirar en la oficinas de la Compa,,f.a 
Ecuatoriana de ,hiación )' en lns cxpl:rnada.s de los edi­
ficios de la Corporación financiera Ecuatoriana r Elcc• 
troccuatoriana en Quito y en d Banco Central del 
Ecuador en Guayaquil. 

~ ~ Entre los más jó,-cnes esculto.rcs cabe dcsta~r . por / 
su trabajo ajcsús Cobo (Chunch,, 1954). Estudio en la 
Facultad de Artes de la U ni\'ersidad Central, en el Ins­
tituto Profesional dd Mármol en Garrara y en los talle­
res de Gian franco Bra\"i, en Urbino, Italia. Es ta.m· 

bién un delicado grabador. Ha tallado en mármoles 
italianos v en los más duros y trizados en las minas de 
Zula, en éhimborazo, así como en maderas finas de los 
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¡bosq ue- ' tropicnlc dd E u:,dor. Como en Barragán, rn 
(;uho hay una l11is,_1ucda is1cn101ic:a d~ lo esencial , pero 
no II rl r c¡urmnusmo, $ino en la :1rrnonía de los volú• 

1 lll t 11 c:s . El 1c111a de In pMrja , la fi~ura huma11a y a11i• 
111 1, s.c su~icrt'n desde la nb111r.icció11 como un diálogo 
pcrma11r111c entre el material )' la mano de artista. Al· 
gunos torsos fcrnrninoi1, sc-nsualc-.s a p~ar de su esterili• 
zaci6n, prrmitcn c\'ocar el ritmo y la sc11cilla grandeza 
de las ligurinas arqueológicas. 

El joven guayaquilcño José Antonio Cauja, formado 
en la Escuela Municipal d t: Bellas Artes de su ciudad 
natal, ha mostrado recientemente obras trabajadas en 
mármol de úpo geométrico, de excelente factura . Pre­
mios Mariano Aguilera en escultura ha11 sido otorgados 
a otros artistas de esta última generación: Mario Ron· 
quíllo, en 1977 y 1978, por sus trabajos en metal, cons· 
tructivistas unos, geométricos otros; Bernardo Burba-



En estas páginas, tres obras recientes de jóvenes escultores. 
,Nicaragua,, en bambú, de Mauricio Suárez. (bojo esta.s línea.s); 
,El muro.1, original en terracota y fundido en cobre a la cera 
perdida (página anterior), de Francisco Proaño (col Nicolás 
Vélez); )' ,Despuls del Primer Díal (a la derecha), úrracota dt Gina 
Villacís (colección particular). 

110 en 1979, alambr6n1 1uho )' piednt1 ) ' Cnrlo Ro• 
drfguct Za111oro, en 1981 tallndor d rm.Hkr1i en el ~é­
nero uustrncto. El salón Vicente Ro~:iíuenc p. ro jóve• 
nes crt:idora de lns arl \'i unlci {Gt11t)'Oquil 1 1903} 
dio a conoe<:r incesantes - ·ptricnci:i tn d u o ele rn. tt• 
riales 110 tr.ldicionalcs (Mauricio Suárcz-Uani;-01 l,nm• 
bt'1) y desechos del ton umo totidiano. 

Gin:i \ illads, mantcña formada en la Facull:id de 
Artes, trnbaja la lerr.tcota , el libraccl con el rigor téc­
nico que es ya signo de los alumnos de Bravomalo, oon 
mucha fuerza en la estilización de los motivos figurati-
vos y con la dul:rnra que las mujeres artistas han sabido 
siempre poner a su obra plástica. Con razón anuncia 
Monterforte en Los signos dtl homhrt: "Algo gTatO y bien­
venido ocurre en el mundo de la plástica ecuatoriana 
cuando surgen ya escultores que desde tan jóvenes se ¡_/ 
dedican a ensayar con tanta libertad". 
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Arquitectura y desarrollo.: 
tradición y renovación 
urbana 

Las ciudades de Ecuador, casi todas cuatro veces 
centenarias, han conservado hasta ahora la estructura 
tradicional de sus planos urbanos y sus construcciones. 
La relativa lentitud del desarrollo durante la primera 
mitad del siglo y la influencia de los programas de pre­
servación del patrimonio cultural desde _mediados de 
los años sesenta, han contribuido para que esto ocurra; 
asimismo, las características de los emplazamientos ur­
banos han posibilitado la ampliación permanente de 
sus fronteras, evitando la alteración de los núcleos ori­
ginales o la sustitución de su arquitectura . Este fenó­
meno ha sido más notable en las ciudades del callejón 
interandino, por la característica resis tencia de los ma­
teriales; las edificaciones de la costa, en cambio, donde 
se privileE,,-jó el uso de las maderas, han sido más frági­
les a los embates del tiempo, los incendios y terremotos. 
Entre la fuer.rn de la renovación y el arraigo de la tradi­
ción, los centros urbanos han crecido y se han moderni­
zado con obvias desigualdades; la arquitectura en el 
campo apenas ha cambiado, a impulso del uso de ma­
teriales constructivos de remplazo y dc:l impacto del d • 
snrrollo. 

Pl".Se a lo saaificado o perdido, ciudades como Quilo, 
Cuenca, Loja y Latacunga mantienen su primera trnza 
y numl:'rosas edificaciones coloniales; Riobamba e Iba­
rra, destruidas por tcrf'('.motos, sr restauraron sc¡.;ún el 
mismo tipo de planta y con la misma armonía. De Gua­
yaquil quedan sus barrios originales y algunas casonas 
de madera: y de otras ciudades y aldeas de la costa se 

Persprcfil'<l gmrral dt la capilal dt la Rtpúh/iC(J, Quito, ciudai 
acunada entrt montañas; por su prc,¡Jiar tra~ado, por las joyas dt 
ar9ftit«tura colonial qut guarda mtrt sv.s cal/u y por el paisaje que la 
rodta /uJ. sido dtclarada por UNF.SCO "Patrimonio Cultural dt la 
Humanidad". Un sostenido tsfan~ por prtsmxirla /u,. wgradi, 
organi~ar mtjor su crtrimitnJq ha.sta ahora. 

conservan unas pocas construcciones de relativa ambi­
güedad, como en Zaruma, Vinces y Ventanas. Se de­
ben lamentar algunas pérdidas notables, como las ca­
sas de la lnquisiciól) y de los Académicos, en Quito, y 
la Gobernación, en Cuenca; muros como los de San 
Agustín, la Merced y los Corazones en la capital, así 
como de algunos claustros lojanos y cuencanos que han 
sido remplazados por edificios rentables de pobrísimo 
aspecto. Nobles construcciones, bautizadas con suges­
tivos nombres, en Guayaquil, como las Peñas, la Plan­
chada, la Atarazana, Callejones de las Velerías, de la 
Cuchillería o del Trabuco, han sido vencidas por la ar­
quitectura moderna. Qur-dan solamc-nte los testimonios 
de artistas enamorados del paisaje urbano, como Roura 
Oxandabrrro, Nicol:\s Dd~nclo, Sergio Guarderas y 
J osc' Espín, rntrr otros. • 

Gua)'nquil y Quito son los centros urbanos c1ue 
muestran un proceso de drsarrollo continuo desde los 
primrros ni,us dc:l si~lo; la c.1pital se dinamiza princi­
pal111c11te por In construcción de edificios púhlicos, y d 
puerto princi pal por la iniciativa privada. Entre las 
otras ciudndrs destac.·111 aquellas vinculadas a la pro­
cturci{m de cacao en la costa o a las grandes haciendas 
serranas, como Portoviejo y Riobarnba. Con el p.uo de 
los ai,os vnn cohr:mdo importancia cada vez mayor al­
gunas ciudades que por su ubicación respecto de las 
vías de comunicación juegan papeles claves en el co­
mercio, como Amba10, Sa1110 Domingo de los Colora­
dos y llahahoyo; o se convierten en núcleos de la diná­
mica regional , como Cuenca respecto del sur del país. 

Solamente después de la mitad del sigl~ adquieren 
importancia las pequeñas ciudades de la región oriental 
en la ceja de la montaña y, desde el despegue petrolero~ 
las del interior de la selva. 

Una de las más tempranas influencias sobre la ar­
quitectura del presente siglo proviene del estilo y los 
sistemas constructivos utilizados para las cstac~ones del 
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ferrocarril; ejemplos quedan en pueblos como Huigra, 
Guamote y Durán o el ya desaparecido edificio que alo- · 
jó por algunos años la Biblioteca Nacional en la plaza 
de San Bias, en Quito. Muestras de las innovaciones 
introducidas por el uso del hierro en las estructuras 
constructivas, debidas fundamentalmente a Eiffel. La 
construcción pública del segundo cuarto del siglo, ya 
aludida anteriormente, difundió un estilo neoclásico 
que fue repetido en algunas viviendas y edificios par­
ticulares en las principales ciudades del país. 

Algunos casos de construcción que implicaban pe-
. queños proyectos urbanísticos se dieron en la década de 

1940: "ciudadelas" residenciales destacan por la im­
portancia que tuvieron en la expansión urbana: Cente­
nario en Guayaquil; la Mariscal Sucre en Quito; Mira­
flores en Ambato; Bellavista en Riobamba. En todos 
estos casos se ensayó la construcción de " chalets", si­
guiendo determinados estilos arquitectónicos que si 
bien no repetían diseños en serie, procuraban unificar 
ciertos módulos constructivos. Casi inmediatamente 
surgieron los primeros "barrios" de la Seguridad So­
cial, más uniformes y modestos, como la Belisario Que­
veqo y la Villaflora en Quito, lngaurco en Ambato, 
Orellana en Guayaquil. En estas y futuras obras de vi­
vienda para trabajadores y otras organizaciones, el uso 
de elementos prefabricados y la construcción en serie se 
generalizaron., 

La modenúzación de los años cincuenta y sesenta es, 
posiblemente, la que más impactó en la transformación 
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de la arquitectura tradicional. D~ u~a parte, se desa­
rrollaron los grandes proyectos p~bl.1cos qu_e alteraron 
definitivamente la escala de las prmc1pales cmdades; de 

tra los programas de vivienda popular, con auspicio 
o , . 1· 
público O de los sistemas cooperativo y mutua_ 1sta, au-
mentaron rápidamente. En la base de este fenomeno se 
deben reconocer el crecimiento experimentado por Ja 
economía de exportación, el progreso de los medios de 
comunicación, la incorporación de nuevas zonas al 
mercado nacional y, concomitantemente, el crecimien­
to demográfico de las ciudades, punto de destino de las 
migraciones campesinas y de las jóvenes generaciones 
de las ciudades intermedias. 

El uso de nuevas técnicas y materiales, hormigón 
armado y vidrio fundamentalmente, facilitó el desarro­
llo de un estilo arquitectónico caracterizado por la am­
plitud de los espacios y el abandono de ciertos elemen­
tos tradicionales como la teja y la ventanería de 
madera. Especialmente ejemplificativas resultan las 
construcciones de vivienda privada que se implantaron 
en lujosas y exclusivas urbanizaciones, como Urde­
sa, en Guayaquil y El Batán en Quito, altamente con­
trastantes con los primeros bloques de propiedad hori­
zontal para vivienda de sectores medios, y la ocupación 
de suburbios del puerto principal. 

La ingeniería del desarrollo afectó al paisaje urbano 
de manera definitiva. Algunos edificios monumentales 
cortan ahora el horizonte de las ciudades y las redes 
viales generan novedosas perspectivas de su arquitec-



En la pá~!na anterior, A;~u~tamirnto _de Vincts, edificio ru;·a 
conservac10n merea las maxtmas constdtraciones; tn isla caos 
arquitectónico de una callt de Gua;·aquil, donde se mt<.d~n todos los 
estilos arbitrariamente. 

tu ra. Si uicn e laan iolu íonado a~dos problemas ck 
tr¡\ 11 ·ito urhano, algun. solu iones viaks, romc, In 
Avenida l'ichi11d1a c11 Q ui10 )' los paa;oi n clesnivc:1 ru 
Aml,:110 y Gua ·aquil , laan sa .riíi c.1do In 1r:1zJ1 clt- las 
ciudades y 110 ¡x>e:1s construtcionr <.k i111r1 tlíi, 

En las rnrrclcr.ts, rl discrío clr :al ~1,no11 pucn tr. 1111 
sido notublr, como nqud que ;uravíri.a rl río G11a)11t )' 

enmare., la ciudad en su hilera dr cuatro kil6111r1rns dt 
i111pu111:.·11tcs rolu11111as, o los de "Salsipurdcs" )' "l.tt · 
Juntas'' 4uc descubren un pai aje n:uural de ~ron her• 
mosura. Ya en la década dd 19i0, el desarrollo ele 
la industria petrolera introdujo nuc\'aS a lteraciones n la 
configuración urbana. sobre todo en ciudades como E · 
meraldas, sede de 13 refinería y puerto de embarque del 
oro negro. 

La regulación dd d esarrollo urbano fue tardía y en 
casi todos los c.-isos a la zaga del crecimiento. Quito y 
Cuenc.-i fueron pioneras en la adopción de planes regu­
ladores de su crecimiento; urbanistas extranjeros en un 
primer momento y profesionales ecuatorianos forma­
dos en la nueva Escuela de Arquitectura de la Uni~1er-

idnd Crutr II clrspués, hnn roniribuido a mn111c11cr 
rs tr 1 11 11or111111i\'o r l"Xtcnckrlo a 01m iudad . ¡\ 

vrcr , cnllrs y a\'é'11idn han dd,ido c11co11trar su 1raw 
cuzuulo lw ("(lifkiw ·n r habí. n lc\l:tllt uJo y, l"II 110 
por-a op1.)l'lllllid uks, los str.·icio ' b:i icos r in talaron 
rnnlfo111r111r. 

Si11 r111l1:1rHo, rl paiirnje ha loJ,tn ulo moderar cual­
quirr de :,fuero, Quilo tiene siemprr uun quebrada o 
011 mo11tt qut CJfrtrr d eohijo ¡1dtcuado. Guayaquil 
ncrpt:l cu la ¡;cncrosid:id de su tcrrcuo llano calles an-
ha y re in para incorporar su incontrolal,le creci­

micn10, in lusivc aquel pmvcnicnte de Ja ocupación 
irregular del pantano y los manglares. 

Cuenca ~ ajusta al trazo dr sus ríos y no los al,ando­
na; su superficie plana se c.orta sobre los cauces de sus 
cinco c.orrientes, y sus d espeñaderos, de Jos que cuelgan 
las casas más audaces, contrastan con las orillas ama­
bles. Ambatn crea: sin olvidar la existencia de sus huer­
tos, e.orno si fueran parte de la estructura urbana. lba­
rra se extiende, blanca y modesta, en su plácida 
geografía, atesorando sus construcciones d e cien años. 

95 



Eglógicas y c:1llad on l:i.s iud ::idc- ~crr.m. ; hu-
llic:iosas y anárr¡uicis, las co 1ci1a . Unas poc. o tr n• 
tan :i r:1 c 11· rís 1ic;i personala : z ~11·uma, c- 11 El On,, lle-­
na el«- colorid:u, fach:11fa y calle que (" :1d:1p1:rn :1 lo ' 
drrlivn; Ha hí:t , cn la hoc1 dC' u11:1 cnormr C'lltr;1d:t dc-

111ar, ~e rctucr C" cn trl" la ' colin:t" bu ·c.ui..1 q11t· l.1 ro­
clc;in y los apridws de- la c.o 1:1, M ontrc I i ti i~uc l:t 
prndirntc- dr ~11 O"rrn hi~1/,1 ,cu , y .J :1r:11nij ,j 11q 11.1 pr1 d i­
d o 11Mlíl de su :upc l <J 1.k p1irhl<J dr pr c;1d1i1 r 1> r 11 p lrna 
ntti \'idad . Sa n <~ahrirl , El A 11Krl , Aw~uo )' 'J'ulc. 11 

111:1111 ir11r11 un un olu pi>o, l,l.111c;1 bd1.11!.1 s, e,tllr 
1.,q,::,s; l'11111 .1i.q11i . l'rn1d1u y Purll.1111 1w rrdn1 ,ti i111l11-
jo dr l., rc1, .111.1 c 1pi1:i l; AmlHu¡11 í )' 01.1 v.1 l1,, r 11 1111h.1-

·1rn m; S:dn ·d (•. l'ujili y ~fibh',. rn C:< ,tup:i i, ll ihli.111 , rn 
• iinr; Gu:tb ,ro S:in Frrn::i ndo rn 1\ 111ay , pr rt1111t r • 

cc11 r.::i..i intol·.,das; l'o rtnvic-jo no n1 r un11t. n(111 un:1 
solución dr rc-110,·ami, nto, y F rnr r, Id as. m 110 M 111 tu , 
se , ·:111 :tt{Jst11mhr-:111do .1 lo!i .11nhim, <.k In:. n11C'vos 
puertos 111:irítimos: Loj:i co111 i111'1:1 :1i~bda, j 1111t n a ~11 rio 
ca nalizado, crc-cicndo in nin~ún re pc-10 por s11 r .11,ado 
tradiciona l ni po r la pre rn-ación dr . 11 a r911i1 r-c1ur.1 . 

O tras ci udades se extic-ndcn . en cambio , :.in plan ni 
concierto. mi pujadas por el impul o de un d e ·a rrollo 
acelerado: Santo Domingo d e los Colorados, Quevedo, 
lloca de- los Zapos ; o imprmisan urbanizaciones d e 
cmcrg-cncia. como :\lachala y :\tilagro. C asos excepcio­
nales han sido Pdilco y Píllaro, rehed1as íntegramente 
en sitios diferentes, luego del terremoto que las aniqui­
lara en 1949. 
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E11 l:t regi611 :1111:izónic:t l. iud:1d rs h .111 c:.mbi. do 
r g l'.111 rl impar to clc-1 desa r rollo p <" trolrm: N ur \-j l.oja 

(J.:igo A¡..:riu) y Fr:rnci~co dc Ordl:111a (Coc 1) r n i-1 nor• 
u rir11t C' li :111 rrrcidu drsordr11.1damr n1r y r:1 pid.111H"III<', 

omlJi11.111d11 n m stn 1ccionr ~ r ins1.d ac i11 11 n modrma 
L'\,11 sulrnrliiw ca rC" 111 r~ ck srn. i io ' h. si 11 · ; 1· 11 r l f.'('11• 

11 0, Trn:, , Arr h iclona ,, 1'11 o h :1 11 nv.u11..1d,1111r110 ,·cr• 
tigi nos 1111r 111 r , prro 1'ú11 rirnH·z , c-011tig ur.'111dl)sr corno 
prqurims c·i11d.1dl:'s i111rnnrdi;i ' ; Mttcn · • Z:u1111ra , al 
·11r, prn11u11rrr11 ,11·111 s in d rs pq,:nr. Sucú:i , sr dr dr la 
Frd rr:1l'Í III dr ( :1•11110, Slt11.1r, 1ic- 11r rn11 r strns i111r rc· 
" 111t r , tl r 11 1q11itr1·1111,1 i11diRrll 1. 

,\ tun , ,, dr ,·1 l"('f'I 11:,ci.1 lo .,hu, Sa linas, piara Ortt<:$ 

11.111q11il .1 , p .tr rcr 1111 hr1\'idn11 ch- <"'<lilid11:s d r s ~o muna· 
Ir , j 11111u ,1 villas dr todo tipo, ndaptudas a las u,11di• 
l"io11rs · 11r r 1Sicl ruln dc-1 ha l11r ario junt o al ruar. Otras 
, ldr:,~ cl r pr:.n:ulor c y urtrs:rnos II lo la r~u d r la cos ta 
ha n r ~uidu rl 111i"1110 d r sti110 y c:1da ai,o ,w rnultiplica11 
lo 1 011jun10~ d e modrrn :rn villas y lo complt-jos turisti· 
:o , qur c.c111 tr:u1a11 o.m ca suclta 1J leva 11 t.adas sobre pilo· 

tr i. o impnwisad :1 inlii t.a lac.:iontll para d servido turís· 
1ico. 

En lo que t.oca al campo rdigioso, un ace111Uado des· 
conci c.n o, fruto d e apuradas interprc t.acioncs del Con­
ci lio Vaticano J l , originó la el iminación indiscriminada 
d e retablos y púlpitos, imágenes y cuadros, y a veces la 
su stitución del templo viej o por uno nuevo, ausente de 
normas esté ticas. Así, por ignorancia o d esconocimien· 
to d e disposiciones destinadas a corregir errores de cul· 



En la página opuesta, a la i~quierda, el Palacio Municipal de 
Guayaquil; al lado,_ uno de l;os experimrnlos arquitectónicos dr la 
década de 1960. Ba10 estas lineas, dos formas dr tratar rl hori~onle: 
incorporándose a él, como sobre los rios cuencanos, o quebrándolo, como 
en la "Pata de Guápulo ", en Quito. 



to, muchos párrocos contribuyeron a deshacer el es­
fuerzo de tres siglos de arte sacro. La preocupación de 
las autoridades eclesiásticas limitó atinadamente este 
proceso, agravado por el interés cada vez mayor de co­
merciantes y coleccionistas nacionales y extranjeros. 

La arquitectura religiosa de este siglo no es muy 
abundante; sobresalen algunos proyectos monumenta­
les Y de prolongada ejecución de santuarios de estilo 
gótico, en los que el agotamiento de los recursos huma­
nos Y materiales condujo a la sustitución de la piedra 
por el hormigón. En las principales ciudades se hicie­
ron también iglesias modernas y funcionales evocando 
diseños europeos con relativo éxito, pero han sido más 
numerosas las modestas capillas de instituciones y en el 
campo. 

. El comercio de lo antiguo es un mal universal; go­
biernos y _organizaciones internacionales se empeñan 
en combatirlo. En Ecuador, la Dirección de Patrimonio 
Artístico, la Casa de la Cultura Ecuatoriana, la Comi-

En ej fa página, calle de Gualaao )\ en la página oJnieJta, rru/lJ 

de l,orrueJ. AlgunaJ v1/la!J ecuatonanm han re!,petado JUJ 1.p 
/ - b . , , , 1 OJ 

norma/e5 de edijicano11 , mi como m !J trawdoJ origina/eJ 
Lo rual da un rnbor eJpenal a laleJ poblan ' 

011e1_ 

sión de Arte Sacro del Episcopado, los municipios, las 
facultades de Arquitectura y de Artes, y hasta institu-

~ cioncs privadas como los Bancos, han contribuido a la 
guarda y recuperación de esta reser:'ª c~ltural, que 
constituye hoy más que nunca el patnmomo nacional. 

- En esta preocupación se incluye también el arte con­
temporáneo; colecciones como las de la Casa de la Cul­
tura, el Banco Central del Ecuador, otras entidades pú­
blicas y privadas, y multitud de galerías, dan prestigio 
y mercado a los artistas, dentro y fuera del país. 

Aunque todavía no son suficientes y se encuentran 
extremadamente concentrados, los muscos cumplen 
una labor de preservación y divulgación pública más 
importante que las colecciones antes nombradas. Anti­
guos y tradicionales edificios, como la célebre casa de 
Rcmigio Crespo Toral en Cuenca o la de los marqueses 
de Villacís en Quito, han sido habilitadas como mu­
seos, al igual que numerosos claustros y conventos. 
Igualmente interesante resulta la edificación y adapta-





Bajo estas /{neas, viJta de la hacienda La: Herrerías,_ 1ma de las muchas q11e reciben lo.da clase de 
•J- d 

O 711
iras a m JJerfecta conservacion. En la pagina opuesta, Banco Central del Ecuador, en 

C1lluu .o5 c n 'J' l , · ·t l' · ' .
1 

} dificaa· o'n eii la mte se han tenido en c11enla as lecnicas arqm ec onicas mas modemai Q_Ju o, 1ermosa e t i • · T · . • • d l , ' 
con el fin de dotarla de todos los adelantos posibles. El esj1acw que delimita es uno e os mas logradoi 

de nuestro paú. 

ción de nuevas construcciones acordes con las técnicas 
contemporáneas: ejemplares son en este aspecto el Mu­
seo del Banco Central, los de la Casa de la Cultura y de 
sus núcleos provinciales. Algunas adaptaciones han 
sido realizadas con gusto y elegancia, como la del Moli­
no de Montserrat en Latacunga, y la de la Casa de 
Montalvo en Ambato, la Casa de la Temperancia en 
Cuenca y el Museo Camilo Egas, en Quito. Se han 
abierto al público algunos claustros en Cuenca, Ria­
bamba y Quito, y se han restaurado y puesto en fun­
ción importantes edificios históricos, como la Casa 
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Azul, donde viviera Antonio José de Sucre; la Casa de 
Benalcázar; la de los Tratados, en Girón; la quinta La 
Liria, en Ambato, y muchas más aún en proyecto o 
ejecución. 

Es urgente la continuación de estas tareas de con· 
servación y utilización adecuada de edificios de valor 
histórico y arquitectónico, así como la extensión de esta 
práctica hacia los excepcionales ejemplos de haciendas 
y casas de campo en la sierra y el litoral. Muchas de 
ellas están correctamente cuidadas: San José de !barra, 
Chillojijón, Pimán, Las Herrerías, Tajamar, el Molino 



de Uyumbicho, la Lola, Tena, La Merced, San José de 
Puembo, en Pichincha; Tilipulo, Tilipulito y la Ciéna­
ga, en Cotopaxi. Algunas han sido transformadas por 
sus propietarios en museos particulares, en Tarqui; o 
en cómodos hostales, como Cusin, junto al lago de San 
Pablo; Chorlaví, en la entrada a lbarra; La Ciénaga, 
cerca de Latacunga. Otras tienen que ser salvadas de 
su abandono; en especial Isinche Grande, en Pujilí; las 
grandes casas de hacienda de Chimborazo y, sobre 
todo, las históricas haciendas costeñas: la Elvira, la 
Virginia, Ventanitas, la Bolívar. 

1 

Aún más grave es lo ocurrido con los monumentos 
arqueológicos, los que en gran número han sido des­
mantelados y saqueados. Del incomparable tesoro au­
rífero de La Tolita, tal vez el centro de orfebrería más 
importante de América, cerca de 1.500 libras de oro 
trabajado fueron extraídas y fundidas en lingotes; no 
queda una sola de las sillas de piedra originales en el 
adoratorio del Cerro de la Hoja; nadie cuida de las te­
rrazas de Pimampiro, de las tolas de Yaguarcocha, de 
la fortaleza de Paredones; están en completo abandono 
las piedras grabadas ae Archidona, y apenas se han 
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podido salvar las bellas construcciones d C' lnga pirc:1 y 
de Rumicucho gracias a la iniciati\'a dd Banco CC'ntrnl; 
las tolas de Cochasquí, por acción dd C unsrjo Provin­
cial de Pichincha; y 1-!_s oonstrucciones dt' Pun1:1p_u11 i.:o , 
ci111it-n1os d c, la cilcbre T ome-bamba, en pkna nudnd 
de Curnca. 

E11 li11, ha brfa que dar I;~ importancia debida a l'llU• 
chos licnno$os ,~µ\-hlos cos1ci1<,s y a los c--dificios e¡ IIC' allí 
t·xish·n: \linces, f1 11ná la Virja , Colond1c- )' Ch~111d11)' , 
('11 Gtl:l\'as: z~1n111rn )' l'i1hs, C'll la pnivinó a dr El Ow; 
San.JoÍé y San ~ti¡:;ud. rn Bolívar; Mina y rl Ani;:tl, rn 
d Card1i. Y dr11tro dr lo~ purhlus, 11al\';H li U~ lllúllll • 

me11tus. ralks y plazas, al.¡.:1111as pc-c¡uriaa~ pe-ro bella¡¡ 
hi.ksias ,. ~ rnndidos monastrrios. 

, ' Desde <fue la e.xplotación ele pctrólc:-o e rró pu 'Íbili• 
dadcs de un desarn1ll0 ~lob;il acdc:rJdo, los cr111ros 111'• 
uanos más important.cs adquirieron lo que podría ser 
su eonfi~macitSn definitiva en este siglo; los puchlos y 
aldeas fueron impactados por la dotación de servicios 
b,ískos , . el desarrollo , ·ial e. indusivc, un buen por~n­
tajc de ~ncjos r caseríos del campo recibieron los bene­
ficios de las redes de energía eléctrica y agua entubada. 

La bonanza económica y d crédito externo y gene­
roso fa,·orecieron asimismo cl surgimiento de una ar­
quitectura priYada capaz de n\'·alizar con las edificacio­
nes públicas; Guayaquil, Cuenca y Quito vieron surgir 
elegantes y grandes hote.les, bancos y edificios para vi­
vienda; y casi todas las capitales de provincia empren-

.. dieron la construcción de vías peJ:imetrales y pasos a 
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Bajo estas /(nea5, pmpectiua central de la haeienda 
la ci:i naga, rJrmplo de arq111tect11ra gra11d1:/oo,rntr. 

En la pátina op1mta, edificio de/~ Fa~11/tad dr lngnurria 
QJdmica m la Ciudad l/1111.>rrntana de Gua_\·aquil 

ni\'el. En es tas tíhimas cléc.·ubs y por es te proceso dr 
expa11sión urbana, la incorpo ración de <'Spc:cialist:1s na• 
cional<."s t'II pl:111ificación r rn \'arios r.tmos de la cons• 
1rucción l1a siclo muy import:1111r, así como rl desarrollll 
dr industrias prnvcrtloms de m:urrialt·s )' servicios. 

U11 clrstarndo fr11 (111lC'1111 de la an-p1itrctura co11t<'III· 
porft 11ra C'll Ecuador t't111s1ituyr la aparici(m de lo r¡uc 
pudría dr110111i1111 rsc u11 rstilu .. qui1t·it0., para el úisci10 
dr vi\'ir11das unifomiliarcs. Car,1nrdstin 1s dC' las urba· 
ni :t11cio11rs c¡ur Sr lia11 drsanollaclo r11 la · faldas dt" las 
mo111111111 <¡U<" ci1"f111Hl:111 la dudad )' ,.,. los \'alks ale· 
dot1os, r tt" <"Stilo n:-c'o¡.;r ul¡.;unos d cmc-1110 · tk la ciudad 
vlrjn, 1·01110 la u1ili1.uei(111 dr la teja y d ladrillo, la i11· 
corpornc.:i{111 <Ir palios interiores, corredores )' l,alcuncs, 
y el ,uso clr lu madera n la vi ·ta , fc116111C'IIO 1¡uc se en· 
cur.ntrn tanihirn r11 la ciudad dr Cue11ca. La Facuhad 
de 1\rq11itrctura de la U11ivc-rsidacl C..:c111ral Ita contri· 
huido al clC'sarrollo de- c:sta modalidad, cxtcudida a va· 
rias ciudaclc-s drl callrj611 intcrandi110. 

Algunos centros dt investigación )' planificación en 
arqui1rc-1ura y urbanismo se han ocupado también dd 
análisis d e las técnicas y las soluciones Jtabitacionales 
de los sectores populares, y han empezado a proponer 
innovaciones que podrían ser de gran utilidad en pro· 
gramas de vivienda para los pobres y en el rescate so· 
cial de las viejas casas de inquilinato, si se aceptara que 
la creatividad del pueblo es la mejor guía para cncon· 
trar los caminos para resolver sus necesidades cultura· 
les de sobrevivencia. 
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Arriba, " Los trabajadoru", pintura dt denuncia sorial 
d, Oswaldo Gua)'asamín (1912) ; m la página siguimlr, 

' · Los aman tu" J' "Laj wloradas" (col. partirular, Barcr/011a), 
pinturas qut cormpondm a las primeras i¡,ocas drl artista. 



Oswaldo Guayasamín 
interpretado por José Camón Azoar 

J 

Los lienzos de Oswaldo Guayasamín se yerguen po­
derosos, mostradores de unas realidades que tantas ve­
ces queremos eludir, pero que ahí están magnificadas y 
acusadoras en su gran arte, a cuyo autor el gran crítico 
Raymond Cogniat ha calificado como " uno de los des­
cubridores de mundos que surgen en cada época, y uno 
de los pintores más trascendentales de nuestros días". 
Casi podemos deci r que su pintura , de la que el espan to 
ha hecho huir hasta el color , es el examen de conciencia 
de la noche tenebrosa de la injusticia y del d olor hu­
manos. 

Planos simples y secos, con la profundidad sus­
citada, no por el re lieve, sino por la exacerbada emo­
ción de un dibujo gigantesco. Es el Miguel Angel de la 
raza vencida . Necesita espacios a nchos, que se hac<"n 
más generosos al estar llenos po r un solo tema . Ello 

a ún le obliga a alargar las faces, a p rolongarlas con 
el éxtasi del a l,11-ido . a CJ'ear distcnsionc que dese­
quilibran y lut'fC('n los rasgos n ormales. 

L1 tris1c~1 de la raza incaica aílora en con gojas 
m o numc·ntales. Lo~ indios cnft-rmns que m odelan 
su cerámica a<¡11i se agranda n en formas que para 
hacerse lll éÍ S po1c-111cs se rcsucln ·n en planos sin n-­
codos sombríos. Lo más cxprc i,·o de . u genio se 
c11n 1t·111ra en este conj unio : "L.1 c<lad tlt' la ira" . 
; De la Ira :' E, i·~tt· 1111 do lor !'.in la n-111i . ió n de- la 
protc.:!l ta . El dolor seco. incxo1·abk , pa1. do, el do l?r 
c1ut· C!IIÍra lo s rostro como un a11ll1do, el <.lo lor sm 
o ntt·n ió n , porque t: i11fini10 y p cnna nen1c. 

Poc;1s n ·cc la tc:a1ica se ha a dap1aclo con t:rn1a 
cxani1ud al 1cma . ¿ Qué rémica puede hab t'r ante la 
i111a~e11 tic r.im:u la d e t111 dolor que ha a hu ·e111ado 10-
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"Madre con su hijo", en la página anterior; "Los niños muertos" sobre estas líneas, y "Boceto 
ataúd blanco", abajo (colección particular, Guay aquil). Tres momentos de la producción 
de Guaya.ramín que ponen de manifiesto la persistencia de sus temáticas, así como 
la evolucil,n de sus técnicas. 





En {a página opuesta, "Las beatas"y, abajo, "Desesperación" 1,0¡ e d C lt E . 
l ' ' l . I ' • asa e u ura cuatonana. 

Quito). D~sde as épocas m~ tempranas, ~ _manos han szdo el gesto clave mediante el cual 
Guayasamin comunica los mas hondos senttmuntos humanos y sociales. 

dos los temas vitales y naturales ? ¿ Qué color va a ser 
posible emplear en este uni,·erso sin luz ?, Por eso Gua­
yasamín vierte en proporciones descomunales el blan­
co y el negro. Sólo la cal y el abismo. Es el gran descu­
brimie1110 de nuestro pintor. Ante el gran dolor del 
hombre, la redondez del mundo, con sus blandas tran­
siciones, desaparece. Sólo c¡uedan, erguidos en los 
grandes espacios de la noche, los altos rostros sufrido­
res, dibujados por el cuchillo de la pena, con la nariz 
aristada, sin más rasgos c¡ue los c¡ue consiente la expre­
sión doliente_ 

, Pero más intensos c¡ue esos rostros son las manos. 
Sus grandes dedos que vibran con todas las palpita­
ciones de la pena. Dedos también inmensos, que se 
doblan, se eri,.an, se entrecruzan, quieren huir, rogar 
hundiendo en el dolor, hurgar en la gran llaga del 
mundo. A la petrificada angustia del rostro rnrrespon'­
dcn estas manos, \'encielas .o crispadas, que nos des­
criben toda la ~ma del sufrimiento desesperado. ¡ Qué 
gran dibujo el de estas manos! Todas las rayas tienen 
una intención penetrante, todas se org-ani1A1n en dra­
mático engranaje. Y e-a.da una de estas figuras, como 
dice el profesor C.1rlos de la To1Te, "está dentro de s11 
propia muerte, es una prnlonbración casi artiíicial de 
la \'ida, s11111ngidas en un dolbr infinito y en su 1ru11ca 
c-aparidad de sobre\'i,·encia". Y toda ellas ' Ort 111ujc­
rt'S. Es decir, e · el dolor pasi\'o, llanto solo, grito !.olo, 
de esperado, qut· entra fuerte en la noche sin fin. 

• El artt' moderno ha facilitado a Guayasa111ín lapo­
~ibilidad de estas ab 1r.1ccioncs dra111;'uic:a!,. A ro111icn-
1m de 11uc!1tro siglo, con el n .·alism; Jo,;1in.in1e, estas 
exprt•sioncs hubieran ido imposiblt' . Después, c11 

la alnrac ión, ron el arte reducido a 111anclias y líneas 
inanes, t'Stc humanismo tan potente se liulJicra dbud-
10. E ahora el feliz 1110111cí)IO cxa 10 en c¡uc el pintor 
puede e <¡uema1iz.1r el cuerpo del hombre y reducirlo a 
emoción pura. Porque e el cuerpo del lio111ure el toma, 
podemos decir que único, en Guayasamín. Y cuando 
el cuerpo no es ba~t.ante expresión, la cabera y las ma­
nos. Todo lo que no lle"ª en sí un grito, una lágrima, 
un sollozo, una derrota, es excluido del temario de ese 
pintor. Y ello ~uizá debido a su raíz india- sin alocu­
ciones ni proclama!, protes¡.atarias. Sin rebeldía. Cou 
la acepr.ación de la injusticia o del dolor. Sin más pro­
testa que la presentación de los daf10s humanos. 

Guayasamín es pintor serial. No puede sintetizar 
en un solo lienzo su gran aparato emoLi\'o. Y ello se, 
explaya en estas series, como en "La edad de la ira". su 
úlcimo gran conjunto. 

Guayasamín con esta obra da un aldabonazo en el 
mundo ·presente. Un aldabonazo de más de 25,0 gran-
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des lienzos, de una obra ciclópea que tiene que cuajar 
la mirada de los contempladores. Unos tras otros, 
unos encima de otros, exigiendo los muros más gran­
des de la arquitectura, reclamando unas medidas des­
habituales. 

Ante la inanidad de tantas abstracciones, ante tanta 
deshumanización -que casi podemos llamar desmen­
talización- de algunos sectores de la pintura actual, se 
yergue Guayasamín poderoso, encarándose no con el 
misterio del hombre, sino con su realidad sangrante 
y patética. Otra vez el hombre. Y esto sí que es la ruta 
segura del futuro del ane. 

Esta es la grandeza de la obra de este pintor, que 
creemos es el que representa hoy el estado de concien­
cia más agudo de nuestro tiempo. ¿ Cómo ha llegado 
a este grado de perfección y de su síntesis expresiva? 

He aquí un esquema de su vida y pro_ducción. 

110 

Nace Oswaldo Guayasamín en Quito, en I 9 Jy n 
G de julio, en el seno de una familia humilde. El es 
el mayor de JO hijos. De padre indio y de madre 
mestiza . 

Ya desde muy niño se revela por su gran tempera­
mento para el dibujo y la pintura. Hacia 1932 ingresa 
en la Escuela de Bellas Artes de Quito, pese a la opo­
sición de su padre. Un hecho trágico, como fue la 
muerte de su amigo Maajarrés, acaecida por estos 
años como consecuencia de una revuelta política,, va a 
influir de forma decisiva en el artista y en su visión del 
mundo. 

En 1941 se gradúa como pintor y escultor. Tam­
bién inició estudios de arquitectura. 

Su primera exposición en Quito en J 942 produce 
un gran escándalo por lo que supone de revoluciona­
ria frente al estilo de la Escuela de Bellas Artes en la 
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q11r h.d ii. , 111 d1.1do. :-:o nu\l.1111r-, !"' c-11 lc- ;,1 1'10 111 • .0-1 • 
dll ohtin1c t.11111 , 11 ,u p111nn c-, 110, c1trt1 ~- 11dr1 k 
por c-1 " " c-11.11 i de , u h("111t.1no· l p1nn10 1:111:tnt, 
Ag11ik1.1. 

lfau.1 l~H :.:-4 rn.- F•t..1do , t 'n1dm 1m1l.1do 
pnr d r c-p.111.1111<"1110 dC' -iado Po qc-r1onnrn1c pa-.a 
:t ~té, irn , :1llt trab:ip. JUntammtC' oon O ro1co, m 
la n-.tli,.H·ió n d<" un mural , tlO<'(" al poeta Pablo 
Ncrud:i . 

A11os m.is t:irdc t n "t" Pc-ru. A entina , Chile, Bo-
livia . pero 111111 . d~j:i de c-star en omano con la gen­
re del pueblo. Tonu apunt('S aqui , allá para la que 
va :t ser su ¡!r.111 serie "Hu:t«l\ñ.in-. do nde se repre­
scni.a la problem.iti, a de b Amé1·i,a lat ina. Serie que 
sr expo ndrá en 195_ en el ~luseo de Arte Colonial de 
Quito , . más t:u-de en el J\lu eo acional de Caobos 
(Caracás) y en la nión Panamericana de Washington. 

fn r ,t, mural dr la 1:.quirrda. obra dr O m,a/do (;11m11,amíri 
qur ron,m n la Cmn dr In Cultura r mnfr,nnna de ()¿11!0, 

r1 n ,dmtr la nwrmr. aunqur p,1,n1rra. 111fl11rrrnn qur 
1obrr i l r1rrnt'1 on lo, rm/'1111 rado1 mura/11/a, mF ,1rn11n1 

En 195G 1eJ liza . u pnme1· ,·1aJe a Eu rop a . lnt cr­
,·iene l ' ll 4 l' '\pn , irinnC"s incii, ·irlu:ilc- c-11 E~pa 11:t . En 
Il:t ll l'lo n.1 p ,1111up:i n1l.1 111 Bi f'ml H i,p.1110 -A111c1 ica­
n :i dl' A1 tl'. l,li1e11ie11do l'I g1~n premi o de pintu1 • . 
Lueg) 111.11d1;i .1 ltal1.1, Fi.111 ·.1 . 

1 l.t (1l11n11cln 1111 11w1 O\O p1 cmin,, nmo c-1 de b 
Oil-n. 1 de • . i o P.1 11ln :i l 111 r ¡o1 pi111n1 ,11d.111w1 i .1110 , ,. 
en 1' ·,9 d g1 ,111 1'1 l' l1110 rk . . d lln de h1111rn 1·11 l.1 ,e­
guncl:1 l"en.11 1111n :t 11wn • 11.1 dl' p1111 11 r.1, 1·,nd111r:i ,. 
g1.tlJ:tclD dl' ~k, ico. P,11. ~" C1 11cl.1d n. 1.11lt.111·.d i,."lo 
i1111H111.11111 olJl,l ; lt .H 'l'w dr,1.11.11 d,1', 1 c.d1 1.1d.1, 1·11 
IIH1',IIIO \l"lll 'C l,11lc ). 011 dD, 111111.d1·, d l' g1.11Hln di ­
lll l'll ,io11e, : 111w 1t·¡H t c-111.1 rl " ))1·,, 11ln i11111·111,1 cid 
1 ío t\111.111111.1\". p .11 .1 rl P,1 LH 111 d1· ( ,, 1l ,w1 n, 1 ill' Q111111, 
, c11 10. 1011 l.1 - 11i, cu11J dc-1 h0111l11 1· , ele l.11111 1111 .1 ", 
j 1.11 .1 l.1 l-.1 u1h.1d ck Jur1,p111drn11.1 de l.1 ll111\ 1'I ,icl.ul 

c-111 1.d de- Q1111 0 . 
11 \ 1,1Jn .t ulJ.1 , 111,11.1do p01 hd1•I _1,11 el , 11110 

11 l'> 'í'l , 1111 •111Hlu 11 1 t,! , .1 1111• l<h 111w,1 > ,l(( lll • 
I C'C 11111c-1110, <H.h1u11.1Jo por l.i I rlo1 111.1 11•, 1 d,11 in11.11 i.1 
le- , .111 .1 ,11gr111 u11.1 de' , u, g1.111dc-, cr 11 , l.t \,1 lll t' II · 
<hlll.Hl.1 "L1 rd.ul dc- l.t 11,1•. que-1111.1\1 1 c•,p11c•, 1.1 <'11 
di\ 1 11 p .11,n d1· h1h1p .1, ,•\1 11c-111.t 11.1.111 11111.11 p .111,• 
d I M11,N1 t.11.t\ .t)..1111111 de- 111111) pu1 de-"•, ¡, del ¡,1111,J1 . 

\ , \.1 dr1111odt' 11p1odm,itl11,1· 111r-1 1 ndc•,1.H.11 
lllllllll l'llllOdrtOlllJlOlllllll tp1r 110 111,11<.lll 11p1 0 
( 1) .lt 11,t1t\) 

111 .tlgu11<h tic- 1,1 ,11.1d1u, e111u1111.11110\ 1· .1 
Jll lt 11)1,h 1 11 lllll l.tllll" ll ,11,1\,l',lllllll 111tc• \ <11 1 \11~ 

l.lbl"t.1 ., •1 ••11,1,l.1 , rn 1111.1 ¡tl<"l ll ll/,tl 11'111 de • 1,1\gth 
q11 .1 \ l p.11 11 llJ,I\ 1.tll.1d1)\ 1¡1 11· 111111 .1.I,,\ l·.11 ·" · 
¡.:1111<1\ l<"lll.l dr r 111 .U-111 ¡,l.1111 .1 ¡ir <1l1 li-111.I\ IH'•lj. 
tu ,111 .d ~. dr, •1 .111.1 l.,1bo1.d , 1·11 ., ¡w1• 1, 111.b <f ll l ' 

11 111 1111 ,.1t.\11n 11.H11lr1.1 110, 11 )1111) u11 ,1 , 1111¡,le c'XfHl 1-
111')11 d1 ,1 111.'111c .1 dr I," lwdl<)\ Y JUll l•1 ,1 1,1d11 ntu vud ­
' ll ,111.1 ,r, u l1gu1J )tJ llldl 1;,~. 1·11¡111 ,1 , , .1d,Hc'·1 i­
<A . 1c-llr¡.t11d11 l-1 1111 , 11,1 l1u1lldllJ . Ca lJt' / ,1 Je 1,Hgo 
d 1 t<ll ~11111.:idu qut" M III cw 11u la lfUl'jd Je t..11110 )U li i-
1111n1111 

J>no, como ,-<1 d 1yn1u~ al lia1Jla1 d , )U biografia , 
ua\'a~anií11 1 cu1 l l' lm um1i11u) de Am ri I ea li,.an -

do apunlt-~, d1 IJUJCJ) qut' lt- "ªna -nfr p ara o nsiruir 
!>U gran )ene- llamada " Huacap"drn", " J:.l a mino del 
llantop. en la que- 1dleJa la) mi)eria e inju ricia que 
ufre d h o ml.He de- )U uerra y que, de a lguna manera , 

, ·it·nen taml.i1én a 1 (1JJ e ent.ar el dolor y la d e peran,.a 
de wda la cn a tura del mundo . Son una críe de mo­
º"º di\'eno unido por un nexo de dolor. AJ1ora las 
figuras se hacen más a lta y adquieren una mayor ple­
nitud . No ha · nada que distraiga del rema : ni luces ni 
sombra . 
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Tres' cabe~as (página anterior), cada un_a_posee1or? de una gran 
calidad expresiva y muestra de la ~er~att/idad tecmca del autor. 
Las rostros son otro rasgo caractenstzco de la obra de Guayasamín 
en toda su producción estética. 

Dos fragmentos de la serie "la Edad de la Ira ", una de_ las 
obras monumentales del autor, tanto por su 
volumen como por la fuer{.a del discurso estético. 

1 • .-.;-_ .:r 
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Nos llama la at ención la carga exp resiva e.le estos 
colores intensos 'en algunos de sus ternas. Y sobre toe.lo 
esa preocupación por marcar en exceso los c~ractcrc~ 
fisiológicos de sus figuras, su na LUra leza osea . As1 
encontramos toda una galería de víctimas de brazos 
implorantes, cabezas de rostros tristes y angusti.osos. 
De ojos abiertos que no ,·en, profundos como simas. 
Expresiones desaforadas. Gritos desgarrados de dolor 
que se escapan de esas grandes bocas abien.as. Dentro 
de este bloque podemos establecer una sene de apar­
tados referidos más concretamente a las razas; así, 
por ejemplo, el conjunto de obras dedicadas a la 
raza india, donde el pintor nos presenta un conjunto 
de cabezas de mujeres y nü1os con más o menos esque­
matismo, a veces incluso recordando la decoración de 
la cerámi.ca azteca, pero siempre poniendo de mani­
fiesto todos sus rasgos étnicos. -

Otro ciclo es el dedicado al mundo negro, en el 
que, junto a las figuras individuales y a sus ya habitua­
les cabezas, aparece ahora una nueva preocupación 
por el tema de la danza: bailarines de bocas gritadoras 

ll4 

íorrnanc.lo todos ellos un conjunto <le ritmos cromáti­
cos. Otras veces son mujeres solas que bailan en éxta· 
sis desenfrenados . Termina esta serie con un terna ti ­
tulado "Ecuador", de gran estilización y esquematis­
mo, pero donde no deja de flotar ese hábito de deses­
peración y de rostros atormentados por e1 dolor. Fi­
guras planas, lo que permite disponer las cosas y los 
hombres de manera que produzcan el mayor efecto 
emotivo. · 

Estos principios de estil ización que se ven en esta 
serie continúan en algunas de sus obras de la década 
de los 50. Así encontramos un grupo de cabezas donde 
la estilización es ya total, reduciéndolo todo a sus ras­
gos más esenciales . 

El tema de la expresión facial es una constante en la 
obra del pintor de los años 50. Así esas cabezas de faces 
partidas, mitad en negro y mitad en color claro. Son 
rostros con rasgos separados, de planos simples, for­
mando una unidad emotiva . 

Hacia 19-5 7 realiza el mural en cristal de Venecia 
que representa "La historia de la civilización", que es 



En la /Jáf!:ina frontera, a la izquierda, aularreiral~, obra de gran caJrgoría, a/Jmas rnnqurr:ida 
por el color, qur 1ioJ ojrea m blanco)' negm una imagen más bien a/onnrnlada de GuoJasamin. 
A /a derecha, "EJpera núm. 8", jlÍnlura m la cual, como en otras, u acm túan /oJ caracl.f'rrJ óuoJ 
del hombre, Jomelido a una tJpera infinita. En eJla pági,na, doJ muntras de la actividad 
del autor como paiJajüta. Arriba, "Q_uito ai.ur; abajo, "Paisa1e de Q_uiton. 





Las "manos" creadas por G_ua}'asamí~ son "el elemento uiuo qur sr repilt a lo largo dt todos sus 
cuadros; de tal podtr txprmvo como s1 st tratara de un rostro. Estas manos utnJ' sirnlm, constituyro 
por sí mismas un auténtico drama. Manos laxas, cruzadas sobrt ti rostro . crispadas por rl rspanto . 
.Marcando mucho las falanges)' delineando las uñas)' las artiro.lacionrs. En Las qur el pinto, l'urha 
toda la capacidad expresiva del dolor", pero también, como asimismo rs propio del m,t,11 . ··, ,11 "'"' 11, 1m1rs 

ni proclamas prottstatarias. Con l.a auptación de La injustúia o dtl dolor. Sin má.i / 11111, • ·,, ,¡11, ,._,,, """''" 

...... 
117 





En la página anterior, "Los torturados" y "Flag e/amiento"· a l 
"L' . d "L d ' ª derecha, agnmas e, sangre . a enuncia del sufrimiento 

humano alcanza en Guayasamin gran fuerza y expresividad. durante 
una época de su carrera artística, este tema marca' su obra. , 

una composición de formas planas . Otro importante 
mural también realizado con el mismo material que 
el anterior es el que nos muestra "El descubrimiento 
del río Amazonas" , con figuras <le gran altitud dcmro 
Je un conjunto de alegre colorido. 

Tamuién realizó temas floral es. Estos se hallan 
concebidos con una nueva savia. Son como ramos de 
largos tallos y flores carnosas. 

A pesar de todo esto el pi mor no olvida el dolor <le 
los r?~tros, y de _nuevo volvemos a encontrar en su pro­
duwon_ de hacia 19 70 cabezas aulladoras, apoyadas 
en ocasiones en grandes manos huesudas, faces desfi­
guradas, rostros ensangrentados, e tc. 

En los retra10s Guayasamin se nos mues1ra con 
gran oujetividad a la hora de reprnducir los rasgos 
del retratado. Sus re1ra10s son m onumemales, 110 cs1;i­
ticos, si no llenos <le un gran dinamismo, en el <¡ue m­
elas sus líneas vil,ran. Demro de una primera etapa ha ­
llamos su "au1on-etrJ10" y el "rctra10 de su madre", 
c¡ue todavía están en una línea de re1ra10 clisico. 

El re trato <¡ue marca, podemos decir, la inaugura­
ción hacia el nuevo estilo es el "re1ra10 de su p:1<lre", 
de golpt·s de: pincel sueltos y rasgos muy m:ll'c.1dos. 

1 la r ia 1952 encontramos re1ra10) de líneas con­
cisa~. pero fueru~s; así, e l "re1rJ10 de Camó11 Awar", 
a bast' de 1ra10~ c~enciak s y velon.~, c.a~i t'II un an el,a . 
tador frt'lll"~i. pt"1 o n>n un part ido alnolu10 . 

M:h aclcla111e, cada vez la s li11cas )é , •;111 hadendo 
más t·sc111.:iaks pa ., mar r lo) ra)gO) cfo u11a fo.ono -
111la. Sus rns1ro~ ~e hacen 111:'ts .ilarh--ados. 

Su g:dnia dt· rc1r.110 C) i11111c·m a, dc&de ¡;rn111ks 
figura s dt· las k1ra , como d dt· la C")cri1ora Cal,rid;a 
Mis1ral, tk dcno ai1c 111ela11rúlicu, ¡,;1,:111do pm íi¡;11 • 
ras lt·mc11i11as lkna~ de cnc:11110 y Jcli • da:1, li:01;1 lit• 
g-.u· induso a rc1ra1ar a 1Urcros cuino Amonio Onló• 
1icz, de rasgos scgun.>s }" fücncs. 

Tras t·sa prurcsiü n de c 1l>cr:1 i111plora111cs · dra• 
máticas he aqui 1111a , ·isiún objcii,·a d<' la realidad en 
estos rc1ra1os Yitalcs. de c:1bc1A1s intensa . que 001pan 
toda la s11¡wrl1cic <ld lienzo rn11 una tt"o1iG1 de golpe!> 
furiosos. 

Pero además Guayasamin es pintor de paisajes. 
Nadie como él ha sabido c."Xprt-sar esa visión <le la na­
turaleza ele su ciudad natal , Quito, de la que destaca 
con apasionamiento los perfiles geométricos de . sus 
casas y ese ámbi10 circundante de montai'las que, a 
manera de muralla, la protegen. Montes de picos afila­
dos y, a sus pies, la ciudad. 

No hay apenas lugar para los celajes en sus cua­
dros, y n1ando los hay son dramá ticos, acechando terri..­
bles sobre las cimas monta_ñosas. Son 'paisajes secos. 
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. 1 doj pátrinaJ, arriba, trej cuadros de la urie "Cabnm" )', ab~o, cuatro de /oJ cinco l· 11 es a.i 1,· ¡¡ d "P t ' " . d b .. 
J nan el grupo . ama o en agono ' sene e ca ei:.as CU)'OJ rasgoi )' rxpres,on 
que /oT1n toda la avaricia y brutalidad del mundo. caricaturr11 dr f!,Ordas rahe:.as dr la e5tup,dr:. ro1111me 
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. Las "Mujeres llorando" que se reproducen en esta p . . 
pertenecen a la serie "La Edad de la Ira" y, como en lod agina 

d d l ifi . , a ti/a los rostros, Llenos e o or, son una mam eslaeton dratná . , 
de los sufrimientos de la humani~:::. 



La producc_ión más '.ecien!~ de Oswaldo Guayasamín se caracteriza 
por 1ma busqueda JtJtematzca de los valores plásticos 
de /a ternura, como sucede en la maternidad y en la cabeza 
que ilustran esta página. 

Sus visiones de Q.uito unas veces son fragmentarias, 
concibiendo las casas y los montes como trozos de un 
gran mosaico. Otras veces su visión se hace desde el 
color; hay así un Quito verde, un Quito gris, un Quito 
rojo ... Guayasamín ve el paisaje de~de lo má~ profun~ 
do de su alma. " 

Y así llegamos a su gran serie mural corioci-da·como 
"L d a e ad de la ira", con esas largas figuras de gran-
des dimensiones, de rostros suplicantes, llenos de do­
lor. Con esas manos de alargadas falanges. Sin más 
coloración que el blanco y el negro. De esta manera 
se van sucediendo en proporciones, casi pudiéramos 
decir, ciclópeas estos 250 lienzos de intenso drama­
ti_s_mo y enorme emoción, que son como una pr~s~nta­
Cion de los daños humanos. Exaltación de las penas 
q~e sufre la humanidad. Sin ningún elemento am­
biental que distraiga la atención del tema. No hay ter­
cera dimensión. · 

1 
l t 4 , , ~ 

Y deptro de este conjunto.destaqué~os· sus "muje-· 
res llorahdo". Son como dolorosas de caras patéticas 
que tratan de ocultar con sus grandes má;os el rostro 
angustiado por tanto sufrimiento. 

El tema del hambre ocupa también
1 

otro :capítulo 
dentro de esta serie con esas cabezas de ·bocas 'entrea-

. biertas y afilados dieiltes sostenidas p9r · las ~ano~, 
o ~uerpos .·a medio ca~r, esq~eléticos por ,tanta mi- · 
sena. 

Y, como siempre, el elemento vivo que se repite a ló 
largo de todos sus cuadros: las manos; de tal poder ex: 
presivo como si s·e tratara de un rostro. Estas manos 
ven y sienten, constituyen por sí mis.mas un auténtico 
drama. Manos laxas, cruzadas sobre el rostro, crispa­
das por el espanto. Marcando mucho las falanges y ~e-: 
lineando las uñas y articulaciones. U nas manos en las 

1 

que el pintor vuelca, convencido, toda la capacidad ex­
presiva del dolor' humano. 
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E la página anttrior, "Madre e hijo" (col. Diputación de Alicante, España) y, en ésta, "Madre 
;re fondo azul" (col. particular, Guayaquil). En ambas pinturas, además de la ternura o el dolor, 

:° manos vuelven a ser importantes en la plasmación de la obra. En la doble página siguiente, • 
::talles del mural de Guayasamín en el aeropuerto de Barqjas (Madrid). 

. ·-
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Las cabezas de hombre, como es habitual en Gua­
yasamín, también ocupan un lugar importante: vistas 
de frente, con los ojos cerrados o abiertos, monumen­
tales; pero siempre sufrientes. 
. Las madres desesperadas por la pérdida de sus hi­
JOS es otro de los temas que se encierran en esta serie. 
Y ese conjunto de hombres que como larvas se arras­
. tran por el suelo encogiéndose, teniendo como único 
apoyo sus manos. 

Frente a ~nta desola_ción tenemos el grupo que 
forma . ~l Penta_gono: sene de cabezas cuyos rasgos y 
expres10n contienen toda la brutalidad y avaricia de 

• 1 

. , . ,,. 

estos hombres. Y ya para acabar la serie tenemo 1 
1 " d se 

grupo que representa a os con enados" de . 
. , ~~ 

desorbitados, encerrados en su dolor y en su des 

P
eranza, y el grupo de los "culpables" : el Presidente es-1 . d ,e 

Dictador y el Macuto; cancaturas e gordas cabe 
l 'd zas 

de la serenidad y a estupi ez. . 
Esta es, en suma, la_ hum~nidad que nos presen­

ta Guayasam_ín: human~dad sm . esperanza. La gran­
deza de su pmtura consiste precisamente en describi . . r 
la profundidad de esos senumientos con los gue se 
encuentra atormentada la humanidad. Y siempre sin 
esperanza, con el dolor como su único horizonte. 



El realismo mágico y el 
abstraccionismo 

La muestra ~ariano ~guilera de 1956 fue sacudida La dinámica general de la sociedad rebasó los lin-
por un memorable incidente: cuatro jóvenes cuya obra deros del realismo como posibilidad de expresión de los 
no había sido aceptada para el certamen la exhibieron intereses y el sentido de los diversos sectores sociales 
por su propia cuenta en los patios y corredores del Mu- cada vez más claramente definidos, e impulsó un movi-
se_o de A!te ?ºl?ni_ali eran M~riel, Tábara, Villacís y miento de indagación sobre nuevas formas de simboli-
C1~entes_. ~,ter~, umco de su generación que pasó la zación y construcción del discurso estético. Nuevas rea-
prueba, descolgo sus telas del salón principal y se unió lidades y maneras de comprendelas pusieron en 
a los rechazados, dando origen a una serie de peripecias evidencia las limitaciones del indigenismo, polarizaron 
y a un acalorado debate en el mundo artístico. y enfrentaron a los cuadros intelectuales, provocaron el 

Más allá de los aspectos anecdóticos, este incidente surgimiento de plataformas político-culturales, la toma 
marcó el inicio de un período de transformaciones en de posiciones en el arte y la transformación de las insti-
la plástica nacional que· se prolongó hasta la década tuciones. 
deJ 970 Y fue, sin duda, el más fecundo y alentador de Durante cerca de veinte años, el público conoció el 
la historia contemporánea del arte ecuatoriano. Un año trabajo de un elevado número de artistas académicos y 
antes se habían realizado, como cerrando un ciclo, una autodidactas; innovadores unos, repetidores de expe-
retrospectiva de la obra de Rendón Seminario y, como riendas foráneas otros; algunos dentro de rigurosas tí-
anunciando uno nuevo, una exposición de las propues- neas de investigación; muchos saltando entre diversos 
tas abstractas de Aracely Gilbert. estilos y tendencias. Casi todos los artistas generaron 

Este período puede entenderse comprendido entre opiniones políticas y propuestas culturales: unos .repi-
la crítica a l indigenismo y al realismo social y la irrup- ~ simulacros de _protesta_y~ ~~yar~s_i:r!?, pocos 
ción del neofigurativismo. So~ sus protagonistas una . articulando su trabajo a fos ~ovimientos de formación 
generación de artistas nacidos entre 1925 y 1935, y .su ' y manifestación de los sectores populares en emer-
característica más des.tacada es la búsqueda inagot~ble. / gencia. 
de nuevas maneras de hacer/ y de nue".os contenidos)<-. _ Por el número de participantes y el volumen de la 
estéticos, principalmente oriefüada haci~ el abstraccio- _ P!oducción son los años más fecundos de la plástica 
nismo. Corresponde a este tiempo la formación del gru- ecuatoriana; menos abundante, pero de gran calidad y 
po VAN y la organización del movimiento Anti-Bienal, significación, es lo que se consolidó y consagró como 
procesos que denotan el ambiente de reflexión y con tes- fundamento de un orden nuevo en el arte nacional; 
tación en el cual se daba la creación artística. Muchos alcanzaron éxitos efimeros y desapareci~ron 

En la introducción a este volumen fueron señaladas rápidamente; algunos se estancaron en un punto de su 
las características sociales y económicas de estos turbu- evolución y sacaron provecho de un estilo o una moda; 
lentos a11os de «revolución cultural»; un conjunto de un grupo muy selecto completó su transformación al-
transformaciones en varios órdenes crearon condicio- canzando grados de madurez que no avasallaron ni la 
nes materiales y culturales que afectaron los procesos dinámica del mercado del arte, ni la definitiva interna-
artísticos: así, por ejemplo, aparecieron las primeras cionalización de la plástica. 
clientelas de los artistas, algunos pintores tuvieron Son también años en los que se formó y extendió la._ __ 
oportunidades de formarse en el exterior profesional- crítica del arte; la opinión calificada sobre la produc-
mente, el desarrollo de las comunicaciones generalizó el ción artstica dejó dé ser una práctica reducida a círcu-
conocimiento de nuevas tendencias plásticas y la incor- los de intelectuales y empezó a encontrar espacios cada 
poración de nuevos me<dios tecnológicos, vez más importantes en los ·medios de, comunicación 

social; el público de arte se amplió y sus reacciones de; 
alguna manera fueron tomadas en cuenta. Los asuntos 

En la página opuesta, "América, en torno a mí la noche suena", de 
O. Viten (col. Jorge y Gloria Anhalzer), esforzado realk,ador de 
"assemblages" para los que utilk,a toda clase de objetos, en este caso 
pequeñas muñecas de trapo de confección popular, a las que ensombrecía 
con una pastosa pintura negra. 

del arte se tornaron, para la década del sesenta, en 
asuntos de interés públiso, 

En el campo de la crítica se repitieron fenómenos 
que se habían dado en el de la creación: muchos·críticos 
y comentaristas, algunos efimeros, la m~yoría tomando 
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"P~ecolombino" de Aníbal Villacís, realización que es un in•· 1 , , , . , . d' "'n o d1 
acercarse intelectualmente a la antigua raiz m tgena, tendencia 

· l · p t " t' · " q~ combina el uso de signos y e neo em as e, ma meo , del cuadro. 

posiciones más allá del arte, casi ninguno profesional 
contados aquellos cuyo ejercicio se prolongó y perfe¿ 
cionó. Habiendo desempeñado un papel importante la 
crítica estuvo muy por debajo de la creación y tend~n­
cialmente se confundió con el elogio. 

Para entender el universo plástico del período que 
se comenta, abundante y variado, la crítica y los mis. 
mos creadores acudieron al uso de múltiples apelativos 
«etiquetas» y sistemas clasificatorios de estilos que, vis~ 
tos a distancia, contribuyeron poco a un entendimiento 
claro de las transformaciones estéticas del período. Sin 
perjuicio de hacer las precisiones necesarias al comen­
tar más adelante algunos autores, parece más conve­
niente señalar los rasgos generales que adquirió el mo­
vimiento de modernización de la plástica en Ecuador, 
movimiento que debe entenderse como parte y resulta• 
do de un proceso que afectó a la producción cultural 
latinoamericana y cuyos centros se localizaron en ciu• 
dades como Buenos Aires, Caracas, México o Nueva 
York. 

. La Europa de los años de la guerra exportó a Amé­
rica tendencias modernizadoras del arte que en lo fun­
damental criticaban los modelos y modos de hacer tra­
dicionales y proponían ru_pturas formales, técnicas y de 
contenidos que desacralizaron el quehacer artístico y lo 
convirtieron en un espacio de expresión más genuina y 
de experimentación. Estas propuestas, de múltiples orí­
genes y variadas características, fueron procesadas en 
los nuevos centros de influencia y promovidas hacia el 
resto del continente por un sinnúmero de medios insti­
tucionales y privados. Fue notable la labor formativa 
que en este sentido realizaron algunos artistas europeos 
radicados en los países americanos. La formación de 
colecciones institucionales, el establecimiento de biena­
les, salones y muestras itinerantes, el desarrollo del 
mercado y el otorgamiento de becas, contribuyeron a 
este proceso. En América se combinaron y multiplica· 
ron las tendencias, alimentándose con elementos loca­
les y nacionales. 

Ecuador no quedó al margen de estas influencias. 
Algunos pintores y escultores de la generación anterior, 
como Egas, Mena, Franco, Rendón y Andrade, tuvie­
ron oportunidades de conocer el modernismo en sus 
fuentes; muchos jóvenes completaron su formación, en 
la década del cincuenta, en instituciones de Madrid, 
París, Roma o Nueva York; otros fueron en la plenitud 
de su creación y se integraron a grupos de experimenta· 
ción plástica en la década siguiente. En Guayaquil Y 
Quito se radicaron, produjeron y enseñaron varios 
artistas europeos y norteamericanos cuyo influjo fue 
definitivo. 



Oswaldo Viteri ha elevado los objetos de la creación popular en este e 
concreto las muñecas hechas de trapo ensambladas en sus diadros a%: 

más altos niveles pUsticos. 

. La Escuela de Arquitectura de la Universidad Cen­
tral, creada a mediados de la década dd cincuenta, 
ofreció una oportunidad de renovación frente al acade­
micismo de Bellas Artes, donde se difundieron y experi-é: 
mentaron nuevas propuestas estéticas y técnicas, y se 
discutió la relación de éstas con la realidad social y en 

d marco de los movimientos ~lturales de Occidente. 
Las Escuelas de Bellas Artes de Guayaquil y Cuenca 
adquirieron importancia como centros de formación de 
artistas locales y, sobre todo en la ciudad primeramente 

. nombrada, aparecieron centros particulares de apren-
dizaje práctico. / 

/ 
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, / A partir de 1960, el horizonte artístico se enriqueció 
c~ la presencia de exposiciones itinerantes provenien-
tes de Europa y Norteamérica, que ponían al día el 
siempre retrasado conocimiento de los movimientos 
artísticos. La Casa de la Cultura Ecuatoriana y el Mu­
seo del Banco Central del Ecuador tienen el mérito de 
haber auspiciado la difusión de nuevas corrientes, así 
como el de haber creado y mantenido por muchos anos 
tres tipos de actividades fundamentales para el desa­
rrollo del arte ecuatoriano en la segunda mitad del si­
glo: los Salones Nacionales, las retrospectivas de los -: 
artistas más connotados y la formación de importantes 
colecciones públicas. --::.::___: __ ~- , 

ella. Esta práctica involucró a la acthiidad creativa en 
tanto la obra de arte comunica las experiencias de s 
autor y al público receptor del mensaje, que reaccion~ 
ante él. A estas nuevas posiciones se llegó por varias 
vías experimentales·,' que implicaron la estilización, de­
formación, síntesis y supresión de los modelos natura­
les; innovaciones en las ·maneras de hacer; en el uso de 
los materiales y en la naturaleza de los mismos. Rµptu­
ras con el academicismo que alcanzaron también a la 

Estas y otras instituciones auspiciaron eventos en 
los cuales críticos y creadores internacionales promo­
vieron nuevas tendencias; igualmente desarrollaron es­
fuerzos por difundir en el resto del país el interés por el 
arte y el trabajo de los artistas nacionales; el Banco 
Central del Ecuador creó museos en Guayaquil y 
Cuenca y apoyó eventos artísticos en varias ciudades 

relación del artista con su obra Y con el público y al 
manejo institucional de los procesos art_ísticos. Apare- . 
cieron así las diversas versiones del abstraccionismo, la 
pintura acción, el cinetismo, los ensayos matéricos, etc. 

Este procesg de modernización tuvo características--t,· 
---inte~na~ionales y la plástica ecuatoriana no escapó a · 

_ este signo·, que despojó a_las obras de identidades loca­
les o nacionales. Sin embargo, un grupo de artistas per-

del país. En los últimos años de las décadas que comen­
tamos se habían multiplicado los Salones Nacionales, 
llégando a nueve en un año, tres de ellos en Guayaquil, 
así como ios concursos ocasionales promovidos por go­
biernos provinciales y municipales e instituciones pú­
blicas y privadas. 

Un fenómeno de repercusiones particularmente fe- • 
cundas en las prácticas artísticas fue el conocimiento y 
val9ración del patrimonio cultural ecuatoriano de dos 
vertientes fundamentales: la arqueología y la p~duc­
ción plástica popular. En cuando a lo primero, el Banco 
Central del Ecuador, a través de su Museo y del Insti­
tuto Nacional de Antropología, formó una importante 
colección de piezas, sistematizó los conocimientos hasta 
entonces dispersos, auspició nuevas investigaciones y 
difundió ampliamente los conocimientos sobre el tema 
a través de publicaciones, visitas de museo, organiza­
ción de muestras, etc. Aquí encuentran cuna e inspi­
ración la búsqueda de hondas raíces precolombinas 
que se expresarán ·más tarde en la plástica. 

La investigación temprana del arte popular se orga­
nizó desde el Instituto Ecuatoriano de Folklore y gra­
cias al entusiasmo de Carvalho Neto. Con él, un selecto 
grupo de artistas r~corrió el país estudiando y docu­
mentando las manifestaciones populares, que luego se 
integrarían .como componentes del arte nacional de di­
versas maneras . 

En la base de la crítica al realismo social y al indige­
nismo se encontraba la idea de sustituir la mera des­
crip~ión de la realidad por la transcripción o expresión 
de los sentimientos, actitudes y sensaciones frente a --

\. 
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- sistió en la búsqueda y utilización de medios de identi­
ficación entre los que cabe mencionar signos preco­
lombinos, materiales nativos (textiles, sobre todo) y 
creaciones populares. 

¡(~ _ __yurante este tiempo de profundas transformacio-
1 nes, Guayasamín y Kin&_man permanecieron en sus 
¡, 1 orientacionethásicas, figurativas, alcanzando cada vez 
l más altos niveles plásticos y produciendo su obra con­

sagratoria. Algunos artistas fueron profundamente'in­
fluidos por estos maestros en sus primeras etapas for­
mativas y muchos movimientos culturales y artísticos 
se plantearon como oposición o contestación a su éxito 
y dominancia en el panorama artístico. En los albores 
de la dé~ada del setenta irrumpió una nueva genera­
ción con propuestas distintas; Guayasamín y Kingman 
alcanzaron la década y~ consagrados; los qu; consoli­
daron un estilo conquistaron su propio espacio en la 
historia del arte ecuatoriano en los años subsiguientes; 
muchos se eclipsaron y no han vuelto a aparecer desde 
entonces. 

O~waldo Viteri (Ambato, 1931) empezó a dibujar Y 
pintar desde temprana edad; estudió arquitectura en ~a 
Universidad Central del Ecuador; conoció y recibió 
profundas influencias de Jan Schreuder y Lloyd Wulf, 
quienes lo habrían impulsado definitivamente por el 
camino del arte. Trabajó con O . Gl!ayasamín eh el m~­
ral para la faculta1 de Jurisprudencia de la Univers•~ 
dad Central, siguiendo de cerca su estilo hasta 1960; 

~ T d~sde el año 1963, con Carvalho Neto y Leonardo e-
jada, formó parte del Instituto Ecuatoriano del Folklo­
re, habiéndose dedicado por cinco años a la investiga: 
ción de las artes populares ecuatorianas; en 1968 trabo 
amistad con el artista M. Viola, a quien acogió en stl 

estudio y con el cual mantuvo un fecundo diálogo en 
\ 



. tas líneas, "Entonación de arcilla", de Aníbal Villacís, que valió 
BaJO es a su autor el Primer Premio Internacional en el Salón de la 

Independencia Latinoamericana de Pintura. 



"MulaJa" (1952), d~ Enri'l,"e Táhara (Casa de la Cid11¡ra 
Guay~il), cuadro d~ la_ pnrrura _i/JOC'l del _artu_ta nr qru giró ni~ 

orhita thl expresumumo, ponhlrmmú influido por los Jran«stJ 
• Touloust-lautrec y RouauJt. 

1 



"Rojo supersustancial" (197 I) ,_ obra que tstá ~onsiderada como una dt 
l má.f importantes de las realt~adas por el pintor Enrique 
ñbara y pertenece a La época en que militaba en el abJtracto sustancial. 

tomo al abstrnccionismo, que ambos venían desarro­
llando desde años antes: cntre 1969 )' 1970 ,i,io en E -
paña, país ni que ha vuelto varias veces , d onde d 
?rtista experimenta sus más hondas transformaciones 
Junto al artista judío-polaoo Mnryan. En 1978 trabajó 
conJaimc Andrnde un mural de piedra parad Ban<F 

CcntraJ de Ambaw. Cada contacw de Viten con otros 
.UÜS-t.as • con otro modios ha creado fumes corrientes 
de intercambio, notables innovaciones e influencia . 

EJ incidente <k la Mariano Aguilera de 1956 lo pro­
mo"ió igniíic.atframcnte y en 1957 presentó u pri­
mera exposición indi,i duaJ; d esde entonces ha tenido 

J3S 
~ 



En esta página, dos obras de Estuardo Maldonado en las que se puede apreciar el ~o de la "S" angular com 
grafzsmo precolombino. En la siguiente, obra de Gilberto Almeida con la cual gano el Segundo Premio en el s° tn 

de la Independencia Latinoamericana de Pintura (Quito, 19~;)~ 

una carrera de éxitos en el país y en el exterior. En 1960 
y 1964 ganó los primeros premios Mariano Aguilera; en 
1961, el del Salón Bolivariano de Guayaquil, y en 1977, 
el del Concurso Nacional de Artes Plásticas del Banco 
Central del Ecuador. Ha sido galardonado en la VI 
Bienal de Sao Paulo; en la II Bienal Americana de 
Arte, en Córdoba, Argentina; en la I Bienal de Quito; 
en la II Bienal de Arte Coltejer, en Medellín, Colom­
bia. Ha realizado más de treinta exposiciones indivi­
duales en Ecuador, España, Alemania, Estados Unidos 
y varios países latinoamericanos; sus obras están en nu­
merosas colecciones del país y del exterior y en 14 mu­
seos extranjeros. En 1976, el Museo del Banco Central 
del Ecuador (Quito) presentó una retrospectiva de su 
obra y en 1985 el Banco Popular del Ecuador auspició 
la edición pe un libro que sintetiza su vida y su obra 
plástica. 

,· _ Viteri inició su trayectoria artística en el momento 
mismo en que caducaba el realismo social a ultranza. 
Desde el primer momento se apartó de la escuela mexi­
cana «oficial» y se alineó entre sus contemporáneos la­
tinoamericanos, como Matta, Lam, Botero, Obregón y 
Syszlo, con quienes compartió el sentido expresionista, 
los colores violentos, la materia gruesa y los trazos fuer­
tes. Durante algunos años trabajó sobre la estilización 
de las formas y la exploración de las calidades del ma­
terial; a medio camino del informalismo, pero sin re­
nunciar del todo a la figurn y al mensaje directo. Un 
corto período de «precolombinismo» sígnico puso en 
evidencia su preocupación por encontrar raíces e iden­
tidades en el sincretismo de lo indio y lo cristiano . ... , 

. . . 
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Rodríguez Castelo (en el libro auspiciado por 1 
Banco Popular) señala el año 1963 y alguna obra es/. 
cífica como el hito de transición de Viteri al abstrac~o 
informalista, tendencia en la cual explora y evoluciona 
profunda y rápidamente. Las obras de este período ex- , 
presan con el mayor vigor la fuerza de su pintura y 
constituyen indudablemente parte de lo mejor del abs­
tracto ecuatoriano. «Esta es la hor~ de mayor libertad y 
alegría cromática de la trayectoria del artista», dice 
Rodríguez. Su paso por el abstracto culmina en un 
«mano a mano» con Viola, en Cuenca, en 1968. 

Lo más personal de su creación se inicia a finales 
del mismo año en una exposición en Galería Siglo XX: 
pegado y ensamblaje de materiales y objetos que apor­
tan su propia textura y color a fondos casi negros, el 

- collage. Viteri utiliza ornamentos religiosos, textiles, 
materiales de desecho y, principalmente, muñecas de 
trapo de las «cajoneras» de Santo Domingo; estos ma­
teriales van desplazando crecientemente a las superfi­
cies pintadas hasta hacerlas desaparecer por completo 
y convertir a los cuadros en coloridas muestras de la 
habilidad popular. Es su forma contemporánea de 
«realismo mágico». 

Pero Oswaldo Viteri es, sobremanera, dibujante. 
La tormentosa serie española ( 1969), la tauromaquia 
( 198 l) y principalmente la figura humana de los años 
recientes, en la que destaca su tra tamiento de la mater­
nidad, así lo demuestran. Con razón el crítico español 
Carlos Areál'!. dice de él: «Esa línea suya que traduce el 
silencio nos pone en contacto con el cuerpo y el alma 
más transparentes .. . Viteri nos devuelve a la esenciali-



dad de la \'ida que fluye y perdura y nos abre a la ac.ep­
tación))_ ( 1 itrri, roición del Banco Popular dd Ecuador, 
afio 1985). 

Una manera particular de este periodo de transfor-
11 

maciones de la plástica ecuatoriana es la que algunos 
comentaristas coinciden en llamar «precolombinismo►• . 

... Se trata de una aproximación intelectual a la raíz indí­
gena y a la identidad nacional y americana, que se re­
suelve en la utilización de símbolos, texturas y materia­
les provenientes de diseños precolombinos y coloniales 
para crear propuestas que se alejan del realismo y se 
aproximan al arte abstracto. ~ 

Esta manera encuentra diversas soluciones plásti-

ca.sen la forma , en el manejo de nuevos materia les y en 
las técnicas; hay un tratamiento que resalta el trabajo 
matérioo, esto es, la creación de superficies con diversas 
calidades de material, respecto del cual el color y el 
diseño son secundarios, porque la textura misma es la 
propuesta: Villacís, Almeida, Tábara caminan en este 
sendero. 

También hay un énfasis en los signos, su estiliza­
ción, combinación y repetición; informal como en algu­
nas obras de Tábara; geométrico, como en otras obras 

~"auwr y principalmente en Maldonado, o cinétir.as, 
como en la mayor parte de los cuadros y esculturas de 
este último. Hay en lo técnico influencias del grupo 
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En estas páginas, obras que exploran las posibilidades de la materia como lenguaje plástico, a la 

matirica. Abajo, '¡'A.~ul precolombino", de Segundo Espinel (Casa de la Cultura, Guayaquil). En la ~~rQ 
'!P~esta, arriba, pintura de Jaime Villa (Museo del Banco Central_del Ecuador, Quito)_,y "Temas ances1r:trz:: 

de Barcelona (A. Tapies) y de las modernas tecnologías 
industriales italianas o alemanat 

Anibal Villacís (Ambato, 1927) es un autodidacta 
que se inició en el indigenismo poco sujeto a las normas 
de la época. Fue en lo formal expresionista, pintó moti-

de Jaime Darquea, traba1ado con acrílico ts , 
Y arena. 

vos taurinos y modelos ~~I mundo de la miseria. En. 
tre 1953 y 1956 perm~nec10 en España, donde acept, 1 
influencia del informalismo, en cuya matriz sus preoº ª 
paciones dieron origen a la manera «precolombin:~­
que en él no fue transitoria y evolucionó hacia la inc ' . or-





poración de lo colonial: la policromía de los templos, el 
estofado de las imágenes, el pan de oro en baúhoja, 
el repujado en plata. Villacís es, como dice Monteforte 
(Los Signos del Hombre), un pintor fundamentalmente 
barroco y romántico. En su obra la materia es esencial, 
crea la identidad misma de los cuadros, algunos (alre­
dedor del año 1970) monocromáticos, solamente esgra­
fiados. 

Una mitad de la obra de Villacís son «los niños sin 
tiempo» según los bautizara Gómez Sicre. Retratos de 
gran profundidad y fuerza donde nuevamente la expre­
sión es comunicada mediante el empaste matérico. 
Conquistó un elevado sitial en la pintura ecuatoriana 
de la década de 1960, al final de la cual obtuvo los pre­
mios Mariano Aguilera y Salón de la Casa de la Cultu­
ra, Núcleo del Guayas (1969). 



---

A la izquierda, "Cuadrado acrílico número 7", de Araa!J Gilbert, la pi.onna de los artistas dedicados 
lusivamente al cultivo del abstracaoniimo puro, limpio del fárrago litnario dt ÚJ ipoca. A bajo, "Formas t11 exc . . .
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equilibrio", de la misma artZita guayaquz ena. 

La riqueza y complC'jidad de la evolución plástic.a 
en <'Stc periodo puede scr ohscrvada rn cl conjunt.o d e 
la obra de Enrique Tábara (Guayaquil, 1930). Vi,-ió en 
el interior. estudió en Bellas Artc-.s en su ciudad natal y 
aprendió con Michaclsen. En 1955 ,-iajó a España, 
donde se incorporó al Grupo de Barcelona; ha vudto 
después en 1962 y 1969. Según hace constar Montcfortc 
(los Si_gnos dtl Homhrr), Tábara practica el zen, el yoga y 

el ieso1.erismo, cree en la magia y en los platillos volado­
res; ha e.x.hibído, hasta 1985, 27 muestras individuales 
en el extranjero y 30 en cl país y ha participado en por 
lo menos 19 colectivas, y obtuvo un gran premio Ma­
riano Aguilera. 

Ha sido un permanente innovador, de aquellos que 
encabezan todas la.s , ·anguardias, sin ser un político ni 
un ilustrador de discursos distintos a los estríctamen1e 

J.1J 

.. 



J 

1 
! 
1 

\ 

/ 

\ 
1 

\ 

plásticos. Aunque ha tenido éxito· frente a la crítica y en 
el mercado, Tábara no se ha estancado en la «pintura 
para vender» y es uno de los creadores que salió airoso 
de todas las cri~is y todas las búsquedas para estar pre­
sente hasta la actualidad con propuestas sorpren­
dentes. 

Como casi todos sus contemporáneos, Tábara se 
inició en el expresionismo social, libre de las normas del 
postrer indigenismo; hasta 1954 experimentó en varias 
direcciones que lo acercaron alt_ernativamente al abs­
traccionismo, al fauvismo y al arte geométrico; a partir 
de ese año y hasta 1958 trabajó en la línea que él mismo 
denomina «de las formas», cuyo motivo principal son 
piernas estilizadas que se repiten como un dibujo casi 
autoll}ático, en composiciones donde lo sustancial es la 
relación espacio-color obtenida de la correlación entre 
las formas . .., 

En España se entregó por dos o tres años al infor­
malismo matérico -materia sin forma-. En 1958 ini­
ció, con absoluta claridad, lo «precolombino», coinci­
diendo con Villacís y Maldonado, entonces·en Europa. 
En Tábara ésta manera es el resultado de la armoniza­
ción de un basto conjunto de elementos: los componen­
tes indios sintetizados como signos, la geometrización, 

. f 
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A la izquierda, "Gran hexágono" ( acrílico sobre tela) de L . 
Molinari Flores (Nor~h Americ~~ ~~tch Co~poration, Nueva 

1

York),u1s 
a la derecha, "Vectonal propos1tion , _del m1~mo autor, posiblemente~Í 

primero que zntrodu;o el vector en la plásr 
• . ica . 

) las texturas matéricas; línea en la cual permanece has~ 
,el año 1968. 
__ . A partir de entonces y durante toda la década si­
guiente Tábara reinicia sus búsquedas en el abstracto 
sustancial, aquel en el cual solamente importa la rela. 
ción del color en el espacio; retoma algunos grafemas 
que había trabajado hasta 1958: piernas y pies, como 
un pretexto para lograr esta síntesis que lo acerca al 
constructivismo y al uso de una trama geométrica ele­
mental. Sus trabajos más recientes abandonan las to­
nalidades sombrías del período español y presentan co­
loraciones más luminosas .. 

A más de su inagotable búsqueda temática, en Tá­
bara se debe destacar la consolidación de una caligrafia 
propia en la cual la textura y el color y su distribución 
en el espacio se constituirá en lo esencial. Hay en él, 
como señala Martha Traba en el catálogo para la expo­
sición de Tábara en el Museo del Banco Central del 
Ecuador en Guayaquil (1975), una gran capacidad de 
renovarse sin perder la unidad de significación. 

Completa el grupo de los destacados artistas que 
forjaron una manera de incorporar los signos preco­
lombinos en las más avanzadas formas de la plástica el 
pintor y escultor Estuardo Maldonado, de quien nos 
ocupamos en la sección dedicada a: la escultura. Su tra­
bajo en metales es en realidad la forma contemporánea 
y eventualmente definitiva en su plástica, con la que 
participa en ei movimiento posterior a la década de los 
setenta. Los años anteriores, desde su primera exposi­
ción en la Casa de la Cultura de Quito en 1957 y, más 
atrás aún, desde sus estudios en Bellas Artes en Guaya­
quil y su aprendizaje con Michaelsen, son, como en Vi­
llacís y Tábara, de evolución a partir de expresionismo 
y la ruptura de las rígidas norr~as del indigenismo y el 
realismo social. 

El camino de Maldonado va más rápidamente ha­
cia el geometrismo y el cinetismo; la estancia en Roma 
y los viajes por Europa lo acercaron a las tendencias 
más avanzadas y a los espectaculares logros técnicos. 
Cuando se encontró con Villacís y Tábara en ~uropa, 
compartieron una preocupación común, que había ma­
durado separadamente, por lo «precolombino». Mal­
donado llevó sus exploraciones al geometrismo, toman­
do como elemento sígnico fundamentalmente una «S» 
angular, frecuentemente repetida en los diseños cerá­
micos y textiles amerindios. · 

Como en' casi todos los artistas anteriormente co­
mentados, el año 1968 marca el momento· más impor­
tante de la transición de Maldonado a su trabajo defi­
nitivo. Es el año de su vuelta al Ecuador, el encuentro 
con la efervescencia intelectual, las corrientes renova-

---



doras en el ane y el de las dificultades para vincularse 
al país. Entonces volvió a Europa, empezó.a trabajar «a 
la manera industrial» con acero y plexiglás, en tres di­
mensiones y definitivamente en el geometrismo cinéti­
co. Su esfuerzo por contribuir al avance del país es en­
comiable, pero hasta ahora no ha conseguido arraigar 
definitivamente. 

El trabajo con la materia para crear un lenguaje 
plástico autónomo del color y la forma, propios del in­
formalismo de Villacís y del suprematismo de Tábara, 
atrajo a muchos pintores de la época de modo perma­
nente o e\'entual. También se repitió en muchos casos 
la utilización de caligrafías precolombinas, precisa­
mente para marcar las texturas con un signo de origen. 

)43 
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Gilbert Almeida' (San Antonio de Ibarra, 1928) es 
posiblemente el de mayor persistencia; se inició en el 
indigenismo de sus maestros Kingman y Paredes, se 
acercó notablemente a lo que hacía Guayasamín, inició 
una búsqueda febril en todas las maneras y estilos de la 
época; su característica permanente fue la invención de 
medios plásticos; ha utilizado arena, madera, clavos, 
polvo de mármol... cualquier elemento que le permita 
construir sus cuadros como una especie de esculturas 
planas. 

Luego de una vertiginosa trayectoria en la cual tuvo 
aciertos notables aunque aislados, se ha detenido en 
pequeños paisajes urbanos de caballete, ricamente em­
pastados y esgrafiados, rutinarios. Almeida ha ganado 
numerosos premios, ha presentado muchas exposicio­
nes, ha tenido, en -especial con la última manera --de 
caballete-, importantes éxitos comerciales, pero no ha 
logrado trascender su propia evolución. 

También han trabajado de esta manera textual Jai­
me Villa, Segundo Espinel, Jaime Darquea. El prime­
ro, en una exploración neofigurativa de la exuberancia 
tropical; Espinel, en el simbolismo de lo precolombino, 

_ y Darquea, en el abstracto. 
Otra importante línea de este desarrollo entre 1955 

y 1975 es la que explora las posibilidades del arte abs­
tracto puro, tal como se dio en los centros europeos Y 
americanos; la que se aparta definitivamente de toda 

1, 
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En la página an!erior, dos composiciones de, Irene (!árdenas, cuya contribución al abstraccionismo es muy 
·,nportante. AbaJo, obra de Humberto More, ~utodidacta y escritor de arte que experimentó en múltiples 
direcciones, encontrando en el abstracto sus me_Jores posibilidades. 

retensión figurativa -aun meramente sígnica- y 
~onserva para la obra de arte el color y el espacio como 
)os elementos fundamentales para la construcción del,,, 
discurso estético. Esta manera de abstracto es princi­
palmente ce~ebra!, no e~otiva; no evoca los s~ntidos de 
origen o nac1onahdad, smo que busca lenguaJe plástico 
universal: es pintura. Rigurosa en el tratamiento técni­
co y el ~so de los materiales, conserva para éstos su 
carácter subordinador de medios. 

En este desarrollo son más evidentes las influencias 
de los maestros extranjeros que enseñaron en el país 
y de los centros internacionales donde se formaron al­
gunos artistas. Muchos pintores hicieron algún trecho 

dentro del abstraccionismo, pero para la mayoría fue 
tránsito para otros puntos de llegada; solamente unos 
pocos cuajaron su obra en esta tendencia, debiendo 
destacar las figuras de Aracely Gilbert, pionera; Luis 
Molinari, Irene Cárdenas, Olga Dueñas, Humberto 
Moré y Theo Constante. 

Una clientela muy selecta gustó y apoyó esta pintu­
ra, que alcanzó calidades estéticas muy altas, aunque 
no gozó siempre de las preferencias de los jurados en los 
salones y concursos nacionales. 

La artista guayaquileña Aracely Gilbert estudió en­
tre 1936 y 1939 en la Escuela de ~ella~ Artes_ de S_~ntia­
go de Chile y luego en Guayaqml baJo la d1recc1on de 

145 



Abajo, una de las realizaciones de !heo Constante, des~ serie "F_ormas" (Ca_sa ~e Cultura, G_ull.!aquil). En la 
página opuesta, "Composicion" (1975), de Mane/a Garcia de Mannque, ,hasta~te mas 1,oven que otros 

abstraccionistas, la artista prolonga esta manera mas al/a de la decada de 1970_ 

Michaelsen; en 1944 y 1945, en Nueva York con Ama­
dée Ozenant; y en 1951 , en París, con Auguste Herbie. 
Después de exponer en Europa y América del Sur, pre­
sentó sus trabajos en Ecuador, en 1955, constituyéndo­
se en pionera del abstracto y del geometrismo. Obtuvo 
el Premio Mariano Aguilera en 1961; se han organiza­
do restrospectivas de su obra en· 1979 (Quito-Museo 
del Banco Central) y 1975 (Municipio de Guayaquil) ; 
ha presentado 10 exposiciones individuales y ha parti­
cipado en 31 colectivas dentro y fuera del país. 

Aracely Gilbert trabaja el abstracto con colores pla­
nos, rigurosamente emparejados y con gran libertad; su 
geometrismo deja cabida para las líneas curvas que dan 
movilidad a las composiciones, de rico colorido. Des­
de 1970 prefiere pintar al acrílico, para esconder aún 
más la mano del arti_sta y alcanzar la máxima simplici­
dad y pureza de la obra misma. Con muy pocas excep­
ciones, como el notable mural para el Banco Central 
del Ecuador en Guayaquil, su obra es fundamental­
mente bidimensional, pues nunca recurre a la textura o 
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a la esculto-pintura para conseguir sus efectos de armo­
nía. En Aracely Gilbert la historia del arte ecuatoriano 
tiene una representación muy honrosa del más esencial 
y universal abstraccionismo. 

Otro ecuatoriano formado especialmente en el exte­
rior e integrado a los movimientos internacionales del 
abstracto es Luis Molinari Flores (Guayaquil, 1929). 
Se formó como arquitecto en la Universidad de Buenos 
Aires y estudió grabado e·n la Escuela Superior de Be­
llas Artes en París, donde se integró en el Grupo Inves­
tigación Visual. Desde su primera residencia en Nueva 
York contribuyó a formar la Asociación Latinoameri­
cana de Artistas; en Ecuador formó parte del VAN y la 
Anti-Bienal. Ha vuelto a Nueva York y desde hace al­
gunos años vive en Europa; en varias oportunidades ha 
vuelto a Ecuador. Ha presentado 14 exposiciones indi­
viduales y 33 colectivas. · 

La obra de Molinari fue prácticamente desconocida 
en el país hasta 1976, cuando el Museo del Banco Cen­
tral (Quito) organizó una exhibición de sus trabajos 
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más representativos con inusitado éxito. En sus obras 
se aprecia la armonización del geometrismo y el ·color 
para producir efectos ópticos; utiliza una estructura 
cuasimatemática para distribuir y combinar el color en 
el espacio y provocar en la pupila del observador un 
e~ecto de carácter cinético. I\,folinari es un pintor ra­
cional, un investigador de las posibilidades ilimitadas 
de las formas. Su formación corresponde al período de 
transformaciones plásticas en la década de 1950; su 
~a_durez lo integra en el grupo de artistas que llenan la 
ultima década, junto a Maldonado, cuyas propuestas 
transcurren paralelas . 

La contribución de Irene Cárdenas dentro de este 
género es especialmente importante por su incursión en 
el grabado y la monotipia, técnicas con las cuales con­
sigue calidades delicadas y sugerentes. Estudió en la 
Escuela de Bellas Artes en Quito, pero se formó cabal­
mente en la pintura con Jan Schreuder y el grabado con 
Kurt Müler. Ha presentado cinco exposiciones indivi­
duales en Ecuador y una en la galería de la OEA en 
\Vashington , y ha participado en 19 colectivas. 

Si el trabajo de Irene se orienta en el abstraccionis­
mo de Aracely Gilbert, otra mujer comparte con Moli­
nari y Maldonado el geometrismo: Oiga Dueñas. Re-
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presentó a Ecuador en la X\ I Bienal d e San Paulo 
( 1981) con mucho éxito, con telas que Rodríguez Cas­
tello califica como «de impecable faccura de un óptico 
gt-omécrico muy simple, muy libre y muy lírico» (Re­
vista Dincrs: '..!O orn1hrt' 1983). 

- r En los lí111i1t's clr l ahst raccion ismo puro puede uhi­
, carsc ni pintor y c-sn1l!or t'S111craldei10 Humbcrlo Moré, 

uncido t'II 19'.!9, a11todidac1a y cscriwr de arte. Es de los 
pocos 11 r1is1as qut' ha refl exionado sis tcrnúticamcnte el 
canco de las dispucas y posiciones personales para pro­
poner 0 11 ohjccividad u11 balance crítico del arte con­
lcmpor:ínco. Al igua l que rnucltos creadores de su tiem· 
po, Mor¿ exploró múltiples posibilidades en el ex· 
presionismo, trabajó murales e incorporó innovaciones 
técnicas; sin emba rgo, lo más perdurable de su obra es 
lo que realiza dentro del estricto abstraccionismo a me· 
diados de la d écada del sesenta, lo cual le mereció un 
premio nacional en el Salón de julio (Guayaquil) y a lo 
que vuelve, renovado, después del año 1977. Su obra 
más ambiciosa es el mural que ejecutó para el Banco 
Central (Guayaquil): una historia de la moneda a base 
de símbolos. 

Dentro del abstraccionismo, pero bajo influencias 
distintas, puede considerarse la obra de Theo Constan· 
te (Guayaquil, 1934). Estudió en la Escuela de Bellas 
Artes de su ciudad natal y en la Academia de San Fer· 
nando en Madrid. Ha obtenido premios del Munici-
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tas páginas, obras dt cuatro mautros extranjeros radicados tn Ecuador qut influyeron notablemenú en el 
En es olio del artt nacional. A la i~quierda, arriba, "Paisaje" de Lloyd Wulf; abajo, " Vista tú Qui~", tú 
desa; Khon. Enlrt los grabadorts y artistas gráficos destacaron Pettr Musfuld, autor dtl 
Carbo~o que se reproduce en tsta página, arriba,y Kurt Müller, creador tú "Diseño Optico número l", abajo. gra a 
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Abaio "Com1iosición" de Oswaldo Moreno, uno de los artistas que permanece al corriente de las innova . 
'-' ' 1' ' . d h "H . l ' 1

ªTlls técnicas internacionales y asimismo magnífico acuareli~ta. A la er~c a, , om_en~Je a carg~dor, número 2,, 
colage de Mario Solís, autor cuya obra ha ennoblecido los matenales mas rusttcos de la vzda cotidiana ' 

t d . . . ~n 
ex raor mana nque<:,a plástica. 

pio de Guayaquil (1955); Salón deJulio (1960 y 1964), 
Salón de Octubre (1962) y el primer premio de la I 
Bienal de Quito, en 1967. En sus primeras épocas pin-
tó el paisaje costeño a la manera impresionista, y den-
tro de la misma temática hizo obra expresionista al es-
tilo de Andrade Faini. Su estancia en España lo intro­
dujo en el info~r:nalismo y el contacto con Viola en el 
abstracto; sus cuadrosly murales (Banco Central, Gua­
yaquil) muestra_n un generoso manejo de los materiales 
y del color, que incorpora a las propuestas abstractas 
más' conceptuales de sus contemporáneos el lenguaje de J 
las texturas. · 

A partir de una matriz conceptual como la de Ara­
cely Gilbert, o del geometrismo de Molinari y Maldo! 
nado, se hizo arte pop y op, tachismo; pintura, acción, 
etcétera. Entre quienes se han dedicado exclusi~a o 

' principalmente 'al abstraccionismó cabe mencionar adi­
cionalmente a Roosvelt Cruz, Rafae·¡ Díaz, las herma­
nas Tanya •y Katya Khon, y Giti Neuman. 
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Artistas de generaciones posteriores han incursio­
nado en el abstraccionismo como punto de partida para 
nuevas propuestas; permanece en él, con una produc­
ción plástica original, Mariela García de Manrique 
(Guayaquil, 1950), formada en Estados Unidos y en el 
taller de Tábara; en su obra se sintetizan rasgos impar-

. taI1tes de las maneras de pintar de estas dos décadas de 
transformación: color, textura, simbolización. 

Así como antes de 1950 un extranjero, Roura Oxan­
daberro, descubrió temas e impulsó artistas nacionales, 
este período de transformaciones plásticas tiene una 
deuda con maestros y artistas radicados en Ecuador 
desde principios de los años cuarenta que, a más de 
producir sus propias propuestas, alentaron y enseñaron 
a una generación de pintores nacionales. Hans Mi­
chaelsen, Lloyd Wulf y Jan Schreuder desencadenaron 
el movimiento de liberación de la plástica y crearon 
espacios de aprendizaje alternativos al academicismo 
ancestral que continuaba impartiéndose en las Escue­
las de Bellas Artes. 

Oiga Fish descubrió en el folklore nuevos elementos 
y posib.lidades para la expresión artística. Carlos · 
Khon, Kurt Müller y Peter Mussfeld impulsaron nota­
blemente el arte de grabar sobre metal. 

Michaelsen se arraigó en Guayaquil, donde fue 
maestro de Gilbert, Tábara, Maldonado y muchos 
otros abstractistas. Wolf, formado en academias nor­
teamericanas y radicado en Ecuador desde los 27 años 
de edad, transformó su naturalismo académico en neo­
cubismo y expresionismo e inició la transformación ha­
cia el abstracto; O . Viteri fue uno de sus más aprove­
chados estudiantes. La más extensa influencia se debe 
posiblemente al holandés Jan Schreuder; trabajó en 
Venezuela, el Caribe y Guatemala y se radicó en Qui­
to a mediados del decenio 1940-1950. Fue Director de 
la Escuela de Arte Moderno y del taller de la CIT en la 
Casa de la Cultura Ecuatoriana. Algunos críticos y co­
mentaristas han atribuido al español Manuel Viola un 
influjo comparable al de los antes mencionados; su per­
manencia muy eventual en Ecuador hacen de él un sus­
citador más que un maestro. 

_ Mario Solís, ·,León 'Ricaurte, . Boa~rges Mideros,-' 
Oswaldo Moreno, otros artistas de la generación que 
comentamos y, más nuevo, Mauricio Bueno, han ex­
plorado desde finales de la década de 1950 y principios 
de la siguiente en el collage y varias formas de ensam­
blaje, siempre dentro del abstraccionismo. •A diferencia 
de los informalistas, cuya virtud principal fue la crea­
ción de texturas a partir de los materiales plásticos, el 
collage incorpora -como en una época del trabajo de 
Viteri- el lenguaje propio de los elementos que se en-





Abajo, una construcción en metales de Boanerges Mideros, titulada por el autor «Testimonio de la rosa mi11t 
1 (1967). En la página siguiente, arriba, «Tanque» (Casa de la Cultura, Guayaquil) ,y, abajo, «Maqueta ;a " 

un almuer{,o», de León Ricaurte, ensambles de diversos objetos del uso cotidiaara no. 

samblan en el cuadro. Usan materiales no convencio­
nalmente artísticos, en cierto sentido «vulgares», pro­
venientes frecuentemente del uso o del desecho: textiles 
gruesos, maderas deterioradas, periódicos viejos, cuer­
das, chatarra; que ennoblecen en base a la composi­
ción. Hay un acercamiento notable a las artes del dise-

ño y en algunos artistas una primera incursión en el 
campo de la cotidianeidad. 

Oswaldo Moreno (Cuenca, 1929) estudió en su ciu­
dad natal, en Quito, Roma y Florencia. Es principal­
mente diseñador; pinta a la acuarela con maestría y se 
ha destacado como un buscador permanente de moti-
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: vos y maneras. Como docente de la Facultad de Artes 
de la Universidad Central del Ecuador ha impulsado a 
muchos jóvenes artistas hacia la. experimentación plás­

. , · tica o los ha guiado en ·el campo del diseño. Su trabajo 
. (/ _ con recortes, fotografias y papel de china muestra a-la 

vez una ínagotable imáginación y un depurado oficio. 
Es responsable, como pocos, de la permanente univer­
salización del arte ecuatoriano. 

. ,/ 

Boanerges Mideros (Quito, 1930), formado en una · 
familia de artistas, es pintor y escultor; ha exptiesto en 

. varias capitales de América y Europa. Su serie «Procla­
mas del Hombre Nuevo», expuesta en 1973 en Galería 
Altamira, fue una muestra de lo más importante de su 
producción plástica: cuadros 'de intencionalidad épica 
realizados mediante el ensamblaje de metales, dibujos 
y retablos, dentro de una tendencia geométrica que 
evoca el diseño precolombino. · 

León Ricaurte, nativo de la pequeña población de 
Mera, provincia de Pastaza, radicádo en Guayaquil, no 
estudió como sus contemporáneos en Bellas Artes; 
aprendió con León Woothen en los cursillos que éste 
impartía en el Centro Ecuatoriano Norteamericano y 
con sus amigos del grupo «La Manga». A mediados de 
la década de 1960 se alinea junto a Tábara, Villa<;ís, 
Constante, que habían vuelto de España, y se dest~ca 
como hábil dibujante; en 1968 part_iciJÍa en la Anti-Bie-

' 1 ¡ 

154 
;i. 

nal e inicia la creación de «objetos ambientales» e ' . n­
sambles de diversos elementos, donde encuentra s 
más acusada realización. Ha ganado varios premio: 
entre los cuales destaca el Primer Premio del Salón d~ 
Julio (Guayaquil, 1969) y ha expuesto ~recuentemente 
en Ecuador y en el exterior. · 

Mario Solís (Quito, 1940), arquitecto y docente 
universitario, carece de los antecentes de sus contern. 
poráneos, los cuales empezaron a exponer en la década 
de 1950; se inició directamente en el collage, utilizando 
materiales baratos, como retazos de costal, cobijas teji­
das a mano, madera quemada; integraciones influidas 
por el informalismo de Burri; el uso de las cuerdas dé 
cabuya para atacar los cuadros enriqueció aún rnás 
esta propuesta de acercam~nto a lo natural, frente a lo 
tecnológico: En la última década ha seguido desarro­
llando esta tendencia que Monteforte {Los Signos del 
Hombre) califica de «vitalista» por el cultivo de lo senso­
rial y afectivo en la pintura. Solís ganó el Primer Pre­
mio Mariano Aguilera 1965, ha expuesto en una trein­
tena de colectivas y en seis individuales. A pesar de su 
relativo éxito, considera su obra como «un arte de po­
bres». 
· Aun cuando su presencia es definitiva y clave para 

entender los tres lustros posteriores a 1970, y sin perjui­
•cio de tratar su obra ·más extensamente en el siguiente 



D s construcciones de Mauricio Bueno: «Espiral» (a la izquierda) 
, :Quito de neón» (abajo), ambi~?tacio?es tecnológicas 

) n que el autor altera la concepcion artistica del espacio e inaugura 
co ' l t t . una nueva época para e ar e ecua onano. -



. d C' A drade Faini obra en que se manifiesta su sentido constructivista y 1 En esta página, «Paisaje»[ ed efisar tesncontomos q~e producen armonías y contrastts. En la página ºP~stat 
emp eo e uer · ) d H Cifi , 
«Dibu •o» «La Torada» ( Museo Municipal, Quito , e ugo_, t uentes, artista dtl 

y y VAN y [a Anti-Bienal que permanecio en tl expresionismo. 

capítulo de este volumen, es necesario mencionar el 
trabajo inicial de Maurido ButM, el de los ensambles 
tecnológicos -y propiamente esculturas- para cerrar 
el ciclo del abstraccionismo y la experimentación. El 
artista es, en obras como las que ilustran este texto, 
Espiral y Quito de neón, un tecnólogo que eleva el diseño y 
los materiales técnicos tradicionales a los planos del 
arte, crea ambientes plásticos cuya naturaleza es, más 
allá del color y de los medios, fundamentalmente con­
ceptual. La irrupción de Mauricio Bueno en los años 
setenta es una anticipación de otro desarrollo plástico 

, bajo nuevas condicion~~· sociales e intelectuales de 
"" - creación. 

156 ,L..:. •. 

_ Este capítulo, en .que se reseña la actividad plástica 
de las turbulentas décadas que siguieron a la crisis del 
realismo social y el indigenismo, se cierra, deliberada­
mente, con dos artistas de generaciones tempranas que 
no incursionaron profÚndamente en el abstracto, ni en 
la pintura matérica, ni el geometrismo; permanecieron 
y evolucionaron en el primer expresionismo, el expre· 
sionismo social; complementaron el ciclo con éxito; for· 
maron nuevas generaciones y asistieron al nacimiento 
de nuevas formas del quehacer plástico de la última 
_década: César Andrade Faini y Guillermo Muriel.Jun· 
to a ellos cabe mencionar a Hugo Cifuentes, sobre todo 
por su dirección intelectual en el VAN, la.,..Ánti-Bienal Y 
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la «revolución cultural»; a pésar '.[aco,' el acuarelista 
más constante del período, ·y ~ Carlos Catasse por los 
toros y grupos a manera de vitral. 

Andrade y Muriel persistieron en el paisaje, la figu­
ra humana y las situaciones sociales; se apartaron de 
las rígidas normas académicas para permanecer en la 
liberfad de cualquier «ismo», pero conservaron el vigor 
técnico y el carácter íntimo del quehacer del artista. 
Aunque han producido obra abundante, no han ex­
puesto con frecuencia y han vendido poco o nada. 
Como confiesa Andrade a Monteforte en el libro varias 

·· veces citado, «La moda no me interesa, ni el tiempo; no 
soy un pintor mayorista. Acaso nunca alcanzaré a ser 
contemporáneo». · 

\ 

César Andrade nació en Quito en 1913 y estudió en 
Bellas Artes bajo la dirección de Mideros. Desde 1943 
está radi7ado e"ti. Guayaquil; en 1954 sustituyó a Mi­
chaelsen como. profesor de dibujo y desde entonces ha 
enseñado ha~ta 197_8; es con justicia considerado un 
maestro, bajo cuya guía se formaron artistas como 
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En estas páginas, tres obras de Guillermo M_uriel, el ~á~ persistente 
expresionista del VAN, cuya maestna en el dzbu.;o y el col 

se descubrirá más tarde como influencia anóni º' ., 
1
, . rna 

en La nueva generacion P astzca ecuatoriana. 

Constante, Arauz, Villafuerte, Carreño y otros. Expuso 
por primera vez en 1937, en Guayaquil, obras _de un 
obscuro expresionismo social que denuncia las miserias 
humanas, temática en que se mantiene hasta los prime­
ros años de 1950. 

A partir de entonces, y más precisamente desde su 
lienzo Oasis, fechado en 1955, el pintor ha tratado de 
captar y humanizar el paisaje, haciéndolo antropomor­
fo y superrealista; utiliza una falsa perspectiva conse­
guida mediante el alineamiento de los horizontes y de­
dica una gran parte de su extensa producción a la 
figura humana: naturalista primero, «feísta» después, 
finalmente gestual. 

César Andrade Faini obtuvo el Premio Mariano 
Aguilera en 1957 y el Museo del Banco Central del 
Ecuador (Guayaquil) presentó una retrospectiva de su 
obra en 1980, tratándolo como consagrado. Buena par­
te del constructivismo figurativo de los últimos 15 años 
tiene antecedentes en la influencia que ha ejercido 
como maestro. 

Guillermo Muriel (Riobamba, 1925) ha vivido 
siempre en Quito; integró el grupo VAN y la Anti-Bie­
nal; con Cifuentes, han permanecido en las posiciones y 
actitudes originales adoptadas en los sesenta. En 1985 
alcanzó su jubilación como docente de la Facultad de' 
Artes y el año anterior un importante reconocimiento 
en la Bienal de la Habana. La pintura de Muriel ha 
recibido siempre calificativos enérgicos ( «feísta-bru­
tal'.>, «antipintura», «destinada a no gustar») que lo. 
ubican como un anarquista, militante de la anti-poesía 
como sarcasmo y rebelión. Antes y después de sus exa­
brup~os plásticos, Muriel es un excelente dibujante y 
colorista, extremadamente exigente de su propia obra 
Y absolutamente extraño a las presiones del mercado 
del arte y del gusto público. Como Andrade en Guaya­
quil, Muriel en Quito es una influencia escondida Y 
anónima que aflora con las generaciones que empiezan 
a exponer después de 1975 en tendencias neofigurativas 
donde el dibujo y el tratamiento de la paleta resultan de 
gran importancia. 

La lista de pintores que exponen con algún éxito en 
estos veinte años posteriores a la crisis del indigenismo 
podría extenderse muchísimo. De entre los que no se 
han mencionado en este capítulo algunos alcanzan su 
madurez plástica más tarde, en las nuevas maneras que 
se reseñan en el siguiente capítulo. Muchos no consi­
guieron completar su evolución, produjeron poco o se 
estancaron en algún punto del camino. Hubo un nota­
ble florecimiento de pintores de afición, autodidactas, 
que en ocasiones crearon cuadros extraordinarios, pero 
nunca construyeron una obra de transcendencia. . ~ 

.. 







Nuevas tendencias · del arte 
• 

ecua tor1ano (1970-1985) 

Durante los últimos quince años ( 1970-1985), el pa­
norama de la plástica ecuatoriana alcanzó un dinamis­
mo sin precedentes. 

Si los tres lustros anteriores_ fueron claves en la 
transformación íntima de la producción artística, éstos 
Jo fueron para la circulación social del arte. Las dispo­
nibilidades económicas y culturales abiertas por la ex­
plotación petrolera crearon condiciones inéditas para el 
desarrollo del mercado del arte; en pocos años se multi­
plicaron las galerías comerciales, algunas muy impor­
tantes y bien relacionadas internacionalmente; el sector 
público se convirtió en un magnífico auspician te de em­
presas artísticas y en generoso comprador de obras, re­
basando con mucho -en volumen, mas nunca en cali­
dad- a las dos instituciones que hasta entonces venían 
alentando el quehacer artístico: la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana y los Museos del Banco Central del 
Ecuador. 

Se multiplicaron los salones, concursos y premios 
hasta desbordar la capacidad de producción de los 
artistas y se incorporó definitivamente el movimiento 
plástico nacional a las corrientes internacionales de in­
formación, de formación del gusto y de los precios. Es­
tos fenómenos, que tenían antecedentes en Quito y 
Guayaquil, se extendieron a provincias y, en ciudades 
como Cuenca, Ambato e !barra, se reprodujeron rápi-
damente. · 

En el libro de Mario Monteforte Los Signos del Hom­
bre (Cuenca, 1985) se exponen algunos resultados de 
una primera investigación sobre el movimiento en las 
galerías de arte y salas de exposición de Quito en este 
período, que ilustran claramente esta notable expan­
sión del mercado privado y del espacio institucional. La 
aparición de m~rchantes y coleccionistas profesionales, 
la rápida e insospechada alza de los precios y de los 
premios, la abundancia de centros de v enta de materia­
les Y equipos de primera calidad son otros tantos signos 
de esta prosperidad económica. . 

Debido a este fenómeno relativamente nuevo, las 

En la página opuesta, "Dam.a del Gran Saardote",· de José 
Carreno _Coronado (Casa de la Cultura, Guayaquil), pi¡¡tor de gran 
Pe~so¡¡af1dad en el mundo del arte pictórico. Sus cualidades 
mas sobresalientes quiiá sean su peculiar ma¡¡era de tratar 
la esquematiwción del dibujo, así como unas dotes 
muy notables para todo cuanto concierne a la composición 
Y a la acertada y cuidado~a utifüación del color. 

obras de arte se convierten en un medio de ahorro pri­
vilegiado para algunos sectores sociales e instituciones 
privadas y públicas; correlativamente, se revalorizó la 
imagen social de los artistas, cuyas c~ndiciones de vida 
y de producción tuvieron posibilidades de mejorar sen­
siblemente. Algunos artistas pueden dedicarse desde 
entonces profesionalmente a la producción y, al mismo 
tiempo, muchos aficionados, sin formación ni oficio, a 
incursionar en las galerías y presenfarse en muestras de 
importancia. 

La acción pública, que ya se había hecho presente 
antes de 1970, se incrementó notablemente en los años 
siguientes. La labor de las instituciones culturales se 
extendió a más amplios espacios del territorio nacional 
y a nuevos frentes de actividad. Más allá de Quito, 
Guayaquil y Cuenca, se llevaron muestras itinerantes y 
programas de difusión y educación artística a las capi­
tales de provincia, a ciudades intermedias e inclusive a 
algunos parajes rurales. 

Los Museos del Banco Central del Ecuador intensi­
ficaron y diversificaron sus actividades, crearon crite­
rios para la adquisición de obras de arte y programas 
regulares (concursos, exposiciones) para estimular la 
creación artística, ampliaron el número de muscos y 
auspiciaron la adecuación y apertura al público de 
claustros y conventos que conservan joyas del arte 
ecuatoriano. Sus tareas ejercieron influencia sobre 
otras entidades del sector público y sobre la banca pri­
vada que se interesaron por auspiciar el arte nacional. 

La Casa de la Cultura Ecuatoriana se orientó en 
una dirección eminentemente popular: creó el Centro 
de Difusión Artística en el parque de El Ejido en Quito 

· y mantuvo durante algún tiempo dos programas de di­
fusión y motivación masiva en provincias: Los Domin-

- gos del Pueblo y Las Caravanas Populares. 
Algunos ministerios también impulsaron acciones 

en esta· dirección, auspiciando eventos, contratando a 
artistas nacionales para sus programas y adquiriendo 
obras de arte. En el sector privado la actividad fue 
compiirativamente más reducida; sin embargo, algunas 
instituciones financieras y notablemente las empresas 
hoteleras fueron sensibles a este movimiento de valori­
zación del arte, de muchas maneras. Contrariamente a 
lo que habría ocurrido en otras épocas y latitudes 
(como con el indigenismo en el México posrevoluciona­
rio), esta participación del Estado no generó maneras 
«oficiales» de pintar, sino que más bien creó condicio-
... \,.. - l 
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E la página anterior, «jauguayay», de Guzmán Pavón (Primer 
p;emio del Saló~ CCf!,. ~975),y, ª,bajo, óleo de Voroshilov Ba;::,ante. 
Estos y otros_ art_zstas znzczaron la _bus_queda de lo.figurativo, después de 
varias expmenczas en el abstracczonzsmo y la pintura materica. 

nes favorables a la experimentación en múltiples direc­
ciones. 

Durante la década de 1970 abundaron los salones y 
concursos nacionales, llegando a realizarse hasta ocho 
en un mismo año. Esta abundancia estimuló a los artis­
tas maduros y creó posibilidades para nuevos valores y 
nuevas propuestas. Sin embargo, al mismo tiempo, sa­
turó la capacidad de creación, provocó el facilismo en 
algunos casos, creó oportunidades falsas para el espon­
taneísmo de muchos aficionados y para la prematura y 
desmedida promoción de principiantes. 

El certamen Mariano Aguilera ha mantenido su ca­
rácter de evento principal y continúa realizándose re­
gularmente; los Salones de la Casa de la Cultura y del 
Banco Central, suspendidos en los últimos años, fueron 
los más selectivos; el Salón Nacional Vicente Rocafuer-

te para jóvenes creadores de las artes visuales -meno­
res de treinta años- (Guayaquil, 1983) fue muy im­
portante para mostrar las virtudes de un tipo de evento 
deliberadamente orientado a la promoción de nuevas 
tendencias y valores, pero lamentablemente no se ha 
reeditado. Los salones organizados en Guayaquil, 
Cuenca y Ambato dieron oportunidades especiales 
para los pintores locales y regionales. 

Caracteriza también a esta época la presencia de 
una crítica madura y reflexiva, que hace como contra­
peso de las influencias fáciles del mercado. Destacado 
lugar ocupan las opiniones de Hernán Rodríguez Cas­
telo por lo sistemáticas y eruditas, y las de Le~ín Oña 
Viteri pOF objetivas y desapasionadas. Rodríguez ha 
mantenido una sección permanente en «Revista Di­
ner's» en la que ha comentado e ilustrado una a una las 

1 
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Abajo «Pan y avena para María» de Félix Arauz, el pintor de las grandes cabezas y los ojos tiernos (Casa dt 
Cultura, Guayaquil) . En la op~esta, a la derecha, «Cabeza de niño, núm. 7», de Roos~elt C'!'z,y, abaj: 

«Núcleos de conciencia» de la pintora Giti Neuman, obras que muestran, a pesar de sus diferencias unfir • 
' · t l t nd · ' aneo acercamien o a as e encias figurativas 

trayectorias de los más importantes pintores de estos 
años. En el número de octubre de 1983 de dicha revista 
ensayó un balance crítico de tres lustros de artes plásti­
cas, en el cual aplica al desarrollo del arte una metodo­
logía de análisis generacional que ya probó con éxito 
para la literatura; ha escrito algunas partes para el li­
bro de Monteforte y los textos centrales de los libros 
recientemente publicados sobre Viteri y Kingman. 

r 

Oña es menos regular. «Revista Nueva» publica co 
. , . , . n 

frecuencia sus ensayos cnncos, pero es mas 1mportant 
. ' l e lo que ha escnto para cata ogos y aperturas de exposi-

ciones, y la más discreta pero fecunda labor desde su 
cátedra de Historia del Arte en la Universidad Central, 

Los periódicos han procurado mantener secciones 
permanentes dedicadas a la información y crítica del 
arte, logrando mejores resultados en lo primero. Co-



mentaristas como E. Ayllón, M. Mejía, J. A. Llerena, 
J. G. Navarro, entre otros, han contribuido a formar 
opiniones sobre el desarrollo de r_:uevas tendencias 
plásticas. No existe una revista especializada regular; 
por un tiempo circuló «Artes» y algunos_ números de 
«Trama» se dedicaron a cuestiones de arte. Algunas 
galerías y, notablemente, los Museos d~l Banco Central 
del Ecuador, publican catálogos con opiniones califica­
das. El elogio no ha desaparecido y llena inmoderada­
mente las páginas culturales de algunos diarios, con la­
mentables consecuencias para los artistas jóvenes y 
par?t el público, aunque a veces con buenos resultados 
para _el comercio del arte . 
. _. lJna visión de conjunto de estos quince años ~o se-~. 
ría completa sin mencionar la aparición, relativo éxito 
y posterior vu!garización de la ' «Pintura de Tigua». 

j1 Elaborada originalmente por campesinos indígenas de 
,
1 
1 
la provincia de Cotopaxi, con anilinas sobre piel de bo-

..._ 



-rrrgo para decorar u · ojas onoras e ilu trar aoont • 
cimientos de la ,;da comunitaria, esta pintura fue , -io­
lentanwntr introducida en lo- circuito comerciales del 
«arte culto» a partir de una au ·picio a mención excep· 
cional <"ll uno de los «salones nacionales» de la d écada 
de 1970. La producción al parecer cargada de un es­
tricto sentido cultural , se convirtió en manufactura 
artesanal al esmalte y sobre bastidor, que se populari­
zó en las galerías <"ll los almacenes de recuerdos para 
turistas y en los patjos y pasillos de las universidades y 

16h 

ntro uhural s, corno una ve11ta a111bulant . Lo 
preci<is, inflados mie11tras la comercialización e taba 
c.ontrolada por las galerías, ct1yeron rápida ment • en 
ma nos el e sus productores. 

El Museo del llaneo Central se preocupó por reva· 
lorizar esta expresión en su propio medio, con la res· 
tauración de la capilla campesina d e Guangaje, donde 
«los Tiguas>> pintaron las estaciones del Vía Crucis. 1

0 

se ha investigado el efecto que estos fenómenos hayan 
tenido en las comunidades de origen y en su cultura; es 



En /a pá~ina opuesta, «Antropom?rfos:~oomorJ_os" , dt Nelson Román (1977). 
Aquí ~bª!º• "Estrellas,,, ~t- Ramiro j_acome, pm_tor_ que gira 
(TI /,a orb1ta de un figuralwismo dt ongen txprtswmsta . pero que no rehúsa 
la oportunidad de adtnlrarst tn ti surrtalismo ) ' el abstracto. 

t-,idc-111c-. t'II 31t1l» • t¡Yr h ,,11•,c-J.~ f'ltitt1 1 · , '.;3 tlr 1 ~ 
e- mahr )' cic-1111 lfl$'""'mbd drl f j., el h,;11 J ' ;aí1g i.U 

hudl~ C'll 11~\ll\\~ at'\I u . . qt1<',. · ln l-'lr.ti ha_11r"• ha-tt 
d<'Urt·ullndo p1,,¡ ü\'1i ta •1u ~n.-;,:íd~~ t>~ 1~ 
critka · l'l\.lr d 1 , hli • ah ·a. 

lksdc rl pumo de ,;na c-c.-mátioo ~· 1ro1ioo, $<;111 últt• 
mos tfl's hast"\S ~e e.ara crü..1n p« b irn,pcílm de ta· 

_ m:rnrr;u nc-of4-"1rati\'U., la n-o1p<-nción dd dihuj() 
dd C'1 '\r, ctcr sul>4hemo dt' l;u trxtur:u ,. de b ma~ 
fatán prrscntc-s tn-s ~cracioncs d<" a;,i u. ; lo naci­
dos hast:, 193\ que sr habían ronsagy-ado ya anl.Cf, 
dr 1970 o alcanzaron cntont'CS su madurtt profo.io­
nal, quienes, por nonna general, St' mantU\-icron en t.c­

máticas y maneras propias y exitosas. Lo nacidos 
Cntn- 1936 y 1950, que constituyen d núdeo dd perio­
do, St' alejan de la abstracci6n, casi la rechazan. y p~ 
ponen nuevamente la figura humana.y d manejo dd 

~1ot. Y~ l,>· m, jlw~1ri,J¡uc ttHJC" '1t 0 11 11 p1u1h d I n1io 
l .lUO tllJf'\•.:1 ) ' , ·ad:td:a, h1h qurtl:u r11 h1 pinturt, d gru• 
h3drt I h r;.n1h u, ;t . •, 

C;,JJr 11dia.J,u ,~ur -MI r.11:. 11urv¡_1 Ji11 ó111io1 dr la ¡/ 
r,li1<tH-:.3 i11ffo •rJI uouihlf'Jtl<"tllf' t;rnto la11 tr11d«:11 fas in• 
1r;m;,c 'on~lri., :unphii.tnrJ1tr difu11dit.l 1:111 por 111ul"stras y 
Jttihlin,c · onr,-, c:c,mv liu ro11dit'Í(mr11 rr.1,dulcs )' r C'iJllÓ• 

m.íc:.u, ,qur ilr ;.d1a:h1ro11 11111r.ritm11t 11lt'1 t'J1trc las •1uc se 
dd,r- lluhn,yar un11 v r.1. m {u¡ h1 i11fluc11d a dr la cxpan­
Gi6n e in~ú1ucio1utlit.ució·n dcl increado dri olJr.u de , .. 
ui· 

La u-ansíci(m dd a!Jstracto aJ ncofigurativismo es 
un mo\'imicnto generaJ dcspuá de L1 mitad dd sí.glo, 
que 00 Ecuador se haoc evidente en la década de 1970. 
Encuentra antecc:dent.es en tendencias .anteriores como 
el surrealismo o d dadá, pero ínoorpora claramente los , 
desarrollos del ahstraccionismo, tanto aomáticos como 
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' 
técnicos; se carac{eriza por el.retorno al uso de modelos 
reconocibles -principalmente humanos o de seres más 
o menos transfigurados- para la construcción de un 
d~scurso pl~sti_co en el cual son pretexto ant:s que sig- / 1 

mficado pnnc1pal. .A la manera neofigurat1va corres-• 
ponden un sinnúmero de tendencias y experimentos 
cuyos límites parecerían ser el nuevo realismo y •.el sur-

; gir del arte conceptual. 
A~gunos artista~, ecuatorianos de la generación , 

de 1930, formados en los años de las búsquedas y trans­
for!1Jaciones plásticas que condujeron al abstracto y al 
llamado «realismo mágico»i iniciaron _esta transición a 
mediados de la década de 1960. Germán Pavón (Ota­
valo, 1933), que pintó paisajes de Quito y escenas cos­
tumbristas al principio, se ·acercó luego al «precolombi­
nismo» y al trabajo con la materia e hizo finalmente 
algunas obras muy elaboradas --desde el punto de vis­
ta del dibujo y el color tonal- que sugieren nuevamen-
te figuras humanas. · 
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Abajo, «Personaje olvidado», de N_elson, Román. En la página 
siguiente abstracto reciente de Ramiro Jacome, obra en la cual u Po 

' ' l . d 1it de manifiesto su extraordinaria maestna en e mantJO el color tonal. 

Voroshilov Bazante (Ambato, 1939) pintó de mu­
chas maneras, desde el surrealismo hasta el hiperrealis­
mo, siempre con prolijidad en el dibujo y el color; lo 
más logrado en su obra ha sido calificado como neobje­
tivista (Monteforte, op. cit.) y tiene como tema central 
la ciudad vista como una selva y estructuras fantásticas 
de chatarra orgánica ( esqueletos de peces, restos de flo­
res y plantas). Más joven, pero de parecida trayectoria, 
Jaime Villa, que hizo abstraccionismo y ensamblajes, 
también inició esta transición; son nota bles sus ilustra­
ciones para libros infantiles. Otros artistas cuya obra 
muestra estos acercamientos son Roosvelt Cruz, Giti 
Neuman y el chileno Carlos Catasse. 

Félix Arauz (Guayaquil, 1935) , formado con An­
drade Faini en la escuela de Bellas Artes de su ciudad 
natal y notablemente influido por Vlaminck --en los 
paisajes siniestros y flores desgarradas- y por Rouault 
-en la materia rica y el dibujo fuertemente delinea­
do-, es quizá quien más temprano llegó y se mantuvo 
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en la nueva manera figurativa. Arauz presentó su pri­
mera exposición en 1961 con pin turas místicas fuerte­
mente delineadas; en 1966, una colección de cabezas, 
macroencefálicas y desoladas, pintadas al gouache,· sir­
vió de antecedente a una extensa galería de extraños 
personajes antropomorfos, en gran formato y al óleo, 
entre expresionismo y feísmo. La muestra de 1974 en 
galería Charpantier (acrílicos y óleos) señala su persis­
tencia en el uso de las cabezas humanas como signos, 
pero empiezan a aparecer, junto y dentro, flores y pája­
ros que llenan los cuadros y poco a poco les devuelven 
la ternura. Su última etapa es más serena en el dibujo y 
el color, rica en la caligrafía que enmarca las cabezas 
~ generosa en los espacios, como cielos, en que éstas se 
inscriben. 

La irrupción definitiva del neofigurativismo ocurre 
a principio de la década de 1970 y la protagonizan 
principalmente seis jóvenes de la generación posterior 
a 1940: Nelson Román, Ramiro Jácome, Washington 

_Iza y José Unda, en Quito, y Juan Villafuerte y José 
Carreña, en Guayaquil. Como señala Hernán Rodrí­
guez respecto de todo el grupo generacional, «tienen 
como su santo patrón al Goya negro y como a su lejano 
capitán a Cuevas»; con pocas excepciones -Edgar Ca­
rrasco y Mariela de Manrique que trabajan el abstrac­
ter--, la dirección predominante de toda la generación 
es figurativa, feísta; con una importante participación 
de dibujantes y grabadores. Los más recientes, que por 
ahora se alejan del feísmo y muestran tendencias a bus­
car en la naturaleza las referencias conceptuales de sus 
obras, se han formado en la facultad de Artes de la 
Universidad Central. 

Román, J ácome, Iza y U nda, nacidos alrededor del 
año 1946 en diferentes puntos del país, coincidieron en 
Quito durante su formación, estuvieron muy cerca de 
Viola, intentaron producir en colectivo y compartieron 
una segunda reflexión teórica sobre el arte. En su tra­
yectoria formativa se pueden descubrir influencias . de 
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Bacon y Dubuffc-t , el conocimiento d e la producción de 
Benedetto y cl r C uevas difundid as primero y exp uesta 
más tare!(" en Quito y el con tacto con Vi tt ri, pin tor, 
dibujante e investigad or d e la plás tica popular. 

Corno trere a.-1os antes o tros , r 11 rnayo d e 1 ~69 lo 
cuatro j úwnt's montaron en G uayaq ui l 1111 Anti-Salón 
en b calle, frente a la Casa d e la C ultu ra , inicia 11do una 
tendencia que- le ha disputado con éxito rl espacio a la 
generación anterior. Unda y Romá n c-x ploraron m:í 
hondamente las raíces d e lo popula r , lo ind ígena inclu­
sive; J ácome e Iza fueron más uni,-ersalcs, sin apa rt a rse 
d e lo socia l y de lo mágico a m ericano. D espués de sepa ­
ra rse como grupo d e trabajo ( «ta ller» lo llam aron 
ellos) , Unda emigró al C anad á y poco se sabe d e él; Iza 
y Romá n ha n permanecido por algún tiem po en Fran­
cia y Jácom e ha viajado la rgamente por Europa y Esta­
dos Unidos. E n su m adurez siguen produciendo (pin­
tura, grabado, dibujo) y ocupa n los principa les lugares 
d e la plás~ica contemporánea. 

Nelson Rom án (La tacunga, 1945) es un pintor d e 
episodios dra~áticos protagonizad os por figuras d e h o-­
rror a partir d e los cuales ofrece una lectura irónica d e 
la rea lidad , que la d esnuda d e oropeles y solemnidades. 
Su dibujo es muy libre y p reciso, usa el color con bri-
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lla ntez, hace grabad o y en a rios recientes ha ' 11Sayado 
d ent ro d el a rtt' pluma rio . H a prcst'ntado d iez cxposi-

ionc · inclividu:tks · ha p :-micipad o en veintiséis mues­
tras olcctiva . Entre los v:t rios p remios o btenidos cal.Je 
de: tacar el d el Salón París de 1973 (A lia nza Francesa, 
Q uito), que k P?sibilit6 r eal iza r es tud ios de cspcciali-
1-aci6n en Francia . 

Washington Iza (Q uito, 1947) es un investigador 
permanentem ente incon forme con sus logros. A más 
del constructivismo figura tivo, ha explorad o el geomc­
trismo a bstracto y el diseño . Sus m ayores virtudes son 
el dibujo y el rigor com positivo, q ue en la época más 
reciente lo condu cen a unos grafismos en bla nco y ne­
gro d onde personajes fan t.asmales se aísla n en sus pro­
pias soledad es. Exp uso por primera vez en el «Café 88» 
d e Latacunga, con Román y U nda, en 1968. H a mos­
trad o su obra en varias ciudad es a mericanas y euro­
peas, y ha a lcanzad o varios premios, entre otros el del 
Salón Naciona l d e C uenca ( 1982) y el Premio París 
(Alianza Francesa, Quito) en I 983. Es miembro del 
T aller d e Gra bad o d e la Casa d e la C ultura Ecua toria­
na, centro de difusión d e esta técnica que ha a lca nzado 
gran relevancia en los últimos .a ños. 

Ra miro J ácome (Quito, 1947) es pintor d e mundos 



Eri la página frontera, pintura de José Carreño. En ésta, pintura 
dt]uan Vi/lafuerte Estrada, obra en que es patente 
¡ trazo exquisito y fuerte de su dibujo, así como 

~
1
, elevado poder de composición y de Ira/amiento del color. 



extraños, irónicos y descarnadamente críticos; pinta a 
distancia, como un gran angular que defo:rpa y transfi­
gura '1a realidad. Monteforte señala dos vertientes del 
trabajo deJácome: «Una, lúcida, objetivista, cakulada 
e~ ·sus menores detalles, y otra casi irracional, semiau­
tomática, alucinada, a veces como a punto de desva­
necerse». Destaca la fuerza expresiva de su dibujo 
y su -manejo de los colores. Dura.nte algunos años 
desde 1980 ha explorado nuevamente en el. abstracto, 
pero, como él mismo confiesa, es un recu;~o para re­
crear sus habilidades cromáticas, redescubrir y purifi­
car el color. Ultimamente continúa su labor figurativa. 

,1. Juan Villafuerte (quayaquil, 1946) y José Carreño 
(Guayaquil, 1947) encabezan la irrupción de la genera­
ción figurativa en el puerto principal. Los dos asisten a 
la Escuela de Bellas Artes de su ciudad, donde enseña-

, ban Andrade Faini, Arauz y Constante, pero se des-
prenden rápidamente de sus 'influencias. ' , . 
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La óbra de Villafuerte muestra una gran predilec. 
ción poi:- el dibujo y el retrato. Durante su estancia en 
Barcelona en 1973, se interesó por hacer transmutacio­
nes a partir de célebres telas .. de Remb~andt, Durero 
Goya, llevando así su capacidad para el dibujo hast~ 
niveles técnicos muy altos. En Ecuador hizo algunos 
retratos importantes y varias series de personajes, entre 
las que destaca la que llamó «Curas y Soldados» 
(197.2), en la cual muestra la madurez de su dibujo y el 
nervio del color. Falleció prematuramente en España 
(1977), cuando aún prometía una obra más acabada. · 

José Carreña Coronado es también un extraordina­
rio dibuj~nte y mejor técnico; se alejó pronto del rigor 
teórico de la Escuela de Bellas Artes y pintó desde muy 
joven, habiendo alcanzado premios en los Salones «de 
Julio» (Guayaquil, 1968) y , «Luis A. Martínez» (Am­
bato, 1969). Carreña es un agudo observador del am­
biente, el cual esquematiza y _transforma en medio vital 



En la pági'!" opuesta, abajo, dibuj~ a lápiz de, Miguef Varea. En ésta, un grabado de la serie «Las lanzas», de 
Nicolás Svistoonoff, uno de los a~t_istas c~n mas «oficio» de las últimas generaciones. Sus trabajos son limpios y 
cuidadosos y sus propuestas tematzcas, rzcas y complejas. 

, 
1 

de figuras-monstruos trabajadas con colores ex~ltantes 
en pinturas que contienen ellas mismas la riqueza del 
dibujo. Trabaja al óleo y al gouache, y un tiempo in­
cursionó en las técnicas de empaste con látex acrílico e 
hizo algunas obras a la manera «precolombina». Vive 
en París desde hace algunos años, donde tiene una crí­
tica muy favorable; de este último tiempo es muy im-
portante la serie «Los Pájaros del Amazonas». . 

Dentro de esta misma tendencia neofigurativa pue- .¡ 
den ser catalogados otros artistas que exponen a lo lar­
go de la década de 1970 y se caracterizan poda impor­
tancia del dibujo, la fuerza de la pi-ntura y, sobre todo, 
por la naturaleza altamente crítica y satírica de sus te-• . . 

mas. Carlos Viver traduce intensas preócupaciones so­
ciales con mordacidad y disgusto en cuadros que han 
evolucionado desde un color tonal y económi~o, hasta 
un paleta tímbrica, de colores vivos y empastes genero­
sos. Cercano al realismo, con efectos de caricatura 
social y hasta de denuncia, Napoleón Paredes (Qui­
to, 1947) renueva la vertiente crítica de los indigenistas 
de la mitad del siglo, siguiendo en principio la huella de 
su padre Diógenes; en la Escuela de Bellas Artes apren­
dió escultura con Monard, dibujo con Muriel, pintura 
con Moscoso; caracteriza a su pintura la concurrencia 
de los temél;i angustiosos y amargos del feísmo, e! colo­
rido y la alegría de 1~ .maneras realistas de ahora Y _la 
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finura del dibujo y del tratamiento de la materia de la 
última generación. Chikki de la Torre, oriundo de Tul­
cán, fue premiado -en los .Salones Mariano Aguilera y 
de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en 1977; realiza 
obras de un figurativismo discursivo, mejor logradas en 
los formatos regulares y deliberadamente texturizadas 
en pinturas de gran formato, tendientes al muralismo. 

Eda de Almeida, de figuras sutiles y extrañas; Ma­
rio Ronquillo, de imágenes fantasi:n~les, y algunos aún 
más jóvenes, nacidos después de 1950, constituyen el 
numeroso grupo, de artistas que han llevado adelante 

. esta manera nueva, fuertemente basada en la plástica y 
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Abajo, «Enigma», óleo de Nicolás Svistoonoff, en el que se 
con perfecta claridad la línea característica de su com:p:~e~!tQ 

b. sicion• 
am zentes y perso . · 

nll)es. 

orientada a una forma distinta de crítica sociai· un 
especie de realismo crítico, en contraste del reaÍisrn ª 
social y del realismo mágico. 

0 

Pero la generación tiene, además, un extraordinario 
dibujante, Miguel Varea. Autodidacta, buscador in­
cansable de las posibilidades de la línea, empezó a di­
bujar, o más bien a desdibujar la realidad, desde muy 
joven; a mediados de la década de 1960 ya se exhibie­
ron sus primeras tintas {Alianza Francesa, Quito), lle­
nas de transfiguraciones y textos manuscritos, angus­
tias sociales y personales. Irregular en su producción, 
Varea ha sorprendido cada vez más por la profundidad 



del dibujo y la · calidad de la composición. Ha hecho 
incursiones importantes en el grabado calcográfico, 
compartió preocupaciones y proyectos comunes conJá­
come e Iza, y con Román y Yiver han trabajado juntos 
en el Taller de Grabado de la Casa de la Cultura Ecua­
toriana. 

Dentro de la manera figurativa se puede establecer 
otra tendencia, cercana a la que venimos comentando, 
pero caracterizada y diferenciada por el rigor en la pin­
tura. Encabeza esta tendencia, tanto por sus obras . 
como por su labor formativa, Nicolás Svistoonolf. Nací- ,\' 
do en Shangai en 1945, de origen ruso, y establecido en 
Ecuador desde 1953, estudió en la Escuela de Bellas 
Artes de Guayaquil junto con Carreño y en la Acade­
mia de San Fernando en Madrid. Es profesor de la Fa­
cultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador 

' ha expuesto en el país y en el exterior con éxito en más 
de veinte ocasiones, y le corresponde, con otros, el mé­
rito de la fundación del Taller Nacional de Grabado de 
la Casa de la Cultura Ecuatoriana. 

Son características de su obra -pintura,_dibujo y 
grabado- la minuciosidad técnica y la e sencialidad del 
oficio:-i\rtista de una larga y diáfana trayectoria, Svis­
toonolf ha desarrollado todas las virtudes del oficio 
creador que dan como resultado obras de gran maes­
tría; es preciso en el dibujo, riguroso y limpio en el uso 
de los materiales; estricto, sin recursos fáciles para 
componer y resolver propuestas, siempre complejas, 
pensadas. Ha enseñado el oficio de pintar a un numero­
so grupo de jóvenes que empiezan a despuntar en los 
ochenta y muestran ya destrezas en el manejo de las 
múltiples posibilidades del color. Fue un impulsor del 
renacimiento del arte de grabar sobre metal. 

Desde su primera muestra en 1964 (tintas), entre 
este año y 1968 en Espaiia y Holanda (dibujo, graba­
do), hasta su producción más madura (acrílico y óleo), 
Svistoonolf explora, como en series que se transforman, 
la figura humana y sus ambientes. Pintó los «siervos de 
la construcción» en una serie de grandes cuadros en los 
cuales el contraste entre los sólidos bloques constructi­
vos, los «bosques» de pingos y la sencilla pequeñez de 
los obreros sirve de lenguaje para una composición so­
bre la miseria y la opulencia, y sobre el arte mismo. Ha 
ganado el Primer Premio del II Salón Nacional de 
Artes (Quito, 1971), el Premio de Pintura del Salón 
deJulio {Guayaquil, 1972), un premio adquisición del 
Salón Nacional (Quito, 1977) y otras distinciones. 

El preciosismo técnico, «el oficio» como se suele lla­
mar, se repite en la obra de varios artistas más recien­
tes, de los nacidos después de 1950, que tendencial­
mente se apartan de los temas tortuosos y complicados 

y se acercan al realismo y a la vida cotidiana, no ya 
para contar historias, sino para utilizar los modelos na­
turales como elementos plásticos; tal es el caso, de Sara 
Sánchez (brasilera radicada en Ecuador), Jaime Zapa­
ta, Patricio Dragón, César Carranza y Julio Montesi­
nos. Con ellos llegan los primeros experimentos hi­
perrealistas o ·se vuelve al paisaje, la naturaleza muerta 
y el folklore rural. 

El a_rte contemporáneo del Ecuador ti.ene en Cuen­
ca, y en los últimos quince afios (1970-1985),'una ex­
presión regional muy característica, de tal naturaleza 
que se puede pensar en ella como una suerte de «escue­
la cuencana». El fenómeno es resultado de las virtudes 
del provincianismo, donde los procesos culturales per­
manecen más estrechamente vinculados a las preocu­
paciones locales, al paisaje de la tierra, a la tradición 
misma de los creadores populares; y;,al mismo tiempo, 
de los impactos de la internacionalización, la circula­
ción selectiva de la información cultural y la mode­
ración de las presiones comerciales y la moda. Cuenca 
tiene una noble tradición en la imaginería y la escultu­
ra, es emporio artesanal donde se han desarrollado va­
riadas y preciosas capacidadés técnicas y creativas y 
cuenta con· una tradición popular muy rica. La pintura 
no fue, al menos hasta la mitad de este siglo, un arte 
muy destacado y en general el quehacer de los artistas 
permaneció alejado de las c<2rrientes que afectaron a los 
centros metropolitanos. . 

El desarrollo de una e~cucla regional en Cuenca 
responde en buena medida a procesos económicos y 
culturales locales asociados con la articulación relativa­
mente tardía de este espacio a la dinámica del desarro­
llo nacional. Fuertemente sostenida en la producción 
artesanal y campesina, y en ámbitos de circulación res­
tringidos, la economía cuencana mantuvo una relati­
va autonomía hasta la segunda crisis de producción y 
exportación de sombreros de paja toquilla (alrededor , 
de 1960, la cantidad de mano de obra ocupada dismi­
nuyó en proporción I O: 1 respecto de 1945). A partir de 
entonces fue cuando se inició la conversión hacia la in­
dustria, la incorporación plena al mercado interno y la 
penetración de las agencias y programas de gobierno 
central en la región. 

Pese a la secular resistencia de las ideologías con­
servadoras, la modernización acelerada consiguió pe­
netrar la producción cultural cuencana y, para la déca­
da de 1970, se daba ya un importante movimiento de 
integración en las búsquedas y proposiciones plásticas 
nacionales e internacionales, proceso en el cual estarían 
presentes los antecedentes típicamente locales: temas 
populares y habilidad artesanal. 
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Eduardo Ve a a uien pertenece este león de la decoración de El Dorado, e~ unlintor que ha ido abandoruzndo 

l 
g ' q d d' d lleno a losplaíones de terracota para la realzzaczon de los cuales se basa en 1,.,, __ telas y co ores para e zcarse e U' ' • h ll d ... "'-1 

P
rehispánicos. En la página opuesta, dos obras en metal de Edga~ _Carrasco, artzs_ta que a ev~ o hasta nivties 

estettcos muy apreciables el traba_;o sobre rrutal 
. ~ 

La fundación de la Facultad de Filosoíia y Letras 
por parte de Gabriel Ccvallos García en la Universidad 
de Cuenca abrió la perspectiva a las humanidades y a 
la rellexión sobre la cultura; la instalación de la sede e.le! 
Centro Interamericano de Artes y Artesanías Popula­
res (CIDAP) pro,·ocó importantes movimientos en tor­
no al estudio y promoción de la creación plástica local y 
atrajo a artistas y estudiosos de toda América; el Museo 
del Banco Central llevó a Cuenca muestras de arte con­
temporáneo, animó e,·entos y patrocinó la restauración 
de la Casa de la Temperancia y la instalación, allí, del 
Museo Municipal de Arte !'\loderno. La Escuela de Be­
ll~s Artes de la ciudad ha ofrecido oportunidades for­
mativas a muchos jóvenes azuay<?s y de las provincias 
vecinas; y con el impulso del Museo Municipal se ha 
promovido el arte entre los niños, cuyos murales en las 
calles y plazas de la ciudad son evidencias de una cre­
ciente sensibilización de la población por el quehacer 
artístico. 
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El nuevo movimiento plástico cuencano tiene algu• ,1 

nos fundadores muy destacados. Luis Crespo Ordóñcz 
don6 su obra para que sea punto de part ida del Museo 
Municipal; Daniel Elías Palacios, escultor, facilitó su 
taller de func.lición para la escultura; el español Larra· 
zabal, a más de crear obras primorosas para la ciudad, 

) enseñó y entusiasmó a jóvenes creac.lorcs en el arte de 
trabajar el vitral. Oswaldo Moreno;-' por muchos años 
radicado en Quito, ha sido un animador permanen· 
te del movimiento plástico en su ciudad natal; abrió 
en 1962 la primera galería de arte y es el medio perma· 
nente de información sobre las últimas tendencias del 
arte para sus coterráneos. L<!uro Ordóñez, un pintor 
costumbrista, ha tenido a su cargo la Escuela de Bellas 
Artes por algunos años. 

De entre los artistas cuencanos que se han destaca· 
do en los últimos años se pueden mencionar algunos, 
como una muestra de las tendencias y particularidades 
regionales, sin ánimo de hacer un catálogo exhaustivo. 
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Ricardo León; qÚe frisa l;s s~ten~a a~os ?e edad, e~ _un 
costumbrista de factura moderna; d1bup desde nmo, 
no ha tenido formación profesional en el arte y ha ex­
puesto su obra dentro y fuera del país desde los años 
cuare~ta. En 1963 obtÚvo el premio Casa de la Cultura 
Ecuatoriana, núcleo del Azuay, y ha seguido pintando 
y exponiendo ·hasta años recientes. Su _obra, de colores 
frescos, con aspecto de mural, recoge y transfigura las 
expresiones del folklore provincial: fiestas campesinas y · 
.. I , 

escenas popu ares. • 
, Eduardo Vega (1938) estudió en la Real Academia 
• de San Fernando, eri Madrid, y siguió cursos especiali­

zados de diseño en Londres. De vuelta a Cuenca se de-
. . dicó a la decoración dt; interiores, figuró en algunas ex­

posiciones colectivas y se inició en la cerámica. Diez 
años df spués, en 1968-1969, volvió a Europa y estudió 
cerámica en Francia. Desde entonces se ha dedicado, 
de una parte, a la "'produccióñ de cerámica utilitaria, 
y de otra, y esto lo inscribe en la plástica con un carác­
ter muy propio, al muralismo. Con miles de piei¡as en­
cargadas a artesanos de Chordeleg o producidas 'en su 
taller, ensambladas en grandes superficies (30 metros 
cuadrados), confeéciona murales en los cuales los colo­
res de la terracota quemada dan vida a relieves que 
igual evocan antiguos frisos indios que visiones aero­
gramétricas de ciudades en el desierto. Los más logra­
dos se encuentran en el Hotel El Dorado, el Banco Ho­
landés Uriido y la Gobernación del Azuay, de Cuenca; 
en el Municipio y ~ational Ciry Bank de Quito, en los 
hoteles' Continental y Oro Verde de Guayaquil. La 
obra de Vega tiene de las maneras "precolombinas» lo 
sígnico, del suprematismo, la importancia de la mate­
ria, y de Cuenca, la calidad artística y artesanal del 
manejo de la tierra cocida. 

El abstraccionismo, que cala en algunos artistas del 
austro en los últimos tres lustros, tiene un representan­
te muy genuino en Edgar Carrascoi Nacido hace trein­
ta y ocho años, de familia de artesanos, asistió como 
oyente a la Escuela de Bellas Artes de su ciudad natal, 
trabajó en el taller de su padre sobre metales y apren­
dió de un hojalatero que hacía máscaras el repujado del 
cobre. Con becas y con la venta de sus cuadros ha via­
jado a Estados Unidos, Francia y Espai1a; y, acompa­
ñando sus exposiciones, ·ha visitado varios países lati­
noamericanos. Ha ganado unos diez premios en 
diversos concursos y su obra es bien acogida por el pú-

• blico y los coleccionistas. 
E5igar Carrasco trabaja el metal con fuego y ácidos, 

logrando obras de gran sobriedad con medios que son 
proclives a la cursilería y efectos simétricos mediante el 
aprovechamiento de los reflejos. Su composición es 
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Vitral de O. Mora, artista lojano que aprendió a trabajar el vidri 
el taller de La"azábal, en Cuenca. La confección de vitral/ tn 

característica del movimiento regional que se ha producido en e[ a~/1 
t 

. l _ ro 
ecua onano en os anos reci-t .,. es. 
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«Paisaje», de jorge Chalco, pintor cuencano que ha recuperado el color 
y el movimiento que había sido patrimonio de lo popular para elevarlo a 

novedosas propuestas plásticas. (Fotografías de Paul Magrajj, 
. cortesía de «Revista Diner's».) 

.abstracta y libre, de gran tensión; la resolución técnica, 
altamente compleja, muestra dominio y conocimiento 
de los ácidos, el soplete -que se utiliza como pincel-
y los tiempos. Sus experimentos recientes con veladuras 
de plata y baño de mercurio le dan efectos inverosími­
les. Las destrezas y profundos secretos de los ~rfebres y}' 
plateros de la región encuentran en sus obras ~l mejor 

. homenaje. " 
· La ironía y el realismo crítico ha encontrado en Ri-
cardo Montesinos y en sus dos mil cuadros o más, una 
expresión típica de la región, con abundantes alusiones 
místicas y eróticas y con especial ferocidad contra los . 
prejuicios religiosos y los trasgos derpoder. Pinta cua­
dros de tamaño heroico, con materiales que él mismo 
prepara a base de sebo, resinas y pigmento y pule sus 
cuadros con vejiga de borrego a la manera de los artis­
tas coloniales. Vende poco o nada y busca cautamente 
coh agudeza autocrítica. 

Muchos otros artistas completan la pujante escuadra 
que ha proyectado a Cuenca como uno de los tres ejes 
principales de la plástica e-cuatoriana de hoy día. Se refie­
reñ más adelante las contribuciones_ de Jorge Chalco y 
Julio Montesinos, ya plenamente integrados a las co­
rrientes nacionales. Es justo mencidnar entre muchos a 
dos mujeres cuyo trabajo es especialmente delicado: Eu­
docia Estrella y Cecilia Tamaris; y a un lojano, Oswaldo 
Mora, heredero del vitralismo de Larrazábal. 

Entre los artistas que logran un sitial en la década . 
de 1970, sea porque venden o porque sorprenden, hay • 
un grupo especial poco homogéneo; tres podrían consi­
derarse enlazados por recurrencias al _nativismo, tanto 
cromático como temático: Judith Gutiérrez, Jorge 
Chalco y Gonzalo Endara Crow; y dos, por cierta inspi- ., 

. ración surrealista: Alfredo Yaulema y Antonio Paredes. 
Judith Gutiérrez (Babahoyo, 1929) se formó en la 

· Escuela Municipal de Bellas Artes de Guayaquil, resi­
de y ha expuesto su obra en México y, muy reciente­
mente, en Ecuador. Monteforte propone entender su 
obra como «bizantina-tropical», calificativo con el cual 
pretende dar cuenta de una serie de características si­
multáneas de la pintura de Gutiérrez: preciosismo 
«culto» de las miniaturas, tonalidad de frutas tropica­
les, sensualidad y erotismo en las figuras humanas, in­
genuidad en los animales, misticismo en las historias 
que· cuenta cada cuadro, etc. Y también como si fuera 
una complicada e inimitable combinación de las formas 
asiáticas y mesoorientales y el barroco colorido ameri­
cano: «decorativo como una tapicería y misterioso 
como la pintura ritual abisinia». 

_JQrge_ Chalco ( 1950), cuenqmo de origen humilde, 
se inició pintando la temática pop~lar, luego é l pa~s.aje-

y más tarde una serie de espantapájaros. Entre surreal 
e ingenuo, incorpora en sus cuadros elementos imagi­
narios y libres. Chalco estudió en la Escuela de Bellas 
Artes de Cuenca y en 1974 se trasladó a Quito, donde 
por cuatro años asistió a cursos de dibujo y pintura en 
la Casa de la Cultura. En 1978 volvió a Cuenca, donde 
obtuvo el tercer premio del Salón Nacional de la Casa 
de la Cultura de Cuenca, año en que también envió una 
obra a la Bienal de Metz. Desde entonces trabaja para 
dominar el espacio y ·crear una morfología personal, 
rica en calidades plásticas. Como los _Q!ofigurativos, el 
cuer:po, los rostros, los_ambientes, son.elementos com- ~ 

posftivos y no discursos o an~cdotas. Su esfuerzo, sin ' 
- . \ . 

embargo, no lo aleja de las referencias a la provmc1a Y 
al colorido de lo popular. 

La obra de Chalco empezó a ser apreciada a partir 
de 1980, año en que repitió el tercer premio en el V 
Salón Nacional de la CCE de Cuenca, y desde entonces 
cada-año ha conseguido nuevos y más importantes ga-
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Cuadro al acrílico y al óleo de Jorge Chalco, en el que se ap . 
utilización de la figura humana y el atuendo popular estili~adtcta la 

l s, como 
e ementos com"o.r·¡· r 11vos. 



"Paisaje», de Gon~_alo Endara, artista q~e. ha alcanz~1º notables 
éxitos con la incumon en una forma de natzvtsmo (coleccwn de Hernán 
Rodríguez C.)• 

lardones: Primer Premio del VI Salón CCE en Cuenca . 
(1981), Tercero en el ~alón L~is A. Martínez de Amba­
to y Primero en el Salon Nacional de Maestros, de Ga­
lería Goríbar de Quito ( 1982), Segundo Premio del 11 
Salón de la Aeronáutica (1983) y, finalmente, el Primer 
Premio de la Mariano Aguilera (1984), certamen que, 

. después y a pesar de los Salones y Bienales de la dtcada · 
de prosperidad, continúa siendo el más importante del 

país. . 
La pintura que podría denominarse con propiedad 

nativista o ingenua es una seria ten_tación para muchos 
artistas de la última generación, y algunos de ellos la 
han.practicado ocasionalmente; quien mejor re-presenta 

esta manera y se ha dedicado a ella por entero es sin 
., duda Gonzalo Endara C,row. Su obra y su vertiginosa 

__, trayectoria ponen en evidencia una de las principales 
características del período: la estrecha influencia que el 
gusto del público y las presiones del mercado ejercen 
sobre los procesos de producción plástica. En~ara hace 
cuadros agradables y de buena calidad técnica, que 

. l 
pueden ser bien ~provechados como elementos de de-
co~ación si_n perder su cualidad esencial de obra de 
arte, y proponen un discurso plurisemántico legible a 
un amplio público. La crítica acoge su trabajo con en­
tusiasmo, y las galerías lo estimulan y las coleccir nes 
públicas y pri\'adas se apresuran a incorporarlo en sus 
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A la derecha, arriba, «Triunfo», de Antonio Paredes, obra en q~e el 
pintor se manifiesta en un contexto de fantasía ilimitada. Ab~Jo, ! 
del mismo autor, «La Compañía», pintura en que destaca la iroma 

de sus paisajes urbanos. 

\Cervos. ·El artistá aumenta su producción dentro de la 
~sro'a línea del éxito; pronto circulan lit~gta~as y re­
p;oducciones fotQgráficas; pintoret de menos fortuna Y, 
sobre todo principiantes, intentan emularlo. 

Endara narra c~entos maravillosos que regular­
me~te transcurren en aldeas intermedias o en parajes 
rµrales; !in sus cuadros aparecen, bien 'caracterizados, , 
protagonistas terrenos y fantásticos, escenarios comple: 
tos y hasta el público que, sorprendido, observa el dra­
qia desde as -esquinas y los balcones( hay caballos de 
colores y personajes ·alados; chagras pueble_rinos y fo- · 
rasteros extraños.,El artista domina el dibujo al punto 
cfe·poder,jugar arbitraria~ente con la p~rspec~iva y las 
proporciones seg.,ún ·10 requiera· el tema; pinta -fre­
c~entemente con esmklte-- con limpieza, en colores 
brillantes pero ju~tos, con las texturas adecuadas a 
cada·.elemento y a c}da plano; compone muy equilibra­
da, sosegadamente. Aunque su aparición en el horizon­
te plástico sorprende, su propuesta no está aislada del 
desarrollo que 'en general tiene la pintura ecuatoriana 
en el últi!!11? me~jo siglo. Hay reminiscencias ·del cos­
tumbrismo y muclio parentesco con ciertas maneras de 
pintar el'paisaje; el color recuerda algunas gamas pre­
feridas del indigenismu y el -preciosismo técnico de la 
pintura rieofigur~tiva conti mporánea; Endara, sin em­
bargo, n

1
0' se recluce a repetir o combinar estos compo­

nentes;~vuelve a crear a partir de ellos. 
En:'este medio tan preñado de sorpresas y de bús­

quedas figurativas, hay también ensayos surrealistas . 
. • Antonio Paredes (Quito, 1952) traduce su·mundo inte­

rior en una plástica sin amargura, con fantasía y con 
ironía, sometiendo al desorden todas las solemnidades; 
su manejo del color y · del pincel, bien· cuidados, son 
adecuados a su temática. Miguel A. Y:;iulema, radicado 
desde hace varios años en Europa, sigue de cerca el 
rigor plástico y poético de Miró o la fuerza expresiva de 
Kandinsky; en cuadros que crean complicados ambien­
tes interplanetarios. 

En éstas y en múltiples líneas podrían ser mencio­
nados muchos otros artistas de la generación ·que 
irrumpe en los setenta y que, quince años después, si­
gue dominando al panorama del arte ecuatoriano. Se 
han mencionado aquellos que han persistido dentro de 
líneas típicas, para ilustrarlas. 

El arte de hoy tiene un caso especial, un punto y 
aparte: Mauricio Bueno. Nació en Quito en 1939, vivió 
en Nueva York entre 1947 y 1960; estudió arquitectura 
y trabajó como diseñador gráfico en Colombia; fue be-

r, cario de la Graham Foundation y el National En­
dowment for Arts durante cuatro años en el Center for 
·Advanced Visual Studies en el Massachusetts Institute 
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Litografía de Alfredo Yaulema ( Museo del Banco Central del 
Ecuador), uno de los artistas nacidos en Ecuador y que se han 
radicado en Europa, cuya obra no es suficientemente 
conocida en nuestro país. 

ofTechnology. De vuelta a Colombia enseñó en la Fa­
cultad de Arquitectura de la Universidad de los Andes 
de Bogotá y, en 1972, recibió dos primeros premios: en 
la 111 Bienal Coltejer, por «49 Tubos», y en la 111 Bie­
nal Medellín, por «Flame Orchard>~, obra: realizada en 
conjunto con Gyorgy Kepes, uno de los más imaginati­
vos creadores de la Bauhaus. 

En 1977 regresó a Ecuador, donde ha ganado los 
primeros premios del Concurso· Nacional de Artes Plás­
ticas del Banco Central del Ecuador (1979) y del VI 
Salón Nacional de Artes Plásticas de la Casa de la Cul­
tura Ecuatoriana (1980) . Enseña en las Facultades de 
Artes y Arquitectura de la Universidad Central del 
Ecuador, expone con regularidad en el país y el exterior 
Y está permanentemente investigando y experimentan­
do en las maneras más avanzadas del arte universal. 

En el catálogo de su reciente exposición en Quito 
(Galería -Sosa Nesle, diciembre 1985), Lenín Oña Vite­
ri reseña la trayectoria de este artista en los siguientes 
términos: «Retoma al país, a su _país. Sus obras resul-

tan desconcertantes para un público acostumbrado a la 
pintura didáctico-expresiva casi siempre, sorprendido 
todavía por los abstraccionismos -precolombinismos 
incluidos-, con la retina cargada de texturas y som­
bras, empastelamientos y gritos. Bueno trae una pintu­
ra austera, lacónica, sin situaciones ni géneros, limpia y 
precisa. Blancos y grises. Poco color en apariei;icia. Casi 
nada en apariencia. Pintura que obliga a pensar antes 
que a embelesarse. Acaba imponiéndose y del desaso­
siego se pasa a la admiración. 

«Pero la comprensión tarda en llegar, o por lo me­
nos no se generaliza. ¿Adónde va con sus post-concepcio­
nes? Y, sin embargo, desde su retorno, anda en pos de lo 
de acá, sin desechar --eso sí- los lenguajes visuales de 
que viene munido. Sus ventanas, ya famosas, se aso­
man a un perfil de montañas, a unos celajes de acá. Sus 
mesas oblongas, como las ventanas recortadas, enmar­
cadas en perspectiva, sostienen mínimas naturalezas 
muertas: unas pocas frutas de acá . Con los espejos Y 
ambientes, con el colofón del Espacio del espacio --envol-
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vente de.;arquitectura visual-, insiste en la reducción ' 
de lós objetos a ideas, en la idea del objeto. 

.,>Uno de los méritos incontrastables de Mauricio 
Bueno es su capacidad a'e evolucionar y mante"nerse vi-

. gente. A primera vista la placidez de su pintura oculta 
al ojo/cerebro desprevenido la elocuencia de lo visual-_ 
mente.simple, que equivale al triunfo de la idea en toda 
su complejidad. Si Leo·nardo pudo afirmar que la natu­
raleza está lle'na de infinidad de operaciones que nunca 
han formado parte de la experiencia, ahora se puede 
decir que un_a infinidad de nuevas experiencias llevan a 
ºP.,eraciones que nunca antes han formado parte de la 
naturaleza. · 

»Las operaciones de Bueno le llevan a mirar/pintar 
de otro modo la naturaleza/paisaje, la historia/reali­
dad. En su reencuentro con lo de acá. En la explosión 
que presenta en la Galería Sosa-Nesle (diciembre de 
1985) no hay un viraje en su rumbo. Hay una incursión 
de ahora en lo que pasa, o ha pasádo, acá. Ni histpria-

.dor. ~i cronista; artista ( ... ). Aquí se trata no de impre­
,- sior{¿s·~ensotiale~, sino intelectuales. Pintura plana, sin 
• ' retoques; visiones aéreas, close-up. U na manera de ver/ 
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pintar con los tiempos. Sintética, mental más que ex­
presiva. Sin anecdotario pero con referencias. 

»Así persigue su reencuentro. A su manera, apasio­
nadamente. Prosigue su periplo de allá para acá, sin 
haber dejado nunca de ser de acá; periplo tan distinto 
al de otros artistas que han ido de acá para allá. Conti-

• núa encontrando la pintura, más aún, el arte apartado 
de las fórmulas. Haciendo con códigos actuales un arte 
actual» (-~~l:l.)-:-- -

El aporte de la generación del 65, de los nacidos 
entre 1936 y 1950, no se agota. Entre los más jóvenes 
hay muchos que han hecho ya cosas notables y traba­
jan de firme. R(91:Ígllez:0astelo anota con razón « ... hay 
tanta otra gente ñueva que pugna por una ocasión en 
galerías y salones; que experimenta y busca. Son e! 
paso del presente al mañana ( ... ). Pero todo esto habra 
_de irse descartando. Varios de los aquí nombrad~s es­
tarán, pienso, en lugares de privilegio en un artículo 
como éste que escriba algún crítico después de otros 
quince años. Pero habrá también nombres nuevos; oja­
lá haya, dando consistencia e ímpetu a esos nombres, 
propuestas vigorosas, direcciones firmes, nuevos len-



E la página opuestá, un óleo de Julio Montesinos, pintor hiperrealista de los temas de la vida cotidiana (foto 
"wía de «Revista Diner's»). En ésta, un paisaje reciente (1985) de Mauricio Bueno, artista que encabeza las 

~:quedas del arte ecuatoriano de hoy y ocupa los primeros lugares en la estimación del público y de la crítica. 

' 
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guajes y amplias y pe?e,tra~tes cosmovisio~es. Sólo así L 
las artes visuales segmran siendo vanguardia de la sen­
sibilidad e inteligencia del mundo, de la sociedad ecua­
toriana» ( «Tres lustros de artes plásticas». Revista Di­
ner's, número 20, octubre de 1983). 

Esos nuevos nombres, de la generación siguiente, la 
de los nacidos después de 1950 se hacen presentes ya en 
la década de 1980 y con gran fuerza. El Salón Vicente 
Rocafuerte (Guayaquil, 1984) fue ocasión propicia 
para conocer el sinnúmero de nuevos_ v~lor~s en las 
artes visuales, principalmente guayaqmlenos, mcursio­
nando en muy variados campos. La fuente de informa­
ción más importante de la generación es, sin lugar a 
dudas la Facultad de Artes de la Universidad Central 

' del Ecuador, que parece haber alcanzado en los últimos 
cinco años su madurez, como ocasión de aprendizaje 
riguroso y como -y esto es lo más importante- espa­
cio de libertad. Todos los años, la .facultad presenta al 
público una selección de trabajos de sus estudiantes de 
último año en las especialidades de pintura, escultura, 
grabado, cerámica y diseño, y todos los años sorprende 
la calidad técnica y la libertad de exploración. Sus 
egresados··obtienen el título de licenciatura preparando 
y presentando una muestra pública individual; en la 
mayoría de los casos ésta deja ver trayectorias muy co­
herentes y resultados harto maduros. Algunos de sus 
graduados se han incorporado seriamente a la produc­
ción plástica, han completado sus estudios en el exte­
rior y están disputándoles la atención del público y 
de la crítica a los mayores. Asistimos al surgimiento de 
una generación plenamente profesional, exigente de su 
propio trabajo y ventajosamente autocrítica. 

Esta generación no muestra todavía una manera 
consolidada; presenta más bien numerosas líneas de 
experimentación. En los egresados de la Facultad 
de Artes es común la rigurosidad, la liXtpieza y la cons­
tancia en el oficio. Algunos dejan ver todavía las in­
fluencias de sus maestros, principalmente de Svistoo­
noff, Bueno y Moreno en la pintura; de Bravomalo y 
Monard en la escultura; de Carmen Silva y Guillermo 
Muriel en el dibujo. 

Una virtud del tiempo y de los jóvenes artistas 
ecuatorianos es la dedicación al arte de grabar. Desde 
que los medios tecnológicos (fotomecánica, el sistema 
offset) desplazaron definitivamente el trabajo de los 
grabadores, poco se había hecho en este campo. Las 
últimas xilografias artísticas son probablemente las que 
hicieron Eduardo Kingman, Leonardo Tejada y Galo 
Galesio en la década de 1940. Los trabajos de Musfeld 
y Muller sobre metal, muy importantes, quedaron ais­
lados en los sesenta. En los ochenta.hay como un rena-
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Los art~t~ má.s jó~ene~ no han ':eado aún un e~tilo definitivo, pe~o muestr:an grandes capacidades de tjecución. 
En la pagina anten?r, oleos de P_1Lar !lores (amba) y Pablo Bamga (aba10), de gran fuerza expresiva. En ésta, 
aguafuerte de_ ~fana Salazar (izqu1er~a) Y aguafuerte y resina de Clara Hidalgo, muestras del rigor con que 
trabajan los Jovenes grabadores ecuatonanos. 

cimiento explosivo del género a partir de dos talleres: el 
de la Facultad de Artes, amplio, bien equipado, gene­
roso de materiales; y el de la Casa de la Cultura Ecua­
toriana, más íntimo y precario, pero riquísimo como 
lugar de experimentación colectiva. Desde aquí, con al­
guna orientación de viejos conocedores del oficio, sur­
gen .nuevos artífices, se instalan nuevos talleres y se 
crean posibilidades de especialización en el exterior. 

Los temas en los cuales trabaja esta nueva genera­
ción no se apartan de la trayectoria que vienen marcan­
do algunos artistas ecuatorianos desde la década del 
sesenta: lo mágico, lo fantástico, lo maravilloso. Sus so­
luciones plásticas no son las del realismo mágico, como se 

calificó a una primera manera, cercana al abstraccio­
nismo y al suprematismo; ni el realismo crítico, como se 
ha llamado en este texto al neofigurativismo feísta y 
deformador de los mode!os; como sugiere Rodríguez 
Castelo, respecto de la temática está Endara más cerca 
de lo real maravilloso; aquello que, en contraste con Gar­
cía Márquez o Vargas Llosa, de una parte, o con Cor­
tázar de otra, hace Alejo Carpentier en la literatura. , . 

Lo real maravilloso tiene la virtud de descubrir y dar 
córporeidad a aquello de la cotidiabilidad que sorpren:­
de de la imaginación popular y de la cotidianidad que 
es real ·porque existe y es maravillo~o porque provoca· 
asombro volverlo a descubrir. 
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El indigenismo. 
Eduardo Kingman 

l. Un enfoque conceptual 

El desarrollo de la producción plástica en Ecuador 
durante el presente siglo se caracteriza por la presencia 
de una tensión permanente entre los esfuerzos por al­
canzar las proporciones de la universalidad del arte y 
los esfuerzos por encontrar su identidad local y nacio­
nal. Esta tensión, que afecta al conjunto de los procesos 
artísticos, se manifiesta de diversos modos en la adop-

. ción de temáticas, maneras y técnicas; su resolución da 
como resultado la constitución de estilos -unos efime­
ros, otros persistentes- que forman la trama de la his­
toria del arte y que, convertidos en tradición general, 
son el medio donde se procesan las influencias y desde 
el cual florecen las nuevas propuestas. 

- El i,zdigenismo es uno de estos estilos característicos 
y posiblemente uno de los más persistentes en la plásti­
ca ecuatoriana: En él la resolución de las tensiones an­
tes aludidas parece encontrar un punto cercano al equi­
librio, y las búsquedas, un espacio recurrente. Pero el 
indigenismo no es solamente una estética; es también 
poética y antropología; y, en conjunto, constituye un 
movimiento cultural que afecta a la producción social 
del sentido: la ideología; y a la organización del ejerci­
cio del poder: la política. En este ensayo se proponen 
algunas ideas para la comprensión de este movimiento 
como un fenómeno histórico con repercusiones impor­
tantes en el arte; y, al mismo tiempo, se ofrece una revi­
sión de la producción plástica de ,Eduardo Kingman, 
pintor ecuatoriano que ha desarrollado sistemática-

* .i...•-
Hn la página anterior, "Autorretrato con mi madre y mi hermano", 
Pintura de Eduardo Kingman plasmaáa en el año 1937, en la época 
que se considera como de su primera afirmación. En ella es dable 
obstrvar lo qu·e,constituirá una manifestación constante de Sil ó~ra: ~1 
las manos. • · 

mente las maneras indigenistas durante casi medio si­
glo y cuya obra se ha convertido en punto de referencia 
de otros desarrollos plásticos contemporáneos. • 

Desde el momento del contacto colonial se desa­
rrollaron estrategias de relación con las poblaciones 
originales americanas, las cuales se resi~tieron al régi­
men de explotación del trabajo y de apropiación privada 
de los recursos y la producción social. Estas ·estrategias 
dieron lugar a formas de tratamiento institucionaliza­
das, formalizadas en la ley y justificadas 'ideológica­
mente mediante el discurso; al igual que en la historia 
del arte, el desarrollo de estas estrategias originó estilos 
de relación que han variado histórica y regionalmente, 
uno de los cuales puede con propiedad denominarse 
indigmismo. Como estilo político, el indigenismo es una 
forma particular de actuar sobre los pueblos indios; 
como estilo cultural, un modo de representarlos. En 
conjunto implican una propuesta acerca de cómo con­
ducir la relación entre estos pueblos y la totalidad so­
cial. 

Entre las propuestas de acción política.y de repre­
sentación cultural hay importantes coincidencias de 
percepción de la realidad; sin embargo cada una ad­
quiere, con el transcurso del tiempo, su propia direc­
ción, llegando por momentos a contráponerse .• EI indi­
genismo fue en Ecuador, en la década de 1930, una 
protesta desde la política y las artes; veinte años des­
pués se había convertido en medio de control y perfec­
cionamiento del dominio desde· la esfera del Estado, 
mientras conservó y radicalizó, como discurso estético, 
su carácter de denuncia social y contradicción de la ac­
ción política. En la última década, y debido al alto nivel 
de organización de los pueblos indios, sus propuestas 
políticas y culturales propias están siendo puestas rn· 
contraste con el indigenismo, tanto con aquel que ins­
pir~ Ía acción estatal, como con el que se expresa en el ,· 
trabajo de los intelectuales y artistas. 
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Este proceso de diferenciación de las perspectivas 
indigenistas es al mismo tiempo el de la fragmentación 
y especificación de su ejercicio; desde una propuesta 
política-cultural unitaria hasta su disgregación en prp­
puestas específicas para la política, la acción social, etc. 
Los indigenistas han pasado, igualmente, de ser figuras 
culturales polifacéticas, como en los años veinte, a pro­
fesionales especializados en diversos ramos té.cnicos, 
sociales y humanísticos en los ochenta. Los primeros 
pintores indigenistas fueron al mismo tiempo líderes in­
telectuales y poetas; ahora son fundamentalmente 
artistas _plásticos. 

. . El indigenismo tiene un primer rasgo esencial, 
descriptivo; introduce el mundo cultural indígena como 
el elemento constitutivo del discurso, desde su inclusión 
como parte del paisaje o del coro social, hasta su incor­
poración como interlocutor o protagonista de la histo-

ria. Contrasta en esto con las propuestas que ocultan o 
niegan el carácter de realidad de estos pueblos y cultu­
ras e implica una ruptura definitiva en la comprensión 
de la realidad social. • 

- -En la.literatura y en la plástica la introducción de 
estos componentes es gradual: encuentra algunos ante­
cedentes aislados en la época colonial y va ganando es­
pacio desde la fundación de la República. El costum­
brismo y el romanticismo ponen en evidencia la impo· 
sibilidad de detener el lenguaje y la iconografia indífe­
nas como componentes necesarios de la novela y la pin­
tura. 

, El indigenismo. es la irrupción plena y domina~~e 
de estos componentes y el desarrollo posterior, su eSU_h­
zación lingüística, icónica y cromática, hasta conver~_r­
las en los morfemas y graf e mas esenciales de la creacion 
artística nacional. 



En l~ página_ opuesta, "Trabajadores", d~ 1946, ~bra que es una de las manifestaciones más interesantes de la 
inquutud social y humana que en aquella época agitaba la mente del pintor. Bajo estas líneas "San p d • 
San Pablo", de 1?1!1: En ambas pinturas puede apreciarse hasta qué punto el autor está ahondando en :r y 
estudio de las poszbzlzdades que le ofrece el manejo del color. '. 

• Un segundo rasgo del indigenismo es su carácter 
crítico, comparativo: añoranzas y valoración del «noble 
salvaje» o contraposición de miseria-opulencia, justi­
cia-explotación. Este carácter es más evidente en la li­
teratura que en la plástica y punto de entrada de la 
antropología temprana. Si bien toda la producción in­
digenista contiene elementos críticos, sólo a partir del 
año 1920 se hacen evidentes, aunque no son plenamen­
te compartidos por todas las tendencias artísticas e in­
telectuales. 

Finalmente, el indigenismo es programático. 
· Anuncia un programa de transformación de la situa­

ción de los pueblos indios y del conjunto de la sociedad 
d:sde la perspectiva de éstos. La producción antropoló­
~ica es más terminante en esto que la poética y la plás­
ti~a, y se convierte en la forma privilegiada de indige­
nismo en las décadas de 1950 y 1960. 

. 2. La pintura indigenista 
1 

· En la plástica ecuatoriana ha predominado un in­
digenismo descriptivo y testimonial. Desde las más 
tempranas manifestaciones de este movimiento, los 
artistas ecuatorianos eligieron pintar o esculpir la figu­
ra humana indígena como medio para salir del acade­
micismo, centrado en el paisaje y la reproducción de 
modelos clásicos. . 

La pintura costumbrista de principios de siglo 
-recordemos a Pinto- ensayó la primera crónica grá­
fica de los tipos ciudadanos, escogiendo precisamente a 
los indígenas para contarnos sus historias cotidianas; 
muchos años más tarde, los folkloristas retomarán esta 
visión tranquila, casi decorativa, del indigenismo. 

, Rendón y Egas, desde lejos, harán uso del modelo 
como prototipo para estilizarlo y trabajar con él como 
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Entre la pintur~ de la _i~1uierda, '.'La hora oscura", de 1946,y la de abajo, "Agobio", de 1982, median 
I intay seis anos,y st bun son diferentes en cuanto a la depuración del color y los problemas espaciales tienen 
re . d l p . ' · l ' común denomina or: os ersona1es estan en pnmer p ano y constituyen una interlocución en/re ellos y el 

::tista, bien de problemas lacerant.es, bien de situaciones interiores. 

signo de lo amerindio, anticipando así un uso muy so­
' corrido en los sesenta por algunos abstraccionistas y 
1 «precolombinistas». -Los usos de Egas van más allá de 

lo meramente descriptivo e iconográfico ; a lgunos d e sus 
cuadros conúenen un profundo signo crítico, carácter 
que acompaña toda su obra producida en el exterior, 
aunque no sea testimonio d e lo indígena, sino d e lo 
marginal urbano en la gran metrópoli. Pedro León 
también puede ser visto así, como un precursor d e la 
temática y de la vitalidad del indigenismo. 

. José Enrique Guerrero y Víctor Mideros exploran 
los úpos indígenas como posibilidad de inno\'ación aca­
démica . J osé Abraham M oscoso - importante impul­
sor del movimiento intelectua l y arti tico entre 1925 
y 1935- sugiere el indigcni mo romo po· ibilidad de 
realismo y de cartel político; tra.· esta hut"lla irán l)i6-
genes Paredes, Eduardo Kin !lnan, Galo Gall"rio Le-o­
nardo Tejada, Bolívar M ena Franco · otros par.i oon -
tituir d grupo d e pintores que d an a l indig<"11i"mo u 

carácter definitivo y definitorio en la historia del arte 
ecuatoriano. Todos reciben la influencia del movimien­
to indigenista mexicano y lo reílt'jan en la temática y en 
las innovaciones cromá tic.'ls; sin cmba~o, ninguno re­
pite d car.íctcr fundamentalmente programático del 
mur.ilismo, que es rcintrrprrtac-ión grnfic.n de la histo­
ria y declaración de lucha para rl por\'rnir. • 

Desdr entonces la piqturn indigmista f y nquelln 
que utiliza sus signos de otras maneras, es un t"SÍllcrzo 
por hacer present e la rralictad y rl ori~rn étnjcos clr. In 
sociedad y d e la cultura , mediante la e.xplotnci6n del 
testimonio humano iodígcna . Los prrsonnj s van n 
continuar presentes en la obra ck Gunynsnmin; los sig­
nos, en los encajes matérico de Villncí , de Maldonn­
do, de Solís, d e Tábara, )',porqué no, lns situnciont's, 
en las nue\'as hi toria dc j ácomc;, Svistonnoíf, Endnrn 
y Clrnlco. 

l la)' otra pi: tic.a, que proviene de lo mismos 
pucl>los indios: la producción d e bienes culturnlcs pnrn 

-----
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cubrir ,~ucrimicnto!I d e la vida cotidiana )' para man­
tener )' transformar socialmente su sentido. Es necesa­
rio dift"renciar esta producción, sus usos dentro)' fuera 
del oontcxto cultural y las representaciones indigenistas 
de este fenómeno; y reconocer que estas formas origina­
les se insertan, cada día con mayor vehemencia, en los 
circuitos comerciales, como mercancías, y algunas al­
canzan por sus características intrínsecas o por el uso 
social que se hace de ellas el carácter o calidad de obras 
de arte y entonces pierden su sentido original, son cul­
turalmente expropiadas al pueblo que las produce. El 
movimiento cultural de los pueblos indios se plantea 
proponer alternativas propias al movimiento indigenis­
ta y le disputa el derecho de representación que éste se 
irrogó antes. 

El primer contingente del movimiento indigenista 
ecuatoriano -importante por fundador y por persis­
tente-- surgió entre los literatos y artistas nacidos en la 
década de 1910-1920, empezó a producir en la de 1930 
e influyó fuertemente hasta finales de la década de 
1950. Sus integrantes se socializaron en el marco de la 
primera Guerra Mundial, la crisis de 1920 y los agita­
dos años de transición económica y política hacia la 
crisis de 1930. Se formaron en un período en el cual fue 
grande el debate y el esfuerzo por consolidar el estado 
nacional y se vio surgir a los sectores laborales de las 
ciudades y del campo; se crearon en esos años las más 
importantes instituciones del Estado moderno y se fun­
daron el partido comunista y los primeros sindicatos 
industriales y campesinos. Los años treinta fueron de 
una gran tensión entre las fuerzas sociales y económicas 
dd país, se crearon horizontes muy prometedores para 
las propuestas reformistas y revolucionarias, y se inter­
nacionalizaron las influencias de procesos de lucha y 
transformación en el campo internacional, como la 
guerra civil española y el cardenismo en México. 

Los indigenistas fueron en su tiempo expresión del 
agrarismo y de las tendencias democráticas que no en­
contraron cabalmente formas de proposición política e 
int.clectual como en otros países americanos; los prime­
ros ensayos sociológicos -Pío Jaramillo, el principal­
fueron tardíos rf"..specto de la novela y la pintura. Algu-
001 indigenistas fueron activos militantes de los parti­
dos c.omuni1ta y socialista y prácticamente todos se ali­
nearon entre las fuerzas de izquierda. Un poco a lama­
nera mexicana y bajo el impulso organizador de Abra­
ham Mosco10, las primeras produccioues indigenistas 
,e dieron en esfuerzos grupales o por lo menos como 
resultado del entusiasmo colectivo. 

En la década de 1940 cata cualidad política del 
indigeniamo empcz.ó a desaparecer y las formas sociales 
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,.;,, lo />tÍtiM oJlllnta, rtd11tll pintura dt Ki.n.gm.an (/985), titulad 
" mtjmírnto ", r,i ÚJ ,¡ru ti ª""'' rlloma ti indigmisrna tn ª 

nfu,rv, por lf/Jmrnlar la visión q11t tininr los ifldígmas dt sf mis~~ 
J , 

de producirlo se formalizaron )' encauzaron institucio­
nalmente en la Casa de la Cultura Ecuatoriana, la cual 
además, las consagró. S6lo veinte años después otr~ 
tendencias y discursos, aparentemente de signo contra­
rio, desplazaron de la Casa de la Cultura al indigenis­
mo y al realismo social, que para entonces aparecía 
como el discurso oficial. 

El Estado, contradictor principal del discurso in­
digenista, se vuelve primero tolerante y luego auspicia­
dor del movimiento y desarrolla estrategias para incor­
porarlo como parte de su programa modernizador. El 
crecimiento económico y la estabilidad política de la 
década de 1950 es el ambiente en el cual los últimos 
esfuerzos críticos y contestatarios del indigenismo pare­
cen disolverse. 

Cada vez que la situación agraria y étnica vuelve a 
aparecer como una de las cuestiones no resueltas en d 
desarrollo nacional, y cada vez que las preocupaciones 
políticas nuevamente gravitan sobre la redefinición de 
un proyecto de consolidación del Estado nacional, las 
expresiones del indigenismo --en la plástica, en la li­
teratura, en la antropología- vuelven a surgir con 
fuerza . 

3. Eduardo Kingman 

Eduardo Kingman Riofrío (Loja, 1913) es d crea­
dor plástico más persistente del indigenismo. Su obra y 
su trayectoria a lo largo de medio siglo son d testimo­
nio más completo de este movimiento, de su evolución 
y de ·su significado como punto de referencia de todos 
los posteriores desarrollos del arte. Cada vez que ha 
surgido una nueva propuesta, cada vez que se ha aviva­
do el debate acerca de un arte nacional y comprometi­
do, la obra de Kingman ha formado parte de la interlo­
cución o del escenario; es, de alguna manera, el compo­
nente principal de uno de los grandes paradigmas de la 
historia del arte ecuatoriano en este siglo: el indigenis­
mo. 

El libro Eduardo Kingman recientemente editado 
por La Manzana Verde (Quito, 1985) contiene un es­
tudio biográfico muy erudito de Hernán Rodríguez C. 
En él se relacionan la trayt"ctoria personal del pintor, el 
carácter de sus obras y las condiciones del ambiente 
cultural de cada época. Rodríguez describe los rasgos 
más importantes de la historia profesional del artista, d 
impacto de su ol..,ra en el ambiente de la plástica y la 
literatura y las reacciones de la crítica ante sus pro· 
puestas innovadoras; analiza formalmente algunas de 
l.u principales pinturas de cada época y propone un 
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l 
1 

esquema evolutivo para comprender el conjunto de la 
obra kingmaniana. El libro se completa con una bien 
seleccionada y presentada muestra de los óleos de 
Kingman y con textos de homenaje escritos por conno­
tados personajes del mundo artístico y cultural. 

Kingman mostró habilidad y sentido para la ex­
presión plástica desde temprana edad; estudió tres años 
en la Escuela de Bellas Artes en Quito (1928-1930) y 
empezó a trabajar profesionalmente en Guayaquil, 
donde expuso por primera vez en 1933. Tres grandes 
telas que envió a la Mariano Aguilera en 1935 fueron 
rechazadas, y una de ellas premiada un año después en 
el mismo certamen. Desde entonces radicó en Quito y 
se sumó al movimiento cultural que hizo suya la tarea 

de denunciar la injusticia y la opresión en que habían 
vivido los pueblos indígenas del Ecuador. 

Durante los años de su primera afirmación 
(1933-1943), Kingman pintó murales, grabó en xilo­
grafia, ilustró libros de los escritores de su generación y 
abrió la galería de arte, única que tendría la ciudad en 
muchos afios. En 1938 su obra fue expuesta en Bogotá, 
en 1940 en el Museo de Arte Moderno de New York, y 
en 1942 en San Francisco y en Caracas. A fines de 1939, 
Kingman ganó por concurso -junto a Bolívar Mena 
Franco-- el cargo de ayudante de Camilo Egas para 
pintar el mural del pabellón de Ecuador en la Exposi­
ción de Nueva York, y en 1941 recorrió 6xtensamente 
Perú. Al cumplir treinta años, el pintor había alcanza-·. 
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do un imp~rtante;reconocimiento en el exterior y, gra­
cias al patrocinio cultural de Benjamín Carrión, era 
también estimado en su tierra. Cuando se crea la Casa 
de la Cultura en 1944, Kingman era ya un pintor hecho 
y participó en la empresa como uno de sus fundadores. 

A principios de 1945, Kingman volvió a Estados 
Unidos. Aunque su producción no fue abundante, sus 
experiencias y sus experimentaciones fueron muy im­
portantes: la exploración honda de la problemática so­
cial y humaría y éÍe las posibilidades del color. Volvió a 
Quito a principios d1:. 1948, enriquecida su trayectoria, 
profundizadas sus inquiet'!des, pero con:· muy poco 
<<arte norte~.mericano» apropiado como influencia. En • 
marzo del mismo año tomó posesión de la Dirección del 
Patrimonio Artístico Nacional y se impuso la tarea-de 
formar el primer catálogo del Museo de Arte Colonial; 
de allí saldrá en 1970. Más adelahte dejó Quito y se 
instaló en' una hermosa casa campesina en el Valle de 
los Chillos. ~ 

Durante la década de 1950, Kingman no deja-de -
producir y de exponer; sin embargo, se inter~a profun­
dan:iente en ·exploraciones geométricas, abstractas y 
simpólicas, que se muestran muy poco, crean poco ori­
ginan la apariencia c;le retraimiento y provocan rea~cio­
nes contrarias de los defensores del realismo social y la 

, pintura comprometida. La décad_a siguiente es la de 
la transición: cuando más evidente es su esfuerzo de 

.estilización gráfica y de encuentro del color esencial. 
_Las manos como el signo principal, como el protagonis- ,. 
ta -ya mostradas en tal c~lidad desde sus obras más 
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· tempranas-, alcanzarán en los cuadros de esta época 
su más alta expresión. Con los ocres y los grises, el color 
asardinado sustituyó al color violento: fue la purgación 
cromática. De estos años es también su gran empresa 
de ilustración: .una Historia del Ecuador en grandes lá­
minas que reviven escenas con carácter casi muralístico 

. Y que editó el Ministerio de Educación en folletos de 

. am'plica circulación. 
· En la obra posterior a 1970, Kingman vuelve al 
color con fascinación, como si lo descubriera; y se enri­
quece aún más esta característica con el delineado de la 
figura sobre fondos casi planos: Es como volver a sus 
maneras características pero llevando toda la experien­
cia Y la depuración de cuarenta años de trabajo; más 
qu~ ;l desenfado, el sentido; más que el trazo, la estili­
zacion. Fueron p.ovedosos el uso de plantillas impres~s 
ª soplete para crear calidades estampadas en los texu­
l~s Y como un desarraigo de las figuras. Son de este 
tiempo algunos cuadros que evocan temas religiosos Y 
numerosas figuras en actitud de oración o súplica. 
Kingman se aleja cada vez más de la crónica y la de­
nuncia para adelantarse en la contemplación de lo in?Í­
gena. Unicamente las manos permanecen como un sig­
no de las angustias y las fuerzas de sus primeras obras. 

~l análisis formal de Rodríguez caracteriza ~jnc~ 
estadios en la evolución de la producción kingmaniana. 

. el naturalismo anecdótico con planteo escenográfico 
del espacio y tratamiento' grupal de la figura _1,os 
G~andos ( 1941 )-; el sobrio realismo más plástico, con 
rea · - d ' r n-uccion el espacio a los primeros planos Y pre,ere 



( 

, / 

,_ 
la izquierda, "Portal", cuadro de 1983 en que_~e flantea de nuevo la d~Tl;'~ª al representar a un . , 

A hachito indigente arropado por papeles de pmodu:o, en que destaca la tecm.ca empleada para la reproducaon 
':,Uc tos últimos. Abajo, en "Juguetería", de 1985, la figura de La indiecita se opone a la orgía dL colores-que 
p~:: ella constituye el mundo inalcanzable de los juguetes. • .• 

. 
l 



.. 
. A la derecha, "Desocupados" (1985) es una obra en que Kingman apr~vecha los recursos que le ofrecen 

determinados recursos gráfuos, como la presencia de una figura en pnmer plano, su brazo y su mano 
para obtener un espacio plástico en que presentar el problema lacerante de los desocupados'. 

1 
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cias por la figura individµal-como en_ La Sed ( 1953)-; 
un (ercero de experimentación ·dinamicista del espacio 
-Niños y Satélites ( 1958)- y1duras purgaciones del co­
lor -El Grito (1966)-;· la vuelta a la voluptuosidad 
cromitica y al detallismo -Tenderle una mano ( 1971 )-; 
y; finalmente, {a decantación del color y la e'stilización 
de la figura -como en Penumbra ( 1985 )-. 

·. :E;s; a conclusión descubre un ritmo generacional en 
el surgimiento y fin de cada estadio y puntualiza los 
a:sP.ectos for males -c?mpos)ción y uso del color- en la 
construcciqn del esquema evolutivo. Poco preocupan a 

" 1 " • ' r Rodrígueztlas modificaciones en el discurso y en la ar-

. 
' I 

ticulación.de la obra al.movimiento cultural. Los tex­
tos de homenaje, e~~luid~ . el de Benjamín Carrión, 
coinciden en el afán de reconstituir la continuidad del· 
tnibajo de Kingmán. . 

Cabe otro juicio de la tr~yectoria .Y de la obra de 
Eduardo Kingmaó, desd~ la perspecti; a del análisis 
que se hizo ant'eriormen~e acerca del indigenismo como . 
un estpo o estrategia 4e relación y como movimiento 
políticó y cµltural. _El indigenismo no puede ser · redu­
cido a la mera evocación plástica; siempre fue una 
propuesta, ~n ~isc~rso; como tal, y bajo cualquier mo 
dalidad -artísticat literaria, antropológica-, lo carac­
teñzan los contenidos y,su inserción en la problemática 
social. ~.. ~ · · ,.' !\ ' 

' Kingnian inicia .s~ producción en el centrq dt;_la 
~ . . 

propuesta 'Y de Ja coyuntura; pone como protagonista 
de s,us obras al indígena y, por extensión, a otros perso­
najes «clel ·pueblo_» y los caracteriza estereotipando 
a.quellos ,ra sgos qJ.e pueden dar cuenta de lo más esen­
cial de ~u -ser social/ no le interesa la mera sustitución 
de lds personajes-'den'tro de 'las mismas composiciones 
clásicas, como ocurre con algunos trabajos de Mideros, 
por ejemplo; ni se detiene en ellos como mero testimo­
nio, como Pinto. 

En El Carbonero ( 1934), Cabe de Papas ( 1939) y otros 
de la primera época, se proponen situaciones y se llama 
la atención del público sobre ellas, precisamente cuan­
do empiezan a emerger los movimientos indígenas más 
combativos y en estrecho contacto con escritores y polí­
ticos que están alentando y apoyando esta emergencia. 
En estos años Kingman prepara xilografias para ilus­
trar Huasipungo de lcaza, Agua de Fernández, Minas de 
Portovelo ·de Ricardo Paredes, Trabajadores de Salvador, 
Canto a lo Obscuro de H. Vacas; los periódicos «Surcos» 
y «La Tierra» se ilustran con sus trabajos plásticos 
del movimiento indigenista temprano. Esta obra se 
produce en la preocupación colectiva y como resultado 
de ella. A lo largo de medio siglo este tipo de pintura· 
reaparece bajo otras modalidades formales, pero siem-
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·' pre en torno a las preocupaciones fundamentales del 
mÓmento, como en Niños y Satélites ( 1958), Portal 
(1982), La Tienda de la Celia Moya (1982): jugueteria 
{ 1985). Es como una interlocución con el público res­
pecto de problemas lacerantes de una clase o sector so­
cial. 

Hay otra línea, en primeros planos y figuras indi­
viduales, que es como una interlocución entre el artista 
y los personajes, explorando situaciones interiores para 
provocar al público desde La Visita (1943) hasta Miran­
do al Sur (1981). De esta misma fuente Kingman deriv'a 
otra, eminentemente plástica, apenas propositiva, ·en la 
cual .los persqnajes dejan de ser tales para convertirse 
en pretexto de la exploración cromática y de la estiliza­
ción. En Vencimiento ( 1984) y muchas otras telas, desta­
ca el aprovechamiento de recursos gráficos (los brazos,. 
las manos) y del color (delineado, contra~tante) para, 
desarrollar otro discurso, el del espacio plástico, casi 
como hacen los abstraccionistas. Está en el centro de 
las búsquedas plásticas: de la tensión entre la forma y el 
color. 

.. La preocupación por los sentimientos y expresio-
. nes religiosas -y por lo religioso mismo-- es también 
uha emergencia recurrente, desde La Mano de Dios 
( 1946 ?) pasando por Ascensión ( 1966), hasta el Tríptico 
de"San francisco (1978). ¿Es una interlocución dé Kin

1g~· 
man consigo mismo? · • 

• Se da también, por qué no reconocerlo, abundante-. 
o~ra decorativa, que explota y repite legítimamente 
importantes desarrollos del pintor, pero donde los in­
dios, sus manos, su colorido, hacen de meros efecto~ 
,compositivos y cromáticos. Algunas telas -entre las 
recientes- parecen hechas de prisa, juntando elemen-
tos conocidos, colores ya logrados muchas veces antes y 
una enorme e innegable destreza. ¿Es la respuesta a las 
exigencias del mercado del arte? ¿Otra interlocución a 
la cual los artistas deben enfrentarse cada vez con ma­
yor urgencia? 

La continuidad de la producción de Kingman se 
encuentra en el indigenismo y por eso es persistente y 
paradigmática su obra. El artista ha pintado temas dis­
tintos a lo indio y, notablemente en las últimas dos dé­
cadas, se ha a~ercado mucho a lo mestizo y a lo popu­
lar, a los motivos religiosos y a las evocaciones cívicas; 
sin embargo, nunca dejó de hacerlo de una manera 
particular, a la que se puede denominar con propiedad 
indigenista, que fue compartida por los fundadores en 
las décadas de 1930 y que en él permanece. Esta mane­
ra contiene elementos esenciales de carácter icónico, 
cromático y crítico, que van más allá de la temática 
y caracterizan su trabajo durante medio siglo. 



Otros pintores que se iniciaron en el indigenismo 
-como Guayasamín, Tejada, Muriel- desarrollaron, 
a partir de estos elementos, nuevas propuestas plásti­
cas, diferentes; algunos artistas que ahora pintan temas 
indios o utilizan elementos de tal origen --como Chalco 
o N. Paredes- no hacen propiamente indigenismo. 

Kingman pinta, por decirlo así, desde un punto de 
vista: los personajes, los entornos y los signos en sus 
cuadros se construyen desde el esfuerzo por compren­
der Y representar la visión indígena de sí mismos y del 
mundo que los rodea. El valor denotativo del color pro­
viene de una larga asociación con la cromática indíge­
na. Ni el mural para el Altar de la Patria, ni el Tríptico de 
San Francisco, ni el Cristo para el antiguo filosofado de los 
Jesuitas, pueden ocultar ese afán de representación. La 
composición y la cromática están finalmente al servicio 
de la crítica, entendida ésta como un discurso demos-

trativo que solamente se pronuncia mediante el con­
traste de los elementos iconográficos o del color y que 
en ocasiones apenas puede ser percibida por el público 
o lo es como mero testimonio. 

Eduardo Kingman ha permanecido en la manera 
indigenista y la ha utilizado para múltiples propósitos: 
la denuncia, la crítica, la exaltación, la reflexión. En 
cada propósito ha producido piezas maestras, comple­
tas, logradas cabalmente; pero en el conjunto -bastísi­
mo por cierter- hay muchas desigualdades. Ha tenido 
como pocos la virtud de la transparencia. Con contadas 
excepciones, ha mostrado toda su obra y ha tolerado la 
crítica; no es un pintor especulativo que se haya deteni­
do en sus éxitos. Algunos pintores más jóvenes lo reco­
nocen como un colega generoso y aunque nunca fue 
docente, ha enseñado mucho, virtud de pocos consa­
grados. 
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Las artes populares 
¡ . .. 

En el panorama del arte ecuatoriano, como en el 
de todo pueblo, se distingue otra forma, cualitativamen­
te distinta, del quehacer plástico, para la cual se reserva 
la denominación de popular, como medio para diferen­
ciarla del arte culto. Las así llamadas artes populares son 
indistintamente caracterizadas de varias maneras: por 
el estrato de población que las produce; por las caracte· 
rísticas técnicas y económicas del proceso de produc­
ción; por la naturaleza de los P:oductos resultantes y 
por los usos culturales que se hace de ellos o por ambas 
cosas a la vez. 

Sin entrar en una discusión profunda y de'tallada 
acerca de qué es lo popular y en qué medida pueden 
calificarse ciertas artes de esta manera, cabe señalar 
que esta categoría corresponde mejor a un proceso de 
producción, circulación y consumo de bienes culturales 
en el cual se mantienen la unidad del sentido y del con­
trol social. La producción popular es comunitaria o do­
méstica y se organiza como parte de la totalidad de la 
vida cotidiana, siguiendo tendencias naturales de divi­
sión del traba jo y especialización por sexo y edad, y 
contando con las redes de cooperación establecidas en 
virtud del parentesco, la vecindad y la identidad étnica. 
Los bienes así producidos se intercambian y comerciali­
zan en circuitos corrientes, juntamente con las cosechas 
de la tierra, en las ferias semanales y las pequeñas pla• 
zas de mercado. Con el producto de estos intercambios 
se obtienen otros bienes complementarios para el con­
sumo familiar y para la repetición del ciclo productivo; 
su venta o su adquisición no sirven para la acumulación 

En l~p_ágina anterior .1e represmla un dam.ante salasaca, 
el 11ras 1111portanle personaje de Las fiestas del Corpus Christi 
e,¡ el Callejón lnterandino. Como puede obsen•arse fácilmr11le, 
u trata de una personificarión de las arles populares, pues 
lodo cuanto viste o sostiene es producto de una artesanía 
popular que se ba.ia 110 sólo e11 conce/1/os )' técnicas 
Precolombmos, sino también e11 aportaciones hispánicas. 

l r ...r 

o la especulación, se utili\an en las prácticas culturales 
cotidianas: vestir, alimentarse, adornar; o para ofrecer-
las y consumirlas en las fiestas y rituales. , 

En la p~oducción popular no hay rupturas o sepa­
raciones artificiales entre el sentido cultural de la comu­
nidad que produce y la naturaleza de lo producido, 
como en la labor industrial; no hay mercados superes­
pecializados y conspicuos, como galerías de arte; ni usos 
acumulativos, como en las colecciones •o la especula­
ción. Su carácter popular y su carái:ter artístico provie­
nen de esta misma y sola fuente. 

En el territorio conocido hoy como Ecuador, ha-"¡ 
cia el aiio 320p a. de C., en un pueblecito de pesca-, 
dores, Valdivia, junto al Pacífico, apareció, según 
los arqueólogos, el prime,· alfarero ecuatoriano que 
con sus manos dio vida al barro in~rte y am~rfo. Por 
la gran factura en el acabado y riqueza en d clccora<lo 
ele las piezas, a la cultura Valdivia se la considera como 
la pionera de este quehacer en Amé;ica. Este.alfarero 
infundió una gran f uet7.a cxpresi\'a y una <ldicada be­
lleza a sus obras, consiguiendo cxceptionales piezas de 
arte; así, las llamadas "Venus de Valdivia", sutil culto a 
la naturaleza creadora, personificada en la mujer. 

Al desarrollar nuevas técnicas, e imprc'sion~do 
por el medio circundante, consigue captar el canto de 
las aves en las botellas Ji/batos. Más tarde ( 1800 a. de C.) 
aprende a tejer y a combinar caprichosameme los co­
lores, con lo cual da a sus prendas un toque de buen 
gusto y exquisitez. 

Transcurren ~enturias y este artista popular, este 
ecuatoriano, forja los metales, martillea el oro, la pla- , 
ta, trabaja las piedras preciosas, el platino, quizá por 
primera vez en el mundo, y logra excelentes piezas de 
orfebrería. .,.-- • -"....-: P • .,..,;r , ... 

/ . t , , . . .. 
El contacto colonial transformó estas condiciones 

y reorientó su evolución. Maestros europeos' impar~ie­
. ron conceptos y técnicas nuevos y organizaron · para 
otros fines el trabajo de los artífices nativos, surgiendo . . , 



de este e~cilf:ntro maneras mestizas que tomara!;: (or- . 
ma en la pintura, ,la escultura y la edificació_n religiosa, . 
primero, y civil después; creando al mismo tiempo ba­
ses diferentes para la producción popular. 

El arte popular ecuatoriano es ahora la suma y la 
síntesis de varias -t,ent~s culturales. Están en él las hon­
das y antiguas traoiciones indígenas que, en el caso de 
algunas etnias -c~mo aquellas que se desarrollan_ en los 
bosques tropicalés de la Amazonía y la ceja de la cordi­
llera occidental: cofán, secoya, huaorani, ashuara, etc.­
conservan a'.~n sus fuerzas originales, genuinas; y en 
otras -como las del callejón interandino- son resultad<? 
de la apropiación cultural de cuatro siglos de contacto 
y de resistencia. Y estáp también con toda su riqu(!za 
los desar.rollos mestizos, que han adoptado y adaptado 
formas y técnicas europeas y asiáticas. 1 

La cestería, la pintura, li talla de maderas, la alfa­
rería, los tejidos, la orfebrería, que responden a un fin 
práctico y expresan un sentido de la vida, construyen la 
trama del arte popular ecuatoriano. Trama que se 
transforma porque sigue la dinámica de la vida social y 
que al mismo tiempo asegura la continuidad cultural 
y la emergencia de una identidad propia para esta for­
mación social multiétnica y pluricultural. 

El incontenible desarrollo industrial y tecnológico 

i 

2()2 . . 

del mundo ha repercutido en varios aspectos de la vida 
contemporánea; sin embargo, subsisten muchas artes 
populares, unas con ligeras variantes en cuanto a su 
técnica y otras en camino de c:;onstituirse· en artesa­
nías, al adoptar recursos t~cnológicos modernos. 

Ecuador es uno de los países andinos que aún po­
see un rico y vasto patrimonio de arte popular; qu~ 
se deba ello a que, a más de constituir una mani­
festación socio-cultural de las diferentes parcialidades 
del país, es una fuente permanente de ingresos que 
complementan la economía de un sinnúmero de fami­
lias que se dedican a la producción de bellas piezas 
para us-o doméstico, decorativo, religioso o festivo; 
todas ellas con una clara intención artística, utilizando 
los más variados materiales de que a mano dispone: 
barro, madera, tagua, papel, lana, fibras vegetales, 
metales, cuero, mármol, etc. 

Desgraciadamente, todos los días desaparecen ° 
pierden funcionalidad algunas muestras de esta cultu­
ra material por exigencias de la vida moderna; sin em­
bargo, mientras exista un artista popular, un hombre 
ecuatoriano, que por necesidad vital exprese bella­
mente el legado que recibió de sus antepasados, ~l 
acervo plástico popular ecuatoriano será la hereneta 
de las generaciones futuras . 



A la izquie_rda, dos momentos de la c'.·eación de und gr~n pie~a de cerámica por un a1j(lr~ro' 
de Si¡r,ui!lan (Chimboraz.o). En el pmnero'; se dan los ultimo~ t~ques al engob~do de la pieza, 
t11ien.tras que en el se[1;1mdo se apreaa l_a teauca de la a!farena hn lomo. Aqui abajo puede 
observarse cómo las manos son el pnncipal rnstrumento de esie.a!Jar~ro de Chordeleg. · 
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A la derecha, actividad alfarera mediante el /1rocedimiento del 
acordtlado; abajo, conjunto de piezru dr cerámica ya rngobada.1 que 

se han puesto a secar al sol antes de la cocción. 

Alfarería 

Tal t1e: u11 mediodía, a la orilla del agua, jugando 
con rl barro, el hombre hiw la primera vasija ... 

CARLOS PEI.LICER 

Es una de las actividades de mayor producción 
en el país. Los centros alfareros se encuentran princi~ 
palmente en el callejón interandino, algunos en la 
hoya amazónica y muy pocos en la costa. 

Muchos de est9s centros están apegados a moldes 
y diseños tradicionales, que otros han abandona­
do para suplir demandas de carácter comercial. Así, 
Siguilán, anejo ·muy próximo a la ciudad de Rio­
bamb~, provincia de Chimb-ora1.0, produce puños y 
pondos col~rados empleando una técnica, a decir de los 
especialistas, ·prehispánica: el acordelado, que consiste 
én elaborar largas tiras cilíndricas de barro que, su­
perpuestas ordenadamente y unidas por las manos 
del alfarero, forman las paredes del objeto. Peque­
ñas y grandes piezas para_u~o doméstico, destinadas al 
transporte de líquidos o para almacenar granos, se 
elaboran mediante esta técnica. 

Una vez secas las piezas, primero a la sombra y 
mits tarde al sol, reciben un baño de "barniz", solucjón 
que se consigue al diluir en agua greda de color rojo,. 
rica en ~rro, que obtienen lds alfareros de minas cer­
carias. Luego l?-s piezas son "quemadas" enelhórno, que 
no es má:,_ que, una simple oquedad abierta en ta fal­
da de la colina. Concluida esta etapa están ya las piezas 
listas para-ir 'al m .. e~cado de la ciudad de Riobamba, de 
pref~re~cia', en 'd? nde los miércoles y sábados tiene 
lugar la fe.ria. · ~ · . · . 

, • Hacia- el ,sur ~el país, entre las provincias de Azuay 
y Cañar, se encuentra la población de J,1_:~unpam~a 
(én quichua significa planicie grande), anejo de San Mi­
guel de Porotos. 

En este lugar la gente. divide su tiempo entre las 
faenas agr(colas, el pastoreo y la confección de ollas 
de barro. Lo valioso <le este quehacer consiste en que 
por años se .viene utilizando una técnica en la que no 
está presente ni el molde ni el torno. Emplean uten­
silios de barro cocido, en forma de hongos, llamados 
huactanas o "golpeadores". Vestigios arquéológicó's'ha­
llados en la costa ecuatoriana registran el uso de estos 
artefactos en la confección de alfarería, actividad ya 
desaparecida en este sector costero. ' 

Preparado el barro, la confección de una olla, por 
ejemplo, se inicia elaborando la boca; el alfarero, 

: co~ sus manos y las huactanas, golpea, extiende y 
aJ1n~.el barro hasta conseguir la forma del objeto que 

. . ' 
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/,OJ 11acimimtos_son una de las actividades ~nás e.>ctcndida.1 de los 
rtesanos ceramutas de Ecuador. Aba;o, befen de .figurillas realiwdas 

;,1 Chordrlrg (provincia del Away). 

se propone realizar. Larga y paciente es la tarea, ya 
que necesariamente tien~ que ejecutarla en d_os panes. 
Primero elaborar la mitad de la o lla, deja que se 
seque un poco y luego concluye el trabajo; momento 
en el que recibe el engobe mediante una solución 
acuosa a base de greda roja llamada quina, que es la 
que da el color a esta alfarería . Sólo entonces están 
listas las ollas para ser quemadas, para ir a la "cochura", 
que se la hace al aire libre en un lugar en que el viento 
a,·iye el fuego producido por la chamiz.a (hojarasca seca). 
Una a una, de la más grande a la más pequei'la, son 
amontonadas las piezas en este "horno". 

Los objetos que comúnmente producen los alfa­
reros de San Miguel de Porotos son: tinajas, caz.uelas, 
"chingas" para el acarreo del agua, cántaros, "tacanguillas" 
para la elaboración de la chicha, "mulos", etc., piezas muy 
apreciadas y de gran demanda en las ferias de Cuenca, 
los jueves, y en Azogues, los sábados. •· 

Posiblemente estas dos técnicas alfareras constitu­
yen los ve}tigios más antiguos existentes en el callejón 
interandil}o, porque entre los jíbaros, indígenas de la 
amazonía · ecuatoriana, se sigue utilizando la técnica 

del acordelado para confeccionar hermosas vasijas y 
cántaros para uso deméstico y ceremonial. 

La distinta calidad del barro hace que los alfareros 
agreguen arena, como acontece en Jatunpamba, para 
obtener una mayor cohesión y plasticidad. En otros 
sitios se trabaja con el barro puro, como en Pujilí y La 
Victoria, dos importantes poblaciones alfartras loca­
lizadas en la provincia del Cotopaxi, ubicada al centro 
del callejón de los Andes. 

En Pujilí se trabajan policromas figuritas de 
barro. Así : zoomorfas como cerdos, gallo~, gallinas, 
vacas lecheras, toros "encolchados" , p erros, gatos; an­
tropomorfas, las que conforman los nac}mientos o 
belenes: la Virgen María, San J osé, el Niño, los pasto­
res, los Reyes Magos, etc.; fitomorfas : árl;>oles, flores, 
zapallos, melones. En fin, existe . una gran variedad de 
motivos, unos más ajustados a los cánones tradiciona-, 
les otros· menos, como el caso de las botas, barriles, ca-

, . t ' • 

sas, etc.. -. . • • ~ 
En la producción intervienen, l?,;:lqs los miembros 

de la familia del alfarero; unos ,prepar~n el barrp, 
og-os moldean o pintan. Detalle importante et· que 
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.. 
rompen de manera notable las convencionales leye~ 
cromáticas oficialm<"nte establecidils. Pero esta edifi­
cante audacia en la combinación del color se ha resuci­
to maravillosamente, a tal punto que constituye un 
logro cromático maestro. · 

Por lo general· empican esmaltes comerciales o 
anilinas, que obtienen en los <lías de feria en el mer­
cado. Sobresalen los colores· fuertes, como el amari­
llo, azul, sulf urín verde, morado, negro, y a veces la 
purpurina y el blanco, que sirven de base. 
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Bajo estas líneas, alfarero retocando un~ piez.a de cerámica en 
Chordeleg (provincia del Away). En la pá~1~a opuesta, pájaro¡ de . 

cerámica, muestra de la me;or tradm6n artesanal del Paú. 

Figuras y juguetes son utilizados como alcancías 
y se confeccionan en moldes de barro cocido; en cada 
una de las tapas del molde se impregna cuidadosa- · 
mente el barro, luego se juntan y _al cabo de algunos 
minutos se abre el molde obteniéndose la figura ya 
concluida. Para los acabados finales se emplean im­
plementos muy rudimentarios y sencillos: hojas de ca­
pulí y eucalipto para alisar, piedrecillas de río para 
pulir y pinceles de fabricación casera para pintar )' 
decorar. 



.- . En el día 2 de noviembre, fecha señala_da por el 
calendario católico· para recordar a los Fieles·oifunt<?s; 
celebración que popularmente en este lugar es ·conoci­
da como la "Navidad Chiquita", y en los "Carnavels" 
son .las ocasiones · en que mayor demanda tienen las 
figuritas, sobre iodo en la costa. ., 

A tres kilómetros de Pujilí se encuentra' la pobla­
tión de La Victoria, célebre por las vajillas vidriadas y 

·piezas para uso doméstico, como: fuentes, poncheras.! 
carmelitas, guachacos, tinajas, "con quién viniste" (pequ~ñas 
ollas unidas entre sí por una asa) y u tensilios de cocina 
en miniatura. 

_ Estos objetos están graciosamente decorados, em­
pleando varias técnicas: inciso, impronta, chorreado a 
dos y tres colores y el pincel, para escribir dedica!orias 
en platos y cazuelas de acuerdo con el' pedido del cliente: 
"¡ Viva la comadre!", "Vivañ los finado<, "Recuerdo de 
Rosita", "Para mis compadres", etc. · 

La técnica de elaboración es el modelado en el tor­
no, artefacto de construcción sencilla: dos ruedas 
de madera, una pequeña unida a otra de mayor diá­
metro por un eje. Sobre la primera, el tornero trabaja 
el barro, en tanto que con el pie derecho hace girar la 
rueda de mayor tamaño . El proceso contempla dos 
qu_emas : la primera cuece el barro y la segunda el vi­
dna<;lo, característica que se obtiene al bañar previa­
mente la pieza con "barniz", producto resultante de 
la mezcla de plomo, estaño y cuarzo y cuyos compo­
nentes primero se han fundido y reducido a polvo en 
~n molino construido por el mismo alfarero . Este mo­
ino consta <le una gran piedra de superficie cóncava, 

dentro de fa -cual se aloja otra piedra de menor diá­
metro que, al ir atada a una manivela de hierro que 

-:~e ápoya a una viga de madera, gira a modo de un gran 
mortero. 

Para conseguir dif~r-entes colores . de vidriado, 
el _alfarero añade a 'la m ezcla ya indicada agua, pig­

·ment<?S u óxidos de cobre para el color verde, de hie­
rro para el café o de cobalto pah. ~l azul, componen­
tes que adquiere en el comercio loql. · Se hace tam­
b ién alfarería vidriada' en' Chordel~g, utilizai:ido igual 
técnica: el modelado en torno. :Esta _ población se. 
encuentra a 4 l kilómetros al priente de la .ciudad -de 
Cuenca: ·éap ital de_la prpvjnda· del ~ uay. · · · 

Si bien las etapas de trabajo no difieren mucho de 
las del área anterior, hay detalles que las di;tinguen c!_e 
aquélla. Prefieren util'iz~ arcilla~Jo que da a la ,pi~za" 
un acabado de mayor·,calidad; ejecutan decorados D­
tomórficos, de preferencia en alto relieve, y con­
feccionan maravillosas figuras hechas a mano, como 
gallos, gallinas, pájaros, palomas, etc., que son utilizadas 
como tapas de jarras, soperas y cántaros . Detalle 
importante es el repetido uso de la figura de la serpien­
te como asa de cántaros y jarras. La mitología cañari 
consigna reiteradas veces lá presencia de este reptil. In­
clusive muy cerca de esta población se hallan las ruinas 

· arqueológicas del Llaver, construcción que tiene la 
forma de una gran serp iente que rodea a la colina. 

En Chordeleg confeccionan los alfareros hermo­
sas o llas vidriadas por dentro, cazuelas, medianos, 
candeleros de hasta siete "servicios" e innumerables 
piezas de vajilla. 
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Aba·~ flores realii.adas con paprl, cuyo con.mm o es abunda11tísimo para fabricar cadenas y guimal1?s 
1) 'd d" decorar callrs )' plai.as con motivo de la celrbración de las fiestas prmcipales. M encion que se r 1Ca11 a · · · · · · · · . · ·z · ·, d t 

,h rte merece su empleo como motivo ornamental de tumbas, como se aprecia en la 1. u:traczon e a ªrª pagina o/JU.esta. 

Pirotecnia y trabajos en papel 

Soy bueno)' malo a la vei: I me busca,\ )' huJ•en. de mí; 
y a lo que me da la ttida / acQJtu111bro deJ/ruir. 

(El fuego.) 

Cronistas y v1aJeros, al igual que estudiosos 
contemp?rán<:os, han consignado en sus escritos la 
calidad y variedad qe los juegos pirotécnicos ecuato­
rianos. 

La bibliografía proporciona un dato importan!e 
al respecto: "En 1631, durante las fiestas celebradas 
en Quito. ~ñ homen<1-je ª' nacimiento del príncipe de 
España, don. Baltazar, hij9 de Felipe V, se prendieron 
ruedas, montantes . y castillos. En la plaza se prendió 
una multitud de hogueras que arrojaban gran claridad. 
Se erigio inclusive una pirámide de Juego y de_sfilaron 
carros de Juego. que a~Ójaban infinitos cohetes". · 

El culto al fu~go, con el tiempo y diversas cir­
cunstancias de orden cultural, se ha transformado 
en un arte del pueblo: la pirotecnia. Cada pieza tiene 
su nombre propio y la nomenclatura varía según el 
área. Las m~s comunes son: 'voladores, torpedos, chi­
guaguas, buscapiés, cohetes, rastreros, ·ruedas, casti­
llos, camaretas, sartas, truenos, etc. 

Casi se podría decir que en todas partes del país 

¡: ' 
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se hace pirotecnia; sin embargo, hay regiones espe­
cializadas y una de ellas es Cuenca. 

La volatería y globos para una fiesta importante 
deben ser hechos en Cuenca. Durante muchas gene­
raciones, globeros y pirotécnicos cuencanos constru­
yen variados tipos de globos, tanto en forma como 
en dimensiones . Para la fiesta del Setenario, que se 
celebra en la época del Corpus Christi, se confeccio­
nan globos de diez y doce metros de al tura y castillos de 
cuatro y cinco cuerpos, que son lanzados y quemados 
en todos los días que dura la festividad. Cada día es 
una cofradía o gremio diferente el que se esmera en 
superar a los del día . anterior. No es nada extraño 
encontrar pirotécnicos cuencanos alegrando las fies­
tas con sus voladores y truenos en las regiones del 
norte del país, ya sea en la sierra o en la costa. 

En cuanto a la forma, se hacen rombos, cuadra­
dos, estrellas; figuras humanas y de animales, como 
gatos, perros, osos, ratones, vacas, conejos, cuyes, 
ovejas. Se hacen también emblemas cívicos y religio­
sos, y no es raro encontrar algunos con propaganda 
política, del candidato de turno. Ocasionalmente han 
sido utilizados como medio publicitario por firmas 
comerciales o clubes deportivos. 

Para la confección de globos pequeños se utiliza 
papel de seda y papel de estraza o papel de "despacho" 



para los grandes. El arte de -hacer globos consiste en 
cortar los papeles con los colores seleccionados y 
dar la forma de acuerdo con el modelo elegido. En­
tre los globeros, tiene poca estimación aquel que 
utiliza plantillas para su confección. Las piezas son pe­
gadas unas con otr.as empleando engrudo preparado 
con harina de trigo. · 

· Lograda la dimensión solicitada, con un trozo 
de carriz.o se realiza un aro que es dividido en cuatro 
cuadrantes con alambre, lo que constituye la boca del • 
globo. La mecha se confecciona con retazos de. tela 
de algodón empapados en parafina y va atada fuer­
temente al alambre de la boca del globo con hilo un-
tado con cera negra de abejas. . ., 

Los globos se pintan a mano y con pinceles he­
chos por los mismos globeros, al igual que los .mo­
delos y diseños, al no ser en el caso de que sean he­
r~dados de sus antepasados. Con anilinas de llama­
tivos colores, que adquieren en las ferias locales, de­
coran caprichosamente estas estrellas fugaces. 

Lanzar un globo es capítulo aparte. Existen per­
sonas "especializadas" en este menester. 

, Una vez desdoblado el globo, se enciende pdja de 
paramo (estopa ichu) que al quemarse produce abun­
dante humo que iníla el globo. Cuando "se siente 
que está caliente", vale decir con la presión sufi-

ciente para elevarse, se deja libre. Antes hay que sa, 
ber la direq:ión del viento y elegir el lugar adecuado. 

Los trabajos en papel están íntimamente ligados 
a las fiestas populares. Adornan las esquinas de las 
plazas, la entrada a las iglesias y casas de los priostes, 
(anfitriones de la reunión), las urnas y el altar ma­
yor en las misas de fiesta. Las ofrendas a los santos 
patronos están profusamente engalanadas con ador­
nos en papel de ".ivísimos colores. El compadrazgo de 
papelito, costumbre hasta hace poco muy utilizada en 
la costa ecuatoriana (eri las provincias de Guayas y 
Manabí), es un esmerado arreglo del obsequio que 
recibe el elegido como compadre. El presente es una 
fuente que contiene variedad de dulces _envueltos en 
papel de colores con caprichosas y delicadas formas 
o bien frutas o flores, igualmente con arreglos en pa­
pel de seda de varios colores. Todo esto va acompa­
ñado de una décima escrita en papel de hilo . Una de 
ellas dice: 

Vivid, compadrito, / ramo de cipr_és, 
que este regalito/ no es por interés. 

Las calles que conducen a la plaza principal de 
cualquier población y las cuatro esquinas de aquélla 
se suelen adornar con arcos y en ellos haber abun­
dantes banderas, cadenas, faroles, hechos de papel mul­
ticolor. 

Cestería y trenzados 1 
:{ 

., '"',, 
¡_ 
' 

I • . . ' .. ~ 
. Existen diversas pobla¿iones, e~. erpaís que Ja­
ba jan la paja toquilla, e.l suro, . el carrizo, la ,totora, 

. el ·mimbre, el yute y la cabuya, materfal~s de uso muy 
antiguo unos o reci~n-te otros, pero que-• en má.rio.s 
del artista popular adquieren formas diferentes en 
objetos para uso doméstico, personal o de ornato:• 

. De acuerdo co·~ los registros bibliográficos sé 
tiene noticia de que Montecristi y Jipijapa, ciudades 
costeñas pertenecientes a la provincia de Manabí,- tra­
bajan la paja toquilla (Carludovica palmala) désde hace 
más de una centuria. Miles y millones de sombreros 
han sido ºexportados a los ~ás lejanos mercados de 
América y Europa, _vendiéndose en las lujosas tiendas 
de la Quinta Avenida en Nueva York y en las "bouti­
ques" parisienses, inglesas o alemanas. Constituyeron 
en su momento la moda mundial y el ingreso más 
importante de divisas para el país. Desde Panamá se 
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distribuían ·a todo el mundo los sombreros de ·paja 
hechos en el Ecuador; desgraciadamente, por est~ 
detalle se les conoce aún hoy día como sombreros de 
Panamá, los Panamá H at. 

En el · transcurso de la década de 1860 se intro­
duce en Cuenca el arte del tejido del sorribrero de 
paja toquilla de Manabí. Llegan a Cuenca, a la cárcel 
de la ciu_dad, dos maestros tejedores manabitas espe­
cialmente contratados para el objeto : enseñan a . te­
jer a los detenidos y posteriormente, fuera de las 
paredes carcelarias también los mismos maestros ar­
tesanos enseñan a tejer a cuantos más se interesan 
por el oficio. Las hábiles manos <le) pueblo cuencano 
sé multiplican más y más. Del circuito urbano, los teje­
<l~rcs run<len por gran parte de la campiña azuaya. 
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A la fecha, en el austro del país se tejen sombreros 
de paja toquilla en las provincias de Azuay y Cañar, y 
en Manglar Alto y la península de Santa Elena, en la 
provincia del Guayas. 

En las tareas del tejido de la p aj a toquilla, quie­
nes ,r~alizan esta actividad hacen uso de un singular 
vocabulario para calificar las diversas etapas y ma­
teriales del trabajo, característica que para el lingüísta 
constituye un invalorable campo de investigación : 
azocador, taquillero, blinchado , cañamazo, cimbra, 
pupón, perro, etc. 

Nada extraño resulta el que un determinado 
grupo tenga su propio instrumento verbal. De aquí 
que los gremios -del tejido de la paja- dispongan 
de una dotación léxica paril_ su entendimiento. 



En la página opuesta,joven tejedara de sombrtros de paja toquÚla 
(Cuenca, provinci~ ~el Azuay); esta a~tivid°:~ ~léañzó gran 
;mportancia econom1ca y mu.y altos nivele; tecn1cos. 

. • 

En estas mismas provincias se confeccionan ju­
guetes, canastos, bolsos, de paja coloreada, en diver­
sos motivos o tamaños; muy apreciados son los na­
cimientos hechos en Progreso, Montecristi y Cuenca. 

Muebles para sala y comedor se tejen con mimbre 
y palma en_ e~tos mismos siti?s. La_s hamacas hechas 
en Montecnsu, Progreso y R10 Chico son muy esti-
'madas por su resistencia y durabilidad. . 

' . 

Con la fibra obtenida del agave americano, la · 
cabuya, en Cotacachi, Otavalo y Natabuela se te­
jen alfombras (rodapiés), alpargatas, cuerdas, ~petes, 
bolsos, de útil servicio doméstico. . 

Des_de el día anterior al Domingo de Ramos, cele­
bración con que la Iglesia católica da inicio a la 
conmemoración de la Semana Santa, muchas familias 
comienzan a tejer la palma, adquirida en los merca~ 
dos locales. Hay algunas que llegan a alcanzar hasta 
dos metros de altura. Para el arte popular tiene singu­
lar interés esta festividad por la variedad de figuras 
y motivos que hacen con la palma. Bien se 1ejen las 
hojas sin arrancarlas del ~ronco o con ellas solas se 
hacen canastas, anillos, pulseras, cornetas, pitos , es­
trellas, cruces, faroles, lazos, que una vez terminados 
se cuelgan en la palma ya tejida. 

En interminable conejo hombres, mujeres y ni­
ños llevan, el domingo muy de mañana, las palmas 
tejidas a la misa de ramos, en donde son bendecida~. 
Después de guardadas durante todo el ai'io, son que­
madas con el fin de aplacar la furia de las lluvias to­
rrenciales, tempestades eléctricas o bien para prote­
ger de la "lancha a los sembríos ". 

Tanto los indígenas que habitan a orillas del lago 
San Pablo (provincia de Imbabura) como los de la 
laguna del Coita (provincia del Chimborazo) elabo­
ran la totora, el mro y el carrizo. Con ellos tejen es­
teras, canastos (grandes y peque1ios) y sombreros. 

Tejeduría e indumentaria 

Son actividades relacionadas entre sí y constitu­
yen otra de las ramas bastante difundidas en el país. 
La variedad, calidad y cantidad de la producción 
hacen que así se las considere. 

A pesar del desarrollo experimentado por la 
tecnología textil, tanto en la elaboración de fibras 
como de maquinaria, los tejidos no industriales en 
el medio popular ecuatoriano son todavía impor­
tantes . 

La presencia de telas de nilón y poliéster casi 
han desplaza~o a las de lana y algodón tradicional -

-.. 
l 

ment~ usadas; lo mismo ··-oc~rre t on lo·s hilos· y .· 
tintes,'q.ue han. sido ren:ipla_zad~s por Ío~ de fabrjca-
ción sintética·. _ · • .. 

La indÚmentaria feménina es la que menos se 
ha aculturado / la m_u jer es . más consenradora y ap e .. -
gada a lós moldes · tradicionales . No así el hombre, · 
.que en algunas parcialidades ha cambiado rotalmen- · 
te su induméntaria (sobre todo la lie uso diario), pre\ 
firie~do la de coree occidental a ·1a su)? tradicional : _ 

La técnica de fabri cación se reduce' inicial menté 
al empleo. del telar de cintura -y po~_te1:i~rmente. al · 
te!ar de pedales, utilizado de preferenc1~ para_ la co~-

1 

fección de telas destinada:; ,~ la venta;· J~~ as1 el pn- . 
mero, en-el que tejen algunás prendas cié "i1s0 p erso-_ 
na!, co~o las chumbis o fajas . Este telar, ackn~_ás, es: 
.muy práctico .Y fácil de transp?rtar:; ~asta con atar 
uno de sus extremos a : un árbol'. o p tla r¡ y el otro a la , ·· 
cintura_para iniciar la -'rarea del tejidq, "i11iliza~clo dl, ·, 

\_ versas pieias de madera que. si_n·en ·para .apretar el . ~'-
tej\dq y cruzar los hil9s . . , . 

1
: . . ~· , , !-

Los diseños varían. de acuerdo con chipo el~ m­
d~mentaria y al área g'eográfica donde se"1í·ealiza11. -· · ,· • 

La indumentaria femenina indígena de uso diatio . -· · 
.,. . ' , , 

suele·consrar de un sombrerQ de lmia ·qe ovfja, .fachalina,
1 

éámisa, reboz.o , anaco, 'guag,w-y 'mama cl¡wnbt _y alpargatas. 
Este atuendo se completa con joyería sintética, que 
compre11dc z.arcillos, orejeras , "huallcas" (garg,p 11ill';\~).y 
"maquiltuala11a.1" (especie de brazalete), din'(~ccio~iada , 
con cuentas do radas y rojas; el tupo (~spccie de al~-· •. 
ler para asegurar el rebozo al pecho, los ~nás irnpor- ~ 
tanres ele los cuales son los usados por:lás indígenas 
de Saraguro, provincia de Lojá , .cuya lorm,tí·ecuerda ·,. 
mucho a un gran sol de plata), y finalmente varios · 
anillos de metal no precioso. Contadas veces la in­
dígena luce alhajas en plata u oro. 

El varón que no ha cambiado del todo su vesti­
menta lleva sombrero de Lana de oveja, cotona (camisa), . 
pantal.ones, poncho y al.pargaJ,as. 

De la indumentaria femenina indígena hay que 
destacar las blusas bordadas de Angochagua, La Rin­
conada,. Zuleta, Natabuela y Ot.avalo, en la provincia 
de Imbabura; Saraguro ~n Loja, y Salarán en Chim­
borazo. Las chumbis en est.as mismas regiones, más las 
del Chimborazo y Tangurahua, en la parcialidad de 
Salasaca. Importante es consignar las hermosas ltuall­
cas indígenas de Saraguro, confeccionadas con dimi­
nutas cuentas de colores, prenda que permite saber el 
estado civil de su dueña de acuerdo con el número de 
filas que contiene. Las doncellas lucen las más grandes 
y vistosas. 

Los sombreros que llevan tanto el hombre como 
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/;TI la indumrntaria 111
: se reP_roducl' 1'1I estas /Jágina.1 puede aJJreciarse la actividad artesanal 

f TI todo JU esplmdor. En fo fªf!.ma 0/m;,.sla, .ª la iz.quierda, joven salasaca; a la derfcha, 
¡01,e11 dr Imbabura. Abajo, , El Coraz.a , P7:mc1J>al personaje de las fiestas de San Luis en /mbabura . 
· En é.1/a'. a la tzqwerda, mdz[!.enas de los para:nos andz'.1os con "z.amarros", pantalones de piel de oveja 
sin curllr )' ponchos de lana. A la derecha, muszcos md1.genas tocando pingullo )' redoblante. 

la mujer de Natabuela ·difie ren notablemente de las 
demás regiones . El ala ancha y curvada hacia arriba 
les da un aire disúnguido y se110rial. 

De entre la variedad de ponchos, prenda de abri­
go masculina, hay. que destacar los d e dos caras <le 
ocavalo, los multicolores de Nata buela y los muy 
sencillos, pero elegantes, de Chibuleo, en la provin­
cia del Tungarahua. 

Muy impo rtantes son los disei1os c¡ue constan en 
la indumentaria que luce el novio salasaca en su matri ­
monio. Bordados a mano, con gran colorido, ador­
nan la cotona y el filo d e las bastas de los calwnes . Ge­
neralmente son figuras geométricas muy trab~~adas. 
Dise,ios zoo y ornitomórficos, d e notable síntesis en la 
forma y el color, adornan las chumbis de este mismo 
lugar. 

El hahitante de la costa v zona transicional (sie­
rra-costa) lleva indumentari; de corte occidmtal. 
Qui1.á lo que le distingue es la atre\'ida co111bi11ariú11 
de colores en su ropa, concebida muy p C'Culiarnwntc. 

Igual sucede con la vestimerna en la 1011a ama.,ú­
nica II oriente. Conforme a\'am.an los planes de colo­
nización, los habitantes d e estos sitios e i111egr;m 1:,. 
cilrnente en la macla o ccidental. Sin embargo , hay c¡11e 
dC'stacar los vi stosos adornos masculinos h echo:. con 
fibras vc~c1alcs , pluma de aves y se111illa :., dr lo~ CO· 

fanl's, sh11aras. qui chuas, c·ntre o tros, y los ayapas y 

.. 
"colorados" en la zona transicional coste11a, ei1 lás 
provincias d e Esmeraldas y Pichincha, respecti\'arnen­
te, con atrayentes y poco inwstigados adornos facial es 
y corporales. . . 

En el -caso p articular de los "colorados., hay' que­
consignar el arreglo de su cabello, al que impregnan 
de abundante achiotr hasta conscg,!ir forma'r 1111j 

especie de casco de col01· rnjizo, característica q\1e 
posiblerriente ha dado el nombre ~ .. cst:\ etnia: los 
colorados. 

Capitulo aparte constituye la indhri)cntaria_ ele · 
la chola cue11cana., tipo h11111a110 regio nal •de la pro­
vincia del Azuay . Luce blusa ele tela ·•~spejo ", hor• 
dada y adornada con \'aporosos encajes, polleras o 
follones de fino y colorido pa110. rehmo y pa11ol<'in 
de "c.1s1illa" que contrasta c_on e l color del lollc'in; 
completa su atavío sombrero ck paja toquilla, finas 
cintas para adornar sus largas · trenzas, zapatos .. de 
"charol", de "taco alto", Pª':1 !os d[as. de fies1a, )' 
granaes zarcillos de filigrama e11 plata hechos Cll 

Chordcleg. 
Cabe anotar que el ruedo ele las pnll<tas cs1f1 

proli1same111c adornado con bordados a 111ano ~ ge• 
11c-ral111c11tc s0 11 mo ti\'os fitomórfi co'>, .. que ~n /a 
:inualidad se apro\'C-cha11 t~n adornos para ~lusas, 
tapt·1c·s, Cl'rámira, mueble • etc., e~ d_ecir cn_linca ar\e• 
sana! y conwrcial. , ': i . . 

, .. 
' . 
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· La infinidad de fiestas y ~utos populares qt'.ie 
trae el calendario folklórico del Ecuador dan margen 
a que la indumentaria festiva y ceremonial que llevan 
los personajes que en ellos participan sea rica y va­
riada en forma y acabado. Diablo humas, Almas san­
tas, Sanjuanes, Coraz.as, Chuchumecas, Capitanes, Loeros, 
Mama negra, Camisonas, Daniantes, Moros y cristianos, 
Reyes, Curiquingas, etc., lucen la más impresionante 
trajería. ' 

Como ejemplo podremos citar los fastuosos ado_r­
nos bordados a mano con hilos de seda y lana, sobre 
brocado, de la · indumentaria de los danzantes que 
súelen bailar horas, y a veces días, al compás del pin­
gullo y el tambor, en las fiestas del Corpus Christi. La 
huma (gran penacho que se lleva sobre la cabeza), el 
tahalí, delantero, cola y volachis son parte de la vesti­
menta de este personaje, que, por la temática del 
diseño y forma de llevarla, recuerda en 1n'ucho a la 
de un sacerdote catolico. Diseños posiblemente paga­
nos, precristianos, corno 'aves y otros animales, y reli­
giosos: cordero pascual, estrella de cinco puntas, pro­
ducto del paralelismo cultural, son fácilmente recono­
cibles. 
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Metalistería 

Aproximadamente, según estudios realizados por 
los arqueólogos, en el período llamado del Desa­
rrollo Regional (500 a. de C. a 500 d . de C.), el 
hombre ecuatoriano aprendió el arte de trabajar los 
metales, utilizando el oro, la plata y, quizá por pri­
mera vez en el mundo, el platino . El hecho de que 
este metal, que por ser menos dúctil que el oro para 
ser trabajado requiere altas temperaturas ( l. 773° C), 
aparezca en aquella época nos hace pensar que el 
ecuatoriano poseía profundos conocimientos para 
haber desarrollado una tecnología metalúrgica alta­
mente especializada. ¿Cómo lo hizo? No se sabe, 
pero las numerosas y bellas piezas que se guardan en 
museos y colecciones particulares son prueba feha­
ciente de que así aconteció. 

Este arte, por lo tanto, viene de muy antiguo. 
Orfebres siguen ejecutando obras de arte con el oro 
y la plata. La mayoría de ellos se han concentrado en 
las principales ciudades de la sierra. 

En Quito y en la cercana población de Sangol­
quí existen "joyeros" que, por "encargo", trabajan 



fil la pági11a a11tfrior, fo1ja de hi_e;ro en un taller d:[ barrí-o 
El l'r1gel (Cuenca), CU)'ª poblaa?n se dedica a fabricar objetos 
omamr11talr.1 )' para la construccwn. A la derecha, orfebre 
t,obajando la plata, con la que se fabrican piezas de joyería. -

zarcillos, pendantiles, pulseras, anillos, etc. y en dos 
provincias australe~ (Loja y· Azuay) se puede adquirir 
la más fina y variada orfebrería. 

Trabajos en plata, en especial tupas, cadenas, 
zarcillos e infinidad de adornos, son ejecutados 
en la población de Saraguro. Joyas en filigrana de 
primera calidad, prendedores, aretes en diferentes 
modelos y diseños, y una extraordinaria cantidad de 
exvotos en oro y plata, se elaboran en las ciudades 
de Cuenca, Gualaceo y Chordeleg. ✓ 

Junto a esta fina y delicada orfebrería popular 
hay que consignar la herrería. 

El hierro forjado a mano se trabaja asimismo en 
contadas ciudades del país, p _ero destacan los talleres 
de Quito y Cuenca, particularmente en esta última 
ciudad, en donde todo un barrio, aunque pequeño, 
El Vergel, se dedica a trabajar el hierro. con fines 
ornamentales y para la construcción. Fabrican pasa~, 
manos, ventanas, rejas y puertas, tanto para el con­
sumo local como para suplir la demanda de otros 
sitios del país; cerraduras de tipo doméstico, herra­
jes para muebles y monturas, lámparas de hierro · 
forjado y las cruces de uso muy generalizado que 
adornan los cumbreros de las casas, tanto en el medio 
urbano como en el rural. 

También se fabrica una gran cantidad de herra­
mientas y aperos d e labranza, como rejas de arado, 
piros, barras y hoces, que satisfacen en especial la 
demanda ele la campiña. . .. 

Llegada la conmemoración de los Fieles Dilun­
tos, popularmente conocida como de /oJ finadoJ, 
el día 2 de noviembre de cada ario, las ferias de los 
mercados de Cuenca, Azogues, Ambato, 8ar'1os y 
Quito ofrecen u~1a variedad de artefactos confeccio­
nados en láminas de hojalata pintada. Gran acepta­
ción y demanda tienen los juguetes y las miniaturas 
que con esta oportunidad hacen los hojalateros. 

Fuera de esta fecha se confeccionan artefactos 
de uso doméstico, faroles, lámparas e instrumentos 
musicales, como las dulzainas. 

La madera 

Es obvio pensar que en la época prehispánica 
se utilizó la madera en la constrncción de canoas, 
viviendas y objetos de uso doméstico. Pero es en 
tiempos de la Colonia cuando adquiere gran impul­
so y desarrollo el uso de la madera al introducir 
el conquistador ibérico técnicas (el taraceado, entre 
muchas otras) que permitieron una mayor y mejor 

•J 
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, 
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utilización en muebles, puert;s,' ;ú~;~s y r~t~blos <:i'e· ··· ••:{ 
ig!<!Si~s y priñcipalmente e::n bbras de imaginería po- '.t 
pular y tallado en alto y· bajo relieve, .~fn las que el 
artista indígena puso en ~videncia su talento e imagi-
nación .(cal es· el ~aso del gran Casp icarai: ,, . 

, Actµalmente,- el arte .populai: de-; la madera se 
emplea en la fabricación de muebles, como los de 
Misicata y San Joaquín (prov. del Azuay), torneados 
y pi_ntados, tanto en maderas corrientes y finas como 

en cedro y nogal. En la misma ciudad de Quito 
cxist<'II muchos talleres en los que se trabajan muebl_es 
ele diferentes estilos·, ele aéucrdo con el gusto del 
clic111e. 

Asimismo no dejan de operar talleres ele imagi­
neros populares, a los que se recurre, bien para "en­
cargar" la fabricación de una imagen o para' solicitar 
una reparación . · 

Pero la localidad en donde se han concentrado los 
mejores talladores de la madera es San :",nconio de 
!barra ¡prov. de Imbabura). Aquí se trabajan desde la 
sencilla y candorosa imagen de un santo patrono has~ 
ta la más sofisticada y "snob" escultura n:ioderna , pro- -
dueto de una equivocada respuesta a la gran de¡nanda 
que tienen las "tallas de San Antonio". 

La madera de guayacán es muy apreciada para 
la fabricación de vajillas, cucharas, fuentes, charoles 
y muebles. Se hacen principalmente en las provincias 
de Manabí y Azuay. Aparte de estos usos, en Ambato, 
Baños y Riobamba se emplea el guayacán para ~rodu­
cir juguetería popular: trompos, yo-yos, perinolas, 
juegos de damas y de ajedrez. . . . 

En Saquisilí (prov. del Cotopax1) se falm~n un­
presionantes máscaras de madera. Así, se admiran las 
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1 , . 
. t'ás . 11 ,·a comeitib!e tiene en Ecuador una faceta coracterí.itica en la confección La .11/ojJ 11.rn o escu u · · . . · 1 ¡ ¡ l . 
de fi urillas de pan que representan ammales )' personajes e~ t_oc as as e _a.se_s )' co,! fas que 

s! forman nacimientos como el reproducir.lo_ al p1e de la pagwa._ En la pagina s1gz11ente, 
taller de sitoplá.slica en el momento de ¡m1tar las figuras reahzar.la.s con ma.ia de /Jan. 

:, 

de los huacos, tigres, monos, osos, perros, leones, paya­
. sos, dam.anles, etc., utilizadas. en las distintas danzas y 
bailes regionales. ,,,.- . . 

Sitoplástica ~ 

, E[! el Ecuador, la sitopiástica (esculturas comes-
.,, úbles') comprende ' las llamadas figuras de pan: la costra, 

·· 1as g'.,¿aguas de pan, las palomas de pan, el pan de' Corpus, 
- el pan'rj,e finaflos, la rosca y la tortolita. 

~ ,. A mis de estos datos, hay que agregar que la ela·-
boracfón de figuras comestibles y la panadería popular 

- én general es una ver~ager¡i institución. Existen fami­
·l\as que por tradición son especialistas en derermina­
'do tipo de pan, que •es de consume;> "propio" ~e b da ' 
fecha: 

" ... ' ... . 
¡ ..-, ;; · Así, , en_ Cuenca,. "para los dos jueves antes de 
' Cárnava l, que se llaman jueves de compadres y de comadres, 

se ·elaboran._guaguas de pan. En cambio, desde_antes 
de la Navidap hasta .el Mié'rcoles d_e Ceniza, en que se 
llevan a cabo los Pases del Niño, se elaboran figuras de 
pan, con las cuales se obsequian a los acompaiiantes 
del Pase". · ' .- · ·. _: 
· La varied~~? .de noqibres·, formas y 1ama11os '(en 

- las ofrendas al Niño, ~n <:uehca, se han registrapo fi-

guras de hasta 25 libras de peso y de l, 20 metros de 
largo) de pan que se elabora en todo el país permiti­
ría, tanto al lingüista como al etnógrafo, realizar vo­
luminosos tratados al respecto. 

Es necesario puntualizar que en la actualidad 
existe una floreciente artesanía de vistosa y elegante 
presentación; las figuritas de_ masa de pan t~ab~jadás 
en la población de Calderon (prov: de Prchm~ha) , 
son un claro ejemplo de aprovechamiento de la stto­
plástica en la artesanía artística. Mie~tras a la primera 
podemos admirarla sólo en detenrnnadas fechas _del 
año, en "los finados", por ejemplo, como ofrenda a los 
muertos, a aquélla la tenemos todos los días y co11 
finalidad de ornato y "souvenir". 

Oferta y demanda 

Todo este inmenso mundo de alfarería, rej i­
dos, bordados, cestería, trenzados, muebles , orfe­
brería, indumentaria y más que constituye el· arte 
popular se_ pone en circulación, en movimiento, a 

. través de un sistema muy peculiar y anriguo en cier-
tas culturas : el regateo. . 

En innumerables ocasiones es casi seguro que ha­
bremos participado, inconscientemente, en las distin-



tas_ ferias o al menos escuchado diálogos como el si­
guiente: 

- iVenga, casera; llevará barato! 
- éCuánto vale? 
- Cien no más. , 
- iQué's, pues! Uno no más quiero. 

,,➔ • ' 
-Por eso, pues, cien vale. 
-No da en treinta, ¡ah!... .~ 

.-

-No. Ofrezca al.guito más. 
-Cuarenta, ni medio más . 
-No. < ~ 
- P ero· ... ¿bueno mismo estará? 
-Claro; bien bueno mismo, pues. ¿ Cuánto 

- ofrece ... ? 
.-Cuarenta y siete, ni medio más. 
-Lleve en los cuarenta y ocho, pues. 
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· ma)or asiduidad el proceso del "regateo" durante 
En Las ferias y en Los mercados es donde se practica t°nse da con frecuencia mucho mayor entre el elemento 

las operaciones de compra Y venta., ~orno este tg: eo da en el mercdo de Cuenca, podría estarse dando el 
femenino, en la foto de la pagina opues a, om_~ - diálogo que se consigna en el texto. 

- I 

. "' } 1 

. · ·.:._No:· en lo~ siete. / 
' ·'• • 11 . S . l .. ' . :-Bueno, bueno, eve. ; o o 

casera, no más. 

1' 

le doy porqye's -mi 

Así concluye ej diálogo iniciado entre compra-
dor y vendedor. :El "bueno, bueno, lleve" da por 
liquidado el regat~o, a veces c~rto, otras largo e in­
terminable. Suben y bajan l~s ofertas por la mercan­
cía, no corre el, tiempo. Entre sutiles ofertas y pica-

" 11 " d d " ,rescas respuestas. egan a ponerse e acuer o . en 

- ; 

':: . 
.: 

más important~ el intercambio de ideas; la cha~la y 
:. la 'con'.versación de unos con ot~os ·ocupa el pnmer 
• plano, lo eco'nómico va en segundo;• "sólo le doy 

porque's mi casera"; ratifica lo ano~a.:dº: Para noso­
tros los legos, para el señor, la se1:~r~ta, esto_ d~ 
regateo no pasa de ser una absurda perdida qe u_em-

Estamos ·acostumbrados al "precio fijo" del su; :.► 
Pº· d . 1 ... -=-~11 permercado; allí todo esta marca o; p~ra q~e 1a-. --:·. 
blar callados entramos y así salimos. El 111ge1110 po-
pul;r del regateo no tiene cabida en estos luga~es. el precio; el comprado~ 'cree haber obtenido el ar­

tículo' por-el mínimo 'precio y el vendedor haber ga-
~ ñado uños cuantos ·centavos y algo muy importante 

para él: "una conociencia mas", su casero o casera. No 
hay riña ni enojo, el uno sabe hasta cuánto debe pa­
gar y el otro lo mínimo que debe pedir. ' . _ 

El f enómenÓ .ecoñómicb de la oferta y la -;,de-. 
manda a.dquiere ün' ~otable ' valor humano. Aquí es 

Aparte de este valor humano, el r~gatco pl_~n.tea 
innumerables ·' interrogantes como fenome~o ~?CI_al_, 
al igual que ofrece al estu_dioso_ de _1~ etnoh~gu1s~'.ca 
un maravilloso campo de 111vesugac1on. ¡ Cua~tas 1?~: 
cógnitas serían despejadas desde un e~1aus_u~o . ~- ·· .'. · ¡ 
tudio de los vicios gram'aticales, cocoep1a, lex1co en J 

1 

..:i '\. .... , , -. .. ... , . 
l ~ : • { . -

NOTA'SOBRF. LAS FUENTES PARA LA lllSTORIA 
DEL ARTE ÉCUATORIANO EN EL SI~LO XX 

-: · .. 

general, empleado ~~n el regateo! -:1 

.. .. -~1 
. . . ¡ 

• .. :: :~·J 
... · -· .. 

1~ mb de e;·ta HISTO.RIA DEL ARTE ECUATORIANO prep;iada , Editora Nacional, 198Q) incluye artículos de Fr. J. M-:- Vargas,· · · • €J 
, , para Salvtt por ~ p;o'u~er_oso ,rpo d~ conocedores y críticos, hay Claudio Malo G., Carlos de la Torre Reyes, Filoteo· Sama niego, _j 

tres autores que hah publicado obras de carácter general : José Ga- Juan Castro y Manuel ·J\Iejía, que pasan revista a diversas ~pocas y· ,. •.i." 
• briel Navarro (<1rtés ~lásticps Ecuatorianas, México D_. F., Pond~, estilos de la plástica ecuatoriana, con un importante aparato cdtico.,':.,. } ·) 

de Cultura Económica, 1945), quien tiene además trabaJOS cspedf1- En algunas revistas nacionales y extranjeras se pueden igualñ1enf,,; • · · ."' 
cos 'sob~e épó'as, estilos y ramos del arte. Fr. José María Vargas, encontrar artículos brc\'es sobre períodos claves de la historia del., .. · i 
Q.P., con abundantes producciones especializadas, entre las_ que arte ecuatoriano en el presente siglo. . : :• 
destacan El Arte Ecuaton·a110 (Quito, Editorial Santo Dommgo, No existe una reviílta especializada para el arte en Ecuador que , - ' 
1964) e Historia de la Cultura Ecuatoriana (Quito, Publ. Educ. haya alcanzado suficiente permanencia, ni los medios han manteni-
Ariel, s/f.; 3 vols.)- Y Mario Monteforte Toledo: Los ~~lf'_,os d~I do secciones de información y crítica que puedan considerarse comó · 
Hombre; Plásticas.}' Sociedad en Ecuador (Cuenca, Pont1f1c1a Um- fuentes básicas para la historia del arte; sin embargo, las notas perio-

• versidad Católica del Ecuador, 1985). Los dos primeros títulos son dísticas de J. A. Llercna, Pareja Diezcanseco, Mejía, Ayllón, Pebres 
característicamente monográficos, profundizan en autores Y obras Cordero, Oiia Y otros, en la prensa nacional, constituyen referencias 
que consideran representati,·os de épocas o estilos, sin intentar sol u- muy útiles. 

,. 

ciones de continuidad .. La 1/istoria de la Cultura de Fr. J • M • Var- Son más abundantes las fuentes monográficas sobre artistas. 
gas, si bien escapa del estricto rriarco de las artes, Y quizá por es~, Guayasamín, Kingman y Viteri han merecido la publicación de sen-, 
constituye una secuencia historiográfica. El libro de Montcforte, í1- dos libros profusamente ilustrados y de numerosos artículos y sec? 
nalmente, es una historia social, a la manera de Hausser, sin alardes cionC!I en libros y revistas del exterior. Indudablemente el trabajo de' ' 
de erudición, con aciertos en la contextualización de los procesos documentación más sistemático está contenido en la sección perma: 
artísticos y con alguna timidez en las propuestas analíticas. nente de Revistas Di11ers, a cargo de Hernán Rodríguez C. El ha 

Sobre la Historia-del Arte en el presente siglo hay un texto reseñado y expresado juicios críticos de la obra de medio centenar de 
·• '. cláve, que por desgracia cubre únicamente la primera mitad del pe- pintores de los últimos treinta años. Los catálogos preparados por 

. rfodo : José Alfredo Llerena: Pintura Ecuatoriana del Siglo XX los Museos del Banco Central del Ecuador constituyen otra fuente 
(Quito, Banco Central del Ecuador, serie J\lonografías, 1972). Para • muy rica para la historia del arte, destacándose algunos, como el de 

)períodos determinados pueden consultarse los libros de J . G . Nava- Jaime Andrade, por la prolijidad de la investigación; o el del Salón 
r~Ó: Contribució11 a la Histon·a del Arte Ecuatoria110 (Quito, Socie- Vicente Rocafuerte (Guayaquil, 1983), por lo equilibrado. El cat~­

é 1 "' clad.'Ecuatoriana de Historia, ·1921)
0

; Diego Angulo: Histon·a del logo para la exposición Arte Contemporáneo dei Ecuador (Lima, 
-~-,. ,¡¡Ait~'I Jlispa11oamericanó (Barcelona y México D.F., Salvat Ed., __ Embajada del Ecµador, agosto-septiembre 1985t.resulta muy com-

1 r;· •~~1950); Humberto Moré: Actualidad Pictóricá Ecuaton·ana (Guaya: · pleto para evaluar la producción artística de los últimos años, inclu­
·1Jf ~~jl,➔tditórial Fontana, s/f); E~uardo Kingman R.: Alte de una ,. yendo fotografías y cine. . 
:-' i~e¡terdció11 (Loja, Universidad de Loja, 1972); Y Jaqueline Bamitz: No hay fuentes importantes para una historiad~ la arquitectu­

L· .. • 11, ?Vistra~ts cu11ents i11 e_c11,a_toria11 a_rl (Washi~gon D.C., T~e Center • ra, ni publicaciones especiales sobre escultura, grabado y otros gé­
, , ' ' 1or •lnteramericana Relattons, 1977). If.l. libro del Sesqu1ce,1te11a- · • i neros·. Sobre arte popular y folklore se pueden consultar las obras de 
~ . n'? ~/, ,Arte y Cultura, ~cuador: I~0-1980• (Quito, , Corporació~ . . ~ Paulo de Carvalho Neto y de Vicente Mena. 

4it.. l ,f \ • • • • 

~ ''I' • "" 
c·;~ "\2{0 ~ t ... - -"' 

.,- 1 ' .. ., 





.;¡y¡f;f' . . : 

--~· · J ~ .,,. : 
~~) 

' -~' ~~--­- ,; 
1 .-t'~~ 
~ ,. S 



.,. 

.,.· 

, - . 

. .. 

' • INDICE . . .... 

'.·AL:FABETICO 
\ 

;: J . 

·"' .. , 
, . ,-~ .... ' 

• 1 

.,.\" ~ l . 

. ... . . 

. .. .. 



: ¡ 

! ' : 

En este ÍNDICE ALFABÉTICO DE MATERIAS 
se recogen los principales conceptos, nombres 
de personajes y geográficos que aparecen en la 
obra. 
Para su exacw manejo se tendrán en cuenta las 
normas siguientes: a) ,las cifras en cursiva (52) 
remi1cn a las ilus1raciones; b) cada signo menos 
(-) al principio de línea equivale al concepto de 
la línea superior comprendido entre comas, a 
excepción de cuando se · trata de un nombre 
propio, pues en ese caso debe emenderse que 
los apellidos y el nombre, aunque és1e vaya dé~ 
irás y separado por una coma, co11S1i1uyen un 
iodo único; e) el \nterrogan1c colocado de1rás 
del nombre de un au1or significa que la obra 
ci1ada se atribuye a dicho anis1a. 
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"Abdías", por N. J. Goríbar (?), . 
11,174. 

Acosta, Andrés, III, 227, 230. 
• Acosta, José de, 1, 20, 100, 179; 

11, 12. 
- De Procuranda Indorum Salute, 

11, 12. 
-Historia Na'tttral y Moral de las 

Indias, I, 20, 22, 24. 
Acuña, Cristóbal de, 11, 236. 
Achallán, período, I, 4 2. 
"Adán y Eva", III, 170. 
"Adán y Eva", estatuillas atribui­

das al taller de Manuel Chili, 
Caspicara, III, 70. 

. adorno con representación de 
soles, 1, 31. . 

adorno de hueso de La Tolita, I, 
171. . 

"Ageo", por Goríbar, N. J. (?), 11, 
183. 

"Agobio", por E. Kingman, IV, 
193. 

aguador de La Tolita, 1, 146. 
Aguarico, río, I, 15, 192. 
Aguiar y Venegas, ITI, 5 7. 
águila bicéfala y corona impe-

rial, m, 77. 
Aguilar, Alonso de, 11, 1 O 7. 
Aguirre, Diego de, 11, 126. 
Aguirre, Eugenio, III, 211. 
Aguirre, Luis, IV, 81. 

► 

"Agustín (san)", por B. Rodó­
guez, 11, 101. 

"Agustín (san) se aparece al du­
que de Mantua", por Bols­
wert, 11, 154. 

"Agustín (san) se aparece al du­
que de Mantua", por M. de 
Santiago, II, 155. 

Aimicaña, José, IV, 58. 
Aispuro, José, III, 44. 
Alangasí, cráneos, I, 36. 
Alarcón, Eusebio, III, 23 7. 
Alarcón, Luis, III, 54. 
Alausí, I, 81, 104. 
Albán, fray A. C., III, 48. 
- retrato de Pedro Bedón, III, 

48. 

Albán, Francisco, II, 21 O; III, 43, 
47, 48. 

- "Visión de San Ignacio", III, 
49. 

Albán, fray Juan, III, 48. 
Albán, Vicente, III, 48, 50, 116, 

118,173. 
- "Frutos del Perú", 111, 50, 172, 

173. 
- "Inmaculada", III, 118. 
- retrato de Blas Manuel Sobri-

no y Manayo, III, 48. 
Alberti, León Bautista, De re ae-

dificatoria, 11, 213. 
Albuja, Javier de, III, 33. 
Alciato, Andrés, II, 122 . . 
Alcina,José, I, 32, 81, 128, 184. 
"Aldea campesina (La)", por L. 

Cadena, III, 222, 223. 
"Alegoría de Don Quijote", 'por 

Pinto, III, 230, 234. 
"Alegoría del mariscal Sucre", 

por Pinto, III, 229. 
Alessi, Galeazzo, 11, 51. 

. alfarería popular, IV, 202-207. 
Alfara, Eloy, IV, 3, 5. 
- monumento a su revolución, 

en Guayaquil, IV, 76. 
Alfara, Francisco, II, 123. 
Alfara Siqueiros, David, IV, 23, 

41. 
alfombra quiteña, III, 166. 
alfombras, de Olga Fish, IV, 58. 
Almagro, Diego de, 1, 21, 103, 

258; 11, 45. 
Almeida, Eda, IV, 174. 
Almeida, Gilberto, IV, 13 7, 144, 

1-45. 
-

1'Pintura", IV, 137. 
"Alrededores de Cuenca", de 

H. Vázquez, II, 235. 
Altar, monte, I, 239. 
altar de San Antonio d-e Padua, 

II, 57. 
altar de San Ignacio (Compañía 

de Jesús,. Quito), II, 82. 
altar del Sagrado Corazón (igle­

sia de la Encarnación, Po­
pa yán), III, 110. 

altar-armario con Virgen legar­
diana, 11, JO 7. 

Alvarado, Daniel, III, 237; IV, 
81. 

Alvarado, Luis Pablo, IV, 18. 
Al varado, Pedro de, I, 103; II, 

45. 
Alvarez Botella, Francisco, 11, 

158. 
Alvarez de Toledo, Luis, 11, 95. 
Alvarez . y Verjuste, Gregario, 

III, 47. 
Alzola, Gabriel de, II, 8 7. 
Aller, Juan de, II, 144. 
"Amantes (Los)", por Guayas!-1-

mín, IV, 105. · 
Ambato, II, 226; III, 31; IV, 

93-95, 100, 161, 163; 215. 
"Ambrosio, San", por B. Rodrí• 

guez, II, 101. 
Ambuqui, IV, 96. 
"América, en torno a mí la no­

che suena", por O. Viteri, IV, 
129 . 

Ammanatti, Bartolomé, II, 4 7. 
"Amós", por N. J. Gonbar (?), 11, 

184. 
Anaía y Miño, Lorenza de, 11, 

106. 
Ana ya, Juan de, II, 79. 
Andagoya, Pascual de, 1, 21 
Andrade, Carlos Vicente, IV, 

54. 
- "Paisaje", IV, 53. 
- "Procesión", IV, 54. 
Andrade, Julio, IV, 3. 
Andrade Faini, César, IV, 150, 

156, 158, 172. 
-"Oasis", IV, 158. 
- "Paisaje", IV, 156. 
Andrade Moscoso, Jaime, IV, 

74, 81, 83, 84, 135. 
-"Composición l ", IV, 83. 
-"Llacta Mama", IV, 82, 83. 
- "Pita", IV, 83. 
- relieves en · el Instituto de Se-

guridad Social (Quito)'. IV, _75. 
- relieves en la Umvers1dad 

Central, IV, 72, 79. 
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Andrade y Figueroa, III, 39, 40, 
41. 

Anello Oliva, Juan, I, 23, 24. 
Angochagua, IV, 211. 
Angulo Iñiguez, Diego, II, 44. 
anillos de La Tolita, I, 158. 
Antenori, Vicente, III, 239. 
Antonelli, Juan Bautista, II, 214. 
"Antonio de Padua (san)", altar, 

II, 5 7. 
"Amonio de Padua (san), mila­

gro", por B. Rodríguez, II, 54. 
"Antropomorfos-zoomorfos", 

por N. Román, IV, 166, 
"Anunciación", por G. B. Goetz, 

III, 148. 
"Anunciación", por hermanos 

Cortés(?), III, 148, 149. 
"Anunciación", por · M. Mexías, 

11,151. 
"Anunciación a los pastores", 

rn,2. 
anzuelos de madrep"erla, I, 1 70. 
anzuelos Valdivia, 1, 67, 68. 
Añaquito, batalla, III, 44. 
Arango, Jorge Luis, 11, 168. 
Araujo, L. de, 11, 98, 156. 
Arauz, Félix, IV, 158, 168, 169, 

172. 
- "Pan y avena para María",7V, 

164. 
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Arboleda, Antonio, III, 58· 
Arce, Belisario, III, 23 7 · 
Arce, Juan de, III, 176. 
Arce, M. de los Angeles, II, 1 O~. 
arco de Santa María Y cúpulas 

de Santo Domingo (Quito), 
III, 27. 

Arcos, Diego de, II, 30. 
Arcourth, Raoul d', I, 130. 
Archidona, IV, 96. 
Areán, C., IV, 136. 
Arellano, casa de la familia, 11, 

5. 
Arfe, Juan de, Varia conmensura­

ción para la Pintura y la Escul-
tura, III, 123. . 

Arias y Espinosa, José de, III, 
76. 

armario-escritorio taraceado, III, 
94. 

arte popular de los siglos XVII y 
XVIII, III, 8 7-99. 

arte quiteño, expansión, III, , 1 O 1 
y sigs. 

artes populares, IV, 201 y sigs. 
artesonado de la Compañía 

(Quito), II, 205. 
aFtesonado mudéjar de la Cate• 

dral, II, 32. 
artesonado mudéjar de San Die­

go, II, 32. 

Francisco Albán: 
"La Llapanga", de­
talle de un cuadro 
de la serie "Frútos 
del Perú". 

artesonado mudéjar de Sa 
Francisco, 11, 32, 53, 203; n~ 
81. 

artesonado mudéjar de Santo 
Domingo, 11, 17, 32. 

"asamblea" Chorrera, I, 83. 
Ascázubi, Roberto de, II, 228. 
Ascensión, Manuela de la, II 

' 106. 
Astudillo, Antonio, III, 48, 54. 
- "Nacimiento de san Pedro No. 

lasco", 111, 49. 
Astudillo, Gerardo, IV, 52. 
"Asunción de la Virgen", de B. 

de Legarda, III, 63. 
"Asunción de la Virgen", por G. 

B. Goetz, III, 156. 
"Asunción de la Virgen", por 

hermanos Cortés (?), III, 156, 

157. 
Atabalipa, Isabel, 11, 54. 
Atacames, cultura, I, 198-215. 
Atahualpa, I, 4, 22, 58, 202, 250, 

260; II, 22, 54, 214, 221. . 
Atahualpa, Alonso, II, 54. 
Athens, S., I, 103. 
Atocha, hacienda (Ambato), II, 

132. 
Atuntaqui, II, 225. 
"Auriga (El)", por Barragán, IV, 

80. 
"Autorretrato", por L. Cadena, 

III, 221. 
"Autorretrato", por C. Egas, IV, 

60. 
"Autorretrato", por Guayasa· 

mín, IV, 114. 
"A " l utorretrato , por Manosa vas, 

III, 229. 
"Autorretrato" (?), por M. de Sa• 

maniego, II, 153. 
"Autorretrato con mi madre y 

mi hermano", por E. King· 
man, IV, 188. 

A ven daño, Sancho de, II, 96. 
A vendaño y Zúñiga, Gabriel de, 

II, 158. 
Ayala, Manuel, IV, 15. 
Ayampitín, puntas, 1, 39. 
Ayerdi, Francisco, II, 79. 
Ayllón, E., IV, 165. 
Ayuntamiento de Vinces, IV, 

94. 
Azogues, IV, 96, 98, 205, 215. 
Azuay, arte, II, 229 y sigs. 
"Azul precolombino", por S. Es· 

pinel, IV, 138. 



Babahoyo, ciudad, IV, 03. 
Babahoyo, río, l, 13, 81; 11, 218, 

219. 
Baeza, Inés de, 11, 225. 
Bahía, cultura, 1, 114, 11 7 -120, 

164, 169, 171, 173, 179, 181, 
182, 187. 

- escatuillas cerámicas, I, 27, 
119,167,172, 180. 

balsa prehispánica, I, 2 5. 
Ballesteros, Manuel, I, 32. 
banco de la Compañía (Quito), 

11,207. 
Banco Central del Ecuador, 

Quito, IV, 1 O 1. 
Baños, IV, 96, 215, 
Baquero, Pedro Tomás, 11, 210; 

III, 61. 
Bar, Paul Alfred, III,. 208, 239; 

IV, 18, 62. 
Barata, M., 11, 31; III, 171, 173. 
bargueño colonial, III, 94. 
Barochio, Jacobo, 11, 62. 
Barragán, Milton, IV, 82. 
- "El auriga", IV, 80. 
-"Hombre y mujer", IV, 87. 
Barrantes, Lucas, 11, 89. 
Barree, I, 12 6. 
Barriga, P., IV, 186. 
Barrio de Sepúlveda, Juan de, I, 

127; 11, 147. 
Barrionuevo, Antonio, III, 50. 
barroco ecuatoriano, 111, 3 y 

sigs. 
Bastidas, Antonio, 11, 83, 1 OO. 
bastón cayapa, I, 125. 
baúl virreinal, III, 82. 
"Bautismo del Señor", por D. de 

Robles, 11, 208. 
Bautista, Juana, 11, 198. 
Bazante, Boroshilov, IV, 168. 
- óleo, IV, 163. 
"Beatas (Las)", por Guayasamín, 

IV, 108. 
Becerra, Francisco de, 11, 69, 7 6, 

95, 98. 
Bedón, fray Pedro, 11, 30, 111, 

112, 114, 144, 145, 146, 148, 
199, 226; III, 24, 178, 194. 

Bedón, fray Pedro, por fray An­
tonio Cecilio Albán, III, 48. 

- por T. del Castillo, 11, 26. 
- iniciales de un "Coral" 11 144 ' ' , 

145, 146. 
- "Nuestra Señora del Rosario, 

o de La Escalera", 11, 142. 
Bedón, padre (?), "San Nicolás 

de Tolentino", 11, 14 7. 
- "San Pedro de Verana", 11, 

147. 
Belalcázar o Benalcázar, Sebas­

tián de, I, 4; 11, 13, 25, 69, 
143, 215, 216, 226. 

Belén (Quito), III, 43, 44. 
Bell, Robert, I, 30, 36, 38, 39, 

40. 
Bellolio, Antonio, IV, 58. 
Benalcázar, Diego, III, 211. 
Benalcázar o Belalcázar, Sebas-

tián de, 1, 4; 11, 13, 2 5, 69, 
143, 215, 216, 226. 

Benavente, H. de, II, 224. 
Benavides, Juan, III, 66. . 
Benítez, Francisco, 11, 62, 96, 

113, 200, 204, 210, 216; III, 
80. 

Bennett, Wendell C., I, 30. 
Benzoni, Girolá.mo, I, 23, 212; 

III, 7 5. . 
Bergsoe, Paul, I, 30, 154, 15 7. 
Berlanga, Tomás de~ 1, 16. 
Bernini, 11, 123-126; · 
Berreto, Manuel de jesús, retra-

to de Antonio Salas, III, 214. 
Berrio, Eufemia, III, 230. 
Biblián (Cañar), IV, 96. 
"Bicicleta", por M. Bueno, IV, 

184. 
Bird, Junius, I, 40. 
Bischof, Henning, I, 64. 
Bitti, Bernardo, 11, 3 3, 144, 145. 
Blanco, río, I, 123. 
Blásquez, F., IV, 71. . 
Boca de los Zapos, IV, 96. 
"Boceto ataúd blanco", por 

Guayasamín, IV, 107. 
Bolaños, Francjsco, 11, 43. 
Bolívar, Simón, 1, 9; III, 213. ' , . 

Bolívar, Simón, monumento en 
Q}.lito, por Charton, Le Tour-· 
ner y Swovoda, IV, 74. 

- retrato por Salas, III, 217. 
Bolívar y San Martín, monu­

mento a la entrevista en 
Guayaquil, IV, 73. 

Bolswert, Schelte de, 11, 156, 
158. 

- "San Agustín se aparece al du-
que de Mantua", 11, 154. 

Bonifaz, Diego, 11, 1 O 7. 
Boninilla, Clara de, 11, 7 4. 
Borja, Arturo, IV, 1 7. 
Borja, Cipriano, III, 230. 
Borja,José de, 11, 158. · 
botella cañari zoomorfa, I, 46. 
- Cuasmal, 1, 2. . 
- Machalilla, I, 76, 77. 
botellas Chorrera zoomorfas, I, 

5 7, 83, 86, 89, 94, 9 5, 96. 
- La Tolita, I, 150. · 
- Tacalshapa, antropomorfas, I, 
. 243. . . . ~ . t 

. botijuela o ·cánt__ar~ _de, Tunea• 
huán, I, 186. · · · .:. · ': -· i · 

Bramante, 11, 46. 
Braque, G., IV, 66: · 
Braun, Robert, 1, 7 8 .. ~ · 
Bravo, Pedro, 11, 232. 
Bravomalo, César, ÍV, 81, 82, 

86, 180. .. 
_.1 ·• 

- "Benjamín Carrión", IV; 70, 
86. 

- "La mañana", IV, 8 5. 
Breilh, Germania de, IV, 82, 86. 
- "La torera", IV, 86. 
- "Mendigos", IV, 86. 
- "Puerta", IV, 87. 
Brieva, Simón de, III, 163. 
Buchwald, Otto von, I, 28. 
Bueno, Mauricio, IV, 150, 154, . 

156, 182-184. . 
- "Espiral", IV, 154, 156. 
- "Paisaje", IV, 185. : . -· 
- "Q}.lito en neón", IV, 155~ 15 6. 
Burbano, Bernardo·, IV, 90. • 
Bushnell, G. H. S., I, 30, 81, . 115. 
Bustamante, Pablo, III, 2_ 19. 
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Caballero y Góngora, Antonio, 
111, 48. 

"Cabaña", por Espín, III, J 89. 
"Caba11a de indios", de Ernest 

Charton, 111,205. 
Cabello Valboa, Miguel, I, 20. 
- Miscelánea Antártica, I, 20. 
"Cabeza de niño núm. 7", por 

R. Cruz, IV, 165. 
cabeza femenina de La Tolita, 

de oro, I, 147. 
cabeza manteí\a, 1, 50, 51. 
"Cabezas", por Guayasamín, IV, 

112, 123. 
Cabrera, Alonso de, 11, 107. 
Cabrera, Bernardo, 11, 123. 
Cabrera,Jerónima de, 11, 107. 
Cabrera, Nicolás, 11, 172; III, 

227,230 
Cabrera, Tadeo, III, 227. 
"Caciques negros de Esmeral• 

das", por Sánchez Gallque, I, 
126, 147; 11, 147, 148. 

Cadena, Luis, III, 186, 208, 212, 
218~-228, ~9, 230; 237 : 

- "Autorretrái:o", III, 221. 
- "La aldea cainpesi?a", III, _222, 

223. 
Cadena,_Lttj.s, ~'La Dolorosa", III, 

223. 
- "Misterios del Rosario", III, 

. 228. 
- "Nuestra· Señora de Pom: 

peya", III,. 228. 
- pinturas en el templo de San­

to Domingo, III, 228. 
- "Vida de San Agustín", III, 

228. 
Cajamarca, I, 22, 260. 
cajonera y bargueños colonia-

les, III, 9 5. 
Calancha, padre, II, 95. 
Caldas, F. J. de, III, 50, 52, 58. 
Calderón, IV, 216. 
Calderón, Felipe, III, 31. 
Calderón de Gil, Alba, IV, 55. 
"Calvario", por Caspicara, III, 8. 
"Calvario", por B. de Legarda, 

II, 64. 
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e 
"Calvario", por G. Zan~urima 

·(?), en el Sagrario (Q!.uto), III, 

237. 
Calvo, Tomás,.11, 234. 
Calzado, José, 111, 50. 
Calle, Manuel]., IV, 15. 
Calle, Martín de la, 111, 7 5. 
"Calle (La) 14", por C. Egas, IV, 

63, 67. . 
"Callejón Gutiérrez" (Guaya­

quil), de Roura Oxandaberro, 
IV, 6. 

Callito, hacienda, 11, 23. 
Camacho, Joaquín, III, 50.· 
Camacho, Tomás, III, 227, 230. 
Camarero, León, III, 239; IV, 

-15. 
camarín del Rosario (Santo Do­

mingo, Quito), III, 44. 
Camón Aznar,José, IV, 104. · 
- retrato por Guayasamín, IV, 

119. 
Campos, Francisco, 11, 172. 
Campos, Simón, II, 210. 
·"canéfora americana" (púlpito 
. de San Francisco, Popayán), 

.. III, 109.:. · 
"Cangahua", por P. León, IV, 

18, 20.: 
Canja, J. A.-, IV, 90. 
Cano, Alonso, II, 32. 
cántaros Puruhá, antropomor­

fos, I, 239. 
canteranos coloniales, III, 7 8. 
Cantuña, capilla (San Francisco), 

II, 65-68. 
- - ornamentación, II, 65, 66, 

208. 
- - retablo de las Llagas de San 

Francisco, II, 67. 
- - retablo de San Lucas, II, 

194. 
Cantuña, capilla (San Francisco), 

retablo mayor, II, 64, 66. 
Cañar, río, I, 13. 
cañari, cúltura, I, 244-24 7. 
- botelli zoomorfa, I, 46. 
Capac-Urcu, monte, II, 226. 
Capac~a, cultura, I, 79. 

capilla de Cantuña (San Francis­
co), II, 65-68. 

- - ornamentación, II, 65, 66, 

208. . 
- - retablo de las Llagas de San 

Francisco, II, 67. 
- - retablo de San Lucas, II, 

194. 
- - retablo mayor, II, 64, 66. 
capilla del Coristado (Santo Do• 

mingo), II, 70-71. 
"Capilla del robo", de Emest 

Charton, 111, 20 5 • 
capilla del Rosario (Santo Do• 

mingo), retablo, II, 7 5. 
- - ornamentación, III, 6. 
- - púlpito, III, 6. 
Cappa, Ricardo, II, 172. 
Capulí, fase, I, 221, 236. 
"Carajo", por J. Pinto, III, 230, 

231. 
Caranqui, 11, 23, 225, 226. 
Cárdenas, Antonio, III, 219. 
Cárdenas, Irene, IV, 145, 1,4 7. 
- "Pinturas", IV, 144. 
Carihuairazo, monte, I, 239; II, 

226. 
Carlos, padre, II, 35, 200, 202; 

III, 20. 
- "La Virgen entrega el manto 

al beato Reinaldo", 11, 70. 
- "Negación de San Pedro", II, 

39. 
- "San Lucas", II, 68, 194. 
Carluci de Santiana, María An· 

gélica, I, 30. 
Carmen, iglesia (Popayán), deco· 

ración, II, 108. 
Carmen Alto (Quito), claustro, 

II, 4; III, 29. 
- - - pintura, III, 1 76. 
Carmen Bajo o Moderno (Q!.ii-

to), III, 39-41. 
- - claustro, III, 39, 40. 
- - púlpito, 11, 206. 
Carmen de la Asunción (Cuen­

ca), 11, 238-240. 
- - espadaña, II, 234. 
- - patio, II, 239. 



carmen de la Asunción (Cuen­
ca), pinturas del refectorio, II, 
}JO, 237. 

__ portada, II, 23 4. 
carolina, período, 1, 42. 
Carondelet, barón, 11, 42, 226, 

227; 111, 58. 
Carranza, C., IV, 17 5. 
Carrasco, Edgar, IV, 169, 1 77, 

178,179. 
carreña Coronado, José, IV, 

158, 160, 169, 170, 172, 175. 
_ "Danza del gran sacerdote", 

IV, 160. 
- "Pintura", IV, 1 70. 
Carrera, fray Francisco de la, 

111, 31. 
Carrillo, Diego, 11, 114. 
Carrillo, José Domingo, 111, 208, 

223, 236. 
- "Inmaculada", 111, 23 7. 
- "San Francisco de Paula", 111, 

236. 
- "San Joaquín y Sama Ana con 

la niña María", 111, 236. 
- "San Juan de Dios", III, 236. 
Carrión, Benjamín, IV, 6, 7, 

108. 
- monumento por Bravomalo, 

IV, 70, 86. 
Carvajal, Juan de, 11, 95. 
Carvalho Neto, Paulo de, IV, 

132. 
casa de la familia Arellano (Qui­

to), 11, 5. 
casa de los cayapas, I, 124. 
cascabeles de la cultura Mila-

gro-Quevedo, I, 20 5. 
Cashaloma, fase, I, 246-247. 
- vaso cefalomorfo, I, 24 7. 
Caspicara, 11, 26, 42, 68, 110, · 

196; III, 20, 6 7 -7 2, 1 7 l. 
- "Calvario", 111, 8. 
- "Cristo en la cruz", 111, 71. 
- "Niño Jesús", III, 72. 
- "Nuestra Señora de la Luz", 

III, 9. 
- "Sábana Santa", 11, 43; III, 68. 
- "San Juan de Dios", 111, 72. 
- "Tránsito de la Virgen", 11, 49, 

57. 
- "Virgen del Carmen", 111, 69. 
Caspicara, escuela, "Cristo ya­

cente", 111, 67. 
- "Eva y Adán", III, 70. 
Caspicara (?), "Crucifijo", III, 

1J9. 

Caspicara (?), "Virgen de la 
Asunción", III, 121. 

Cassadío, Luis, IV, 62, 71, 82, 
83. 

- monumento a Gonzáler Suá-
rez, IV, 72, 79. 

Castellanos, Juan de, III, 109. 
Castells, Juan, III, 239. 
Castells, Miguel, IV, 15. 
Castilla, Antón de, 11, 232. 
Castillo, Francisco de, 11, 1 O 7. 
Castillo, Francisco del, 11, 104. 
Castillo, Juan del, 11, 198. 
Castillo, Tomás del, 11, 153. 
- retrato del padre Bedón, 11, 

26. 
Castro, Antonio, III, 23 7. 
Castro, Jerónimo de, 11, 7 9. 
Castro, Juan, III, 202, 205, 208. 
casullas bordadas (detalles), III, 

73, 96. 
Catari, I, 23. 
Catasse, Carlos, IV, 158, 168. 
catedral de Latacunga, 11,224. 
catedral de Quito, 11, 15, 39, 40, 

41-44. 
- coro, II, 42. 
- púlpito, 11, 41 . 
- retablo de las Animas, 11, 38. 
catedral de Riobamba, 11,223. 

Aquí al lado, Y de 
Caspicara, "Tránsi­
to de la Virgen", en 
un altar de la iglesia 
del convento de San 
Francisco de Quito. 

"Cayambe junto a Quito", de 
Fumagalli, III,.201 . 

Cayapas, río, I, 123, 125. 
cayapas, indios, I, 123-125. 
- casa, I, 124. 
- empuñadura de bastón, I, 

125. 
Caxés, Francisco, 11, 90. 
cazador de- la cultura Jama -

Coaque, I, 1. 
Cepeda, Beatriz de, 11, 111. 
Cepeda, L. de, II, 106, 216. 
Cervantes, Bartolomé, I, 23. 
Cervantes, fray Jerónimo de, 11, 

69, 232. 
"Cerro (El)", por Coloma Silva, 

IV, 28. 
Céspedes, Pablo de, III, 123. 
cestería y trenzados populares, 

IV, 209,210,210, 211. 
Cevallos, Alvaro de, 11, 106. 
Cevallos, Julio, IV, 54, 55. 
- "El mayoral", IV; 55. 
- "Niños", IV, 54. . 
- "Pase del Niño", IV, 56. 
- "Prioste", IV, 5 7. 
- "Retablo", IV, 5 7. 
Cevallos, Luis Antonio, II, 218. 
Cevallos, Pedro Fermín, 11, 65. 
Cevallos, Santos; III, 227, 230. 
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Cevallos, \Venceslao, IV, 15. 
Cevallos García, G., 11, 21, 22. 
Cezanne, P., IV, 1 O, 12. 
Ciénaga, La, IV, 102. 
Cieza de León, Ps:dro, l, 24, 31, 

190; 11, 216, 221. 
- - - La cróni:ca del Perú, 1, 24. 
Cifuentes, H., IV, 129, 156. 
- "Dibujo", IV, 157. 
- "La torada", IV, 15 7. 
Cifuentes, Rodrigo de, II, 34. 
Ciga y Aldaz, Juan de, II, 56. 
Cisneros, Agustín, 11, 154. 
Cisneros, Bartolomé de, II, 154. 
Cisneros y Alvarado, Andrea, II, 

153. 
Cisneros y Alvarado, Isabel, II, 

153, 154. 
Civezza, Marcelino de, II, 143; 

III, 7 2. 
claustro de El Tejar, III, 4 5. 
claustro de San Agustín (Quito), 

II, 94, 97, 99. 
claustro de San piego (Quito), II, 

111 . 
claustro de San Francisco (Qµi• 

to), II, 61. . . . 
claustro de la Concepción (Qui-

to), II, 99. .• 
claustro de la Merced (Quito), 

III, 32. 
claustro del . C~rmen Alto (Qui­

to), III, 29: . 
• claustro del Carmen Bajo o Mo-

- f derno (QÚito), III, 39, 40. 
claustro de Santa Clara (Quito), 

II, 103. 
claustro de Santo Domingo 

(Quito), II, 68. · · 
Clavería, Juan de, 11, 79. 
Clovis, puntas, I, 39, 41. 
Coaque, I, 21, 22, 23. 
Cobo,Jesús, IV, 82, 90. 
- "Secuencia en tres fa~es", IV, 

89. 
Cobos, Gloria, IV, 86. 
Coca, río, I, 15, 193. 
coca, uso, en Jama-Coaqúe, l. 

176. 
coca, uso en Valdivia, I, 74. 
coca, uso en el Negativo del 

Carchi, I, 224, 226. 
Cochasquí, 11, 23. 
Coello, Sergio, IV, 54. 
Cogniat, Raymond, IV, 105. 
Coloma Silva, Alb~rto, IV, 27, 

28. ' 
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Collar de cascabeles de la cultura 
Milagro~Ouevedo. 

Coloma Silva, · Alberto, "El ce-
rro", IV, 28. 

- "La tola", IV, 11 . 
- pintura, IV, 40. 
- "Vista de Guápulo", IV, 27. 
Colón, Cristóbal, I, 19, 250. 

Colon che, IV, 102. 
"Coloradas (Las)", por Guayasa. 

mín, IV, 105. 
Colorado, Fernando, 11, 158. 
Colta, laguna, IV, 211. 
columnario quiteño, II, 116-126. 
columnas abalaustradas, II, 11 7 

a 120. 
columnas antropomorfas, II, 120 

a 122. 
columnas cinchadas, II, 122. 
columnas de fuste enguirnalda­

do, II, 123. 
columnas estipitescas de vásta­

gos retorcidos, II, 122. 
columnas salomónicas, II, 123 

a 126. 
"Collage", por Moreno, IV, 12. 
collar de concha, I, 222. 
Collas, III, 9 7. 
Collier, D., I, 30, 81, 94, 185. 
"comadronas" de La Tolita, I, 

151. 
cómodas de sacristía, II, 76. 
Compañía de Jesús (Popayán), 

iglesia, III, 102, 103. 
Compañía de Jesús (Quito)1 11, 

79, 93. 
- - altar de San Ignacio, II, 82. 
- - altar mayor, decoración, III, 

7. 
- - artesonado, II, 20 5. 
- - banco, II, 207. 
- - confesonario, II, 211 . 
- - construcción, II, 79-90. 
- - cúpula, II, 91. 
- - - interior, II, 80. 
- - - decoración, II, 23, 83, 

88, 89,208. 
- - fachada, II, 18, 91-93; III, 30, 

33, 34, 35, 36. 
- - interior, II, 78. 
- - plano, II, 8 7. 
- - portadas del colegio, 11, 90. 
- - púlpito, II, 84. 
- - - detalles, 11, 121. 
- - retablo de San Francisco Ja· 

vier, 11, 81. 
- - retablo de la Virgen de Lo· 

reto, 11, 86. 
- - tribuna, II, 8 5. 
"Composición l ", por Jaime An· 

drade, IV, 83. 
"Composición", por Mariela Gar· 

cía de Manrique, IV, 166. 
"Composición", por Katya Kohn, 

IV, 164. 



•·composición", por O. Moreno, 
IV, 150. 

compotera, I, 220. 
compotera Chorrera, I, 97. 
compotera Puruh;i cefalomorfa, 

1,240. 
compoteras Tuncahuán, I, 188, 

189. 
Compte, padre, 11, 59, 62. 
Concepción (Quito), 11, 1 O 1. 
- - claustro, II, 99. 
-- coro, III, 81. 
Concepción (Cuenca), II, 236 a 

238. 
- - nacimiento, II, 233. 
confesonario de la Compañía 

(Quito), 11, 211. 
Congreso de Cúcuta, 11, 234. 
Congreso del Ecuador, II, 235. 
Conservatorio de Música, III, 

237. 
Constante, Theo, IV, 145, 148, 

150, 154, 158, 172. 
- "Formas", IV, 146. 
"Constitución" (estatua), por J. 

Díaz, III, 23 7. 
"Construcción en metal", por E. 

Maldonado, IV, 13. 
"Conversión de San Pablo", por 

Magdalena Dávalos, 111, 177. 
"Copas de la ira (Las)", por Víc• 

tor Mideros, IV, 24. 
coqueros sentados, I, 225, 226. 
"Coral", iniciales decoradas por 

el padre Bedón, II, 144, 14 5, 
146. 

"Coraza", IV, 212. 
"Corazón de Jesús", por J. Díaz, 

III, 237. 
"Corazones, Los" (Quito), de 

Roura Oxandaberro, IV, 19. 
Córdova Salinas, 11, 45, 52, 59. 
Coristado, capilla (Santo Domin• 

go), techumbre, 11, 70-71. 
Cornejo, Luis, IV, 81, 86. 
cornucopia rococó, III, 80. 
cornucopias barrocas, III, 18. 
coro de la catedral de Quito, II, 

42. 
coro del convento de la Con· 

cepción (Quito), III, 81. 
corona de plata colonial, III, 7 5. 
"Coronación de la Virgen", por 

M. de Samaniego, 111, 122. 
- - detalles, III, 126, 128, 134, 

135. 
Coronel, Wilhelmina, IV, 55. 

coros ecuatorianos, 11, 204. 
Corral, Juan del, 11, 95, 96, 98. 
"Cortejo funerario del general 

La mar", lll, 2 U . 
Canés, Casimiro, III, 54. 
Cortés, Hern.ín, 11, 4, 214. 
Cortés, Nicolás, IÍJ, 52, 53, 116, 

139. 
Cortés de Alcacer, José, lII, 113. 
- "San Miguel Arcángel", III, 

116. 
Cortés y Alcacer, Antonio, III, 

52, 53, 116, 139. 
- "Passiflora menispernifolia", 

112. · 

Cortés y Alcacer, Antonio (?), 
retratq de Alejandro Hum­
boldt, III, 111. 

Cortés y Alcocer, Francisco Ja­
vier,· III, 52, 53, 116, 139. 

- "Passiflora virtifolia", III, 53. 
Cortés ··y Alcacer, José, III, 52, 

53. · 
Cortés, hermanos, III, 173, 201. 
Cortés, hermanos (?), "Anuncia­

ción,,, III, 148, 149. 
Cortés, hermanos (?), "Asunción 

de la Virgen", III, 156. 
Cortés, permanos (?), "Desposo­

rios de la Virgen", III; 146, 
147. · 

Cortés, -hermanos (?), "Inmacu­
lada . Concepción": III, 14 O, 
141. . 

Cort~s, hermanos (?), "La Madre 
de los Dolores", III, 15 4, 155. 

Cortés)_ hermanos (?), "Las cua­
tro partes del mundo ante la 
Virgen Apocaüptica", III. 138. 

Cortés, · hérmanos (?), - "Naci­
miento · de la _Virgen", III, 
142, 143. 

Cortés, hermanos (?), "Presenta­
ción. de la Virgen en el tem­
plo", III, 144, 145. 

Cortés, hermanos (?), "Presenta­
ción del Niño Jesús en el 

. , templo", III, 152, 153. 
' Cortés, hermanos (?), "Reina del 

Santo Rosario", III, 158, 159. 
Cortés, hermanos (?), "Virgen 

Protectora", III, 161. 
Cortés, hermanos (?), "Visita­

ción", III, 150, 151. 
Cosanga, cultura, 1, 190, 193, 

194. 
- - cerámica, I, 192, 193. 

Cossío, Pancho, IV, 2 7. 
Cotacachi, monte, I, 9; 11, 225. 
Cotacachi, villa, 11, 225; IV, 21 l. 
Cotococha, cultura, I, 2 I 6. 
Cotocollao, cultura, I, I 03, 

105-108, 105-108. 
- - cerámica, I, 107. 
- - estatuillas cerámica, I, 106. 
- - trabajos en piedra, I, 108. 
Cotopaxi, monte, I, 9, 12; II, 

226. 
Courbes,Jean de, 11, 123. 
Courbet, G., IV, l. 
Covarrubias, I, 139. 
Cazar, Fernando,_11, 52, 62. 
cráneo de Otavalo, I, 36, 36. 
cráneo de Punín, I, 35. 
cráneos de Alangasí, I, 36. 
cráneos de Paltacalo, I, 35. 
"Cráter (El)", por L. Moscoso, 

IV, 50. 
"Credo" (serie), por M. de San­

tiago (?), II, 168; III, JO l. 
Creft, José de, IV, 83. 
Crespo Ordóriez, Luis, IV, 18, 

176. 
- "El día dé la resurrección de 

la rosa", IV, 1 7. 
- "Interior", IV, 9. 
- retrato, IV, 17. 
"Criadita", por J. Pinto, III, 227. 
"Cristo", de Zangurima (?), en 

San Alejo (Guayaquil), III, 
237. 

"Cristo Difunto"; por Pampite,, : 
II, 201. -

"Cristo en la cruz", de Caspica­
ra, III, 71. 

"Cristo muerto", de José Mi-
guel, III, 238. . 

"Cristo yacente", de escuela de 
Caspicara, III, 6 7. 

Crónica del Perú (La), por Pedro 
Cieza de León, I, 24. 

Cross, H. E., IV, 1 O. 
"Crucificado" (Carmen de la 

Asunción, Cuenca), 11,235. 
"Crucificado", de Sangurima, 

Gaspar, 11, 228, 233. 
"Crucifijo", p9r Caspicara (?), III, 

119. 
cruz de esmeraldas colonial, III, 

75. 
cruz de piedra (San Diego, Qui­

to), 11, 22. 
cruz de plata barroéa, 11, 91 .. 
Cruz, fray Francisco, II, 45. 
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Cruz, Hemando de la, II, 28, 83, 
87, 150-153, 172, 173. 

- "lnfiex;no", II, 8 7, 1 50, 151. 
- 'Juicio Final", II, 150. 
- "San Ignacio", II, 150. 
- "Santa Mariana de Jesús", II, 

l 5 l. 
Cruz, Joaquín, III, 163. 
Cruz, Jorge de la, II, 59. 
Cruz,Juana Inés de la, ll, 31. 
Cruz, Miguel de la, II, 1 7 l. 
Cruz, Roosevelt, IV, 150, 168. 
- "Cabeza de niño núm. 7", IV, 

165. 
Cruz Mitima, Jorge de la, II, 44, 

59. 
"Cuatro (Las), partes del mundo 

ante la Virgen Apocalíptica", 
por herm;mos Cortés (?), III, 
138. • 

Chacha, Alonso, II, i44. 
Chachapoy¡i.s, I, 249. 
Chagal, M., IV, 66. 
Chalco,Jorge, IV, 179,181,193, 

199. 
- "Paisaje", IV, 179. 
Chalco, Pascual, III, 31. 
Chalpi, río, I, 193. 
Challcuchima, I, 260. 
Chambo, río, I, 239; IV, 96. 
Chanchán, río, I, 13. 
Chanduy, IV, 102. 
Charton, Emest, III, 202, 218, 

223. 
- "Capilla del robo", III, 205. 
- "Cabaña de indios", III, 205. 
Charton, Le Toumer y Swovo­

da, monumento a Bolívar en 
Quito, IV, 74. 

"chasqui", I, 254. 
Chaullabamba, cultura, I, 81, 

83, 104. 
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Cubillí, monte, 11, 226. 
cubre-copón bordado, 111, 96. 
Cúcuta, Congreso, 11, 234. 
"cucharas" Valdivia, I, 65, 67. 
cuchillos de obsidiana de El 

Inga, 1, 3 7, 43. 
Cuenca, 1, 253; 11, 22, 221, 222, 

229, 230; IV, 81, 93, 95, 97, 
98, 100, 102, 161, 163, 175, 

. 205, 208, 210, 211, 214, 215, 
216. 

- Carmen de la Asunción, espa• 
daña, II, 234. · 

- - portada, II, 234. 
- casa, II, 222. 
- casas colgantes, II, 220. 
- catedral_ nueva, II, 221, 231, 

232. -
:-- catedral vieja, II, 232; III, 167. 
- feria, IV, 191. 

Chaullabamba, cultura, cerámi-
ca, 1, 104. 

- trabajos en concha, I, 105. 
Chavín, cultura, I, 103, 138, 141. 
Chibuleo, IV, 213. 
Chica Cevallos, Antonio de la, 

II, 158. . 
Chicayana, Mateo, II, 108. 
Chiguaza, fase, I, 109, 110. 
Chili, Manuel, véase Caspicara. 
Chillo Lijón, hacienda, IV, 1 OO. 
Chimbo, río, I, 239. 
Chimborazo, monte I 9 11 , , ' , 

239, II, 226. 
"Chimborazo con la expedición 

de Alphons Stübel y Wilhelm 
Reiss", de Rafael Troya III 
205. ' ' 

Chirije, cultura, I, 197. 
~hob~hi, cueva, J, 38, 40. 
Cho_hta _(La)", por Rendón Se­

mmano, IV, 29. 

Cuenca, mercado, IV, 207. 
- parroquia de San Bias, II, 210. 
cuenco Machalilla, inciso, I, 78. 
cuenco o mortero Valdivia, de 

piedra, I, 69. 
cuenco Valdivia, 1, 66. 
cuero repujado y pintado colo­

nial, III, 79. 
Cuero y Caicedo, obispo, II, 42; 

III, 169, 169. 
Cueva Negra de Chobshi, I, 40 
- puntas, I, 39. 
Cuevas, F. de las, II, 106, 107. 
Cuevas, Hernán, IV, 188. 
Cuicocha, lago, II, 225. 
culturas formativas, I, 61-111. 
- localización, mapa, I, 88. 
Cullca, II, 221, 222, 231. 
Cumbaranza, río, I, 108. 
Cusibamba, II, 224. 

Chor<leleg, III, 97; IV, 203, 207, 
213, 215. 

Chorrera, cultura, I, 61, 81-1 O l , 
104, 105, 108, 113, 114, 128, 
138, 141, 163, 165, 182, 184, 
193. 

- cerámicas ceremoniales, 1, 83, 
93, 100. 

- cerámicas domésticas, 1, 87, 
88, 96, 97, 98. 

- cerámicas fitomorfas, 1, 8 5, 
92, 98. 

- cerámicas zoomorfas, I, 83, 
86, 89, 94, 9 5, 96, 111 . 

- contactos exteriores, I, 97, 98, 
100, 101. 

- estatuillas cerámicas, I, 80, 82, 
83, 84, 93, 100, 101, 102, 111, 
163. 

- obras líticas, I, 90. 
- templo en maqueta, I, 91. 
- trabajos en concha, 1, 91. 



Dalí, Salvador, IV, 27. 
"Daniel", por N. J. Goríbar (?), 

II, 185. 
"Danza del gran sacerdote", por 

Carreña Coronado, IV, 160. 
danzante salasaca, IV, 200. 
danzantes, I, 183. 
Darn, litógrafo, III, 239. 
Darquea, Bernardo, 11, 226. 
Darquea,Jaime, IV, 144. 
Darwin, Charles, I, 16. 
Daule, cultura, I, 114. 
Daule, río, I, 13, 115; 11, 218, 

219. 
Dávalos, Magdalena, 111, 41, 

178,178. 
- "Conversión de San Pablo", 

111, 177. 
- "Dormición de la Virgen", 111, 

177. 
- "Virgen del Carmen", 111, 41. 
Dávalos y Larráspuro, María 

Magdalena, 111, 41. 
"David", por N. J. Goríbar (?), II, 

172. 
Dávila, Pedrarias, 11, 213, 214. 
Del costume antico e moderno di 

tuti i popon de Giulio Ferra­
ría, III, 202. 

Delgado, Leonías, 111, 7 6. 
Delgado, Nicolás, IV, 15, 1 7, 93. 
- El encanto de la Colonia, IV, 1 7. 

· - La Escuela de Bellas Artes y la 
transformación plástica de co­
mienz.os de siglo, IV, 15. 

- La flauta de Onix, IV, 1 7. 
- "Patio", IV, 7. 
desarrollo regional, I, 113-195. 
- en el Amazonas, I, 192-195. 
-en la costa, I, 113-184. 
-- cerámica, I, 114-121, 166. 
- - contacto extracontinental, I, 

178-183. 
- - culto y organización social, 

I, 173-178. 
- - Ecuador y Mesoamérica, I, 

183-184. 
- - La Tolita, I, 121-163. 
- en la sierra, I, 14-1 91. 

Nicolás Delgado: "Patio". 

_ d~sarrollo regiohal, localización 
de las culturas, mapa, 1, 125. 

"Descubrimiento del río Amazo­
nas", por Guayasamín, IV, 
111. 

"Desesperación", por Guayasa­
mín, IV, 109. 

"Desocupados", por E. Kingman1 

IV, 199. 
"Desolación", por Egas, IV, 68. 
"Despedida", por G. Galecio, IV, 

62. 
"Desposorios de la Virgen", por 

G. B. Goetz, III, 146. 
"Desposorios de la Virgen", por 

los Cortés (?), 111, 14 6, 14 7.· 
"Después del Primer Día", por 

Gina Villacís, IV, 91. 
Deubler, Leonardo, II, 91, 92, 

210; III, 31, 34, 35, 36. 
Devoción a los Sagrados Coraz.ones 

de Jesús y María, portada, III, 
165. 

"Día (El) de la ·resurrección de la 
rosa", por Crespo Ordóñez, 
IV, 17. 

Diaguillo, carpintero, 111, 95. 
Díaz, Diego Valentín, II, 199. 
Díai, José, III, 211. 

Díaz, Juan, "Constitución", III, 
237. 

- "Corazón -de Jesús", III, 23 7. 
- "Santo Domingo", III, 237. 
Díaz, Rafael, IV, 150. 
Díaz, Tomás, III, 237. 
Díaz Arias, Garci, II, 39, 40. 
Díaz Carralero, Eugenio, II, 54. 
Díaz Zurbano, Sancho, II, 149. 
"Dibujo", por Juan Agustín·Gue-

rrero, III, 220. 
"Dibujo", por M. Varea, IV, 172. 
"Didí'', por Villafuerte Estráda, 

IV, 156. . 
"Dido", por J. Pinto, III, 226. 
Díez de la Peña, Manuel; III, 91 . 
Diguja,José, III, 91. 
Dillón, Luis, III, 239. . 
dios alado de La Tolita, I, 144. 
"Divina Pastora", por B. de Le-

garda, III, 62. 
"Divina Pastora", por Samanie­

go, III, 172. 
divinidad manteña, 1, 212. 
"Doctrina Cristiana" (serie), por 

M. de Santiago; II, 167, 168, 
176, 177, 178,179, 180. 

"Dolorosa", por L. Cadena, III, 
223. 
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"Dolorosa", por Maestro Ovie­
do, III, 48. 

"Domingo, santo", por J. Díaz, 
Ill, 237. 

Domínguez Camargo, Hernan­
do, II, 100, 156. 

Donoso, Osear, IV, 18. 
D'Orbigny, Alcides, Ill, 202. 

"Ecce-Homo", 11, 101. 
Ecuador geográfico, I, 9-1 7. 
Ecuador prehistórico, cronolo-
. gía, I, 32. . . _ 

"Edad de la ira (La)", por Guaya­
samín, IV, 109, 113. 

Egas, Antonio, 11, 153, 154; III, 
47. . . 

Egas, Camilo, IV, is,. 44-52, 
61-69, 83, 191, 193. 

- autorretrato, IV, 60. 
- "Desolación", IV, 68. 
- "El indio Mariano", IV, 69. 
- "Flow in Gray", IV, 67, · 69. 
- "Gregario y Carmela", IV, 69. 
- "Horas tempranas", IV, 66, 

69. 
- "Indios", IV, 60. 
- "La calle 14", IV, 63, 6 7. 
- "Reflejo núm. 2", IV, 64, 6 7. 
Eiximenis, Lo Crestia, 11, 213. 
El Angel, IV, 96, 102. 
El Inga, cultura, I, 34-43. 
- artefactos de obsidiana, I, 40. 
- cuchillos de obsidiana, I, 3 7, 

43. 
- proyectiles, 1, 34. 
El Puyo, IV, 96. 
El Tejar, III, 4 2, 43, 44, 4 5. 
- claustro, III, 4 5. 
- fachada de la iglesia, III, 42. 
Elenpata, período, 1, 240. 
"Eloy (san), patrón de los plate­

ros", por B. Rodríguez, 111, 
56. 
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"Dormición de la Virgen", III, 
22. ,. 

"Dormición de la Virgen", por 
Magdalena Dá valos, III, 1 77. 

Dorsey, George, 1, 29, ~ 1 7 -
"Dos profesores de pintura re-

l " tratándose el uno a otro , 
por R. Vargas, III, 222, 223. 

Encarnación, iglesia (Popayán), 
altar del Sagrado Corazón, 
III, 110. . 

- - decoración, III, 11 O. 
Endara Crow, Gonzalo, IV, 179, 

181,182,193. 
- "Paisaje", IV, 181. 
End~rton, Alicia, 1, 221. 
Engoroy, cultura, I, 81, 113. 
"Enigma", por N. Svistoonoff, 

IV, J 74. 
Enríquez de Almansa, Martín, 

11, 69, 95. 
"Entierro de una niña negra", 

por G. Galecio, IV, 52. 
"Entonación de arcilla", por A. 

Villacís, IV, 133. 
"Escala de Jacob (La)", por M. 

Samaniego, III, 5 9. 
- - detalles, III, 127, 130, 132. 
"Escena popular junto al lago 

de San Pablo", III, 186. 
Escobar y Villarroel, Francisco, 

III, 52. . 
- "Passiflora mollissima", 111, 51. 
Escuela de Bellas Artes (La) y la 

transformación plástica de co­
mienzos de siglo, por Nicolás 
Delgado, IV, 15. 

"Esculturas", de A. Negrete, IV, 
84. 

Esmeraldas, IV, 96. 
Esmeraldas, río, I, 13, 121, 122, 

122, 123. 
Espadaña, pintor, III, 38. 

Dressel, padre, III, 239. 
Dueñas, Oiga, IV, 145, 147, 148. 
Duquesne, José Domingo, IU, 

50. 
Durán, IV, 84. 
Durán, Alonso, 11, 232. 
Ourán Maestrillo, Nicolás, II, 79. 
Durero, Alberto, III, 123. 

Espejo, doctor Eugenio, 11, 168, 
200, 202; III, 47, 53, 67, 68, 
72, 166, 169. 

- Defensa de los Curas de Riobam­
ba, III, 4 7. 

- Historia Literaria y Económica, 
III, 164. 

"Espera núm. 8", por Guayasa-
mín, IV, 114. 

Espín, José, IV, 24, 93. 
Espinel, Segundo, IV, 134, 137. 
- "Azul precolombino", IV, 138, 
"Espiral", por M. Bueno, IV, 

154, 156. 
Esquivias,J. M.ª, IV, 49, 140. 
Estete, Miguel de, I, 23. 
Esteves, Carmen, IV, 86. 
Esteves, José María, III, 214, 

215. 
estípites, 11, 122, 123. 
Estrada Icaza, Emilio, I, 28, 29, 

30, 32, 61, 62, 64, 67, 74, 76, 
81,108,114,115, 117,128, 
179,184,197,218. 

Estrellas, Eudocia, IV, 179. 
"Estrellas", por R. Jácome, IV, 

167. 
"Eva y Adán", III, 1 70. 
"Eva y Adán", del taller de Cas· 

picara, III, 70. 
Evans, Clifford, I, 28, 29, 32, 61, 

62, 74, 76, 81, 114, 115, 179, 
184, 192, 216. 

"Ezequiel", por N. J. Goríbar (?), 
186. 

l 
l 
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fabro, Sixto, n, 145. 
facultad de Ingeniería Química 

(Ciudad Universitaria de Gua­
yaquil), IV, 101 . 

falgiere, A., IV, 7 2. 
Fazzini, IV, 126. 
Fell, cueva, I, 40, 41. 
f ernández, Gregario, II, 33. 
f emández de Oviedo, Gonzalo, 

I, 20, 22, 100, 182; 11, 213. 
Ferrario, Giulio, II, 201. 
- Del costume antico e moderno di 

tuti i popoli, III, 202. 
"Festival indígena", por L. Teja­

da, IV, 49. 
Fierro, Humberto, IV, 3. 
Figueroa, Angel María, II, 235; 

m, 237. 
Figueroa, Francisco de, II, 236. 
figurilla humorística del XVIII, 

III,99. 
figurilla La Tolita de hueso, I, 

143. 
figurilla negra (s. XVIII), I, 7. 
figurillas de alfarería popular, 

IV, 188, 189. 
figurillas de ángeles para vestir, 

III, 118. 
figurillas incas de oro, 1, 2 5 7. 
figurillas Jama-Coaque, eróticas, 

I, 168. 

"Gabriel arcángel (san)", de Le­
garda, B., III, 11. 

Galápagos, islas, I, 9, 12, 1 5, 16, 
249. 

figurillas La Tolita, eróticas, I, 
149. 

- familiares, I, 135, 148, 150. 
- maternales, I, 134, 135, 165. 
figurillas populares del barroco, 

III, 89, 90, 99. 
Fish, Olga, IV, 58, 150. 
- alfombras, IV, 58. 
- "Mujer cofán", IV, 59. 
- "Negros de Esmeraldas", III, 

190. 
"Flagelamiento", por Guayasa-

mín, IV, 118. 
"flautista", IV, 202. 
Flor, Mariano, III, 211. 
Flora de Bogotá, III, 48-54. 
Florentino Enrique, José, III, 76. 
Flores, Antonio, III, 233. 
Flores, Juan José, III, 183, 184, 

212, 213. · 
Flores, Marcos, II, 7 4, 7 6. 
Flores, Pilar, IV, 186. 
Flores y Caamaño, Alfredo, II, 

92. 
Floris, Comelis, 11, 90. 
"Flow in Gray", por C. Egas, IV, 

67, 69. 
Folgueras, IV, 71. 
Folsom, puntas, I, 41. 
forja artesanal de hierro, IV, 

200. 

Galarza, Ana, III, 153. 
Galecio, Galo, IV, 51, 52, 100, 

138, 180, 193 
- "Despedida", IV, 52. 

"F " T C ormas , por . onstante, IV, 
146. 

"Formas en equilibrio", por A. 
Gilbert, IV, 141 . 

Fortún,José, III, 57. 
Fortuny, Mariano, III, 229. 
"Francisco, San", por escuela de 

Mena, 11, 199. 
"Francisco de Asís (san)", por au, 

tor anónimo, 11, 23 7. 
"Francisco de Asís (san)", por 

Zurbarán (?), II, 33. 
"Francisco (san) y la Orden Ter­

cera", por M. Mexía, II, 151, 
153. 

Francisco de Orellana (ciudad), 
IV, 96. 

"Francisco de Paula (san)", por 
Carrillo, III, 236. 

"Francisco J avier1san)", 11, 81. 
Freire, Gregorio, III, 4 7. 
Fritz, padre, III, 163. . 
"Frutos del Perú", por Vicente 

Albán, III, 172, 173. 
"Fuente de la Sabiduría", m, 

114, 116. . 
Fuente y Chávez, Francisco de 

la, II, 96, 98, 100, 155, 156. 
Fuentes, Francisco de, 11, 79. 
Fumagalli, "El Cayambe, junto a 

Quito", III, 201 . 

Galecio, Galo, "Entierro de una 
niña negra", IV, 52. 

- "Mujer con pájaro", IV, 52 .. 
ganchos de propulsor Negauvo 
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del Carchi, de diversos mate• 
riales, I, 232. 

Gandolfi, Venancio, II, 91; III, 
31, 34, 35. 

García, Antonio, II, 42; III, 58, 
103. 

García, Gabriel, IV, 82. 
García, Grego1io, III, 16. 
García, Luis, III, 7 6. 
García, Pablo Antonio, III, 50. 
García BraYo, Alonso, II, 2 l 4. 
García de Manrique, Mariela, 

IV, 150, 169. 
- "Composición", IV, 14 7. 
García de Valencia, III, 44. 
García Moreno, Gabriel, 11, 226; 

Ill, 212, 218, 237, 239; IV, 4. 
García Ponce, Juan, 11, 35; III, 

88,178. 
Garrido, José, IV, 58. 
Gasea, Pedro de la, 11, 222. 
Gaseo, Alonso, II, 144. 
Gassó, Leonardo, 11, 199. 
Germán de Alemán, fray, 11, 46. 
Gerónimo, Francisco, III, 227. 
Gerstacker, Friedrich, III, 205. 
Gil del Madrigal, Miguel, 11, 8 7. 
Gil Tovar, A., IV, 27. 

, Gilbert, Araceli, IV, 82, 129, 
145, 146, 150. 

- "Cuadrado acrílico núm. 7 ", 
IV, 140. 

- "Formas en equilibrio", IV, 
141. 

Girón, IV, 1 OO. 
Gisbert, Teresa, II, 31. 
Gocial, fray Pedro, 11, 45, 46, 

144. 
Goethe, III, 20, 2 7. 
Goetz, Gottfried Bernhard, III, 

116, 139-156. 
- "Anunciación", III, 148. 
- "Asunción de la Virgen", III, 

156. 
- "Desposorios de la Virgen", 

lll, 146. 
- "Inmaculada Concepción", III, 

140. 
- "La Madre de los Dolores", III, 

154. 
- "Nacimiento de la Virgen", 

III, 142. 
- "Presentación de la Virgen en 

el templo", lll, · 14 4. 
- "Presentación del Niño Jesús 

en el templo", III, J 52. 
- "Reina del santo escapulario", 

III, 160. 
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Goetz, G. B., "Reina del Santo 
Rosario", III, 158. 

- "Virgen Protectora", III, 160. 
- "Visitación", 111, 150. 
Gómez de Latorre, Francisco, 

III, 202, 208, 219. 
Gómez de Moscoso, 11, 95, 234. 
Gómez Lasso de la Vega, Joa-

quín, III, 64, 84. 
Gómez Sicre,José, IV, 140. 
Gomezjurado, Enrique, IV, 1 7. 
González, Alonso, 11, 95. 
González, Baltasar, III, 211. 
González, Mariano, III, 211. 
González de la Sola, Clara, 11, 

96. 
González Galván, II, 209. 
González Holguín, Diego, 11, 7 9. 
González Suárez, Federico, I, 26, 

47, 97, 221; II, 172; III, 230. 
- Historia General del Ecuador, I, 

26. 
- monumento en Quito, IV, 79. 
González Valcárcel, IV, 96. 
González y Jiménez,J., III, 237. 
Gordillo, Miguel, IV, 18. 
Goríbar, José Valentín, II, 1 71. 
Goríbar, Miguel de, II, 1 7 1. 
Gonbar, Nicolás Javier, II, 28, 

87, 89, 104, 116, 161, 171, 
172, 1 80, 206; III, 20, 24, 46, 
47, 113, 163. 

- altar en Guápulo, II, 170. 
- mapa de la Provincia Jesuítica 

de Quito, lll, 163, 164. 

Goríbar, Nicolás Javier, "Virgen 
del Pilar", II, 170. 

• Goríbar, N . J. (?), "Profetas" (se­
rie), II, 89, 171, 172, 173, 174, 
182, 183, 184, 185, 186, 187, 
188, 189,190,191,192,193. 

- "Reyes de Judá" (serie), II, 172, 
172,180,181,182. 

Gosseal, Pedro, 11, 31. 
"Gran hexágono", por Molinari 

Flores, IV, 142. 
Gregorio, maestro, III, 31, 4 7. 
"Gregorio y Carmela", por C. 

Egas, IV, 69. 
Grijalva, Carlos, I, 28. 
Groot, José Manuel, III, 52. 
Grosz, G., IV, 12. 
Gualaceo, II, 139; III, 97; IV, 93, 

98,215. 
Gualoto, Cristóbal, II, 116, 21 O. 
Gualoto, Pascual, II, 21 O. 
Gualoto, Sebastián, 11, 144. 
Guamote, IV, 94. 
"Guandos (Los)", por E. King· 

man, IV, 48. 
Guangala, cultura, I, l 14-117, 

164,166,171. 
- cerámica doméstica, I, 52, 53, 

115. 
- estatuillas cerámica, I, 44. 
- silbato, I, 178. 
Guano, III, 97 . 
Guano o San Sebastián, perío· 

do, I, 239. 
Guapdondelic, 11, 221, 230. 
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Guápulo (santuario), II, 115, 116. 
_ altar de Goríbar, II, 1 70. 
_ altar de Samaniego, III, 46. 
_ fachada, 1, 5. 
_ púlpito, II, 206. 
Guaranda, IV, 96. 
Guarderas, Sergio, IV, 20, 93. 
_ "Pinturas", IV, 21. 
Guayaquil, II, 216, 218, 219; IV, 

71 -74, 93-95, 102, 161, 163. 
- barrio de las Peñas, II, 212. 
- calle, IV, 95. 
- Ciudad Universitaria, Facultad 

de Ingeniería Química, IV, 
]OJ. 

· - monumento a la entrevista 
Bolívar-San Martín, IV, 73. 

- monumento a la revolución 
de Eloy Alfaro, IV, 7 6. 

- Palacio Municipal, IV, 96. 
Guayaquil, cultura, I, 114. 
Guayas, río, I, 13, 7 4, 114, 197, 

198, 201; II, 218; IV, 94, 96. 
Guayasamín, Oswaldo, III, 198; 

IV, 7, 61, 74, 104-128, 132, 
144, 193, 199. 

- "Autorretrato", IV, 114. 
- "Boceto ataúd blanco", IV, 

107. 
- "Cabezas", IV, 112, 123. 
- "Descubrimiento del río Ama• 

zonas", IV, 111. 

hacienda Atocha (Ambato), II, 
132. 

hacienda Callito, II, 23. 
hacienda Cusin, IV, 1 O 1. 
hacienda Chillo Jijón, IV, 1 OO. 
hacienda Chorlaví, IV, 1 O l. 
hacienda Isinche Grande, IV, 

101. 
hacienda La Ciénaga, II, 140; 

IV, 101, 102. 
- fa_chada de la iglesia, II, 13 7. 
hacienda La Bolívar, IV, 10 l. 

Guayasamín, Oswaldo, "Deses- . 
peración", IV, 109. 

- "Espera núm. 8", IV, ! 14. 
- "Flagelamiento", IV, 118. 
- "Historia del hombre y de la 

cultura", IV, 11 l. 
- "Huacayñán, IV, 111. 
- "La edad de la ira", IV, 7 3, 7 5, 

85, 109, 113. 
- "La huelga", 111,_ 199; IV, 8. 
- "Lágrimas de sangre", · IV, 

119. 
- "Las beatas", IV; T08. 
- "Las coloradas", IV, 105. 
- "Los amantes", IV, 105 . 
- "Los niños muertos", IV, 107. 
- "Los torturados", IV, 118. 
- "Los trabajadores", IV, 104. 
- "Madre- e hijo", IV, 1, 106, 

' 124. 
- "Madre sobre fondo azul", IV, 

125. 
- "Manos", IV, 116, 117. 
- "Montes de Quito", IV, 112. 
- "Mujeres llorando", IV, 112, 

122. 
- mural de la Casa de la Cultu-

ra, IV, 110-111. 1 

- mural del aeropuerto de Ba­
rajas (Madrid), IV, 126-127. 

- "Paisaje de Quito", IV, 115. 
- "Pentágono", IV, 120-121. 

hacienda La El vira, IV, 1 O 1. 
hacienda La Lola, IV, 1 O l. 
hacienda La Merced, IV, 1 O l. 
hacienda La Virginia, IV, 1 O l. 
hacienda Las Herrerías, II, JJJ, 

JJ8; IV, 100, 100. . 
hacienda Molino de Uyumbi­

cho, IV, 1 OO. 
hacienda San Agusún de Callo, 

II, 141. 
hacienda San José, IV, 100. 
- iglesia, II, 14 O. 

Guayasamín, Oswaldo, "Quito 
azul", IV, 11 5. 

- retrato de Antonio Ordóñez, 
IV, 119. 

- retrato de Camón Aznar, IV, 
119. 

- retrato de Gabriela Mistral, 
IV, 119. 

- retrato de su hermano, IV, 
111. 

Guayllabamba, río, I, 8, 13, 122. 
Guerra, Marcos, 11, 79, 80, 83, 

87, 89, 90, 91, 114, 151, 203, 
204, 210; III, 101. 

Guerra, María, 11, 1 7 1. 
guerrero Milagro-Quevedo, I 

210. 
Guerrero, José ,Enrique, IV, 22, 

23, 24, 193. 
- "Paisaje", IV, 23. 
- "Quito horizontal", IV, 22. 
Guerrero, Juan Agustín, III, 

208, 219, 239. 
- "Dibujo", 111, 220. 
- "El Pudor", III, 222. 
- "Simón Rodríguez", III, 219. 
Guevara, B. A., III, 219. 
Guid.o, Angel, III, ·109. 
Guijal, Felipe Francisco, 11, 144. 
Guirior, Manuel de, III, 95. 
Gutiérr~z,Judit, IV, 179. 
Gutiérrez, Manuela, III, 52. 

hacienda San José de Puembo, 
IV, 101. 

hacienda Tajamar, IV, 100_. 
hacienda Tilipulito, iglesia, II, 

140. 
hacienda • Tilipulo, II, JJ9; IV, 

101. 
hacienda Ventanitas, IV, 1 O l. 
hacha inca, ceremonial, I, 258. 
hachas de la cultura manteña, 

de cobre, I, 214. 
hachas de la cultura Milagro· 
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Quevedo, de cobre, I, 202, 
203. 

Hardoy, II, 214. 
Hassaurech, Friedrich, III, 208. 
Herbie, A., IV, 146. 
Herce, Gerónimo, 11, 91. 
"Hércules combatiendo", III, 

171. 
Heres, Tomás de, III, 23 7. 
Hemández, Gregario, II, 199. 
Hemández de Soto, B., II, 7 9. 
Hemández de Velasco, J eró ni• 

mo, II, 129. 
Hemández Salvador, Tomás, 

III, 66. 
Herrera, José, II, 172. 
Herrera, Pablo, 11, 172; lll, 228. 
Herrera y Cevallos, José de, II, 

115-116, 206. 
Hervias, Antonio de, II, 144. 
Hidalgo, Clara, IV, 187. 
Hill, Betsy, I, 7 4. 
Hinojosa, Juan de, II, 79. 
Hinojosa, Mariano, III, 52. 
Historia de los Incas, de Pedro 

Sarmiento de Gamboa, I, 24. 

!barra, 11, 225, 226, 229; Ill, 31; 
IV, 93, 95, 161. 

!barra, Luis, IV, 180. 
Ibarra, Miguel de, II, 225. 
lcaza, Pacífica, IV, 178. 
Idrovo, Filoromo, IV, 18. 
Iglesia, José, lll, 163. 
Iglesias, Valentín, II, 95. 
"Ignacio de Loyola (san)", 11, 82. 
"Ignacio de Loyola (san)", por 

Hernando de la Cruz, 11, 150. 
"Ignacio <le Loyola (san), visión", 

por Francisco Albán, 111, 49. 
Illanes, Juan de, 11, 216. 
Imbabura, joven, IV, 212. 
imprenta, introducción en Qui-

to, III, 163. 
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"Historia del hombre y de la 
cultura", por Guayasamín, 
IV, 75. 

Historia del reino de Q!úto, en la 
América Meridional, por Juan 
de Velasco, 1, 20, 21, 24, 26. 

Historia general de las Indias, por 
Francisco López de Gómara, 
l, 20,21, 24. 

Historia Natural y Moral de las In­
dias, por José de Acosta, I, 20, 
22. 

Holm, Olaf, I, 64, 114, 115. 
hombre de Otavalo, I, 36, 36. 
"Hombre (El) del pecho florido", 

de La Tolita, I, 162. . 
"Hombre y mujer", por Milton 

Barragán, IV, 87. 
hombres del período de Inte­

gración, I, 22,5, 226. 
"Homenaje al cargador núm. 

2",·por M. Solís, IV, 1 51. 
"Hora oscñra, La" por E. King· 

man, IV, 192 
"Horas tempranas", por Cami­

lo Egas, IV, 66, 69. 

1 
inca, imperio, mapa del siglo XIII 

al XVI, l, 254. 
incas en Ecuador, I, 249-260. 
- artes, I, 258. 
- - cerámica, I, 250, 254, 256, 

259. 
-- orfebrería, I, 248,256,257. 
- final del incario, I, 258, 259. 
- localización de su influencia, 

mapa, I, 25 7. 
- metalurgia, I, 248, 256, 25 7, 

258. 
- organización, I, 252-256. 
- vida diaria, I, 256-258. 
indigenismo, IV, 189-199. 
"Indio decano con dos ángeles", 

por Joaquín Pinto, 111, 18 7. 

Hospicio (Quito), II, 42. 
hospital de San juan de Dios 

(Quito), portada, III, 41. 
"Huacayñán", por Guayasamín 

IV, 111. ' 
Huaina Cápac, I, 58, 249, 250, 

254, 260; 11, 221, 230. 
Hualca, II, 65. 
Huamán Poma de Ayala, Feli-

pe, I, 258. 
Huáscar, I, 4, 250, 260. 
Huávalac, período, I, 240. 
"Huelga (La)", por Guayasamín, 

III, 199; IV, 8. 
Huerta Rendón, Francisco, 117; 

IV, 160. 
"Huida a Egipto", II, 36. 
Huigra, IV, 94. 
Humberto, hermano, II, 235. 
Humboldt, Alejandro de, I, 47; 

III, 52. 
- retrato por Cortés (?), III, 111. 
Humilladero de Santa Prisca, 

III, 44. 
Hurtado de Mendoza, Andrés, 

II, 221,224,230,232. 

"Indio Mariano (El)", IV, 69. 
"Indios", por C. Egas, IV, 60. 
"Indios laborando", por D. Pare-

des, IV, 43. 
indumentaria artesanal, IV, 211, 

2 1 2, 2 13, 2 1 8, 2 1 9. 
"Infierno", por Hernando de la 

Cruz, II, 87, 150, 151. 
Ingapirca, aposentos trapezoida-

les, I, 252. 
- puerta, I, 59. 
- templo del Sol, I, 253. 
"Inglés (El)", por M. Samaniego, 

y B. Rodríguez, III, 25. 
iniciales de un "Coral" ilumina­

das por el padre Bedón, II, 
144, 145, 146. 

--



"Inmaculada Eucarística con la 
Trinidad", por M. de Santia­
go, II, 165, 169. 

"Inmaculada venciendo a la ser­
piente dragonada", por B. de 
Legarda, II, 56. 

"Inmaculada" (tríptico), III, 8. 
Inmaculadas legardianas, m, J .3, 

20. 
"Inquisición", por J. Pinto, III, 

230. 
"Insidia (La)", por Antonio Sal­

gado, IV, 71, 7.3, 74. 

Jácome, Ramiro, IV, 169, 1 70, 
172,175,176,177,193. 

- "Estrellas", IV, 16 7. 
Jácome Flamenco, fray, II, 46. 
Jama-Coague, cultura, I, 114, 

121, 181, 182, 184. 
-- cerámica zoomorfa, I, 164. 
- - estatuillas antropomorfas rea-

lizadas en cerámica, I, 1, 
1 20, 1 74 -1 77, 18 1. 

- - figurillas eróticas, I, J 68. 
- - máscaras, I, 121. 
- - sellos, I, 164. 
Jambelí, cultura, I, 114-115, 166, 

185. 
- - cerámica doméstica, I, 114. 
- - estatuilla antropomorfa de 

cerámica, I, 114. 
Janed, José, 11, 54. 
Jara, Manuel, III, 211. 
Jaramijó, IV, 96. 
Jaramillo, Pío, IV, 194. 
Jaramillo, Rafael, retrato por 

J. Manosalvas, III, 229. 
jarrón de cerámica del siglo 

XVIII, III, 85, 98. 
Jatunpamba, IV, 204, 205. 
jauguayay", por G. Pavón, IV, 

162. 

"Inmaculada", por B. de Legar­
da, III, 10, 65, 115. 

"I l d " nmacu a a , por José Domin-
go Carrillo, III, 237. 

"I l d " nmacu a a , por M. de Santia-
go, II, 11; III, 196. 

"Inmaculada Concepción", por 
G. B. Goetz, III, 140. 

"Inmaculada Concepción", por 
hermanos Cortés (?), m, 140, 
141. 

"Inmaculada Eucarística", 
M. de Santiago, 11, J 7. 

jefe manteño, I, 208. 

por 

jefe o sacerdote de la cultura 
Bahía, I, 27. 

jehú", por N. J. Gonbar (?), II, 
172. 

jeremías", por N. J. Goríbar (?), 
II, 187. 

Jesús, María de, II, 106. 
Jijón y Caamaño, Jacinto, I, 26, 

28, 29, 96, I 1 7, 185, 18 7, 190, 
221, 224, 242, 245; II, 90. 

Jiménez de Quesada, Gonzalo, 
II, 13. 

Jiménez de Vélez, Pedro, 11, 
158. 

jinetes de la visión (Los)", por 
Mideros, III, 190. 

Jipijapa, IV, 209. 
joaquín (san)", III, 11 7. 
"Joaquín y Ana, santos, con la 

niña María", por Carrillo, III, 
236. 

Jode, Gerard de, "Reyes de 
Judá", II, 180, I 81. 

joel", por N. J. Gonbar (?), II, 
189. 

Jomón, cultura, I, 62, 63. 
jonás", por N. J. Gonbar (?), II, 

173. 

insignia real inca, I, 2 58. 
"Interior", por Crespo Ordóñez, 

IV, 19. 
"Invierno {El)", por M. de Santia­

go, II, 163. 
"Isaías", por N. J. Goríbar {?), II, 

187. 

"Isidro Labrador (san)", II, 28, 
30. 

Isinehe Grande, hacienda, IV, 
1 o. 

Iza, Washington, IV, 169, 1 70, 
1 7 2, 1 7 5, 1 7 6. 

Juan.Jorge, I, 25; III, 201. 
Juan Bautista niño (san), II, 7, 

108. 
'Juan de Dios (san)", por Caspi­

cara, III, 72. 
'Juan Evangelista (san)", decora­

ción existente en la iglesia de 
San Francisco de Quilo, III, 1. 

Juárez, Hemán, II, 65. 
Jubones, río, I, 13, 74. 
•'Juguetería", por E. Kingman, 

IV, 197. 
juicio Final", por H. de la Cru'z, 

II, 150. 
Jurado, Manuela, III, 57. 
Kelly, Isabel, I, 79. 
"Kenala" Andrade, IV, 180. 
Kingman, Eduardo, IV, 7, 41, 

43, 45-47, 132, 144, 189, 
193-199. 

- "Agobio", IV, 193. 
- Autorretrato con mi madre y 

mi hermano", IV, 188. 
- "Desocupados", IV, 199. 
- "El maizal", IV, JO. 
- 'Juguetería", ·IV, 197. 
- "La hora oscura", IV, 192. 
- "La sed", IV, 46. 
- "La visita", IV, 44. 
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Kingman, E.~ "Los goandos", IV, 
48. 

- "Mujeres con santo", IV, 4 7. 
- "Portal", IV, 196. 
- "San Pedro· y San Pablo", IV, 

191. 

La Bolívar, hacienda, IV, 1 O 1. 
La Cámera, padre, III, 228. 
La Ciénaga, hacienda, II, 140; 

IV, 101. 
- - fachada capilla, 11, 13 7. 
"La Compañía", por A. Paredes, 

IV, 182. 
La Condamine, II, 168; III, 163, 

165, 168. 
- "Diario de viaj~", .IN, 20_1 ~ . ~• . 
- port4_da de Mesur~, des T¡ qis_ 

premiers ~degre.s du Méridi~n, III, 
. 166:\ ,! ;: .,, r , ., ' ..., · ' 

La ~lvir~, 'haóe\lda, •!Y, 1 O 1. ~ 
La•Merced,)1 cienda, IV, 101. 
La 'ii:1{i'cbnadá7- IV, 21 l. 
La Tolifa, cullura, I, 48,· 50, 114, . .. \ 

12l-163, 16,6, 169, f l 73, 177, 
178,,.J 84, 232, 239; , V, 1 O l. 

- - arq uitecturá; 1, 153, 153. 
--a/ te erótico, I, 149, .N9, 151 ; 

152.'7' •,:, · 
_ .!, cabe<?.ta§ ·ce~á~icas, I, 136, 

. 139. '· 
- - cerámica doméstica, I, 130, 

. 131, 146. '. 
- - cerá~ica zoom órfica, I, 132, 

139. 
- - costumbres funerarias, I, 

154. 
--danzantes, I, 141,143. 
- '-- dios alado de oro, I, 14 4. 
- - dios sol,' I, 138. r 
- - estatuillas cerámica, I, 133 a , 

·: 137, 140, 141, 143, 146, 148 
· a.151,J65. 

- - figurilla de: hueso, I, 143. , . 
- - hecho religioso, I, 136 " y 

sigs. 
• r .. 
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Kingman, E., "Sentimiento", IV, 
195. 

- ''Trabajadores", IV, 190. 
Klauber, hermanos, 11, 48; III, 

116, 173. 
Khon,- Carlos, IV, 150. 

L 
La Tolita, cultura, maquetas de 

construcciones, I, 153. 
- - máscara de cerámica, 1, 14 5, 

169. 
- - máscara de oro y platino, I, 

154. 
- - metalurgia, I, 154. 
- - orfebrería, I, 13 8, 14 4, 14 7, 

1 5 4, 1 5 5, 1 5 6, 1 5 7, 1 5 8, 159, 
160, 161, 162. • • f 

. - ·- .plaquetas di ceram1ca --con" 
ré'presentadones,· . J, · J 4 $,1 • 

'149, 150. 
- -:- recipiente fálico, I, ·152. 
- - síntesis religiosa, I, 140. 
- - trabajos en hueso, I, 171. 
La Victoria, IV, 205, 207. · 
La Virginia, hacienda, IV, 1 O l. 
La Zarza, II, 224. 
Las Herrerías, hacienda, II, 133, 

. 138; IV, l 00, 100. 
La"s Vegas, período, I, 42. 
La"graña, padre, III, 7 6. 
"Lágrimas de sangre", por Gua-

yasamín, IV, 119. 
Lam pérez y Romea, Vicente, II, 

202, 203. 
Landa.José, II, 31. 
Lanning, Edward P., I, 30. 
"L L" Ns · ' anzas, as , por . v1stoo-

noff, IV, 173. 
Lara, Salvador, I, 29. 
Lara Manrique, Rodrigo de, II, 

69, 70, 106. 
La ras puro, Nicolás de, 11, 7 4. 
Larrazábal, IV, 176,179. 
Larrea, padre, III, 113. , 
Larrea, Carlos Manuel, I, 3 7. 
Larrea, Juan de, 11, 129, 216. 

~-

Khon, Carlos, "Vista de Quito", 
IV, 148. 

Khon, Katya, IV, 150. 
Khon, Tanya, IV, 164, 165. 
Kotosh, cultura, I, 108. 
Kubler, George, 11, 30. 

Latacunga, II, 226; III, 31, 39; 
IV, 93, 100. 

- calle, II, 134. 
- catedral, II, 224. 
- interior de casona, II, 131. 
- plano, II, 128. 
Lathrap, Donald W., I, 63·65, 

76, 93, 100, 158. 
Latorre, Guillermo, IV, 180. 
"Lavanderas", por D. Paredes, 

- IV, 44. · ' · 
7 

Lazo, Elías, 111, 239. - · ... " 
Legárda, Bernardo, II, 66, 68, 

92, 104, 166, 202, 21 O; III, 36, 
44, 61, 62-67, 171. . ·.., 

- "Asunción de la Virgen", III, 
63. . 

- "Calvario", II, 64. 
- "Divina Pastora", III, 62. 
- "Inmaculada", III, 10, 65 . 
- "Inmaculada" (Popayán), 

115. 
- "Inmaculada venciendo· a ·1a 

serpiente dragonada", II, 56 . . 
- "San Gabriel arcángel", III, 11 . 
- "Tránsito de la Virgen", III, 

12. 
Legarda, B., y el padre Carlos, 

"San Lucas", 11, 68, 194. 
Legarda, fray Mariano, 11, 66 . . 
"León", por Vega Malo, IV, 176. 
León, Pedro, IV, 18, 20, 193. 
- "Cangahua", IV, 18, 2Ó. 
León, Ricardo, IV, .178. 
León y Pizarra, García de, III, 

42. 
Le :roumer, Charton y Swovo­

da, monumento, a Bolívar en 
Quito, IV, 74 . 

_,..,. 
..... ~ . .. ... ... \ t 

... ,. '; " .. - ._ 
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Levoyer,Jorge, IV, 117. 
Libero Valente, Cario, Ill, 208. 
Lira, Pedro Francisco, III, 58, 

228. 
Liribamba, 1, 254. 
Lisboa, Manuel María, III, 205, 

208. 
Lizárraga, Reginaldo de, II, 39, 

202. 
Lizarzaburo, José Antonio de, 

II, 226 . . 
Lobato, Juan Gualberto, II, 236. 
Lofredo de Klein, Yela, IV, 82, 

86. 
Loja, 185; II, 224, 229; IV, 93, 

96. 
- formas cerámicas, I, 18 5. 
Lombeida, José, II, 58. 
López, Antonio, III, 212. 
López, Francisco, 11, 107. 
López,Juan, 11, 153. 
López de Galarza, Juan, II, 106. 
López de Gómara, F., I, 20. 

López de Gómara, F., Historia 
general de las Indias, I, 20, 21. 

López de Salís, Luis, II1 79, 102, 
104, 107, 116, 160, 224, 236; 
III, 44. . 

López de Salís, Vicente, III, 55, 
56, 76, 79. 

López de Vallarino, Teresa, II, 
172. 

López del Castillo, Francisco, 
III, 42. 

López Hidalgo, Alfonso, 11, 39. 
Loyola, Juan León, IV, 18. 
Lozano, Emilio, IV, 18. 
Lozano, Jorge Tadeo, III, 50. 
"Lucas (san)", 111, 4. 
"Lucas (san)", por el padre Car· 

los y Legarda, II, 68, 194. 
"Lucas Evangelista", II, 1. 
Luna,José de, III, 46. 
Luna y Villarroel, Juan de, III, 

38. 
Lyra, Gonzalo de, 11, 79. 

"Llacta Mama", de Andrade 
Moscoso, IV, 83. 

llamas acamelladas pertenecien­
tes a un belén quiteño, II, 24. 

Llanos, Luis, IV, 24. 
"Llapanga (La)", por Vicente Al­

bán (de la serie "Frutos del 
Perú"), III, 50. 

Llaver, cerro, I, 104. 
Llerena, José Alfredo, IV, 17, 

24, 49, 165. 
'füpta" de la cultura Jama­

Coaque, 1, 176. 
Lluqui, véase Gaspar Zanguri­

ma o Sangurima. 

Cultura de La Tolite: Pectoral llamado "El hombre del pecho florido". 



Macas, IV, 96. 
"Macero antiguo", por J. Pinto, 

111,226. 
Machala, IV, 96. 
Machalilla, cultura; I, 61, 7 4, 

76-79, 81, 83, 84, 90, 104, 
106, 108, 109, 110, 183. 

--cerámica, I, 76, 77, 78, 79. 
- - contactos exteriores, I, 7 8, 

79. 
Machángara, río, II, 231. 
madera en la artesanía popular, 

IV, 201, 202, 203, 204. 
"Madre de los Dolores (La)", por 

Goetz, G. B., JII, 154. . 
"Madre de los Dolores (La)", por 

hermanos Cortés (?), III, 1 54, 
155. 

"Madre e hijo:'; por Guayasa­
mín, IV, 106, 124. 

"Madre sobre fondo· azul", por 
Guayasamírf, IV, 125. 

Madrid, Javier, III, 64. 
Maestro de Calibío, III, 113. 
Maestro dé 1756, III, 103, 106, 

110. 
Maestro de la Encarnación, III, 

112,113. 
Maillol, A., IV, 12. 
"Maizal (El)", por Kingman, IV, 

10. 
Malacatos, río, II, 224. 
"Malaquías", por N. J. Gonbar 

(?), II, 188. 
Maldonado, Alonso, III, 41. 
Maldonado, José, II, 114. 
Maldonado, Estuardo, IV, 82, 

89, 90, 137, 142, 147, 150, 
193. 

- construcción en metal, IV, p. 
- escultura, IV, 88. 
- "Pinturas", IV, 136. 
Maldonado, Pedro Vicente, III, 

168. 
Maldonado, Roque, IV, 180. 
Maldonado y Palomino, Isabel, 

III, 41. 
mampara del Sagrario (Quito), 

III, 60. 
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Manantial, período, I, 42. 
Manca, Angel María, 11, 91. 
Mander, Carlos van, III, 123. 
Mangbetu (Africa), I, 79. 
manierismo, 11, 46, 51. . 
Manjarrés, IV, 74-
"Manos", por Guayasamín, IV, 

116, 117. 
Manosalvas, Angela de la Ma­

dre de Dios, III, 41, 228. 
Manosalvas, Juan, III, 41, 198, 

202, 208, 228, 230. 
- "Autorretrato", III, 229. 
- "El Padre Eterno", III, 228. 
- "Rafaeljaramillo", III, 229. 
- retrato de señora, III, 224. 
Manrique, Nicolás M., III, 223. 
Manta, IV, 96. 
Manteña, cultura, I, 48, 49, 198 

y siguientes. 
- - cabeza, I, 51. 
- - cerámica antropOJ?Orfa, 1, 

200, 207, 208. 
- - cerámica zoomorfa, I, !206, 

211. 
- - escultura en piedra, I, 212, 

2JJ. 

Botella de la cultura Machalilla. 

Manteña, cultura, metalurgia, I, 
199, 200, 204, 215. 

- - molde antropomorfo, I, 50. 
- - orfebrería, I, 199, 200, 204. 
"Mañana (La)", de Bravomalo, 

IV, 85. 
maqueta inca de una construc­

ción, I, 254. 
maqueta Jama-Coaque de un 

templo con techo oriental, I, 
178. 

maqueta Jama-Coaque de un 
templo piramidal, I, 153. 

maqueta de La Tolita, de tem­
plo, I, 153. 

"Maqueta para un almuerzo", 
por Leó n Ricaurte, IV, 153. 

maquetas de La Tolita, de ca­
sas, I, 153. 

Marco Dona, Enrique, 11, 69; III, 
36. 

Marcos, J., I, 64, 93, 116, I 97. 
Mariana de Jesús, II, 31, 83, 89, 

104. 
"Mariana de Jesús, santa", por 

H. de la Cruz, 11, 151. 
"Mariana de Jesús, santa", por 

Juan de Narváez (?), III, 162. 
"Mariana de Jesús, santa, rezan­

do por los quiteños ante una 
tempestad", III, 88 . . 

Marini, Alejandro, III, 228, 229. 
Marino Lucio, Joaquín, III, 1 I 3. 
Martín, Cristóbal, 11, 54. 
"Martín de Porres (san)", I, 31. 
Martínez, Francisco, 11, 1 71. 
Martínez, José, III, 52. 
Martínez, Luis, III, 185, 218, 

235, 239; IV, 15. 
- "Nevados de Ambato", IV, 2, 

4. 
- "Paisaje", IV, 16. 
Martínez, Neptalí, IV, 81 . 
Martínez de Oviedo, 11, 126. 
Martínez Díaz, Agustina, 11, 17 l. 
Martínez Montañés, Juan, II, 33, 

35, 199, 200. 
Martínez Toscano, Francisco, 11, 

69. 

............. 



J11ásc.1ra de oro, del período de 
Jntegi-ación, I, 229. 

máscara La Tolita, de oro, I, 
154. 

rnáscara manteña de plata y co­
bre, I, 199. 

rnáscaras de cerámica del perío­
do de Integración, I, 231. 

rnáscaras La Tolita, de cerámi-
ca, I, 145,1 57, 169. 

Mashpa, río, I, I 93. 
Matadero, río, II, 231. 
rnaternidad, Negativo del Car-

chi, I, 228. 
"Maternidad", por Guayasamín, 

IV, 106, 123, 124. 
Mathieu, Georges, IV, 129. 
Matisse, H., IV, 62, 66. 
Matiz, Francisco Javier, III, 50, 

52. 
Maugeri, José María, II, 92; III, 

61. 
Maule, río, I, 249. 
Mayer, Carlos, IV, 15. 
Mayer Oakes, William, I, 30, 38, 

39, 41. 
Mayers, Albert, I, 246. 
mayoide, complejo, I, 102. 
"Mayoral (El)", por J. Cevallos, 

IV, 55. 
"Mayordomo (El)", por Rendón 

Seminario, III, 193. 
Maza, Francisco de la, III, 109. 
Meaurio, Ignacio, II, 91. 

Meáa de la Zerda, Pedro, III, 
48. 

Medina, Alfonso, III, 208. 
Medina, Diego, II, 8 7. 
Medina Pérez, IV, 18. 
Medoro, Angel, II, 33, 104, 146. 
- "Virgen", II, 34. 
Meggers, Betty J., I, 28, 29, 32, 

61, 62, 64, 74, 76, 81, 114, 
115,179,184,192,216. 

Mejía, Julio, IV, 180. 
Mejía, M., IV, 165. 
~eléndez, Juan de, II, 144. 

ello de la Fuente, Luis José, II, 
158. 

Mena, Víctor, III, 235. 
~ena, Pedro de, II, 33, 35, 59. 

ena Caamaño, Alfonso, IV, 
17. 

Mena F , 
5 

ranco, Boüvar, IV, 41, 
l, 193 

~:Noche del indio", IV, 51. 
nacho, J. B., 11, 116, 160, 206. 

Bolívar.Mena Franco: "No~he del indio" (detalle). 

Méndez, Sebastián, III, 50. 
"Mendigos", de Germanía de 

Breilh, IV, 86. 
Menten, padre, III, 239. 
Mera, Juan León, III, 235. 
Mera de Navarro, Eugenia, IV, 

15. 
Mera Iturralde, J. L., IV, 15. 
Mercado, Pedro, II, 79, 80, 83, 

150, 151, 153, 172, 204. 
Merced (Cuenca), II, 236. 
Merced (Quito), II, 24, 32, 120, 

122, 134, 204, 206, 210; III, 
31 -33. 

- - claustro, III, 32. · 
- - plano, III, 33. 

Merced (Quito), púlpito, 206. 
mesa con taracea de tipo arábi­

go. III, 94. 
Mesa,José de, 11, 3l. 
Mesa Ramírez y Arellano, Lo­

renzo, II, 160. 
Mesure des trois premim degrés du 

Méridien, de La Condamine, 
portada, III, 166. 

metalistería popular, IV, 214 a 
215. 

metate Chorrera, I, 90. 
Metzinger, J., IV, 12. 
Mexía, Mateo, II, 26, 153. 
Michaelsen, Hans, IV, 58, I 41, 

142, 146, 150, 158. 
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M id eros, Boanerges, IV, 150, 
154. 

- "Proclamas del Hombre Nue­
vo'', IV, 154. 

- "Testimonio de Ja rosa mine-
ral", IV, l 52. 

Mideros, fray Enrique, IV, 58: 
Mideros, Luis, IV, 81, 82. 
Mideros, Pompilio, IV, 24. 
Mideros, Víctor, IV, 24, 26, 7 4, 

158, 193. 
- "Las siete copas de la ira", IV, 

24. 
- "Las siete esferas del color", 

IV, 24. 
- "Las siete etapas del alma", 

IV, 24. 
- "Las siete plagas", IV, 24. 
- "Los jinetes d~ la visión", III, 

190. 
- "Los mayas", IV, 24. 
- "Los salasacas", IV, 24. 
- "Los siete dolores", IV, .24. 
- "Los zámbizas", IV,. 24. 

. 
Mideros, V., "Paisaje", IV, 26. 
- "Río Verde", IV, 25. 
- "Yaraví", IV, 24. 
Miguel Angel, 11, 4 7, 90. 
"Miguel arcángel (san)", por 

José Cortés del Alcocer, 111, 
116. 

"Milagro de San Antonio de Pa­
-dua", por B. Rodríguez, III, 
54. 

•. "Milagro de la Virgen", por M . 
de Santiago, 11, 29. 

"Milagros de la Virgen de Guá­
pulo", por Santiago, M. de, 11, 
30, l 59, 161, 162; III, 88. 

"Milagros de la Virgen del 
Quinche", por M. de Santia-
go, 11, 30. ,. 

Milagro-Quevedo,, cultura, I, 190, 
194, 198-215, 218. 

- - cerámicas domésticas, I, 198, 
209. 

- - - estatuillas cerámicas, I, 196, 
210. 

Busto de guerrero de la cultura Milagro-Quevedo. 
1 
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Milagro-Quevedo, culLura, me. 
talurgia, I, 202, 20J. 

- - orfebrería, I, 205. 
Milaló, IV, 96 
Milanesio, padre, III, 163. 
Millán Bohórquez,J., 11, 106. 
"Miqueas", por N. J. Gonbar (?), 

II, 191. 
Mira, IV, 102. 
Miranda, Luis, IV, 178. . -
Miscelánea Antártica, por Miguel 

Cabello Yalboa, 1, 20. 
Misicata, IV, 215. -
"Misterios del RQsa~o", por 

L. Cadena, III, 228. 
Moeller, II, 11 7. 
Mogollón, José Antonio, 111, 

211. .' 
Magro, Juan, III, 211. 
molde antropomorfo manteño, 

I, 50. . 
Molinari Flores, Luis, IV, 82, 

145, 146, 147, 150. 
- "Gran hexágono", IV, 142. 
- "To Boulez", IV, 12. 
- "Vectorjal proposition", IV, 

143. 
Molino de Uyumbicho, hacien­

da, IV, 100. 
Mollinedo, Diego de, II, 95. 
"Monaguillo, El", por J. Pinto, 

III, 230, 232. 
Monard, Manuel, IV, 81. 
monasterios y recoletas, funda-

ción, II, 101-112. 
Moncayo, Emilio, IV, 17. 
Monjashuaico, I, 81. 
Monroy,Joel, III, 31. 
Montalvo, Francisco Antonio, 

11, 112, 146. 
Montalvo, Juan, III, 219; IV, 62. 
Montecristi, III, 97; IV, _96, 102, 

209. 
Monteforte, Los signos del hombre, 

IV, 140, 141, 154, 158, 161, 
168, 172. 

Montero de la Calle, Pedro, II, 
158. 

"Montes de Quito", por Guaya· 
samín, IV, J J 2 . · 

Montesinos, Julio, IV, 175, 179.­
- "Bicicleta", IV, 184. 
Montesinos, Ricardo, IV, 179. 
Montserrat, IV i 7 l. 
Montúfar, Juan de Pío, III, 169. 
"Montuvios", por Rendón Semi-

nario, IV, 39. 



Mora, Ignacio, III, 211. 
Mora Anda, Oswaldo, IV, 1 7 9. 
- vitral, IV, 178. 
Morales Aram buro, Juan de, 11, 

158. . 
Morales Padrón, -II, -33, 35, 200. 
Morán de Butrón,- 11, 151-154, 

172; III, 163. 
Moré, Humberto, IV, 145, 148. 
- "Pintura", IV, 145. 
Moreno, O., IV, 176. 
- "Collage", IV, 12. _ 
Moreno, Sebastián, III, 7 6. 
Moreno Heredia, O., IV, 150, 

152, 154. 
- "Composición''; IV, 150. 
Moreno Serrano, M., IV; 18. 

· Motgá, Antonio, 11, 62, 96; III, 
83, 84. 

Morlaco, El, pintor, III, 4 7. 
Morocho, Francisco, II, 44, 59. 
Morse, Marcia de, IV, 149. 
mortero Chorrera, I, 90. 
Moscoso, José Abraham, IV, 15, 

41, 193, 194. 
Moscoso Vega, Alberto, IV, 18. 
Moscoso Vega, Luis, IV, 18, 41, 

49. 
- "El cráter", IV, 60. 

.. . ... 

"Nacimiento", 11, 108. 
nacimiento de figuras de pan, 

IV, 216. 
nacimiento del Carmen Alto, 

III, 12, 90. 
"Nacimiento de San Pedro No­

lasco", por Antonio Astudillo, 
III, 49. 

"Nacimiento de la Virgen", por 
G. B. Go~tz; ÍII, 142. 

"Nacimiento de la Virgen", por 
hermanos Cortés (?), III, 142, 
143. 

Moscoso Vega, Luis, "Paisaje", M.üller, Kurt, IV, 14 7, 150. 
IV, 60. - "Diseño óptico núm. l ", IV, 

- Pintores contemporáneos de Cuenca 14 9. 
IV, 8. Munch, E., IV, 12. 

Mosquera Samaniego, J., III, 7 6. muñeca vestida a la usanza del 
mudejarismo ecuatoriano,· 11, siglo XVIII, III, 93. 

202-204: Muñoa Ronquillo,Juan, .II, 74. 
"Muerte de la Virgen", por M. Muñoz Vernaza, Alberto, III, 

de Santiago, 11, 41, 42. ' 237. 
"Muerte de un pájaro (La)", por mural de la Casa de la Cultura, 

Rendón Seminario, IV, 3 8. por Guayasamín, IV, 110-111. 
"Muerte de una joven", por mural del aeropuerto de Bara-

Rendón Seminario, IV, 35. jas (Madrid), por Guayasa-
"Mujer cofán", por Olga Fish, mín, IV, 126-127. 

IV, 59. Murgueitio, Luis, IV, 15. 
mujer de Chorrera, I, 82. Muriel, Guillermo, IV, 129, 156, 
"Mujer con pájaro", por G. Ga- 158, 199. 

lecio, IV, 52. - "Toro", IV, 158. 
mujer Guangala, I, 44. - "Pinturas", IV, 159. 
"Mujer y niño", por F. Arauz, "Muro (El)", por F. Proaño, IV, 

IV, 151. 91. 
"Mujeres con santo", por E. Murra, John V., I, 30, ,81, 94, 

Kingman, IV, 47. 185. 
"Mujeres llorando", por Guaya- Musfield, Peter, IV, 150. 

samín, IV, 112, 122. - grabado erótico, IV, 14 9. 
mujeres Negativo del Carchi, I, Mutis, José Celestino, III, 48, 50, 

226,227,228. . . K> 52,116,189. 
"Mulata", por E. Tábara ,IV Mutis, Sinforoso, III, 52. 
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·· nacimient~s quiteño~-i~ .b~o.-
co, '111, 90-91. · · · · , -:-' 

_Nadal,Jerónimo, II, 168. ,.. . 
'"Nahúm", por N. J. Gonbar (?), 

•II, 171. 
' Name, Angela, IV, 86. 
;Na_po, cultura, I, 216-219. 
, !_. cerámica antropomorfa,· I, 

· 219. \ , . 
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Nap_o, cultu~a:;. ~¿f'áfnjcá.~n.éra-

. . I 2-1 7 ' . ~~ <l. n a, , ';f • ., .- : • 

• l'{~po, rí?} ), 15, ~.92,)!~~..-- ., 
nariguera-de La To~'41-i I, 179. 
tfarigueras Mi~.g~9-Qú~vedo, I, 
l 205 . ·'·. 1 

' ' ,t ·\ . .i ~ ~ . 
Narrío, cultura, I, 7,8, 7 91 83, 94, 

126, 121, 128, 186, un. : 
- - cerámica; I, 186; Jf/-7. 
Narváez, Juan dt;-(?t-. "rvtan)iha . ,, ... ~ ·"· 

de J ~sús", III, ! 02 .. ,. i ~ :~ ' 
Natá.buela, IV, .21,h 2 ~-3,,.t, 
NavJrio, José '. Gabn?).7

1
ll, ' 98, . ' . 
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11 7, 130, 134, I 7 2, I 83, I 84; 
185, 187, 190, 192, 197; m. 
16, 34, 84, 91, 208, 227, 229; 
IV, 165. 

Navarro, Juan Romualdo, II, 
226, 23 l, 234. 

navegante de La ToliLa, I, 146. 
' navegantes de Jama-Coaque, I, 

181. 
"Negación de San Pedro", por 

padre Carlos, 11, .39. 
Negativo del Carchi, cultura, I, 

221, 224. 
Negrete, Antonio, IV, 81, 86. 
- "Esculturas", IV, 84. 
negros de Esmeraldas, I, 126, 

127, 128. 
"Negros de Esmeraldas", por 

Oiga Fisch, 11, 190. 
Neuman, Giti, IV, 150, 168. 
- "Núcleos de conciencia", IV, 

165. 

Oberem, Udo, I, 30. 
obsidiana, núcleo y lascas, I, 43. 
Ocaña, Luis, IV, 11 O. 
ocarina Cuasmal, malacomorfa, 

I, 221. 
Ocos (República de Guatemala), 

1, 98, 100. 
Ogeiser, Guillermo, IV, 58. 
Olmos, Diego de, véase Pam-

pite. 
Olmos,José, III, 211. 
olla inca, I, 256. 
olla silbato con cabeza humana 

de la cultura Chorrera, I, 5 7. 
Ollage, Boüvar, IV, 58. 
Onzole, río, I, 123. 
Oña Viteri, L., IV, 163, 164, 

' 183, 184. 
"Oración del Huerto", por L. 

Venegas, III, 222, 223. 
Ordenanzas de descubrimiento, nueva 
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Neumanne, Antonio, 111, 23 7, 
239. 

"Nevados de Ambato", por Luis 
Martínez, IV, 2, 4. 

"Nicaragua", por M. Suárez, IV, 
91. 

"Nicolás de Bari (san)", II, .JO. 
"Nicolás de Tolentino (san)", por 

el padre Bedón, II, 14 7. 
Nieto Polo del Aguila, Juan, III, 

42. 
"Niño del Pensamiento", 11, 105, 

108. 
"Niño Jesús", de Caspicara, III, 

72. 
"Niños", por Julio Cevallos, IV, 

54. 
"Niños muertos (Los)", por Gua­

yasamín, IV, 107. 
Niza, fray Marcos de, II, 45. 
Noboa y Caamaño, Ernesto, IV, 

3. 

población y pacificación de las 
Indias, 11, 216. 

Ordóñez, Antonio, retrato por 
Guayasamín, IV, 119. 

Ordóñez, José Ignacio, II, 235. 
Ordóñez, Lauro, IV, 1 7 6. 
Ordóñez, Leonor, II, 236. 
"Orejas de palo", por J. Pinto, 

III, 229. 
orejeras de La Tolita, de oro, I, 

160. 
Orejuela, Alonso de, III, 7 5. 
Orellana, Francisco de I 14 . , , , 

192,216; II, 143,218. 
orfebre actual trabajando la p la­

ta, IV, 201. 
orfebre de la cultura de Jama­

Coaque, I, 174. 
orfebre ría quiteña de la época 

barroca, III, 74, 75, 76, 78, 79, 
91, 92. 

I 

"Noche del indio", por Mena 
Franco, IV, 51. 

Norena, IV, 160. 
"Núcleos de conciencia", por 

Giti Neuman, IV, 165. 
"Nuestra Señora de Yahuaro­

cha", II, 109. 
"Nuestra Señora de la Luz", de 

Caspicara, III, 9. 
"Nuestra Señora de la Visita­

ción", 11, 98. 
"Nuestra Señora del Rosario", 

por D. de Robles, II, 108. 
"Nuestra Señora del Rosario", 

llamada de la "Escalera", por 
el padre Bedón, II, 142, 146. 

Nueva Loja, IV, 96. 
"Nuevo Luciano de Quito (El)", 

portada, III, 164. 
Núñez de Balboa, Vasco, 1, 21. 
Núñez de Bonilla, Rodrigo, II, 

69, 164. 

Orozco, José Clemente, IV, 23, 
41. . 

Ortega, Ana, II, 1 O 7. 
Ortega, Andrea, II, 1 O 7. 
Ortega Guillén, Pedro, 11, 95. 
Ortelius, Abraham, América del 

Sur, mapa, I, 18. 
Ortiz, Alejo, II, 8 7. 
Ortiz, José Jaime, III, 31. 
Ortiz y Cevallos, Encamación, 

III, 230. 
Osculatti, III, 205. 
Otavalo, II, 225; IV, 96, 211, 

213. 
- cráneo, I, 36, 36. 
- mercado, IV, 218. 
Otoya, I, 23 
Ovando,Juan de, II, 213, 224. 
Oviedo, maestro, III, 4 7. 
- "La Dolorosa", III, 48. 
Ozenant, Amadée, IV, 146. 



"Pablo, San", por D. de Robles, 
11, 198. 

Pablos, Hernando, 11, 230. 
"paccha" inca, 1, 259. 
Pachacamac, deidad, I, 24. 
Pachamama, divinidad inca, I, 

248. 
Patheco, Basilio, II, 158, 199. 
Pacheco, Francisco, II, 199; 111, 

176. 
-Arte de la Pintura, III, 123. 
Pacheco, Manuel, 11, 21 O. 
Pacheco, Manuel Hipólito, III, 

44. 
Pacheco, Nicolás, III, 4 7. 
Padilla, Francisco, II, 21 O. 
"Padre Eterno" (El), por J. Ma-

nosalvas, III, 228. 
Páez, Francisco, II, 96. 
Páez, José, III, 211. 
Páez, José l., III, 120, 222. 
Páez y Medrano, José, III, 222. 
Paicooello, Catalina, II, 54. 
"Paisaje", por Carlos Vicente 

Andrade, IV, 53. 
"Paisaje", por Andrade Faíni, 

IV, 156. 
"Paisaje", por M. Bueno, IV, 

185. 
"Paisaje", por J. Chalco, III, 179. 
"Paisaje", por Endara Crow, IV, 

181. 
"Paisaje", por J. E. Guerrero, IV, 

21. 
"Paisaje", por L. Martínez, IV, 

16. 
"Paisaje", por v. Mideros, IV, 

26. 
"Paisaje", por L. Moscoso, IV, 

50. 
"Paisaje", por C. Tacco, IV, 25 . 
"Paisaje de Quito", por Guayasa­

mín, IV, 115. 
"Paisaje del oriente", por R. 

Troya, III, 236. 
Palacio del Gobierno (Quito), 11, 

217. 
Palacio Municipal de Guayaquil, 

IV, 92. 

Palacios, Alfredo, IV, 81, 84, 86. 
Palacios, Carmita, IV, 86. 
Palacios, Daniel Elías, IV, 176. 
paleoindio, período, I, 35-43. 
Palm Erwin, W., 11, 30, 35, 11 7. 
Pahner, Gabriela, III, 88, 90. 
paloma de oro de La Tolita, I, 

161. 
Palomino, III, 123. 
Paltacalo, cráneos, I, 35. 
Palugo, cueva, I, 38. 
Palla, Ana, 11, 54. 
Palladio, Andrés, 11, 4 7, 208. 
Pampite, 11, 26, 35, 104, 202. 
- "Cristo Difunto", 11, 201. 
Pampite (?), "Señor Difunto", 11, 

101 . 
"Pan y avena para María", por 

F. Arauz, IV, 164. 
Panzaleo, cultura, I, 185, 190, 

191. 
Papallacta, río, I, 193. 
Parducci, R., I, 114, 206. 
Paredes, Antonio, IV, 144, 182. 
- "La Compañía", IV, 182. 
- ''Triunfo", IV, 182. 
Paredes, Diógenes, IV, 41, 43, 
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- "Indios laborando", IV, 43. 
- "Lavanderas", IV, 44. 
Paredes, Napoleón, IV, 173, 199 
Paredes, Piedad, IV, 55. 
Paredes y Armendáriz, Andrés, 

11, 206; III, 41. 
Pareja, Salvador, III, 168. 
Pareja Diezcanseco, Alfredo, IV, 

61. 
"Pase del Niño", por J. Cevallos, 

IV, 56. 
"Passiflora menispernifolia'~ por 

Antonio Cortés y Alcacer, III, 
112. 

"Passiflora mollissima", por Fran­
cisco Escobar y Villarroel, 
III, 51. 

"Passiílora virtifolia", por Fran­
cisco Javier Cortés y Alcocer, 
III, 53. 

Pastaza, fase, I, l 09, 11 O. 

Pastaza, río, I, 15, 194. 
Pasto, 11, 229. 
Patauchi Inga, Francisco, 11, 54. 
"Patio", de N. Delgado, IV, 7. 
patio · del Carmen de la Asun-

ción (Cuenca), 11, 239. 
Paucarbamba, 11, 221, 231. 
Paulen, A. C., I, 116. 
"Paulette", por Rendón Semina-

rio, IV, 29. 
Pavón, Germán, IV, 168. 
- jauguayay", IV, 162. 
Paz, Alonso de, Il, 96. 
Paz, Francisco, III, 219. 
Paz y Miño de Breilh, Germa-

nía, véase Breilh. 
Paz, Joaquín, III, 211. 
Pazmiño, Ciro, IV, 106. 
Pazmiño, Javier, III, 211. 
pectoral Chorrera de concha, 11, 

109. 
pectoral de La Tolita, de oro y 

platino, I, 162. 
pectoral de La Tolita, omito­

morfo bicéfalo, I, 180. 
pectoral de oro laminado y re­

pujado, I, 242. 
pectoral manteño de plata, I, 

200. 
pectorales manteños, I, 204. 
"Pedro de Alcántara (san)" (Car­

men de la Asunción, Cuen­
ca), n, 23 5. 

"Pedro de Verona (san)", por el 
padre Bedón, 11, 14 7. 

"Pedro Nolasco (san), nacimien­
to", por Astudillo, 111, 49. 

Pelileo, IV, 96. 
pendientes-mariposas de La To­

lita, I, 161 . 
~Pentágono", por Guayasamín, 

IV, 120-121. 
Peña, fray Pedro de la, 11, 4 l. 
Peña Jaramillo, hermanos, 11, 

.234. 
Peña Montenegro, Alonso de 

la, I, 20; 11, 41, 59, 158; III, 39. 
Peña de Francia, 11, 111, -112, 

127. 
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Perales, J{ian de Dios, III, 182. 
Pe re ira, Francisco, III, 7 6. 
Pereira, Raúl María, III, 208, 

239; IV, 15. 
Pereyns, Simón, 11, 34. 
Pérez,JoséJoaquín, III, 52. 
Pérez, Iñigo, 11, 8 7. 
Pérez de Alecio, Mateo, II, 33. 
Pérez de Luna, Andrés, II, 232. 
Pérez Guerrero y Peñalosa, Fran-

cisca, III, 64, 84. 
perforadores-escariadores, Valdi. 

via, I, 67. 
período de integración, I, 197 a 

247. 
- en la costa, I, 197-215. 
--artes, I, 205-207. 
- - la costa y nuevamente Me-

soamérica, I; 215. 
- - tumbas, I, 201, 202. 
- - viviendas, templos y culto, I, 

207-215. 
- en la región amazónica, I, 

216-217. 
- en la sierra, I, 217, 218, 

220-247. 
- localización de las culturas, ' 

mapa, I, 201.-
personaje Jama-Coaque con 

rondador, 1, 1 7 5. · 
personaje Jama-Coaque eri acti­

tud de ingerir coca, I, 176. 
personaje Jama-Coaque senta• 

do, I, 180. 
personaje de La Tolita, I, 128. 
"Personaje olvidado", por N. Ro-.. 

mán, IV, 168. 
Perucho, IV, 96. 
Peruzzi, Baltasar, II, 4 7. 
Piartal, fase, I, 221, 236. 
Picasso, Pablo Ruiz, IV, 66 
Pichincha, 11, 215. 
"Pichincha desde Yaruquf', III, 

202. 
"Piedad", de Sangurima (?), III, 

14. 
Píllaro, IV, 96. 
Pimam piro, 11, 23. 
Pimán, hacienda, IV, 1 OO. 
Pincelillo, pintor, III, 4 7. 
Pinguapí, archipiélago, I, 123. 
pingullo, IV, 213. 
Pinto, Joaquín, 11, 172, 240; III, 

186, 188, 198, 208, 230, 233, 
234, 235, 239; IV, 191. 

- "Alegoría de. Don Quijote", III, 
230,234. 
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Pinto, Joaquín, "Alegoría del 
mariscal Sucre", III, 229. 

- "Carajo", III, 230, 231 . 
- "Criadita", III, 227. 
- "Oído", III, 226. 
- "El velorio", IIl, 227. 
- "Indio decano con dos ánge· 

les", 111, 18 7. 
- "Inquisición", III, 230. 
- "Macero antiguo", 111, 226. 
- "Monaguillo", III, 230, 232. 
- "Orejas de palo", III, 229. 
- "Porquera", III, 209. 
- "Santa María de Cervelló", III, 

233. 

Joaquín Pinto: MMacero antiguo". 

Pinto Valdemoros, José, III, 
230. 

pintura de Tigua, IV, 165. 
pintura en los siglos XVI y XVII, 

11, 143 y sig. 
"Pintura", por G. Almeida, 6_, 

IV, 137. 

"Pintura", por J. Carreña, IV 
' 170. 

"Pintura", por Coloma Silva, IV, 
40. 

"Pintura" (1925), por Rendón 
Seminario, IV, 30. 

"Pintura" (1940), por Rendón 
Seminario, IV, 31. 

"Pintura" (1942), por Rendón 
Seminario, IV, 32. 

"Pintura" (1966), por Rendón 
Seminario, IV, 34. 

"Pintura" (1969), por Rendón 
Seminario, IV, 42. 

"Pintura" (19 7 3), por Rendón 
Seminario, IV, 14. 

"Pintura", por Jaime Villa, IV, 
139. 

"Pintura", por Villafuerte Estra­
da, IV, 17 l . 

"Pinturas", por S. Guarderas, IV, 
21. 

"Pinturas", por E. Maldonado, 
IV, 136. 

"Pinturas", por H. Moré, IV, 
145. 

"Pinturas", por G. Muriel, IV, 
159. 

"Pinturas" (1950), por Rendón 
Seminario, IV, 33. 

pinzas depilatorias Milagro-Que-
vedo, I, 20 5. 

Piña Chan, Román, I, 100, 139. 
Piñas, IV, 102. 
Piñas, Baltasar, 11, 7 9. 
pirotecnia popular en el Ecua-

dor, V, 208, 209. 
Pizarra, Francisco, I, 21, 22, 103, 

192, 258, 260. 
P!zarro, Gonzalo, I, 192; 11, 224. 
P1zarro, hermanos, 11, 143. 
placa de oro de Chordeleg I 

55. ' ' 

plato Chorrera troncocónico I, 
98. ' 

plato Napo, I, 218. 
plato Y fuente decorados con 

laca de Pasto, III, 83. 
Plaza, José Manuel, retrato por 

Antonio Salas, III, 216. 
Plaza, Leónidas, IV, 4. 
Plaza, Marcos de, 11, l l l. 
Pomasqui, IV, 96. 
;ambo, Rafa~!, ~11, 236. 

once Y Cast1lleJo, Francisco II 
158. ' ' 

Popayán, 11, 229; III, 101. 



"Porquera", por J. Pinto, 111, 
209. 

Porras, Pedro l., I, 28, 29, 32, 
104, 190, 192-194. 

"Portal", por E. Kingman, IV, 
196. 

Portoviejo, IV, 93, 96. 
Portugal, Diego de, II, 148. 
Povedano y de Arcos, Tomás, 

III, 233, 239; IV, 15. 
Pozzo, Andrea del, III, 36, 103, 

110. 
''Precolombino", por A. Villacís, 

IV, 1.30. 
dd " "d pren e or o tupo e oro, I, 

242. 
prendedores incas de oro, I, 

257. 
"Presentación de la Virgen en el 

templo", por Goetz, III, 144. 
"Presentación de la Virgen en el 

templo", por hermanos Cor­
tés(?), III, 144, 145. 

"Presentación del Niño Jesús en 
el templo", por G. B. Goetz, 
III, 152. 

"Presentación del Niño Jesús en 
el templo", por hermanos 
Cortés (?), III, 152, 1 5.3. 

"Primavera (La)", por Santiago, 
M., 11,160. 

"Prioste", por J. Cevallos, IV, 5 7. 

Quebrada Honda, I, 102. 
Queirol, IV, 7 1. 
Quero, III, 9 7. 
quera (vaso de madera) inca, I, 

251,255. 
Quevedo, IV, 96. 
Quijos, río, I, 193, 194. 
"Quijote, Alegoría de Don", por 

J. Pinto, 111, 230,234. 

Proaño, Félix, I, 28. 
Proaño, Francisco, IV, 82. 
- "El muro", IV, 91. 
Proaño, Telesforo, III, 223. 
"Procesión", por Carlos Vicente 

Andrade, IV, 54. 
"Procesión de Nuestra Señora 

de Chiquinquirá", III, 16. 
"Profetas" (serie), por N. J. Gorí­

bar (?), II, 89, 171, 172, 173, 
174, 182, 183, 184, 185, 186, 
187, 188, 189, 190, 191, 192, 
193. 

Progreso, IV, 211. . 
"Provincia Jesuítica Quiteña", · 

mapa por Nicolás Goríbar, 
III, 163, 164. . 

proyectiles de El Inga, I, .34. 
"Pudor (El)", por A. Guerrero, 

III, 222. 
Puéllaro, IV, 96. 
Fuelles, Pedro de, 11, 54. 
Puente, Manuel, III, 211. 
"Puerta", por G. de Breilh, IV, 

87. 
puerta pintada con escenas 

campesinas, III, 178, 179. 
Puerto Hormiga, I, 63. 
Puig, Víctor, IV, 15. , 
Pujilí, III, 97; IV, 101,205; 207. 
púlpito de la capilla del Rosario 

(Quito), 111, 6. 

Quinindé, río, I, 123. 
Quipisaca, 11, 235. 
Quishpe, Tito, 11, 26, 35. 
Quisquis, I, 260. 
Quito, I, 4, 6, 259, 260; 11, 214, 

216,217,218; 111, 20, 24, 31; 
IV, 92-95, 97, 100, 102. 

- arco de Santa María y cúpulas 
de Santo Domingo, 111, 27. 

púlpito de la catedral de Quito, 
11, 41. 

púlpito de la Compañía de Je• 
sús, II, 84, 204. 

púlpito de San Diego (Quito), 11, 
112. 

púlpito de San Francisco de 
Quito, II, 58, 204. 

púlpito de San Francisco (Po­
payán), III, 100, 109. 

púlpito del santuario de Guápu­
lo, 11, 206. 

púlpitos ecuatorianos, II, 204 a 
207. 

Pumapungo, I, 254; II, 23, 23.1. 
Puná, isla, I, 22, 23, 114, 115, 

201. 
Puná La Vieja, IV, 102. 
Punín, cráneo, 1, 35. ' 
punta de proyectil y buril bifa-

ci;tl, 1, 40. . 
puntas Ayampitín (República 

Argentina), I, 39. 
puntas Clovis, I, 39, 41. 
punta~ de la Cueva Negra ,de 

Chobshi, I, .39. 
puntas Folsom, I, 41. 
Puruhá, cultura, 1, 239-244. 
- - cerámica antropomorfa, 1, 

23 7, 238, 2.39, 241. 
- - cerámica doméstica, I, 240. 
Puyo, IV,. 96. 

Quito, Banco Central del Ecua-
dor, IV, 74, 101 . 

- Biblioteca Nacional, IV, 98. 
- calle de la Ronda, 11, 9. 
- - ventanas, II, 13. 
- casa de Peñalosa, 11, 13 7. 
- Casa del Toro, 111, 1 71. 
- casa frontera a la Cancillería, 

III, 165. 
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Quito, Casa Municipal, IV, 98. 
- Catedral, 11, 1 5. 
- Compañía de Jesús, 11, 18; III, 

.30, 33, .34, .3 5, 36. 
- Hotel Quito, IV, 88. 
- iglesia de Belén, III, 4.3, 44. 
- Instituto de la Seguridad So-

cial, IV, 7 8. 
- Min1sterio de Comunicacio­

nes, IV, 98. 

Radiconcini, Giaccomo, III, 208; 
IV, 15. 

Rafael (san), en capilla de Can­
tuña, 11, 6 5. 

rallo o exprimidor Narrío, 1, 
186. 

rallo ictiomorfo, 1, 182. 
Ramírez, Diego de, 11, 107; III, 

76. 
Ramírez Dávalos, Gil, 11, 221, 

222, 230, 232, 234. 
Ramírez de Arellano, Jorge, 11, 

145. 
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Perspectiva parcial de Quito. 

Quito, monumento a Bolívar, 
IV, 74. 

- monumento a González Suá­
rez, IV, 79. 

- Palacio del Gobierno, 11, 21 7; 
IV, 98. 

- Palacio Legislativo, IV, 77. 
- plano de la ciudad, II, 14. 
- Plaza de la Independencia, 11, 

15. _ 

"Rapto ·de Proserpina", de P. P. 
Rubens, III, 228. 

Recio, Bernardo, 11, 236, 238; 
III, 34, 61. 

recipiente Chorrera ictiomorfo, 
I, 96. 

recipiente Chorrera, tipo agua­
dor, 1, 57. 

recipiente fálico de La Tolita, I, 
152. 

recipiente Guangala, I, 52. 
recipiente Guangala, polipodo, 

I, 115. 

Quito, San Francisco (iglesia y 
convento), 11, 2, 45, 46, 47. 

- Universidad, IV, 98. 
- vista parcial, 11, 21 7, 218 . 
Quito en la pintura, IV, 18, 20, 

21-24. 
"Quito azul", por Guayasamín, 

IV, 115. 
"Quito de neón", por M. Bueno, 

IV, 155, 156. 

recipiente Guangala, zoomorfo 
doble, I, 5.3. 

recipiente Milagro-Quevedo, I, 
209. 

recoletas y monasterios, funda-
ción, 11, 101-112. 

redoblante, IV, 21.3. 
Redon, O., IV, 12. 
Reed, Tomás, III, 239. 
"Reflejo núm. 2", por C. Egas, 

IV, 64, 67. 
regateo, IV, 204, 206, 207. 
"Regla (La) de San Agustín", por 



M. de Santiago, 11, 15.3, 15 7, . 
158; III, 25, 26. 

"Reina del Santo Escapulario", 
por G. B. Goetz, III, 160. 

"Reina del Santo Rosario", por 
G. B. Goetz, III, 158. 

"Reina del Santo Rosario", por 
hermanos Cortés (?), III, 158, 
159. 

remero o navegante de La Toli-
t~ L 14~ · 

remeros o navegantes Jama, 
Coaque, I, 181. 

Rencoret, Benjamín, 111, 26. · 
Rendón Seminario, Manuel, IV, _ 

29-39, 61, 74, 82, 129, 191. 
- "El mayordomo", III,-193. 
- "La cholita", IV, 29. 
- "La muerte de un pájaro", IV, 

.38. 
- "La ventana", IV, 39. 
- "Montuvios", IV, 39. 
- "Muerte de una joven", IV, 

35. 
- "Paulette", IV, 29. 
- "Pintura" (1924), IV, 30. 
- "Pintura" (1925), IV, 30. 
- "Pintura" (1940), IV, 31 . 
- "Pintura" (1942), IV, 32. 
- "Pintura" (1966), IV, 34. 
- "Pintura" (1969), IV, 42. 
- "Pintura" (19 7 3), IV, 14. 
- "Pinturas" (1950), IV, 33. 
- ''Ternura", IV, 36. 
- ''Tres personajes", IV, 36. 
Reschreiter, Rudolf, ilustracio-

nes, III, 206,207. 
Res trepo, José Manuel, 111, 50. 
"Retablo", de Cevallos, IV, 5 7. 
retablo de la Virgen (San Die-

go), 11, 112. 
retablo de la Virgen de Loreto 

(Compañía de Jesús), 11, 86. 
retablo de la Virgen del Rosario 

(Santo Domingo), 11, 75. 
retablo de la Virgen del Rosario 

(Santo Domingo), pinturas 
por L. Cadena, III, 228. 

retablo de San Francisco (San 
Francisco, Quito), 11, 60. 

retablo de San Francisco J avier 
(Compañía de Jesús, Quito), 
11, 81. 

retablo de San Lucas (capilla de 
Camuña), II, 194. 

retablo de las Animas (catedral 
de Quito), 11, .38. 

--

Manuel Rendón Seminario: "Pintura". 

retablo de las Llagas de San 
Francisco (capilla de Cantu­
ña), 11, 67. 

retablo del altar de San Anto­
nio de Padua (San Francisco, 
Quito), 11, 5 7. 

retablo del Cristo de la Corona -
oon (San Francisco, Po­
payán), III, 106, 107. 

retablo mayor de la capilla de 
Camuña, II, 6 5. 

retablos quiteños, 11, 20 7-21 O. 
retrato, por Crespo Ordóñez, 

IV, 17. 
retrato de Bedón, Pedro, fray 

A.C. por Albán, III, 48. 
retrato de Bolívar, Simón, por 

Salas, III, 217. . 
retrato de Brieva, fray Domingo 

de, por M. de Santiago, 11, 
166. 

retrato de Camón Amar, por 
Guayasamín, IV, 119. 

retrato de fray Pedro Pescador, 
por M. de Santiago, 11, 166. 

retrato de Humboldt, Alejandro 
de, por Antonio Cortés y Al­
cocer (?), 11, 111 . 

retrato de Mistral, G., por 
Guayasamín, IV, 119. 

retrato de Ordóñez, A., por 
Guayasamín, IV, 119. 

retrato de Plaza, José Manuel, 
por Antonio Salas, III, 216. 

retrato de señora, por J. Mano­
salvas, III, 224. 

retrato de señora, por C. Villa­
crés, IV, 5. 

retrato de Sobrino y Minayo, 
Bias Manuel, por Vicente Al­
bán, III, 48. 

retrato de su hermano, por 
Guayasamín, IV, 111. 

retrato de Torres, Pedro Anto­
nio, por· Antonio Salas, III, 
217. 

retrato del general Berreto, Ma­
nuel de Jesús, por Antonio 
Salas, III, 21 5. 

retrato del obispo Esteves, José 
M.ª, por Antonio Salas, III, 
215. 

retrato femenino, por A. Sal­
guero, III, 219. 

revolución de las Alcabalas, 11, 
30. 

rey negro (de un Belén), 11, 1 OO. 
Reyes, Alfonso, IV, 81. 
Reyes, Constantino, IV, 81 . 
Reyes, Luis, IV, 24. 
Reyes, Rafael, III, 236. 
"Reyes de Judá (Los)", por Vi­

cente Pazmiño, III, 222. 
"Reyes de Judá" (serie), por N. J. 

Goríbar (?), 11, 172, 172, 180, 
181, 182. 

"Reyes de Judá" (serie), por G. 
de Jode, 11, 180,181. 

Ribera, Basilio de, II, 98, 100, 
101 , 154, 155, 156, 158, 202, 
204; m, 228. 

Ribera, Francisco de, 11, 35. 
Ribera, Juan de, 11, 100. 
Ribera, Leonor de, II, 150. 
Ribera, Luis de, 11, 33, 35, 148, 

198, 199. 
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J. M.• Roura Oxandaberro: "San Francisco de Quito". 

Ricaurte, León, IV, -150, 154. 
"M 1 " - aqueta para un a muerz.o , 
IV; 153. 

- "Tanque", IV, 153. 
Ricci,Juan, II, 126. 
Ricke, fray Jodoco, II, 25, 44, 

45, 46, 59, 62, 143, 144; III, 
72. 

"Rincón de Guayaquil", por 
· Roura Oxandaberro, IV, 90. 
Río Chico, IV, 211. 
"Río Verde", por V. Mideros, 

-- 1v, 25. 
Riobamba, II, 226, 229; III, 31; 

IV, 93, 94, 100, 204, 215. 
- catedral, fachada, II, 223. 
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Riodrío, Esteban, III, 211. 
Riodrío, José María, III, 211. 
Riodrío, Manuel, III, 219. 
Riodrío, Miguel, III, 219. 
Rivera, Diego, IV, 23, 41, 52. 
Rivera, Luis de, III, 18. 
Rivet, Paul, I, 21, 29, 35, 125, 

130,173,179. 
Rizo, Juan Pablo Mártir, II, 123. 
Rizo, Salvador, III, 50, 51. 
Robles, Diego de, II, 33, 104, 

108, 160, 163, 164, 198, 199, 
200, 204, 208; III, 18. 

- "Bautismo del Señor", II, 208. 
- "San Pablo", II, 198. ' 
- "Santiago el Mayor", II, 197. 

Rocafuerte, Vicente, político y 
presidente,III, 202. 

Rocha, padre, III, 16. 
Rodin, A., IV, 12. 
Rodríguez, Agustín, II, 69. 
Rodríguez, Antonio, fray, II, 51, 

54, 62, 113-116, 160, 166, 
206. 

Rodríguez, Bernardo, II, 26, 44, 
101, 109; III, 24, 26, 27, 52, 
53, 55, 173, 211. 

-"San Eloy, patrón de los plate­
ros", III, 56. 

Rodríguez, Bernardo, "Milagro 
de San Antonio de Padua", 
III, 54. 

- "Santa Cena", III, 118. 
Rodríguez, Bernardo, y Sama­

niego, Manuel, "Español (El)", 
III, 175. 

- - "Moscovita (El)" III, 1 7 5. 
- - "Inglés (El)", III, 2 5. 
Rodríguez, Carlos, IV, 52, 54. 
Rodríguez, Diego, II, 198; III, 

76. 
Rodríguez, H., IV, 194, 196. 
Rodríguez, Juan, II, 35, 39. 
Rodríguez, Mariano, III, 211 . 
Rodríguez, Simón, III, 219, 223. 
Rodríguez Castelo, Hernán, IV, 

136, 148, 163, 169, 184. 
Rodríguez de Aguayo, Pedro, II, 

40, 41, 69,129,216; III, 158. 
Rodríguez de Ocam po, Diego, 

II, 41, 54, 69, 74, 83, 87, 96, 
98, 100, 107, 111, 112, 149, 
151, 155, 204, 208; III, 44. 

Rodríguez de la Fuente, Félix, 1, 
139. 

Rodríguez Zamora, Carlos, IV, 
91. 

Rogers, Arturo N., 11, 226. 
Rojas, Alonso, 11, 8 7. 
"Rojo supersustancial", por Tá-

bara, E., IV, 135. 
Román, Bernarda, II, 225. 
Román, Diego, 11, 225. 
Román, Juan Salvador, 11, 225. 
Román, Julio, III, 239. 
Román, Nelson, IV, 167, 170, 

17 5. 
- "Antropomorfos - zoomorfos", 

IV, 166. 
- "Personaje olvidado", IV, 168. 
rRomero, Antonio, III, 41, 64. 
Romero de Torres, Julio, IV, 

27. 



Romo-Leroux, Nelly, IV, 170. 
rondador Negativo del Carchi, 

en piedra, I, 231. · 
Ronquillo, Mario, IV, 90, 174. 
"Rosa 9e Lima (santa)", 11, 20, 

31. 
"Rosa Elena", por Nicolás Ale­

jandro Vergara, III, 222. 
Rosario, retablo, pinturas por L. 

Cadena, III, 228. 
Rossa, Francisco, III, 239. 
Rotsworowski, I, 204. 
Rouault, G., IV, 12. 
Roura Cevallos, Judith, IV, 55. 

Saavedra y Monroy, Leonor de, 
II, 158. 

"Sábana Santa", por Caspicara, 
II, 43; III, 68. 

sacerdote o jefe de la cultura 
Bahía, I, 2 7. 

sacerdotisa oferente de la cultu· 
ra Bahía, 1, 172. 

Sáenz Díaz, Isidoro, 11, 102. 
Sagastizábal, Juan de, TI, 95. 
"Sagrada Familia", por escuela 

de Samaniego, III, 13 7. 
- - detalles, III, 12 7, 129, 130. 
"Sagrada Familia con donan· 

tes", por Manuel Samaniego 
y Jaramillo, III, 180. 

"Sagrado Corazón", 11, 90. 
Sagrario, iglesia del (Quito), 11, 

114,115. 
-cúpula, II, 114. 
- mampara, III, 60. 
- - detalle, 11, 121. 
sala capitular de San Agustín 

(Quito), III, 36, 3 7, 38, 39. 
Salas, Alejandro, III, 218. 
Salas, Antonio, III, 58, 183, 211, 

212, 214, 218, 222, 228. 
- retrato de Pedro Antonio To­

rres, III, 217. 

Roura Oxandaberro, José • Ma­
ría, IV, 15, 62, 93, 150. -

- "Callejón Gutiérrez" (Guaya­
quil), IV, 6. . 

- "Los Corazones" (Quito), IV, 
19. 

Rousseau, H., IV, 12. 
Rubens, P. P., "Rapto de Proser-

. pina", III, 228. 
Rubio, Alfonso, IV, 103. 
Rubio, Bartolomé, II, 111. 
Rueda, Manuel, IV, 15. 
Rueles, Manuel, III, 52. 
Rugi, Francisco, 11, 8 7. 

Salas, A., retrato de Simón Bolí­
var, III, 21 7. 

- retrato del general Manuel 
de Jesús Berre to, III, 214. · . 

- retrato del obispo José M.• Es­
teves, III, 215 . 

- retrato del obispo José Ma-
nuel Plaza, Ill, 216. 

- "Vida de la Virgen", III, 228. 
Salas, Brígida, III, 226. 
Salas.José, IV, 15. 
Salas, Rafael, II, 236; III, I 86, 

205,208,211,228,237. 
- "Vista de Quito", III, 217. 
Salas, Ramón, III, 218, 223. 
Salas Salguero, Antonio, IV, 18. 
salasaca, joven, IV, 212. 
"Salasacas (Los)", por Víctor Mi-

deros, IV, 24. 
Salazar, Alonso de, II, 54. · 
Salazar, América, IV, 81, 86. 
Salazar, Gonzalo de, II, 221. 
Salazar, María, IV, 187. 
Salazar, María de, II, 54. 
Salazar, Raimundo, III, 163. 
Salazar, Rodrigo de, 11, 54, 59. 
Salcedo, IV, 96. 
Salcedo, Rosa, IV, 86. 
Saldaña, F. J., III, 4 7. 

Ruiz, Agustín, II, 154, 168. 
Ruiz, Alvaro, I, 24. 
Ruiz, Antonio, III, 211. 
Ruiz, Bartolomé, I, 21, 202, 204, 

215. 
Ruiz,Juana, 11, 153, 171. 
Ruiz, Luis, IV, 18. 
Ruiz, Mariana, 11, 1 71. 
Ruiz Navarrete, Antonio, III, 

101. 
Ruiz y Cisneros, Juana de, II, 

153, 154. 
Rumiñahui, I, 4, 260; II, 23, 65. 
Rupanqui Inca, M~teo,-1, 20. 

Saldaña, Salvadb r, III, 43. 
Salgado, A~tonio, IV, 15, 81, 

103. 
- "La insidia", IV, 71, 73, 74. 

Antonio SalgacÍÓ: "La insidia". 

251 



Salguero, Antonio, III, 212, 218. , 
- "Retrato femenino", III, 219. 
- "Vida de San Agustín", III, 

228. 
Salguero, Luis, IV, 18. 
Salinas, IV, 96. 
Salinas de Loyola, Juan, 11, 224, 

225. 
"Saludo al Santísimo y a la Vir­

gen María", por M. de Santia­
go (?), 11, 168. 

Samaniego y Jaramillo, Manuel, 
III, 24, 26, 27, 57 y sigs.; 118, 
173, 198, 201, 202, 208; IV, 
44. 

- altar en Guápulo, III, 46. 
- "Coronación: · de la Virgen", 

III, 122. · 
- - detalles, III, · 126, 128, 134, 

135. 
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Manuel Samaniego: 'Virgen" 
(Museo de San Francisco). 

Samaniego y Jaramillo, Manuel, 
"Divina Pastora", III, 1 72. 

- "La escala de Jacob", III, 59. 
- - detalles, III, 12 7, 130, 132. 
- "Sagrada Familia con donan-

tes", 111, 180. 
- Tratado de pintura, III, 123-13 7, 

176. 
- "Virgen de la Merced", III, 23. 
- - detalles, III, 124, 131. 
Samaniego, escuela, ''Sagrada 

Familia", III, 13 7. 
- - - detalles, III, 127, 129, 130. 
Samaniego, Manuel, y Rodrí­

guez, Bernardo, "Español (ElY', 
III, 175. 

- - "Inglés (El)", III, 25. 
- - "Moscovita (El)", III, 175. 
San Agustín (Cuenca), 11, 234, 

235, 236. 
San Agustín (Quito), 11, 94-101 ; 

III, 3-39. 
- - claustro, 11, 94. 
- - galería alta, 11, 99. 
- - galería baja, 11, 9 7. 
- - - estípite, 11, 122. 

· - - coro, detalle de la sillería, 
III, 81. 

- - planta, 11, 96. 
- - sala capitular, III, 36, 3 7, 38; 

39. 
- - sala de visitas, 11, 101. , 
San Agustín de Callo, hacienda, 

11, 141. 
San Antonio de Ibarra, III, 97, 

237; IV, 215. 
San Bias (Cuenca), 11,230. 
San Diego (Quito), 11, 111 . 
- - claustro, 11, 11 O. 

'l. - - ,cruz, 11, 22. 
- - portada, II, 109. 
- - púlpito, 11, 112. 
- .,.. retablo de la Virgen, 11, 112. 
- - techumbre mudéjar, 11, 32. 
San Fernando, IV, 96. 
San Francisco (Cuenca), 11, 231, 

234. 
San Francisco (Popayán), III, 

103, 104, 105. 
--púlpito, III, 100, 109. 
- - retablo del Cristo de la Co-

ronación, III, 106, 1 O 7. 
San Francisco (Quito), 11, 2, 22, 

45-67. 
- - artesonado del coro, 11,203. 
- - capellanías y cofradías, II, 

54-59. 

San Francisco (Quito), capilla de 
Cantuña, 11, 65-68. 

- - capilla de Villacís, 11, 54. 
- - claustro, 11, 61. 
- - convento, 11, 59-62. 
- - coro, artesonado mudéjar, 

III, 81. 
- - decoración, 11, 50, 51, 52, 

126; III, 4. 
- - escalinata, 11, 46. 
- - fachada, detalles, 11, 4 7, 48, 

118, 123. 
- - fachada antes de su destruc­

ción, 11, 49. 
- - iglesia, 11, 46-54. 
- - ornamentación del nártex, 

11, 59. 
- - planta, 11, 49. 
- - púlpito, 11, 58. 
- - detalles, 11, 120, 122, 123. 
- - retablo de San Francisco, 11, 

60. 
- - retablo del altar de San An­

tonio de Padua, 11, 5 7. 
- - sagrario del altar mayor, III, 

-5. 
- - techumbre del ángulo de la 

galería baja, 11, 63. 
- - techumbre mudéjar, II, 53. 
San Gabriel, IV, 96. 
San Gabriel Suesco Navarro, Je• 

rónima de, 11, 106. 
SanJoaquín, IV, 2 15. 
SanJosé, IV, 102. 
San José, hacienda en Ibarra, 

IV, 100. 
- - iglesia, 11, 140. 
San Juan, Mariana de, 11, 106. 
San Juan Bautista, iglesia (Pas-

to), 111, 101. 
San Lorenzo Ponce de León, 

María de, 11, 106. 
San Luis, Magdalena de, 11, 106. 
San Martín y Bolívar, monu­

mento a la entrevista en 
Guayaquil, IV, 99. 

San Miguel, IV, 102. 
San Miguel de Porotos, IV, 204, 

205. 
San Miguel de Tanglara, 11, 45. 
San Nicolás, Pedro de, 11, 158. 
San Pablo, II, 225. 
San Pablo, lago, I, 103; IV, 21 1. 
"San Pedro y San Pablo", por E. 

Kingman, IV, 191. 
San Sebastián o Guano, perío­

do, I, 239. 



---

San Francisco de Quito: Detalle del retablo de San Antonio de Padua. 

"Sancha, infanta de Castilla", 
por Sánchez Gallque, II, 149. 

Sánchez, Sara, IV, 175. 
Sánchez, Vicente, 111, 52. 
Sánchez de Orellana, Cayetano, 

III, 4 7. 
Sánchez de San Miguel, Pedro, 

11, 102. 
Sánchez Gallque, Andrés, 11, 25, 

26, 144, 147, 148. 
- - "Los caciques negros de Es• 

meraldas", I, 126, 127; 11, 
· 147, 148. 

Sánchez Gallque (?), "$ancha, iil· 
fanta de Castilla", 11, 149. 

Sánchez Gallque (?), "Sancho, 
rey de Castilla", 11, 149. 

Sánchez Solrnirón, Miguel, 11, 
199. 

Sánchez Pareja, Salvador, 111, 
91. 

~ánchez Rubio, José, III, 219. 
Sancho, rey de Castilla", por 

Sánchez Gallque, 11, 149. 
Sandoval, Diego de, 11, 216. 
Sangay, monte, I, 9, 239. 

Sangolqui, IV, 200. 
Sangurima, Gaspar, 11, 26, 35, 

233, 236, 240; III, 211, ·23 7. 
- "Calvario" del Sagrario (Qui• 

to), III, 237. 
- "Crucificado", 11,228, 233. 
Sangurima, G. (?), "Piedad", III, 

14. 
"Sansón y Dalida", 11, 89. 
Santa Catalina (Quito), 11, 101, 

104, 106. 
Santa Clara (Quito), 11, 106-110, 

114. 
- - claustro, 11, 103, 113. 
- - fundación, 11, 1 O 1. 
- - patio de la Pila, 11, 11 7. 
Santa Cruz, Miguel de, 111, 163. 
Santa Elena, península, I, 23, 24, 

42, 81,101,113,114,204. 
Santa Fe de Antioquia, III, 101. 
Santa Isabel, III, 9 7. 
Santa Lucía Chávez, María de, 

11, 106. 
"Santa María de Cervelló", por 

J. Pinto, III, 233. 
Santa María, Antonio de, III, 4 7. 

Santa Matía H~mández, Juana 
de, 11, 106. 

Santafé (España), 11~ ·213. 
- plano esquemático, 11, 214. 
Santiago, río, I, 13, 14, 122, 123, 

124, 127, 128, 130, 131. , 
Santi?-go de los Caballeros °{Gua• 

temala), 11, 214. 
Santiago, Hemando de, n,' 154. 
Santiago, Isabel de, 111, 4 7. ~ 
Santiago, Juan de, 11, 79. 
Santiago, Miguel de, 11, 25, 26, 

30, 35, 101, 102, 110, 113, 
114, 116, 153-172, 176-180, 
206; III, 18, 20, 24, 38, 46, 4 7, 
48, 67, 173, 198, 201, 202, 
214, 218, 219, 223; IV, 17, 20. 

- "Autorretrato"(?), 11, 153. 
- "El Invierno", 11,163. 
- "El señor de los azotes", 11, 

119. 
- "Inmaculada", II, 11; III, 196. 
- "Inmaculada Eucarística", 11, 

37. 
- "Inmaculada Eucarística con 

la Trinidad", II, 165, 169. 
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Santiago, Miguel de, "La Prima­
vera", II, 160. 

- "La Regla de San Agustín", 11, 
153, 15 7, 158; III, 25, 26. 

- "Milagro de la Virgen", II, 29. 
- "Milagros de la Virgen de 

Guápulo", 11, 30, 159, 161, 
162; III, 88. 

- "Milagros de la Virgen del 
Quinche", 11, 30. 

- "Muerte de la Virgen", 11, 41, 
42. 

- retrato de fray Domingo de 
Brieva, 11, 166. 

- retrato de fray Pedro Pesca­
dor, II, 166. 

- "San Agustín se aparece al du­
que de Mantua", 11, 15 5. 

- serie de la "Doctrina Cristia -
na", 11, 167, 168, 176, 177, 
178,179,180. 

- "Vida de San Agustín", 11, 1 52, 
155. 

Santiago, M. de (?), serie del 
"Credo", 11, 168; 11, l O l. 

- serie del "saludo al Santísimo 
y a la Virgen María", 11, 168; 
III_, 101. 

- ~Virgen y el Niño con corona 
de flores", 11, 16 7. 

Santiago Núñez, Isabel de, 11, 
106. 

"Santiago apóstol", III, 19. , 
"Santiago el Mayor", por Ro-

bles, D. de, 11, 19 7. 
"Santiago Matamoros", III, 212. 
Santillán, H. de, 11, 229; III, 41. 
Santo Domingo (República Do-

minicana), plano esquemáti­
co, 11,214. 

Santo Domingo de los Colora­
dos, I, 81; IV, 93, 96. 

Santo Domingo, Isabel de, I_I, 
106. 

Santo Domingo, Mariana de, 11, 
102. 

Santo Domingo (Cuenca), 11, 
232, 233. 

Santo Domingo (Quito), II, 
69-77. 

- - camarín del Rosario, III, 44. 
- - capilla del Coristado, te-

chumbre, II, 70-71. 
- - capilla del 

I 
Rosario, o~na­

mentación, III, 6. 
- - - retablo, 11, 7 5. 
- - claustro superior, 11, 68. 
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Santo Domingo (Quito), plano, 
11, 71. 

- - refectorio, techumbre, 11, 
77. 

- - sacristía, II, 76. 
- - techumbre mudéjar, 11, 17. 
Santo Tomás, María de, 11, 106. 
Sanvicente, L. L., 11, l 7 2. 
Sanz, Juan Pablo, III, 208, 222. 
Saona, padre Gabriel de, 11, 95, 

96, 98. 
Saquisilí, III, 97; IV, 215. 
Saraguro, IV, 211. 
Sarmiento, Abraham, IV, 18. 
Sarmiento de Gamboa, Pedro, 

I, 20. 
- Historia de los Incas, I, 24. 
Saville, Marshall H., I, 29, 130, 

211, 244. 
Scyri, I, 25. 
Schelte-Bolswert, grabados, III, 

173. 
Schenherr, Simón, III, 103, 11 O. 
Schmidt, Francisco, III, 239. 
Schreuder,Jan, IV, 58, 132, 147, 

150. 
"Secuencia en tres fases", por 

Jesús Cabo, IV, 89. 
"Sed (La)", por Kingman, E., IV, 

46. 
Selva Alegre, marqués, III, 169. 
sello manteña para la zona pél­

vica, I, 207. 
sellosJama-Coaque, I, 164. 
"Sentimiento", por E. Kingman; 

IV, 195. 
"Señor de la Caña (El)", II, 25. 
"Señor de la Caña", 11, 1 OO. 
"Señor (El) de los azotes", por 

M. de Santiago, II, l 19. 
"Señor difunto", 11, 71. 
"Señor difunto", por Pampite (?), 

11,101. 
Sepúlveda, Manuel, III, 113. 
Serlio, Sebastiano, 11, 46, 4 7, 

120, 122, ·208. 
Serrano, Héctor, IV, 18. 
Serrano Montenegro, Diego, 11, 

149, 208. 
Serrano Montero, Francisco, 11, 

158. 
Sérusier, P., IV, 12. 
Seufat, G., IV, 1 O. 
Severino, Juan Pedro, 11, 8 7. 
Sevilla, Eladio, IV, 18. 
"Siete dolores (Los)", por Mide­

ros, IV, 24. 

"Siete esferas del color (Las)", 
por Víctor Mideros, IV, 24. 

"Siete etapas del alma (Las)", 
por Víctor Mideros, IV, 24. 

"Siete plagas (Las)", por Víctor 
Mideros, IV, 24. 

Signac, P., IV, l O. 
Sigsig, I, 244; III, 9 7. 
Siguilán, IV, 204. 
Silíceo, María de, 11, 104, l 06. 
Silva, Antonio, III, 52. 
silla de Narria, I, 186. 
"sillas" manteñas, I, 212. 
sitoplástica, IV, 204, 205. 
Sobrino y Minayo, Bias Manuel, 

retrato por Vicente Albán, 
III, 48. 

"Sofonías", por N. J. Goríbar (?), 
11,192. 

Sola Franco, Eduardo, IV, 178. 
Solano, padre, Defensa de Cuenca, 

III, 23 7. 
Solano, Andrés, III, 211. 
Solano, Vicente, 11, 234. 
"Soldado herido", III, 183. 
Salís, Mario, IV, 154, 193. 
- "Homenaje al cargador núme-

ro 2", IV, 151. 
Salís, Miguel, III, 201, 202, 211. 
Salís, Vicente, III, 31. 
Salís y Aldana, José, III, 211. 
Solmirón Sánchez, Miguel, 11, 

199. 
sombrerera de cuero colonial, 

III, 82. 
sombreros de Panamá (paja 'to-

quilla), IV, 1 95. 
Soria, Martín S., 11, 145. 
Sota, Clara de la, 11, 96. 
Stanisla wsk.i, II, 213. 
Stiehle,Juan, 11, 221, 232. 
Stirling, Matthew, I, 81, 11 7, 

150. 
Stothen, Karen, I, 42, 78. 
Suárez, Diego, III, 41, 
S . B M IV; 91 uarez- ango, ., ·, . 
- "Nicaragua", IV, 91. 
Suárez Rodríguez, Antonio, III, 

57. 
Sucúa, IV, 96. 
Svistoonoff, Nicolás, IV, 175, 

193. 
- "Las lanzas", IV, 173. 
Sweet, Jorge, IV, 100, 180. 
Swovoda, Charton y Le Tour-

ner, monumento a Bolívar 
en Quito, IV, 74. 



Tábara, Enrique, IV, 89, 126, 
129, 137, 141, 142, 143, 146, 
150, 154, 160, 193. 

- "Mulata", IV, 134. 
-"Rojo supersustancial", IV, 135. 
Tacalshapa, fase, I, 244-246. 
- - cerámicas antropomorfas, I, 

243. 
- - cerámicas zooantropomor-

fas, 1,245. 
Taco, César, IV, 24, 158. 
- "Paisaje", IV, 25. 
Tachina, cultura, I, 81, 113. 
Ta falla, Juan, III, 16 8. 
"Tahuantinsuyo", por E. Tábara, 

IV, 132. 
Tajamar, hacienda, IV, 1 OO. 
"Taller (El) de Nazaret", III, 1. 
Tamarís, Cecilia, IV, 179. 
Tamariz Carrión, Alberto, IV, 

18. 
tambor de cerámica de La Toli-

ta, I, 152. 
"Tanque", de Ricaurte, IV, 153. 
tapa-cáliz bordado, III, 96. 
Taracena, Berta, IV, 14 7. 
Tarqui, IV, 1 O 1. 
Tayos, cueva de los, I, 11 O, 11 O. 
techumbre de la capilla del Co-

ristado, Santo Domingo1 11, 
70-71. 

E. Tábara: "Rojo supersustanc@_I"-. 

techumbre de la sala capitular 
de San Agustín, III, 37. 

techumbre mudéjar de San Die­
go, II,32. 

techumbre mudéjar de San 
Francisco de Quito, 11, 53. 

techumbre mudéjar de Santo 
Domingo de Quito, 11, 17. 

techumbre mudéjar del coro de 
San Francisco (Quito), 11, 203; 
III, 81. 

techumbre mudéjar del refecto­
rio de Santo Domingo (Qui­
to), 11, 77. 

Tejada, Leonardo, IV, 41, 48, 
49, 132, 193, 199. 

- "Festival indígena", IV, 49. 
Tejada, Miguel Angel, Leonar-

do y Vicente, IV, 81. 
Tejar, cultura, I, 81, 114. 
Tello, Félix, III, 50. 
Tello, Pedro, III, 120. 
templo Chorrera, I, 91. 
"Templo de la Compañía", por 

J. P. Sanz, III, 222, 223. 
templo inca del Sol, en Ingapir­

ca, I, 253. 
templos Jama-Coaque, maque-

tas, I, 178. · 
Tena, IV, 96. 
Tenderini, G., IV, 7 2. 

Tacalshapa: hecha de bronce. 

Tenochtitlan, plano, 11, 21 5. 
Teófilo, hermano, 11,235. 
Terán, Enrique, IV, 180. 
Terán, Francisco, I, 11. 
'"Ternura", por Rendón Semina-

rio, IV, 36. 
Terol, Domingo, III, 64. 
Terru, Adrián, III, 201. 
"Testimonio de la rosa mine-

ral", por Boanerges Midero, 
IV, 152. 

Thomas, Norman, IV, 46. 
Tiaone, cultura, I, 114. 
Ticcsi Viracocha, divinidad, I, 

252, 260. 
Tigua, pintura de, IV, 165. 
Tiguacuno, río, I, 192, 193. 
Tiguacuno, cultura, I, 193, 216. 
Tilipulito, hacienda, iglesia, 11, 

140. 
Tilipulo, hacienda, III, 139; IV, 

101. 
Tinajero, Joaquín, III, 66. 
"tincullpa" de oro, I, 230. 
Tiputini, río, 1, 216. 
"To Boulez", por Molinari Flo­

res, IV, 12. 
Tobar, Carlos, III; 239. 
"Tola (La)", por Coloma Silva, 

IV, 11. 
"tolas", 1, 130, 197. 

"Tanque", de León Ricaurte. 
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Toledo, Francisco de, I, 25 7. 
Tomalá, I, 22. 
Tomás Correa, M., 11, 116, 160. 
Tomás Italiano, 11, 232. 
Tomebamba, I, 58, 249, 253, 

260; 11, 22, 214, 221, 230. 
"Torada (La)", por H. Cifuentes, 

IV, 133. 
"Torera (La)", de Germanía de 

Breilh, IV, 111. 
Toribio de Mogrovejo, santo, 11, 

144. 
'Toro", por G. Muriel, IV, 158. 
Toro Moreno, Luis, IV, 24. 
Torre, Alicia de la, IV, 86. 
Torre, Asdrúbal de la, IV, 180. 
Torre, Chiki de la, IV, 174-
Torres, Pedro Antonio, retrato 

por Antonio Salas, III, 21 7. 
Torres Balbás, 11, 213. 
"Torturados (Los)", por Guaya-

samín, IV, 118. 
Toussaint, Manuel, 11, 31. 
Traba, Moortha, IV, 142. 
'Trabajadores (Los)", por O. 

Guayasamín, IV, 104. 
'Trabajadores", por E. King­

man, IV, 190. 

Ubillus, Angel, III, 223. 
Ubillus, Mariano, III, 64. 
Ucayali, río, I, 109. 
Ugarte y Saravia, A. de, 11, 83. 
Uhle, Max, I, 29, 36, 38, 81, 96, 

104, 117, 138, 185, 245; II, 
221. 
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trabajos en papel (popular), IV, 
193, 194. 

"Tránsito de la Virgen", por 
Caspicara, 11, 49, 5 7. 

'Tránsito de la Virgen", por B. 
Legarda, III, 12. 

'Tránsito de la Virgen", por B. 
Legarda, III, 12. 

Tratado de pintu_ra, de Manuel de 
Samaniego, 111, 123-137. 

Traversari, Pedro, 111, 239. 
'Tres personajes", por Rendón 

Seminario, IV, 36. 
tribuna de la Compañía de Je-

sús, II, 85. 
Trinidad, Mariana de la, II, 106. 
trípodes de La Tolita, I, 131. 
tríptico de la Virgen Inmacula-

da, 111, 8 . 
tríptico de la Virgen del Rosa­

rio, 11, 196. 
trípticos portátiles, II, 102. 
'Triunfo", por Antonio Paredes, 

IV, 182. 
trono de la Virgen del Rosario, 

III, 74, 92. 
Troya, Cristóbal de, 11, 225. 
Troya, Luis de, 11, 152. 

Ulloa, Antonio de, I, 26, 154; 
201. 

Unamuno, Miguel de, ll, 21. 
Unda, José, IV, 169, 170. 
Unda, Mariano, III, 211. 
Upano, cultura, I, 194-195. 
- cerámica, I, 19 5. 

Troya, Pablo de, III, 40. 
Troya, Rafael, III, 187,188,208, 

235, 236; IV, 24. 
- "El Chimborazo, con la expe­

dición de Alphons Stübel y 
Wilhelm Reiss", III, 205 . 

-"Paisaje del Oriente", III, 236. 
tucán, 1, 17. 
Tucumán (Argentina), I, 249. 
Tukán, IV, 96. 
Tumaco-Mataje, cultura, I, 184. 
Túmbez, I, 22, 23; 11, 45. 
Tumi-Pampa o Tomebamba, I, 

249, 253, 260. 
Tumpa o Tumba, I, 23, 24. 
Tuncahuán, cultura, I, 185, 

187-190, 221. 
- - cerámica, I, 188, 189. 
Tungurahua, monte, I, 9, 239, 

242; II, 226. 
Tunja, capilla del Rosario, II, 

146. 
- convento de San Francisco, 

pinturas, 111, 1 76. 
Tupac-Yupanqui, I, 249. 
"tupo" o prendedor de oro, I, 

242. 
Tuza, fase, I, 221, 236. 

urbanismo en la colonia, II, 213 
y sigs. 

Uríaco, III, 33. 
urna funeraria de la cultura 

Napo, I, 217. 
Usiña, Sebastián (¿Maestro de 

1756?), III, 106, 11 O. 



Vaca, Agustín, III, 211. 
Vaca, Antonio, III, 211. 
Vaca, Paulina, IV, 82. 
Valbanera, iglesia, II, 24. 
Valdés Leal, II, 28. 
Valdez, Catalina de, II, 54. 
Valdez, Diego de, II, 54. 
Valdivia, cultura, I, 48, 49, 

61-76, 84, 100, 103, 104, 108, 
109, 114, 128, 165, 193. 

- - artefactos de piedra, I, 66, 
67. 

- - calabaza de Huaca Prieta, I, 
75. 

- - cerám_ica, I, .3.3, 62, 6.3, 66, 
74, 76. 

-- "cucharas", I, 65, 67. 
- - escultura en piedra, 1, 71. 
- - extensión, 1, 7 4. 
- - máscara de concha, 1, 69. 
- - plano de vivienda, 1, 6 5. 
- - religión, 1, 69-7 4. 
- ~ tecnología, I, 6 7-68. 
-- "venus", I, 49, 60, 70, 72, 7.3. 
- - vida, I, 64-6 7. 
Valencia, César, IV, 139. 
Valencia,Jaime, IV, 58. 
Valente, Libero, IV, 15. 
Valenzuela, Eloy de, III, 50. 
"Valle de Challuabamba", por 

H. Vázquez, III, 189. 
Vara, Lucas, III, 7 8. 
Varea, Miguel, IV, 172, 174, 

17 5. 
- dibujo, IV, 172. 
Vargas, José María, III, 123; IV, 

103. 
Vargas, Ramón, III, 208, 219, 

230. 
- "Dos profesores de pintura re­

tratándose el uno al otro", 
III, 222, 223. 

Vasari, G., II, 48. 
Vasija Cuasmal, cefaloantropo• 

morfa, I, 5 5. 
vasija Cuasmal zoomorfa, I, 

235. 
vasija Chorrera fitomorfa, I, 85. 

92, 98. 

vasija Jama-Coaque tetracefalo­
morfa, I, 117. 

vasijaJambelí, I, 114. 
vasija Napo, antropomorfa, I, 

219. 
vasija Parizaleo, zoomorfa, I, 

191. 
vasija Puruhá cefalomorfa, I, 

2.37. 
vasija Valdivia, I, 33. 
vasija Valdivia, incisa, I, 62. 
vasija Valdivia, inciso-excisa, I, 

6.3. 
vasijas manteñas, zoomorfas, I, 

206,211. 
vasijas Tacalshapa, zooantropo• 

morfas, I, 24 5. 
vaso ceremonial de oro, I, 28. 
vaso Chorrera ceremonial, 1, 

93. 
vaso inca ceremonial, I, 256. 
Vásquez, Alonso, II, 34. 
Vásquez, Juan Bautista, II, 54; 

III, 233. 
Vásquez,JuanJosé, II, 144. 
Vásquez, Lllis, II, 8 7. 
Vásquez Dávila, Melchor, 11, 39. 
Vásquez de Arce y Ceballos, 

Gregario (pintor neogranadi­
no), 11, 168; III, 1 O l. 

Vásquez de Velasco, Pedro, 11, 
114, 158. 

Vásquez de la Gama, Manuela, 
II, 198. 

Vázquez, Honorato, III, 208, 
233, 234, 239; IV, 15, 18: 

- "Paisaje de los alrededores de 
Cuenca", III, 2.35. 

- "Valle de Challuabamba", III, 
189. 

"Vectorial proposition", por Mo-
linari Flores, IV, 12 7. 

Vega Malo, Eduardo, IV, 178. 
- "León", IV, 1 76. 
Vega y Palma, Fernando de la, 

11, 150. 
Veintimilla, Marieta de, III, 178. 
Vela, pintor, III, 4 7. 
Velasco, José, III, 23 7. 

Velasco, Juan de, I, 20, 21, 24, 
25, 61, 62, 75, 84, 179; II, 65, 
151, 232, 236; III, 27, 47, 97. 

Velasco y Zúñiga, Francisco de, 
11, 158. 

Velásquez, Alejandra, III, 64. 
Vélez, José Miguel, II, 236, 239, 

240; III, 23 7. 
- "Cristo muerto", III, 2.38. 
"Velorio (El)", por J. Pinto, III, 

227. 
Veloz, Luis, IV, 15, 81. 
"Vendimia mística", por H. Wie­

rix, 11, 35. 
Venegas, Leandro, III, 228. 
- "Oración del Huerto", III, 222, 

223. 
Venegas, Rafael, III, 230. 
"Ventana (La)", por Rendón Se-

minario, IV, .39. 
Ventanas, IV, 93. 
Ventanitas, hacienda, IV, 101. 
"venus" de Valdivia, I, 49, 60, 

70, 72, 73. 
Vera de Mendoza, Juan de, II, 

74. 
Vera de Mendoza, María, 11, 74. 
Vera de la Cruz, Alonso, 11, 158. 
Vera y Flores, Femando, 11, 83. 
Verde, río, III, 168. 
Vergara, Nicolás A., III, 208. 
- "Rosa Elena", 111, 222. 
Verneau, R., 1, 29, 125. 
Veyán, Serafín, III, 64. 
"Vida de San Agustín", por L. 

Cadena, III, 228. 
"Vida de San Agustín", por M. 

de Santiago, 11,152, 155. 
"Vida de la Virgen", por A. Sa-

las, III, 228. 
Vignola, II, 4 7, 90. 
Vilcacutipa, Francisco, I, 250. 
Vilcacho, Francisco, II, 144. 
Villa,Jaime, IV, 144, 168. 
- "Pintura", IV, 139. 
Villacís, Aníbal, IV, 89, 129, 

137-140, 142, 143, 150, 154. 
- "Entonación de arcilla", IV, 

133. 
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Villacís, A., "Niños", IV, 140. 
- "Precolombino", IV, 130. 
Villacís, Francisco de, II, 54, 8 7, 

129. 
Villacís, Gina, IV, 82, 91. 
- "Después del Primer Día, IV, 

91. 
Villacrés, César, IV, 15. 
- retrato de seriara, IV, 5. 
Villacrés, Feliciano, Ill, 208, 

21 l. 
Villafuerte Estrada, Juan, IV, 

15 7, 158. 160, I 69, 172. 
Villagómez de Furoiani, Rosa-

rio, IV, 86. 
Villagrán, Pedro, III, 211 . 
Villalengua y Marfil, III, 44, 50. 
Villalobos, Gaspar de, II, 107. 
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Villalpando, Francisco de, II, 48. 
Villamar de Valencia, Luz Ma­

ría, IV, 55. 
Villamar Maldonado, José, II, 

56. 
Villarroel, Francisco, III, 52. 
Villegas, Antonio de, II, 95. 
Villegas y Santa María, Melchor 

de, II, 72, 74, 106. 
Villelia, IV, 170. 
Vinces, IV, 93, 102. 
- Ayuntamiento, IV, 94. 
Vinterer, Jorge, 11, 92; III, 36, 

61. 
Viola , Manuel, IV, 132, 136, 

150. 
Viracocha, deidad, I, 24. 
Viracochabamba, II, 221, 231. 

"Virgen", por A. Medoro, II, 34. 
"Virgen con el Niño", II, 23 7. 
"Virgen de Chiquinquirá", III, 

15. 
"Virgen de Guápulo", III, 86. 
"Virgen de Loreto", II, 86. 
"Virgen de Quito", de B. de Le-

garda, III, 6 5. 
"Virgen de Yahuarcocha", III, 

17. 
"Virgen de la Asunción'', de 

Caspicara (?), III, 121 . 
"Virgen de la Leche", III, 18. 
"Virgen de la Merced", III, 18. 
"Virgen de la Merced", por M. 

Samaniego, III, 23, 124, 131. 
"Virgen del Carmen", por Cas­

picara, III, 69. 



"Virgen del Cam1en", por Mag-
dalena Dávalos, 111, 4 _. -

"Virgen del Pilar::, po N. J. Go-
nbar, 11;~170:~ ' ' 

"Virgén del Rosa1)0", II, 27. 
"Vjrgén del R~sario :, tríptico, 
·u, 196. , • 

"Virgen (La) ~ntrega el.~anto al 
.b'eato llein lctó" . por el pa­
.'dre·Gados, II, 7Ó. 

"Vifg~n-. piotectora", ., por 9 B_ 

- Goetz, 11; 160. 
.:--Virgen Prote~¡ óra", por h~r­

mangs Cortes (?), III1 161. 
"Virgen ~obrliája", 111, 21. 

Wagnér, I, 212 . • 
Wiérix, H., "Vendimia mística", 

II, 35. 

Yaguarcocha, I, 250; 11, 23. 
Yahuarcocha, lago, II, 225. 
Yanuncay, río, 11, 232. 
"Yaraví'', por Mideros, IV, 24-

"Zacarías", por N. J. Gonbar (?), 
11, 19.J. 

Zaldumbide, Gonzalo, 11, 222-
Zaldumbide, Julio, rn, 219. 
"Zámbizas (Los)", por Víctor Mi-

deros, IV, 24. . 
Zamora, 11, 224, 225; IV, 96-
Zamora, río, 11, 224. 
Zamora, Alonso de, 11, 146-

"Virgen y el Niño con corona 
de flores", por M. de Santia­
go, (?)~ 11, 16 7. 

"Visión de San Ignacio", por 
Francisco Albán, III, 49. 

"Visita (La)", por E. Kingrnan, 
IV, 44. J 

"Visitación", por Goetz, III,, 50. 
"Visitación", por hermano~ Cor-

tés (?),III,150,15 l. \, 
"Vista de' Guápulo", por -~olo-

ma Silva, IV, 2 7. :.-
"Vista de Quitd', de 

ias, III, 21 7. ' 
Viteleschi, Musio, Il,

1

79. 
• • 1 
.,·· ' ... ,, . 
' ' •41t., • . - ~ 

• I l • 

I' . ~ ... 

Wiley, i,.\,4. l 
Wisse, Sebastián, III, 132.;; -' 
Wolf, 11,218. ) , ~ 

~ ' . - f 

-~- • ¡ 
Yasuní, cultura, I, 192. 
Yasuní, río, I, 192, 193. 
Yaulema, Miguel, IV, 182. 
- litografía, IV, 18.J. 

- ..; 

Zangurima, Cayetano, III, 23 7 _ 
Zangurima, Gaspar, véase San­

gurima, Gaspar. 
Zangurima,José María, -111, 237. 
Zapallo Grande, río, I, 123. 

,Zapata,Jaime, IV, 1 i5. 
Zárate, Agustín de, 1, 20, 22. 
Zaruma, 11, 225; IV, 93, 96, 102. 
Zea, Francisco 7\ntonio, 111, 50. 

..... 
~ .-.·: 

Viteri, Os~álcfo, IV, 129, 132, . ~ 

135-137, 150, 170. """'t 
- ' "América, en tomo a mí .. la 

noche suena", IV, 128. 
vitral, de. O. Mora, IV, 178. =~ 
Vittorini11, lio, IV; l4;i , .t11.- .; .r' 
Vivar, ManueL 11, 235, 236.J:' ' '·' . . , .,\ . 

Vivar, Nicolás, JV, 18. · , • 
. · r . , , • ... 

_ Vivas, Gaspar, .II, 87. ·. ·~ ~ - . . . , .... ~ 
.• .V1ver, e.,JV, 173, 175. \ ' ·: 

Vizuete, Lucas, 11, 153.. . ~ · 
·' Vos: Martín 'de, III, 'il 6. . 

" • 
1 

' :, 

... 

Vredéman·. _de Vries, J~n; -· 11, 
120, 122: , .· - ', , . 

Vrinat, Roben, IV,' 25. '\'. ' 
- • _I' 

f . 
l 

't 

\ 

Yépez,José, IV, 18. 
Yépez, Pedro, 111, 43. 

' 'I 

- ( 
¡J .. ,, 
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Yépez y Paredes,José, III; 33. 
Yupangui, 11, 230. 

"' 

Zevallos Menéndez, Carlos, I, 
29, 64, 114, 115. 

Zorrilla, Di~go de, 11, 200. 
zorrillo de oro y platino de La 

Tolita, I, 1 5 7. 
Zuleta, IV, 211. 
Zurbarán, F., 11, 28, 33, 35. 
Zurbarán, F. (?)~ "San Francisco 

de Asís", 11, .3,J. 
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,,. 
Han prestado su ayuda para la ilustración de la obra: 

Los museos del Banco Central de Quito y Guayaquil; los museos ele la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana de Quito, Guayaquil y Cuenca; el Museo Municipal Remigio Crespo Toral de 
Cuenca; el Museo J acinto Jijón y Caamaño de la Pontificia Universidad Católica del Ecua­
dor, Quito; el Museo de Arce Colonia~ d~ Quito; el Museo _Municipa_l ~e Quito, y el Museo 
Guayasarnín . Los museos y_tesoros art1st1co~ de las comw_:1~dades !·ehg10sas de (a Cate-dral, 
San Franci~co, Santo Dommgo, San Agustm, la Compama, Guapulo, San D1e-go, Sama 
Clara, El Tejar, la Conce-pción, Sanra Catalina, Carmen Alto, Carme-n Bajo, d Sa¡,•Tario 
(Qui t_o l, Carmen de la _Asunción, Co~cepción y Catedral yieja (Cuenca!· . Las haci~1:1das 
La Ciénaga , Las Herrenas, San Agustm de Callo, San J ose- de Iban-a, T1ltpulo y T tl1p u ­
li10. La~ colecciones particulares, emre- otras, de René Alvarez, Jor~e \' Gloria Anha lzer, 
Joaquín Borja Pe1ia , Danilo Carrera, In&s Gangotena Jijón, Manchf'no Gangotena, Ponce 
Gangotcna, Bolívar Lasso, Manuel E. Mejía, Manuel Re-ne.Ión Seminario, Paco Sah-ador, 
Carmen Sevilla e.le Burneo, Carlos Tobar Zaldumbide y r-.1.• Augusta Urrutia de Escudero. 

Las fowgraílas han con-ido a cargo del e-quipo de EDtSTUDto. formado por Jaime Costa 
y Antonio Murillo, y Tomás García Pérez, Vicente Mena y J~1sé Suárez Arcos (Ernador). 






