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A la derecha, "El taller de Nawret" (Museo de San Fra11riJro), 
obra del Jiglo XVIII de extraordinaria factura)' primoroso 

colorido, pero en la que vemoJ almiar w1 espíritu difermfe , 
al de otra.1 ocaúones: la luz. lo invade todo y todo lo clarifica. 

rechai.ando el tenebrismo; las divinas perso11aJ realii.an tarea_, 
normale.1, desapareciendo el mfrimiento; de.los re,ip[andrcimleJ 

paisajes del fondo emana luminosidad ... lA meitla de lo aborign, 
)' lo europeo es, además, prueba de que lo quilrño ha ad.qrtirido 

carta de 11aturalei.a en la pintura. la "hora clan¡" dé id pintura 
quiteña ha aparecido)'ª y se pro)'ectará Juu:ia,el Jiglo XIX 
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. ... .' ;· t. • "' 1 ·,\~ , 

'-~~--: ... El siglo XVI pseparó en su seno~lá eclosión cultu;al . 
r.!áé•lás· dos centurias siguientes. La.fundación de urbes/' 

f~,'. la ·erección de la Real .,Audieµcia _.y del Obispado? e}\ 
-~ Mc:imien_t~ de las co~un~d~des\ religiosas y su e:'-' • , , 

·. pans1ón m1S1onera,. la vida av1l en torno de los Cabil-
dos, la existencia cotidiana en las parroquias urbanas 
y rurales, los afanes económicos del agro y de la urbe: 
todo aquello constituyó una fabulosa suma de im­
p·ulsos, de realizaciones y de incitaciones espirituales 
-más poderosas que -las materiales en las horas de 

-¡- \ expansión histórica-. · 
.;"\ . - Calladamente, al parecer, pero sin fatiga, d.1u:an~ 
~h:.rsiete lustros, a partir_de 1530, la existencia social 

~~ ftef1;a perfiló su; rasgos y distendió por una exten: 
,. :<J sa :; egión geográfica sus empeños: hizo cultura _al_ tiem~ 

p.9~_qu~ e~aboraba_ vida humana, raza, civilidad, formas· 
-de .. e:icistencia, modos típicos de crear las cosas. Y entre 
é~tos, ·aquellos que mejor traducían la vida interior: 
lás :bellas artes. Poco se ha meditado en un suceso de 

tl.t;llamada vida colonial: el co~pás que mar.ca.la con­
. vivencia social a las bellas artes y el aparecimiento de 
éstas a tono con la convivencia social, de modo quepa- · 

•.:.~~~n ser el espíritu o la respiración de ella. Las artes nÓ 
_;;pe!Üoraron siglos en sobreponerse a las actividades vi­
.S:-~i~les del grupo humano, empeñado, como es natural 

en horas aurorales, por resolver problemas de inme-

tas· realidades: eran crónica, noticia, descripción geo­
gráfica, didáctica. Más 'tarde principi.áron a ser lite-
ratura. · ' · 

Pocas veces se ha visto una gestación tan corta de 
un alto estilo. Acaso se atribuya esto al trasplante del 
arte europeo al Nuevo Mundo, con no poca razón 
aparente. Mas, en el fondo, el hecho no se muestra 
tan sencillo, porque la pintura, la escultura, la arqui­
tectura y las demás artes ostentan un claro espíritu 
americano, mixto, mestizo, con aire segurísimo de 
tercer producto, no de simple repetición de los carac­
teres paternos. Los artistas, aunqu~ _!:duca~oj po_r 
maestros españoles, italianos_y_J}amem;.Qs_,_!!o rep_i-_ 

_tieron -el arte del Viejo Mun@_, Le infundieron ánimo 
propio y distinto: crearon arte hispanoamericano, 
desde el primer momento hasta las horas más excel­
sas del barroco. El ojo inteligente lo descubre a la 
más leve contemplación. Más allá de . la técnica está 
la figuración, y ésta es psicología. 

La psicología no es la mera figuración externa con 
rasgos de vida interior más o menos logrados en la re­
presentación pictórica o escultórica, pues la unidad 
d~ la especie lfumana afecta gestos análogos para decir 
pasiones análogas. Cuando se habla de psicologia del 
arte americano se quiere decir peculiaridades de un 
alma, )'peculiarid~1es exclusivas e irrepetibles, nó to­
madas cíe otro géner9 de gesticulación. Y aquí está el 
secreto del arte ecuato_riano l desde muy temprano ~ 
tuvo palabras que decir~ voces íntimas con sones pre­
cisos, voces que se ensayaron durante algunas décadas 

_ de prestísima maduración y que se entonaron en un 

. dia'ta urgencia. ~l aparecimiento de la belleza fue ur­
ge_ncia inmedia1a en esas sociedades o en esos vecinda­
~ós ~si i9cipientes. A 

1
un siglo de caminar tuvi~ro2-

_;a~q~ut~~:tura, pintura, escultura, ~úsica. :. Las _letras 
;¡ ~uei:-on .un poco más lentas, no porque rio existieran, 

•
1
~1~0,porque se dedicaron a servir al conócimiento de 

.... J,; 
• coro unánime a partir del 1600. · 

!l ~ \, I 

,~~ • 1 

~~ . ~~ ._ .. ,-- ~ 
;{:ít la ii.quimla, detalle de una rejJTeuntación dr' "La anunciación 
A·a los J1a1tom"1 pintura sobre mrírmol del Mu.1eo >IP San Francisrn, 

:JQ.u1to. La m~vidad de la gama, la Jiurez.a de /01 'ms/ros , por cifrlo 
t)no muy admirado.1 /1or la aj,arición del tÍ.ngel, derwlan una mano ·"' 
~matJtra en laJ técnicas Jiictóricas . La deliaulew de /(11 111ano.1 ?i o~traita con La sobj¡l_ad c~n j ue están tratados los ~11imales ... 

• .¡" ,. 

¿ Barroco o barrocos? . 

.• , ,,, <' No es posible emplea~ -otra palabrá, com·en~ o 
. no cémvenga con el tema. 1)1:mpoco es hora,de _di!uci-
. dar la certeza . de léu~~presión, porque su; uso es carc­
górif o y no sf J1a puesto.fuera de circulación,- narrnco ,· 

1 

3 
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se dice y se dirá todavía. Hay que aceptar 1~ palab~a _Y 
aplicarla a un tipo de cosas herhas con_un upo de ani­
mo en una época dada. Pero el haber sido hechas a un 
lado y a otro del océano determina cierta ambigüedad. 
¿ Hay un barroco o hay alg~.mos· barroc?s: E_I españo_I, 
el italiano, el hispanoamencano ¿son 1dent1cos o, si­
quiera, análogos? He aquí el problema. Desde luego 
en criterio nuestro hay varios barrocos, aunque haya 
maestros que se escandalicen por esta afirmación. 

Si fuéramos fieles creyentes del trasplante, caería­
mos en herejía. Mas para nosotros se trata de un plan­
tío nuevo, en cuyos secretos circulan otras savias, a 
más de las e uropeas de importación, y, por ende, 
se trata de ciena manera de creación libre y auténtica. 
No importa que los balbuceos del dibujo se hubieran 
dado sobre la copia de maestros flamencos o italianos, 
no impona que el colori90 y la composición hubieran 
sido aprendidos de maestros españoles e italianos, 
tampoco importa que las luces y las sombras se copia-
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, b I anlm evangelistas Luca:, y juan, en un detal/f 
,1 q111 a a;v os i . . I . d S F . ' ·6 , tfpl altar mayor de la tg t'.Sla e an ·ranascu 

dr In uma111c11/ar, 1 • • d l l 
d n, ·, r.n la /1áui11a u'•uesla, wgrano e a lar ma;-or 

r '<.!" o. " t:,· r I l , . 
I I misma iglesia. Tanto lasco wmiaJ rn omomca, . 
t ea , . dlb 

I d C,·0,,1 de rarir1ws de uvas san t1p1cru e arroco. romo a ccora 

ran de los llamencos: todo aquello no constituye un 
estilo o una escuela, una peculiaridad o un modo , en 
suma, un alma. Esta se enciende por detrás, desde una 
muy íntima fuentecilla casi impalpable, gracias a cuya 
luz y limpidez podemos distinguir lo auténtico de lo 
inauténtico. 

El hontanar de donde procede el alma de un esti­
lo no nace de sí ni viene por generación espontánea. 
Los sucesos culturales obedecen a innúmeras causas Y 
se encaminan a llenar innúmeros fines. Y esto hace rii ­
f erir un barroco de otro barroco: el italiano emanó 
de motivaciones muy distintas del español, y de estos 
dos el hispanoamericano, cuya base social, mental, 
económica distaba mucho de semejarse a la de los d~s 
estilos europeos antedichos. La inmediatez del nao· 
miento, el fervor de la cristianización, la novedad de 
las urbes niñas, la sorpresiva fecundación de dos tipos 
étnicos diversos que, al ofrecerse el uno al otro , reco­
gen un fruto nuevo, una cosecha inesperada y llena de 





posibilidades históricas y culturales: he aquí uno ~e los 
terrenos donde prospera el barroco ~c~atonano. 
El ánimo misional hisp_a no, el temple rel1g1oso de la 
Contrarreforma, la potencia imperial de una nación 
que se halla en su hora máxima, la riqueza del espíri­
tu hispano cuyos aportes al Nuevo Mundo fueron ge­
nerosos y sin restricciones : he aquí el otro lecho del 
barroco nacido en Quito a fines del siglo XVI. Un ba­
rroco de tal naturaleza no puede ser análogo al euro­
peo, aunque guarde ciertos contactos con el mismo. 
Esencialmente es diverso. 

Si pensamos, por otra parte, que las creaciones ar­
tísticas dependen del medio y tratan de explicar el me­
dio, siguiendo un doble camino, como el del árbol 
que baja y sube simultáneamente, que desciende a la 
hondura en busca de solución y asciende a la luz en 
acto de donación, nos será forwso aceptar que el 
arte quiteño forma un continente bien delimitado en 
el universo de la cultura hispánica. Hace pregumas 
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/ ,1¡ w/1t' l/lh11111/ ,111011 del 11drm111. la J1rfJl'11.n11 dr lu, Jrut,, , 
flllll' lf(fl lllll , '{'"' ¡11u/1'111u., o/iffmlf 1111 11í/,, 1'11 FI Jnílj,1/u . w 111 

/rimbi,'n en rf ,frtn/11' dt /11 rnlu1111111 r!t la rn¡ulla drl 1/o,ano. 
"" Sa11/11 / )0111111{!," , 1w.1 1111l1rn11 ,¡ur ti bnn(J( 11 l' I/J 

nlrnnw11d11 yo 111 /11111/ll n i/111111011/ r, rn i11bre,at11r11nón. 

diversas y dicta respuestas distintas, porque los temas 
que se propone y los problemas que afronta no son 
los mismos que ante sí tiene el arte peninsular. 

Honestamente debemos hablar de barrocos, en 
plural. 

El barroco, estado natural del arte quiteño 

¿ Por qué ? La respuesta no es única. Hay varios 
porqués y número igual o mayor de para quA Aquí se 
analizarán con brevedad algunos de los que ya quedan 
designados. Pero hay un fin y una causa fundamen­
tales, a los que se prestará mayor atención : o sea, el 
arte fue una especie de sacramental que la misión em­
pleaba en su obra evangelizadora y, al mismo tiempo, 
obedecía a normas éticas y estéticas enmarcadas en 
una actitud histórica que, por cierto, estaba perfec­
tamente definida. 



El altar mayor de la iglesia df la Compañía, rn Q_uito, es otra 
mai1ifest,ación suntuosísima del barroco ecuatoriano. Conchas, 
hornarinas, bustos, columnas salomónicas, racimos de uvas, 
angelitos, vegetales entrelawdos que trepan)' cubren toda . 
la rstructu.ra .. . crean como una melodía infinita de ornamentación. 

Mientras en el arte clásico domina con legítimo 
imperio la sensatez, la norma, la razón, la objetividad 
crítica, en el barroco se enlazan con libertad animada 
y gloriosa lo sensible con lo ideal, las emociones con 
las normas, los impulsos con la razón, la naturaleza 
con el dogma. Las cosas más elementales de la natu­
raleza con las más sublimes del dogma: por lo menos 
así fue en el barroco de la Contrarreforma, empeña -
do por demostrar que la fe sin obras es difunta fe; que _ 
el mundo sin ideas es mundo vaciado de sentido ; que 
la razón explicativa de todo, casi nada explica ; empe­
ñado por demostrar, a toda costa, que los sacramen­
ros y la gracia y la libertad son fundamentos esenriales 

de toda vida humana, singular y colectiva, espm­
tual y cotidiana, vulgar y sagrada, ordinaria y estéti­
ca. \Vida y arte, se pensaba, adquieren unidad glorio­
sa en el arte si allí se conjugan indisolublemente la va­
riedad maravillosa del mundo con la inconmovible 
esencia del dogma católico.~ Lo cual, sin embargo, 
no fue causa para que no hubiera en el norte de Euro­
pa un barroco protestante. Pero la verdad es que el 
barroco nació de los impulsos mediterráneos, católi­
cos, tridentinos, misionales ... Y éste fue el que mostró 
su faz en el Mundo Nuevo. 

La historia de la buena semilla caída en surco 
fértil, en tierra de esperanza, como grano echado a l 



:lbaJO, 1rip1tro dr la /nmamlada . .-1 la dar_rha. Calvario, 
dr Crup,rara . En la ptígma op1mta, N11rslra Smura d~ la l11t, 

dr CaJp,rara \' 1a111b1ln rrahwda r11 mmfrra pohcromada 
(,\lw~o drl Banco Cr11tral drl Ec11ador, Q,!úlo). 

voleo, opulentamente por m~no ~ision~l _Y por men~e 
de gentes empapadas de sab1~un_a te?;ogica, se re~1-
tió en el Nuevo Mundo. La d1stnbuoon de la fe cris­
tiana -acristianamiento de hombres llamados provi­
dencialmente al redil sagrado- siguió procesos huma­
nos a tono con la hora histórica. Y, ante todo, con un 
hecho profundo y poco comprendido: ~l ~lma de los 
primitivos americanos fue un alma pr?x1ma .ª la fe 
cristiana, pues si no lo fuera, la maravillosa siembra 
que relatan los cronistas misioneros no se habría ope­
rado. 

En efecto: el orientalismo dormido secular o mile­
nariamente en el fondo étnico, orientalismo mestiza­
dó con migraciones procedentes de otras regiones 
de la geografia, se despertó en seguida, al contacto de 
los llamamientos del cristianismo. Hubo una simpá­
tica vibración de afectos, una simbiosis de tendencias 
éticas, una inclinación mental predispuesta, a pesar 
de la distancia que media entre una incipiente creen­
cia mágica y una superior religión dogmática . La ge­
nialidad de los misioneros estuvo, precisamente, en 
salvar esta distancia con voces de irresistible atracción, 
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como fueron y serán siempre las del arte. Las bellas 
artes encontraron el medio de iluminar la mente de 
los primitivos, hombres dispuestos a recibir esta luz 
venida hacia ellos de manera tan amable: en imágenes 
que les hablaban de cerca. 

¿ Por qué y cómo? El porqué es primordial: por 1.-i. 
necesidad de aclarar en términos p>lásticos y objeti­
vos, cercanos y fá~iles de recordar, ideas abstractas di­
ficiles de comprender. El cómo también es importante: 
pues, sencillamente, recurriendo a los elementos natu­
rales vernáculos en vez de buscar los símbolos proceden­
tes de la cultura grecolatina - pues entonces ésta an­
daba por la mente de todos los europeos-. Los misio­
neros abren los ojos a la millonaria riqueza del mun 
do americano: árboles, plantas y flores, peces y a,·e, 
montañas y ríos, bosques y praderas ... Los frutos de l 
tierra son buenos para simbolizar las cosas etern;i~ 
Los motivos regionales sirven de maravilla para iht · 
trar la predicación. Los sucesos coetáneos sirven de 
ejemplo, bueno o malo, para apoyar la argumentació1 

moral. Hay una americanización de la pastoral. 111 

mestizaje de la catequesis, una suerte de baut is111 





/•1,,..1c11lad.J d, Brrn,irdn I fg,1rdc1 (m,111111/rrtu rfr la !11maro/ada 
C n ('non , Qurt,d f, rita fo 1111ii a111tg11a de la /11111aculadw 

a/r1Ji.L1 m:nda, por aquel a, (11/11 , m1 duda basadai 
r,1 rl 11/,·al 1 /urmn dr 1mp1ran611 de trgurl de anliago. 
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Fn la prígma opue1ta, detalle del arcángel Sa11 Cabnel, que úgarda 
/abr6 hacia J 7 J 4 paro el retablo mayor de S011 Franasco. Cabe 

deJlacar de e.1/a hermosísima obra de madera policromada 
la extraordinaria bellez.a de lllJ jlom que adaman el ue1tido. 

poético de las cosas profanas que la pastoral convierte 
en intermedio de lo sagrado. Una gran simbología 
se levanta desde el suelo americano a las regiones del 

dogma católico. 
Pero, cuidado, esto no s~ hace con ánimo intelec-

tual ni por procedimientos racionales. La mente no 
desciende hacia las cosas, sino que obliga a la natura­
leza a ascender y nivelarse con la inteligencia. Hay una 
ascensión de las cosas, que, sin dejar de ser ellas mis­
mas, llegan hasta el seno de los conceptos, y éstos, sin 
dejar de ser ellos mismos, se esclarecen en el limpio 
lenguaje de las realidades naturales. He aquí, cierta­
mente, un juego que constituye el primer tramo del 

arte barroco. 
Antes de dibujar el segundo es preciso un rodeo 

por el pensamiento filosófico de esos años . El realis­
mo español aceptó una doctrina escolástica, mejor 
dicho tomista, sobre estos caminos del entendimien­
to. Dicha doctrina se podría esbozar del siguiente 
modo: mientras la inteligencia lleva al entendimiento 
las cosas de la naturaleza, nivelando ésta con aquél, 
las cosas o las realidades más altas que el entendimien­
to son llevadas hacia éste por el amor. Las bellezas del 
~un?o n~tural, por ejemplo, son levantadas por la 
1~tehgenc_1a h~sta el entendimiento ; pero Dios, la gra­
oa, el m1steno de la redención, se compaginan con 
nuestro entender por obra y gracia de la caridad, o 
sea _po_r la voluntad. De tal manera se completa el co­
noarrnento _ de !º natural y de lo sobrenatural por 
obra de la mtehgencia y de la voluntad. Así lo sintie­
ron los místicos españoles y lo realizaron en su cami­
no de perfección. 

Los misioneros y los educadores del nuevo hom­
bre_ d_el Nuevo Mundo siguieron esta misma doctrina, 
aphc~dol~ ª-su didáctica evangelizadora -bien se 
~odna d~a~ 1idakhé, empleando el término de los cris­
tJanos pnmiuvos- en la misma forma que fundían lo 
sobrenatural Y la natura:'ieza: lo teológico y las senci­
llas realidades del mundo que les rodeaba. Tomaron 
los elementos ornamentales del campo, del bosque, de 
la pradera, del paisaje americano, en una palabra, 
para encenderlos internamente con la luz de la pala­
bra evangélica, echando el fundamento de un estilo 
que, _P?r venir desde el comienzo y desde tan adentro 
del ah1mo asombrado y emocionado arraigó en la 
cultura quiteña de manera permanente.' 

_Ahora se puede comprender con claridad cuál es 
y como es el se~ndo tramo del arte barroco: un esti­
lo que expresa ideas con auxilio de elementos reales, 
elevados hasta la altura de la teología, la cual se rrans­
forma en una alegre manifestación de símbolos, de or-
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namentos, de caudalosas repeticiones de la misma en­
señanza tornada en metáfora plástica. Metáfora de la 
sagrada ciencia, plática popular de los más elevados 
conceptos, como dijo Calderón de sus Autos: 

... Sermones 
puestos en verso, idea 
representable, cuestiones 
de la Sagrada Teologí,a, 
que no alcanz.an mis razones 
a explicar ni comprender, 
y al regocijo dispone 
en a.plauso de este día ... 

Que la enseñanza es atractiva queda perfectamente 
claro. Pero ¿es inmediata, como se pretendía? Por 
lo menos a nosotros, hoy, nos resulta a lgo mediata, 
porque el tipo de vida mental y el de creación estética 
se hallan lejos. Hay cierta ambigüedad en el barroco, 
también esto es claro. Pero ¿qué tipo de gran poesía 
no es ambigua? ¿Y esa plástica escultural, pictórica y 
arquitectónica del arte quiteño no es, al mismo tiem­
po, música y poesía? 

La naturaleza americana, con su opulencia, impul­
só la imaginación de los nuevos pobladores de estas 
tierras. Lo inmenso de las montañas, la impenetra­
ble verdura de la jungla, la voz tormentosa de los vol­
canes -cuántas erupciones no sufrieron las resigna­
das urbes primitivas-, la iracundia de los ríos, la inde­
finible cantidad de aves, mariposas, flores salvajes, la 
cercanía a los animales selváticos y semidomésticos, 
los frutos y las frutas, los dioses, los demonios, las 
consejas tradicionales, los cantares, las costumbres 
primitivas ... , todo merecía ser elevado por la inteli­
gencia al nivel del conocimiento y, una vez situado en 
esa altura, merecía también servir de medio de expre­
sión de la catequesis: oralmente, primero; después, 
plásticamente. 

Sobre la erguida y nítida estructura española aca­
rreada en el siglo XVI desde la Península, comenzaron 
a sedimentarse otras ideas y otras realidades. Un mun­
do de riqueza que impele la imaginación creadora de 
hombres que, por ser nuevos y hallarse en un comien­
zo social esperanzado, no puede contenerse dentro de 
escuetas normas o de líneas fijas, acabará por encon­
trar la expresión adecuada en un estilo opulento y 
rico, variado y libre, que rompe la rigidez y la línea , 
se extravierte en cascadas de ornamentación y se re­
tuerce en conjuntos contrapuntísLicos que suenan no 
solamente en los ojos del morador de las urbes nii'ias, 
sino también en sus o ídos. 

Este empeño de opulentas dimensiones y de diná­
micas variedades dominó en seguida todo el ámbito 
de la sensibilidad. Comenzó por ser una especie de 
categoría histórico-misional, luego un lenguaje de 
formas y, por último, un estado de vida o una manera 
de expresión colectiva. El barroco se instituyó como 
un lenguaje universal de la fe, de la existencia civilis­
ta, de los empeños vecinales, de la sensibilidad mesti­
za, de la fusión cultural. Y así instituido por un con­
senso claro y dominante, apareció en coda la Real Au­
diencia de Quito y sentó su reinado durante dos siglos 
o a lgo más. El barroco de la escuela quiteña fue una 
manera de estar el alma colectiva, un modo de buscar 
a Dios, un método de expresar la concepción del mun­
do, un lenguaje de variado son y colorido. 

La generalidad y persistencia del hecho barroco 
nos permite decir que éste fue el estado natural del 
arce quiteño. 
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Plenitud de la escuela quiteña 

Equivale a escrib ir: p leni tud del barroco en la Real 
Audiencia de Qui~o, porque el estilo, una vez consoli-___... . , . 
dado, no..-solamente expresa emocion , pensarruenco 
y voluntad en un solo opulento y categórico decir 
--c¡ue es teología, filosofia, catequesis, normas de vida, 
concepción del mundo-, sino, además, un tipo de 
existencia humana sobre una hora histórica precisa. 
Y esto aloja en su seno otros porqués y otros para qués 
del arte quiteño. Los revisaremos en el cuerpo real de 
la escultura, la pintura y la arquiLecLUra. 

Y comenzamos por el mundo de la imaginería 
escultórica, atracúvo y lleno de singulares encantos , 
pues a más de expresar el ánimo religioso y artísti co 
de una sociedad crisLiana juvenil , muesLra, mejor que 
otras artes, los meandros y los repliegue!> del alma 
mestiza y sus procesos de fusión culLural, junto con las 
peculiaridades cre_ativas del estilo. Cá nones: Lécnicas, 
rnéwdos, influencias y logros son muy precisos y da-
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"Piedad", alnbuida a Sangunma (Catedral Vie;a, Cuenca) 
obra a la que p reJlan un nrigular encanto tan/ 

laJ actitudes de los miembroJ del grupo, como la delicade~ 
de las líneaJ y el tono mave de laJ vrst.imentQJ 

ros; llenan los ámbitos de la cultura vernácula, desde 
los primeros años del siglo xy11 -y aun antes , cuando 
Ja escultura comienza a difundirse p or las parroquias 
rurales-, a pesar de que los operarios de este amane­
cer se hayan diluido en la media luz del anonimaLO. 
La investigación desplegada con el fin de establecer 
la filiación de la escultura quitei'la ha sido prolija y 
complicada, pero ha demostrado que las influencias , 
los antecedentes y las motivaciones son más numero­
sos q ue los de la p intura. 

Los modelos más próximos son de time y sabor 
sevillanos. La escultura castellana inílu ·ó muy escasa­
mente en Qui to. La imaginación, la dulzura, la pasión 
andaluzas enconrraron puerto seguro en el alma his­
panoamericana y pennitieron que, en el seno de ella, 
floreciera un estilo dinámico, alegre o trág·ico, pero a 
Lona con lo que sucedía en el orbe quiteño, ya sea en lo 
moral, en lo estético, en lo religioso, en lo social, en 
lo económico. Y así se ve, por ejemplo, como la Jiwrgia 
empar·ejaba con las exigencias de la devoción popular 



¡ ,.¡:.,-n ,fr 011q11111q1.1mí (111011n ,trno dr S,1111" Umn . QJalo). 
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americana, Lornándose fl exible y acogiendo entre los 
rradicionale~ riLos muchas expresiones novatas y hasta 
pintort'~ca~. OLro e jemp lo: el ánimo catequísLico, 
\<·gún queda di cho, necesiLó nivelarse con la meme 
de- _ los neófitos, y nada Lan adecuado para esta nive­
lación como el palelismo andaluz, rellejado en una 
l'\Lultu, a que es un comtanre proceso psico lógico, 
en tensión que no cesa , entre la alegría y el do lor, la 
fl \ a y la\ lágrima~. La de aquí Lo nicnzó a ~cr una cs­
LUILura inquieta, llamativa, ,nusícal, u-ágica y regoci ­
¡ada, todo a un tiempo. 

l lay a lgo , aderná~ , que no ~e puede smlayar, y es 

que en las estatuas y en las tallas de altares y púlpitos 
se encuemra, como adormecida, una exc.raña realidad: 
un elemento oriental exótico, un ánimo ajeno a l pare­
cer, pero bien asentado como en casa propia. Esta ex­
tra ria rea lidad consiste en elemen tos, principa lmente 
orna memales, de origen chino,japonés o fi.lipino, que 
llaman la atenrión y ha ta causan un poco de desazón 
al q ue observa y compara brillos, colores, figura , acti­
tudes que nada tienen de espa i'ioles o de p1·imi1ivos 
arnc.,-ica nm. En el 1a llado y en la ornamemació n de 
los a lrnrcs y de los púlp itos, en las moldura - y en las 
draperías o temosas de los an1 os, se acumulan finas y 
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numerosas técnicas primorosas y efectistas, que no fue­
ron usadas por los escultores sevi llanos, guardianes 
celosos de la antigua ornamentación mudéjar. 

Mas la extrañeza deja de ser tal si se recuerda que 
en los galeones de Acapulco, donde venían mercan­
cías del Extremo Oriente, también llegaban al Nuevo 
Mundo desde el otro lado del Pacífico artistas y técni­
cas, modelos y procedimientos arústicos, obras que 
imitar o iniciativas que pronto germinaron en artes 
y artesanías. La escultura y la talla quiteñas ofrecen, 
en una proporción considerable, muestras de esta in­
fluencia, aclimatada con tanta facilidad, que llegó a 
parecer natural del medio. Tanta fue la naturalidad 
con que devotos talladores y escultores aceptaron los 
brillos, los metales, los colorines, las refinadas técnicas 
de dorar, platear y sombrear, procedentes de la artesa­
nía oriental. 

Antes que nadie lo dijera , fue una tradición com­
pulsada por varios cronistas la que aseguró el origen 
asiático del hombre americano. Pero en el siglo XVII , 

e l padre Gregario García aseguraba que existían nada 
menos que doce fuemes de origen del mismo tipo hu-
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ProceJ1ón de Nuestra Señora de Chiquinqumi . ugún Pmt,ir 
corueroada en el Mu.seo del convenio de San Francuco de Q! ª 

prueba de la devoción que alcanz.ó en delerrmnadaJ ép uito, 
En la prígina opuesta, Virgen de Yahuarcocha ( Santa Clara, Q.u~~~: 

mano. El padre Rocha, años antes, en el siglo XVI, ase­
guró que el americano era de cepa africana. La eLno­
grafla y la antropología prehistóricas han sumado 
datos sucesivamente, y hoy podemos enumerar varios 
orígenes del hombre americano, entre ellos el chino 
continental y el insular. Este factor racial quedó sedi­
mentado, ancestralmente, en el fondo de la vida v de 
la cultura de diversos lugares donde los hispano's lo 
hallaron y lo despertaron, al contacto del orientalis­
mo que late al fondo de la doctrina cristiana. 

Entonces se dio el caso naruralísimo de contem­
plar cómo los elementos a.rústicos chinos, japoneses 
o filipinos traídos por los misioneros que retornaban 
del Extremo Oriente se alojaron como en casa propia 
y actuaron de inmediato, fundiéndose con el alma 
quiteña y ostentándose, principalmente, en la talla de 
madera y en la escultura. El historiador ecuatoriano 
José Gabriel Navarro, que fue tan lejos en esta inves­
tigación, llegó a identificar en las actitudes de áng-eles 
y santos, sobre todo en la expresión y actitud de las 
manos, algunos preceptos de la estética budista. 

En el orbe de la escultura sucedió lo mismo que en 

~ 
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el de la pintura : quiteñizados los primeros españo­
les que enseña ron el arte -Diego de Robles o Luis de 
Rivera, por ejemplo-, un estilo nuevo comenzó a bro­
t.ar y a fij arse con robustez, pues a lgo o mucho del 
ambiente o rdenaba hacer las cosas de t.al modo - luz, 
color, aire, viento-, y a lgo o mucho labraba la inti­
midad de los artistas -color, laúdo , esperanzas, anhe­
los, fines-, que no permiúan hacer las cosas como en 
la Península, y les movían a realizarlas en conformi­
dad con lo~ mandatO!i del pa isa je y del ambiente hu­
mano de la tierra a do nde habían llegado como pere­
grinos de la belleza esp iritual . 

Lo social modela siempre. Pero lo social, cuando 
se encuentra en p roceso de crecimiento rápido y pode­
roso, es inapelable e impositivo . El crecimiento de la 
co lectividad que se halla en las urbes hispanoame­
ricanas de fines del siglo XVI y durante el XVII es un 
torrente que avasalla , contigura, Liñe y lleva por delan­
te todo cuanto halla al paso. Y en el caso de la expan­
siva fuerza del Quito naciente, del Q uito adolescente, 
los maestros foráneos no resistiero n al empuje, ni in­
tentaron resistir. Sucumbiero n br illantemente. A su 
vez, los discípulos vernáculos ascendieron por la es­
ca la de la técnica pen insula r y fl orecieron gracias a la 
savia aportada por los maestros españo les. Se trataba 
de un bello juego de toma y da, en el que, al final , 
todos entregan generosamente cuanto pueden dar, en 
un acto de cumplimiento exacto, en una hora preci ­
sa y en un rápido camino hacia un fúlgido meridiano 
q ue es capaz de ser trazado en el transcurso de un 
período de tiempo de pocos años. 

De taJ modo lue cauda losa la creació n escultóri­
ca y la variedad de la misma, q ue representa y absor­
be la gama casi ilimitab le de los movimientos co1-po­
rales, de los estados de alma y de la expresión de los 
sentimientos. Co mo muestra de interioridad o como 
lenguaje p lástico, es a lgo de lo más importante del 
ar te quiteño. Lo corpora l cotidiano y p rofano apare­
ce en la escultura q u iteña sacralizado en imágenes ) 
efigies que, sin deja r de ser na turaleza exacta , son pa­
tentes m~nifestaciones de lo virginal , lo angelical , lo 
santo ... Un hondo espíritu , vera1 , colecúvo, fervoroso 
y cristiano, se expresaba en tales imágenes de manera 
firme, tanto que hoy leernos todavía en aquellas cor­
p oreidades fija la a lada inquietud de un alma entran­
ce de amor , a1-robamiento . 

Hubo una paralela expresió n de la pintura y de la 
escultura, porque emergía del mi mo eno creador: 
mientras Miguel de Santia go Godbar acendraban 
sus temas p01· endas teo lógicas b íb licas, la escul­
tura d letreaba el alfabeto mí tico de la expresión 
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simbólica llena de espíritu o denunciaba los silencios 
edificantes de la ascética. 

El alma de la escuela quiteña -que era expresión de 
toda la creyente Audiencia-, poéticamente despierta, 
se inscribió en el seno de un cuadrilátero asombrosa­
mente claro, que nos trad~ce la intimidad de una cu l­
tura impetuosa y ferviente: leolo gía, Biblia, ascética 
y mística, incardinadas en cuatro nombres que son 
cifra y clave de est.a escuela: Miguel de Santiago, Nico­
lás J avier Goríbar, el padre Carlos, Caspicara. Y en el 
centro , donde se cort.an las diagonales, una ílámula de 
lernura humana y divina al mismo tiempo, manifies­
La en el pórtico del mislerio de la Encarnación: la ma­
riología de nuesLro pueblo, ,;upremo canto secular del 
a lma coleCliva ecuaLOriana, que sube lleno de esperan-
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za ante la misericordia divina, impulsado por las alas 
seráficas de la Inmaculada de Legarda o por los eflu· 
vios sacramentales de la Inmaculada Eucarística de 
Miguel de Santiago. 

Vida y pasión del color 

Goerhe solía decir q ue los colores son la vida Y pa· 
sión de la luz. Modestamente nosotros parafrasearn~ 
la expresió n del poeta sabio y decimos que la hist0rtª 

tricentenaria de la pintura quiteña -de los siglos xv1. 
XVII , XVII I- es la vida y pasión del colo r, cuyos afana

1
· 

. n a 
dos pasos son muy claros de contar y de seguir e 
escuela que nació y vivió en Quito. 



/.11 la ¡•d,(!,111<1 a11te1111r. !11mnmladn lt·gard1a11a ro,w:rnada 
,-11 d ,m11 NIio di' Sm1to Dom111go. dr Q.u1lo. La IÍ/J/la creación 
d, Lt-gt1rdc1 1r ado1a r11 es/1• (OJO a una clás1Ca h0Jarasra rococó. 



El ane producido en esta escuela no cri talizó en 
el cri ol de la oledad personal o en la uficiencia del 
maestro egregio; nunca apareció como la obra de uno 
o lo, sino que e labraba en enjambre, pue la ca a 

del a rttst.a, que se desvivía por traduor fielmente el 
a lma colectiva, pareoa una colmena, donde lo maes­
tros en unidad con los operarios y aprendices, afana­
dos en una misma tarea, conllevaban de,·otamence la 
obra común. 

La cooperación cimentaba coronaba el trabajo 
del La lle1, y esa misma cooperación aparecía en cual­
q uier obra, fuera firmada o no por el mae tro , cu ,a 
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mano pudo hacer todo o pane del trabajo, pero cuyo 
aliento estaba sostenido por un grupo de homb1:es_q~e 
coincidían en mantener análogas aspiraciones e 1denu· 
cos impulsos. Los talleres budistas de Oriente, los 
florentinos del renacimiento italiano, los sevillanos 
después de la Reconquista, tenían mucho de mona51~· 

ria y de colmena: ora y trabaja, oración que era trabajo 
y trabajo que era oración. El resultado de todo aque· 
llo no podía ser otro que un bello canto plasmado en 
color forma. 

Animo, capacidad, inspiración , f uei-a interpr~t~n­
, ,a emanaban del conjumo de hombres que conv1"

1ªº 
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hogare11amente unidos por los nexos de una simpa­
tía espiritual siempre ascendente y por vínculos de si ­
multánea contemplació n m orosa de lo santo corporei­
zado o de lo profano santificado. Una fuene solida­
ridad interna, doméstica, hacía que el trabajo labrado 
en esas colmenas se convirtiera en un vecino más de 
la ciudad municipal y misio nt>ra. De dicha solidaridad 
nació un ser que cobró nombre, duración y fama: la 
escuela quite11a . 

A la intimidad solidaria y doméstica se debe agre­
gar otro tipo de unión que de terminó un nuern géne­
ro de vinculaciones , éstas ya extrado mésticas , pero no 
menos actuantes, caldeadas en el alto horno que reci­
bió el nombre de cofradías, aparecidas muy tempra no 
y donde se agrupaba n legal y devotamente los artistas, 
con el afán de preservar la técnica, fomentar las vir­

tudes estéticas y morales, respaldar e l á nimo cn::ador 
que tiende a desmayar en una faena sostenida, cuando 
los puntales de la ayuda social no acuden en a uxilio 
de los empe11os dispersos o desarticulados. Los crea­
dores no se sintieron solos y, p o1· eso, la finneza y la 
numerosidad de las obras se explica merced a esta con­
junción de hogares-co lmena y de coíradías. 

Pero es preciso hacer o tra consideració n sobre la 
pintura quiteña. Se la ha dividido, y apropiadamente, 
en tres épocas: la ~e iniciación, que cubre la segunda 
parte del siglo XVI y entra en el XVI 1; la de apogc.:o, en 
este mismo siglo, y la de su semimentalizació11, que se 
aloja en e l siglo xv, 11. La venerable fi gura del padre 
Bedón preside la primera época, las magistrales de 
Miguel de Santiago y Nicolás J avier de Goríbar la se­
gunda, y los claros nombres de Rodríguez y Sarnaniego 
la tercera. Pero 110 se ha vinculado con precisión el 
t ipo de pintura que en cada una de estas ép ocas se pro­
duce con el medio humano tan evolutivo y con el es­
tado cultura l dentro del que cada una se produce. 
Cabe anotar algunas características, muy brevemente, 
para m m trar del m ejor m odo lo esencial de los tres 
tramos de e~t<' hecho estético. 

Lm años hero icos de Quito, los que siguieron a su 
segunda l"undación , en diciembre e.le 1534, son a iios 
inicia lec;, la rgm años llenm de querellas y descalabros, 
rcpl_e1m de afane~ ele <'xpansión bé lica, m unicipal y 
m1s1oncra ; se pro longaron por varias décadas con an­
g ustia y nc·n:.,icla cl el<- reposo, con pasiones contraput>s­
tas y ne<C!>idad d<" n·111amo, co11 peligros de íraca~o 
y anhelo.. de sa l\'ación . El espíri tu rC'li p;ioso que acom ­
par"ió a lio 111brC's y '>U<T,o~ de esta l·poca <le grandes 
pe ligro, tuvo una rnarc.i <·:,peria l. 

La~ 1end<·nciac; <levola~ , c.¡11<" arranca n de los e.lías 
d<' la <:111prc·,a <le:'>< ul,riclora , muestran prcl"crcncias 

En la página opuesta, "El i~gl~s'', d~ M~nuel Sama~iego (Muuo 
Jijón y Caamario de la Pontifwa Univemdad de Q!tzlo). Se trata 

de uno de los componen_les de una serie en que el pintor refleja 
alegóricamente las cualidades y defectos de los paues europeos. 

claras por ta les o cuales santos y por ci~rtas ad\"ocacio­
nes mariales que riman con la angustia )' con el ries­
go producidos por la situación b_élica y las contenciones 
personalistas. Dichas tendencias de\'otas buscaban 
imágenes y éstas fueron , principalmente, pictóricas. 
Esta primera pintura re ligiosa que se hace en Quito 
delata la vida intranq uila y la inseguridad social, al 
mostrar una faz dolida o poco serena, un predominio 
de colores oscuros, una a fición al tenebrismo y un pre­
dominio de asuntos dramáticos o soteriológicos. Las 
devociones eran , como nunca, invocaciones y advoca­
ciones, clamor individual o ruego colectivo. 

La hora e.le la serenidad ad\'ino con el siglo XVII La 
pintura de esta ép oca - llegó a ser una de las m ás egre­
gias de la América hispana- , buscando la serenidad 
necesaria, se encaminó por la senda de las demostra­
ciones doctrinales, para lo cual no dudó en enfrentarse 
con la 1eología, tomarla con las manos y reducirla a 
bellos teoremas de colo r, y después, saltando sobre 
graws obstáculos, echó a andar por senderos bíblicos. 

Los dos más a ltos maestros del siglo XVII p intaron 
series e.le grandes y numerosos cuadros, en los que 
c.lcsanollaba11 temas conexos, conjunto:, doctrinales, 
k ccio n<"s co rKat<"nacla~ de teología, moral dop;mática 
o tarnl,i¿·11 tt·1nas <le hi~toria ~agrada, en c-:,p<Tia l asun­
tos liíblico, clt' los profcota~ o de los r eyes de Israel. 
Del rni,mo 111 o clo, pintaro n , ·idas dt' ~amos. como 
Agmtí11 de l lipona o Franci:.co de Así:,. De la te1Hkt1· 
cia t<'ulógico-donrinaria e~ pn~t11wru l\tigud de San­
tiago. Dl' la afición b íbl ica es h l'ra ldo Nirnlá~ J a,·irr 
Goríbar. Pl'ro a111l,o~ -;on c.le,·otos de la hagiogralla y 
tradunon·~ dl' la intimidad ele una l'poca c·n que:- ~e 
operal,a d a~<'nta mic111 0 municipal , . la consol idación 
de la:, inst ituciones. · 

Eli:ni\"a llle11te. la ~oril'dad col~ra !)ll lú rma prcu-
1 iar ; los concepto~ rnorn l<.:s. lm suce~os é tnicos, d des· 
penar cronómico , . la a firmación de las 1ncnte~. st' 

to rnan cada \TZ m:i"., precisos , mientra~ el rneclio hu· 
m ano pierde insct-11.,r iclad y gana conlianza. Quito llega 
a ser una urbe con fi sonomía. En con,er uc 11cia , d artr 
se serena. y en las quietas a firrnarirn1n dl' l\ ligurl de 
Sant!ago <> t·n las tran<iuilas opulf'ncia~ ele Goribar ~r 
pernli(' e l e,piritu de l,Mnadurc>z ,. l'I lruto el<" una eme­
cha ~arn11ad;1. Plt-11itud cll' lon;,a y tra nquilidad de 
culor. l ra nquilicbd dC' co lor, !)Obre todo. Riman en 
equilibrio pr<"n·p tu, ~- concep tm . 

Ha\" 111ue,1ras cada , ·cz 111á!) al,1111dan1e~ ck un ,,rtC' 
,aliio ¡ ,wargaclo clc- trac.lul·ir i11l ,ilil,l t·mcnte la i111a grn 
intima d l' 1111a ~<>< inbd a ju, tacla a ~ u~ 11o n11a~ ele ,ci' 
cll' lllT i111 i<·11tu. t·11 la 111c tÍida en qul' ta l n-oluciú 11 lill"r:'. 
d<1l, lc-. 1-lauí;i una ·C"!)!H'Ci(' de óptu11u lwtónro. l11t•go dt 



duras conLiendas con el mundo en torno. La mues­
tra más lograda de este ordenamiento alcanzado por 
la urbe, por el art ista y por el pensamiento del mismo, 
se aprecia en el enorme lienzo de Miguel de Santiago 
La Regla de San llgwtín, que se halla en el templo del 
misrnu nombre y al lado derecho del a har mayor. Es1e 
inmenso cuadro reúne cemenares y centenares de figu­
ras en estricto urden, dasificaclas y jerarquizadas con 
precisión, ¡wrfrctamente distinguidas unas de o tras, 
di .,pu,·\tas en alineaciones lógicas como si se tra1ara de 
un riguro,o e~c¡ut'ma lilosófico de ordenamiento de 
cuncep1m <·11 un 1ra1ado ele 0111ología o de cosmología. 
Migu<·I de· Sa111iago fue el sumo orcle11aclor en un cua­
dro do 11d<· c¡ui,o y log1 e'> expr<"~ar una (irme noció n 
de lo que c·11 ,u 1ic·111po pudo ~c..- la ~Ínlt'si~ social. los 
corin·p10, <¡lit' g11ial,a11 la \' ida cokui\'a, las rclarionc·~ 
intC"rliu111a11a, y la ffc-ac ión artbtira. 

E~c· 111u11dn, a lll i111tTa \'ista, vivía e11 ra l111;1. Las in­
r1uie1udc·, ~ul,1111t·111c· ri1;il,a11 la ,ti¡)('rlic i<' cid l1crn1mo 
lago <·11 lr11111,1 11u>111c·111{1nt'a. Pa,acln el , ·it ·111c·ci ll u, la 
dar a 1101 i10111alirbrl '><' i111pcmía. Y, , i11 C'n il ,;1rgo,aq11c·­
lla so, ic ·cla cl 1u, 1-ra 1111 t·,1,1 11<1uc·, p11t·, ,11, agu.1' il,an 
dnrc l, ;.i., li.1r ia d i1, 1·, i,1il,lc· <·,¡,1j<'o dd ,iglo XV III y,u, 

profundas transformaciones históricas: en Europa, la 
del viejo régimen, y en América, la del nue\'o régimen 
social y político. 

Hemos dado, pues, con los linderos del siglo XVII I , 

en cuyo interior la vida, asentada ya, principió a abur­
guesarse, para decirlo en términos actuales. La serie­
dad y la severidad, la contención y el acatamiento de 
las normas que dieron la tónica a la centuria anterior, 
se quiebran, multiplican y danzan en alegres y musi­
cales \'olutas , en espirales de pasió n y afectos que se li­
beran, mientras nue,·as )' expansivas formas sociales 
)' estét icas ,·an sust ituyendo a las a111i~as. Hay un sa­
lir desde el fondo a la superficie, como siempre ha 
ocurrido: la existencia segura de sí misma se abando­
na, sus rasgos de in1i111idad se matizan ron lrí\'olas 
apariencias, se afecta una facilidad para desmentir rl 
a lto costo que se ha pagado por conseguir un ni\'el cul­
tural sólido. 

La seria y sei1orial profundidad ele la pintura amc­
rior se sonrosa y se azu lea en 111a11anas y rosicleres de 
diáfana persrerth·a y de amabk rnmposición. Los te­
mas se endulzan y suavizan, las ideas se ,·isten cun .la 
clámide del pai~;.ije. Y aparece C'n e~tl' siglo X\'111 una 

25 



modalidad placentera, antaño no sentida, y que ahora 
constituye el cimiento de la fama de dos pmtores con 
otra sensibilidad y distintas enseñanzas: Bernardo Ro­
dríguez y Manuel Samaniego, quienes inaugu~an la 
pintura a legre, ponen de moda los temas senollos y 
mulliplican las im~gcnes de ambiente claro. En una pa­
labra : so.1 pin to res matinales. 

En las ciudades del dieciochesco Nuevo Mundo se 
generalizan y multiplican la Ílesra profana y el sarao; 
la \'ida de salón y el galanteo sustituyen en la sociedad 
al mctirulo!>u ritual urbano, reservado y tenso del si ­
glo XVI 1. Y hay una motla li teraria que emra, romo 
todo Ir, tardío, ru11 extraños sabores y atractivos: d 
gongorismo que tiiw la~ letras de Hi~panoamérica y, 
cle!>dc el ámlJito <le (·sras, se: expa nde a 01rm ca 111pos, 
llc-ga a las arres y se aduei1a ele la pi11tura. La nowla 
pastoril del J 500 y la I í rica rnlta del I G00, a 1 !>er I t-ci­
bidas gozmarrwntc en el alma ,1111crila11a, p1od11cc-11 
mieles y vi11agrc:s que !>C repa1 ll'II d<'!>Ul' cú reclras, púl­
pitos y prirll(·ra, pulJlic.acionc.·!> p<·riúclica~. La pintura 
c¡uite1-1a 1e!><J116 ron c,Las von·~ , c.la1as t· i11co11fullllil,lc.-s, 
~in rnm1ra1 ananonis1110 algu11u. La pintura pastori l 

Ba¡o elf(IJ lí11eaJ, Jragmr11to de la obra de Migur/ de Santiago 
''La Regla de Sa11 Agustín" (igle1'.a de San Agu'.tín, Q.uito), 

en que tod(IJ lru jiguraJ que en el aparuen ~ita~, orde11adw 
y Jerarquhadas como n, u,1 traJ_ado ~e 011lolog1a. bi la /Jágma 

Jiguie11te, arco de Santa Mana y rupulm de Santo Domingo. 

de Rodríguez y de Samaniego logró hallar un justo 
medio, y esto la salvó. 

Como si Góngora no hubiese escrito más que el 
Polifemo y cantado sólo a Galatea, el culteranismo 
apareció en tierras americanas en forma de unos con­
tados pasos de danza pastoril. No se puede negar. sin 
embargo, que las ,·arias formas del género influyeron 
decisivamente en las artes quitei"'1as. Por ejemplo, la 
poesía pastoril a lo divino, suti lizada y ungida con el 
ó leo bíblico en Los Nombres de Cri.sto de fray Luis d~ 
León y en los Pastores de Belén de Lope de Vega, hallo 
eco, y muy sonoro, en dos expresiones pictóricas, es­
pecie <le proclama de las neodc,·ociones dieciochescas, 
numerosas, que iban in\'adiendo el horizonte piado~o: 
la Divina Pastora y el Buen Pa.1/or, plácidas roncepc•~· 
nc:s de un arte: e~prritua l indinado lia<:ia el paisaf, 
conrcpciom·s <jllC', sin ser místicas. dcri\'all dirccra­
mente de la arn111ada senda poética -de bucólica poe­
sía- c¡ue dcscie11Lle desde e l montt' Ca,-melo y se· picrdl' 

en vueltas y rndc:os de prado y llorC'sta, sa lpic,1tla de 
tenues lla111a 111ie11tos mundanales . De tal lllOdo ro­
lllC'nzÓ el fin de la religiosidad <le la era hispánic:J· 



Pero este fin coincidió con la llegada de otros co­
mienzos. El historiador dieciochesco padre Juan de 
Velasco tuvo ·el acierto de descubrir cómo un nuevo 
ente histórico viable, o sea la sociedad quireña de la 
Real Audiencia y todos sus pueblos, estaban ya de pie 
y ceñidos para emprender el camino hacia la autarquía 
política. 

Un revoloteo de ideas novedosas azotaba las ven­
tanas de intelectuales y artistas que se asomaban a 
captar el bullicio que, en líneas generales, coincidía 
con el ruido interior de sus a lmas. Hacia finales del 
si_glo XVIII , los nexos con la madre España se habían 
disuelto casi por completo. Quedaban las apariencias, 
que en la Historia suelen ser más fuertes que las mis­
mas realidades. 

. Tales son los tres companimiencos ·de la pintura 
qu1teña : época tenebrista, era serena y hora clara. Si 
se mira bien, hay un proceso de esclarecimiento pro­
gresivo y ascendente que va desde la intimidad recoleta 
del alma devota angustiada hasta la satisíecha situa­
ción de una ex istencia que se viene en detonarnes y 
coloristas lumbres sociales. A un extrC:'mo de esta re-

coleta y andina historia de casi tres siglos, Leonardo 
parece decir: "La sombra tiene un poder superior a la 
luz ... ". Al otro, podemos escuchar la súplica de Goethe, 
receloso de morir en la oscuridad: "Luz, más luz". En 
el centro campea un equilibrado muestrario de clari­
dades y tinieblas, que sin ser penumbra son moviente 
claroscuro vital, cotidiano, forma de vida de una urbe 
edificada con variopinta mezcla y profunda fusión de 
fe y de piedra, de majestuoso volcán y de tranquiliza­
dora pradera, de laboriosos hogares y de ciudadanos 
soñadores de encumbradas empresas. 

La gran empresa de edificar la nueva historia, cuya 
claridad 1·aya en el mediodía del siglo xv111, rayó tam­
bién con esclarecimiento en las almas, ~n las mentes, 
en las relaciones interhumanas, que, al cabo de largas 
décadas, engendraron un espíritu nacional que en se­
guida se halló dispuesto a marchar irrevocablemente 
por su senda. Si fue cierto que hubo precursores y pró­
dromos, tales nuncios y tales sendas se incardinaron en 
Bernardo Rodríguez y Manuel Samaniego, con luz de 
futura historia, de esa historia que entonces haóa gui­
ños a quienes podían verlos, en una mañana nebulosa , 
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po1·~ue los procesos de esclarecimiemo c¡ue deciden de 
la vida de los hombres son llamamiemos que pocos es­
cuchan y menos aún pueden comprender. 

Firmeza de la arquitectura barroca 

Si la escultura rompió los límites del espacio con 
el vuelo de las Inmaculadas de Legarda, si la pintura 
rebasó sus términos histó_rico-temporales con la obra 
de Rodríguez y de Samaniego, la arquitectura, en cam­
bio, afirmó su dominio en el centro de la Real Audien­
cia de Quito como arte de fijeza y contornos capaces de 
definir la época y permanecer en la misma. De perma­
necer y de definirla plenamente, como síntesis de cuan­
to fue capaz <le crear el espíritu popular de esos años. 
Una espadaña, una torrecilla o una fachada barroca 
definen nuestra era hispánica, del mismo modo que la 
ojiva, el arco de medio punto o la columna dórica de­
finen al siglo XIII, a la era de Augusto o al siglo de 
Pericles. Definen, porque resumen. 

La arquitectura, primera lek.hne, es primera porque 
en ella se concentran las demás artes, más que por ocu­
par una prioridad cronológica. Tanto, que es ya un lu­
gar común aquello de que no se puede considerar con­
solidado un estilo si no hay la correspondiente arqui­
te.ctura. El barroco de la escuela quiteña o del arte 
ecuatoriano tiene una solidez tempo-espacial, concen­
tra las décadas de la existencia colectiva durante dos 
centurias, como si un historiador dividiera en segmen­
tos de diez años la realidad humana que le toca descri­
bir. Las décadas de la cultura de Quito se encuentran 
claras en los largos años que la iglesia de la Compañía 
tardó en construirse, si vale el ejemplo. 

El relato de la edificación de este templo es suma­
mente instructivo. En ermismo podemos considerar, 
p~o a paso, un camino complicado que va por un te­
rreno más complicado todavía: los maestros construc­
tores, durante largo tiempo, se suceden y, por tanto, 
las técnicas, los concepLOs estéticos, los aportes arte­
sanales, ios afimes, los impulsos van por una ruta, 
pero van trepidando, obedicmes a distintas volunta­
des , tomando del contorno lo que cambianreme111e éste 
les ofrec.e. A primera vista nu hay unidad de direc­
ción, de criterio estético, de normas térnicas, de pro­
pó\i,,,., finales. Se quiere un templo, y nada más. Esto 
en la \uperficie. En el fondo es 01ra la verdad: los 
distinto\ maestros, operarios, artistas, no sienten sino 
un solo y mismo impulso, caldeado por una sola y 
misma fe: la del gran compromi~o triclcn1ino. 

¿ Pero solamente del compromiso tridentino? 
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,1 la drraltn, rlawlrn dd r 111111r11/11 drl Cnr111r11 ,1/tr,_ 
En él r •flllOJ. r,11110 r11 ulr/1\ del Q!11!1J rl1enrHhe1r1J. 

que rl 111í111no tlr arrnJ di'/ ¡,rima ¡m11 r,!á du¡,lmulo 
re1/11·rlu rlr lrH que ro111/1l11J'l'II la /1'<111La brIJn. 

Aquí está el nudo de la cuestión ética y cultural. El 
Nuevo Mundo se imponía con enérgicas disposiciones 
y ordenamientos que los maestros europeos, numero­
sos, sucesivos y distinguidos, que trabajaron en la igle­
sia de la Compañía debieron acatar humildemente. 
Un ánimo colectivo imperaba fuera y ése debieron tra­
ducir en piedra, en madera, en oro, en color, en luz, 
procurando una unidad antes no vista en la Real 
Audiencia. Porque si se tratara de condensar en una 
palabra el templo de la Compai'lía de jesús en Quito, 
bastaría decir la palabra unidad . O sea: esa máquina 
arquitectónica resume el estilo barroco y la existencia 
colectiva que le circundó por veinte décadas. 

Pero, ¿ qué clase de unidad ? Ante todo, la vivien­
te y humana, la que estrecha los nexos entre el artista 
y el medio, entre el ánimo colectivo y la creación es­
tética. El mismo caso de los artistas extranjeros que 
construyeron, sucesivamente, la Compai'lía lo demues­
tra: las diferencias de criterio, de técnica o de modelo, 
al confundirse con el espíritu quite110, se anulaban. 
Otro caso más revelador, quizá, de esta unidad es el 
qúe nos trae la biografia del franciscano fray Antonio 
Rodríguez, lego arquitecto que, en cierto modo, du­
rante cosa de sesenta años dirige la edificación de los 
templos, monasterios y edificios públicos de Quito. 

Es el anista quitei'lo más vinculado a su tierra, el 
más prolífico y creador. Su obra es muchas obras a 
la vez. Pues bien: en cierta ocasión, por motivos poco 
nobles, despertó emulación por sus talentos superiores 
y recibió orden ele trasladarse al convento de Lima. 
Monjas , frailes, religiosos, el Cabildo Municipal, la 
Audiencia, el vecindario interpusieron su iníluenáa 
contra las autoridades conventuales y fray Antonio 
permaneció en Quito y no abandonó una sola de sus 
obras. 

Este constructor generalizó el empleo de las cúpu­
las y gran parte de ellas, luego de la de la Compañía, 
fueron edificadas por este humilde lego. El ambie111e 
de la ciudad se pobló de cúpulas y de cupulines, sínto­
ma claro de la con\'ergencia de los elementos de la cons­
trucción que, sumada a todas las artes. se ele\'a en una 
rotunda afirmación. El espíritu triden.tino y el quite1io 
rubricaban así, en el claro ambiente de luz cenital, un 
hecho, un testimonio, una demostración de unidad. 
El pacto de la fe católica y de la ht'rmosa piedra de 
los Andes era una externa exclamación de la prof un­
cia palabra que Espai'la sembró en la urbe <le San Fran­
cisco en diciembre de 1534, \'OZ cuyos ecos se desple­
garon en una forma de arte han-oca y mestiza, hispa­
noamericana, que era, al mismo tiempo, una forma 
de vida. 







Arquitectura del siglo · XVIII 

El templo de la Merced 

No es posible prescindir en la historia ecuatoria­
na de un factor negativo de consecuencias impre­
vistas. La situación del país, al norte y al sur de la línea 
ecuatorial y en las ,·enientes de las cordilleras andinas, 
_ha determinado la sucesión periódiGt de erupciones 
volcánicas y de 1erremotos de carác1er plutónico que 
han reducido a escombros algunas ciudades y afectado 
en otras la integridad de sus construcciones. Quito 
ha sido también víctima de estos fenómenm cósmi­
cos, pero no ha~ta el estado de desaparecer, como las 
antiguas Ibarra y Riobamba, o de tener que rernns­
truirse, como Ambato y Latacunga. La sociedad c¡uite­
ña presenció la erupción del Pichincha el 8 de sep­
tiembre de 15 7 5 y reaccionó eligiendo a Nuestra Sei'to­
ra de la Merced como patrona contra los terremotos. 

El del 20 de junio de 1698, que azotó Riobamba y 
Ambato, dejó sentir sus efectos también en Quito , 
y el edilicio más afectado f uc el templo dC' la Merced. 
El pueblo de Quito en esta ocasión, como en otras 
similares, sacó en procesión la imagen de Nuestra 
Sei'tora de las Mercedes. Los padres mercedarios, 
a su vez, se vieron en el caso de construir un nuevo 
templo, que iba a ser el tercero y definitivo. Los dos 
anteriores habían durado cada uno un siglo y expe­
rimentado los efectos de su emplazamiento junto a la 
quebrada que descendía por entre Toctiucu y El Tejar. 

Fue el provincial fray Francisco de la Carrei.1 quien 
tomó, por cuenta de la Provincia, la nueva construc­
ción. Para allegar los fondos necesarios, echó mano 

Aq111 al lado, farhada de la ir.lr1ia dr la Cumpmiia . "Si b1r11 
loi pla11,H )' la d1rerrw11 dr la /arlwd11 rurrr1¡,1111tÍL'II a doi 1n11ilaJ 
ruru/1toi, l'i /JatÍ11· Lro11ardo /)e11Mrr 1· r/ hrr111ano 1 ·r11a11no 
Gm1dolfi, la hrr/11, ra 111alrnal n g,lunll 1111prrnrdrra 
d1•/ artr,anarfo qwtr,io .. . la lllflj!,t fl ,- la Jrnrrmna 
dr l t)J /111 ap,:rlrrr01 1¡,111 cu11 ell<U rnlonrmm rl /11111110 a DioJ 
11uÍ.J grcmdwio d,·I qur ,e morg11llru rl Ccmlin1111ft A111rr1ra110." 

de un doble arbitrio. Fue el primero firmar un com­
promiso entre la comunidad y un devoto de Nuestra 
Señora que establecía la participación de las gracias 
espirituales y el servicio funerario a cambio de la li­
mosna de doscie111os pesos para la fábrica del templo. 
El segundo fue enviar religiosos a recoger limosnas 
por los pueblos con la imagen llamada la Peregrina dr 
Qyilo. Uno y otro medios 1u,·ieron un éxito favorable. 
El padre J oel Monroy, en la 1/istoria del san1uario, 
ha consignado los nombres de los confraternos que 
desde 1700 a 1736 suscribieron el contra10 y que al­
canzan el número de 96, fuera de quienes hicieron 
donati\'os \'Olulllarios para la construcción del templo 
de Nues1ra Sl'i1ora . Además de los religi'osos limosne­
ros, nmtriliuyeron asimismo con dinero los padres 
que sC'n·ían t·n las Donrii1as y se aplicaron a la fábrica 
los espolios de los religio,os que fallecían. 

Con estos ingresos ~e rn111enzó en 1700 el trabajo y 
se prosiguió hasta lle\'arlo a cabo. El 15 de enero de 
1701, los padres mercedarios comprometieron al ar­
quitecto José- Jaime Oniz para la dirección 1érnic 1 de 
la obra constructi\'a . El registro del archi\'o ha consig­
nado los nombres de J osé Landa y Pascual Chalco, 
all.,añiles que realizaban el trabajo, bajo la vigi lancia 
del padre Felipe Calderón, designado por el padre 
prO\·incial romo maestro mayor de la oura. Las pie­
dras prownían de la cantera del Pichincha y los ladri­
llos se horneaban en El Tejar, con combus1ibk obte­
nido de una hacienda que parc1 el objeto habían arren­
dado a los dominicos. 

El arquitecto trazó la estructura del plano sobre el 
moddo del 1e111plo <l<" la Compa1iia, cubierta de hú­
wda y cúpula en el crucero. Al principio se estipulo la 
paga de clustie11tos J>t'~us al arquirt·no Orliz por su 1ra­
bajo, que dc~pui·~ ~ul,iú a la ca11tidad de dm1 ic11to.s 
cincuenta p<'sos anuales. fuera de c·s1a l.1liur Ut' r.irác-
1er tccnico, Orri, se· cumpnl lllt'liú. por 01 ltu mil pno~. 
a realizar la n m~trucciún d<" la · l uatrn p1l.1 s1ras d1· p1t· · 

dr.i sobn· qu(· descansa b media 11,Jra11j;1 Jt" I.1 cúpul., 
y las <los del prc-~l.,itC"rio. 
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A la 1tq111Prda, r/11wtro del ro11vento de la Merred, en Q!iilo. 
co11 el doble ritmo de arcadas, pueJ el rndio del arco superior 
es exartamente la mitad del arro del piso bajo. 
En esta pagma, a la derecha, planta de la iglesia mercedana. 

El emplazamiento del templo como parte integran­
te del cuadro de claustros obligó a consrruirlo de 
oriente a poniente y abrir la puerta principal de ingre­
so en la mitad del muro que daba a la p laza con direc­
ción al sur. Esta misma ubicación exigió salvar el des­
nivel con la construcción del atrio que se alza a panir 
de la calle y da acceso al templo por una gradería aba­
nicada. El fronti spicio ha sacri[icado su visibilidad por 
la estrechez de la vía que pasa por delante. 

Por los datos del archivo mercedario es posible 
consignar algunos nombres de artistas quiceños que 
intervinieron en la realización de lasetliversas obras de 
arte que enriquecen el templo de Nuestra Señora de las 
Mercedes. Al escultor Uríaco se debe la talla de los 
cuaa-o doctores que figuran en las pechinas del crucero 
y del grupo de la T rinidad que se destaca sobre el ni­
cho centra l del retablo mayor. 

Entre 1 748 y 175 1 se llevó a cabo la construcción 
del retablo cenrral. Una partida, que corresponde a 
1754, dice textua lmente: ·'Diéronse a don Bernardo 
Legarda un mil novecientos ochenta pe os, más dos­
cientos tablones de a peso, para los forros del altar 
mayor ; ambas partidas hacen dos mil cua trocientos 
ochenta pesos . Este gasto es hecho siendo Provincial 
el P. M. Tomás Baquero, quien desempe ñó este cargo 
de ! 748a l 751 ". 

A partir de 1 709, el platero J avier de Albuja hizo el 
trono de plata para una custodia nueva, lo mismo que 
la renovación del frontal de Nue~tra Se,iora. Para 
estas obras los padres dieron el material necesario. 

En 1780, el pad,·e J osé Yépez y Paredes comprome­
tió al maestro Gregario, escultor, para que dirigiese 
la refacción del nicho de Nuestra Señora, lo mismo 
que a l p latero Vicente Salís para el trabajo de la peana 
de p lata del trono del Santísimo. 

Como novedad arquitectural hay que mencionar la 
aparición de la columna salomónica. 

En Quito , la columna salomónica apareció con 
cieno ren·aso, tal vez durante el último cuarto del si­
glo XVII , cuando se.debió de hacer el retablo de la igle­
sia de las Concepcionistas ; son modelos primitivos, 
con las espiras poco prof'undas, pero ya con la carac­
terística lila de hojas en el imoscapo propia del mo­
delo de Bernini. Más logradas están las columna de 
un retablo del lado derecho de la iglesia de Santo Do­
mingo, con las seis esp iras y guirnalda ele ílorcs a lo 
largo del f ustc salomón ico. ÜLra variedad de soporte 
salomónico, demro de este siglo, son las co lumnas que 
vemos en el púlpito de Guápulo, con fuste perfec­
tarne111c li,o y la-, hoj,,s en d irnoscilpo. 

Hacia 1700 aparecerá Lr iuníame c~l e soporte e11 

varios templos. El modelo más difundido será un tipo 
de seis esp iras con base bernine ca y íuste recubierto 
de pámpanos y racimos. Lo vemos en retablos de Santo 
Domingo, en los que, por la profusión de la decora -

, ción, cas i se pierde el perfil del fuste salomónico. Los 
modelos de las iglesias de San Agustín, el Sagrario y la 
Compañía se caracterizan por la profusión de raci­
mos; en el púlpito y retablos del Sagra_rjo,-uies ra­
cimos aparecen exentos del fuste. 

Fachada de la Compañía 

Es ob ligado a hora dedicar un amplio comentario 
a la gran fachada de la Compañía, que compite en ri ­
queza con los mejores modelos europeos dentro de 
este estilo. La fábrica del templo es del iglo XV I 1 (ya 
lo hemos visto), mientras que la fachada es ya obra del 
siglo siguiente. Se la empezó a labrar e11 1722 bajo la 
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Portada Jmnapal de la fachada de la iglma de fa Cu111pa1i1a, 
en Q_urto . El arco dislocado de la puerla, el frontón rnn10 )' roto, 

lru pee/unas)' la decoraaon ondulanle de fa hornaana central, 
lodo, en mma, contnb1qe a darle la se11Jacio11 de 111ov1m1enlo. 

direcció n del padre Leonardo Deubler, pero tres a11os 
más tarde se suspendió el lrabajo hasla que lo reanudó 
el hermano Venancio GandolG en 1 706, viniéndose a 
concluir en 1765. Vale la pena reproducir la inscrip ­
ción de una lápida de mármol conmemorativa de la 
terminación: "El año de 1722, el padre Leonardo 
Deubler ~mp~zó a labrar las columnas enteras para 
C'>IC fro n11sp100, los buslOs de los apóstoles y sus jero­
glíficos inkrio res siendo visitador el R. P. Ignacio 
Meaurio. Se suspendió la obra el año de 17 25. La con­
tinuó el H Vcnancio Gandolfi, de la Compa1iia de J e­
sús, arquitecto mantuano, desde 1760 en el provincia­
la to del R. P. Jeró nimo de Her e y 2.° rcc1orado del R. 
P. Angel M. Ma nea. Acabóse el 24 de julio de 1765". 
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Las dos etapas señaladas por la inscripción no se 
advienen esLilísricamente en la obra; da la impresión 
de una gran unidad y de que hubiera sid? hecha de un 
tirón. Es obvio suponer que se mantuviera el diseño 
de Oeubler, de l 7 22, respetado siete lustros más tarde 
por el hermano Gandolfi, como suponía Navarro. 
Conocemos documentalmente el gasto de la segunda 
etapa (1760-1765), que llegó a los 41.986 pesos, por 
lo q ue Navarro llegó a suponer que el coste total casi 
debió de llegar a los 60.000 pesos. Desconocemos la 
nacionalidad del padre Deubler y parece deducirse 
que fue escultor, pues com enzó a labrar las columnas 
salomónicas, los bustos de los apóstoles y los jeroglí­
ficos que los acompañan. No se debió de hacer mucho 
en e l lapso de tres años ( 1722- l 725) por la delicadeza y 

• calidad del o-abajo. Navarro pensó que Deubler había 
dejado el labrado de elementos decorativos muy avan­
zado, correspondiendo a Gandolfi la organización 
de la fachada con la colocación de las piezas labradas 
en su sitio. "Porque -como dijo Navarro- la unidad 
de la. :achada está no sólo en la unidad del plan, sinq 
tambien en la uniformidad del trabajo. Se diría le­
vantad~ en un solo momento y fabricada por un mis­
mo a rusta: prueba al menos de La preexistencia de 
planes y dibujos que hasta hoy desconocemos." 

Antes _de describir la portada conviene decir algo 
sobre la vida de los artífices conocidos El padre Deu-
bl · · · ~ . er vivio largos anos en las misiones de Maynas }', al 
decre_tarse la expulsión, salió por el Amazonas camino 
de Lisboa , donde se hospedó én la cárcel pública, Y 
allí murió ( 1769); de él nos cuenta el padre Recio que, 
entre otras habilidades, tenía la de ser un gran arqui-
tecto y ma · · temattco. El hermano Venancio Gandolli era 
natural de Camerino y residió en Quito (1750-1 759) 
cuando se ocupó de reparar la casa, dañada por el lC· 
rremoto· ad · d · ¡ Ca ' emas e mtervenir en el templo de r· 
men Y en la catedral, pasó en 1763 a inspeccionar las 
obras del. temp!o mayor de Popayán, al mismo riempo 
que termmaba la gran fachada de la Compañía. 

El e_squema de esta fachada-retablo es de dos cuer· 
pos Y aneo calles, teniendo puertas la central y las dos 
laterales Sus , d I fa· ch· · p1ece emes remotos se hallan en a 

_ada de la iglesia del Gesu romano diseñada por 
G1acomo del! p ' la· . ª arta, aunque también se la ha re 
c'.onado con el templo de San Ignacio de Rotna- 1,as 
cinco calles d I d" de 

l e cuerpo bajo se separan por me 10 . 
co umnas salo • . \TI " morucas y pilastras indicando un rno 
mienlo hacia d 1 ' · de 

1 e ante en la parte central. El upo 
co umnas de f d \ ,a 
del u . . USle salmnónico es rripartito en 
treo ( 15el f,Into Rafael en ~u _?~ra úi_ curación dtl parlfÍJ~ 

Y de las que diseno Bernini para el faino 



En la honiac~,'.ª de la 1erecha del eJpectador, la fachada de la igleJia 
de la Companra de Q!alo ha dado albergue a la repreJentación de 
San [JtaniJlao de KoJlka. 

tabernáculo de la igle~ia de San Pedro ( 1633 ). Sus tres 
parces quedan divididas pur brazaletes decorados con 
hojas de acamo; en la pane inle ri or el illloscapo pre­
se111a la fila de hojas de acanto, lan característica de 
Bernini . Se coronan las columnas y pilastras con capi ­
teles compue~tos, que so tienen un entablarnenw, 
de cornisa muy saliente, que se quiebra en la calle cen­
tral y se incurva hacia arriba por el impubo verticalista 
de esca ca lle. Ricas pilastras corintias continúan el im­
pulso <le los sopones inleri ores, pero se produjo un 
quiebre del dinamismo barroco, sin duda porque 
Gandolfi debió de introducir modi licaciorn:~ en el 
proyeoo primiti,·o <le Deub ler . Con todo se mantiene 
en el segundo cuerpo el rehundimiento de la ca lle cen­
tral, que cobija una moldura mixtilínea coronada de 
un frontón curvo y pan ido que abre sus aletas para re­
cibir la gran can ela dedica toria del templo: DIVO 

PARENTI IGNA T/O SA CRU.11 . 
Incomplelo quedaría el esrudio si no hiciéramos 

una lectura iconográ fi ca de los numerosos elemen­
tos parlantes que hay en esta portada-retablo, estruc­
turada según el eje central y los planos correspondien­
tes a los cuerpos. Es un programa que ata ñe al sentido 
misional de la Iglesia, servido en este mo menw por la 
Compañía de J esús, que lo presenta a lT;tvés de sus fi ­
guras más egregias, algunas de las cuales hacía poco 
que fueron canonizadas. 

El eje simbólico úene tres puntos impori.antes de 
referencia: la Inmaculada, el Espíritu Santo y la can ela 
dedicatoria. Esta última, colocada en lo alto, nos indi­
ca que aquel espacio sagrado está dedicado al Divino 
Padre Ignacio. Sobre el arco de ingreso está la horna­
cina con la Inmaculada, adornada por ángeles, reci­
biendo la inspiración del Espíritu Santo. Era ?bvia 
esi.a imagen concepcionista por cuanto desde me~1ados 
del siglo XVI la Inmaculada tenía cofradía en Quito. El 
sentido eclesial del programa lo señalan las figuras de 
San Pedro y San Pablo, en bustos, en sendas hornacinas 
a los lados de la puerta . Son los apóstoles P1ás impor­
La_ntes, las piedras angulare~ de la Iglesia , que por tra­
dición ocupan este lugar. Pedro está a la izquierda, 
pr~~entando jumo a él una serie de jeroglíficos en bajo 
relieve como una áncora, una red llena de peces, un es­
cudo, un lábaro y el ga llo de la Pasión, atributos con 
los cuales queda explicitada su figura . San Pablo se ha ­
lla a la derecha, y los jeroglíficos son armas, una piel 
de cordero, el lábaro triunfal , el va.s e/.ectionis, etc. 

Al mismo nivel que los dos apóstoles se colocaron 
las" . d 1 pie ras angula res" de la Compañía de j esús, en as 
horn · · d acinas la tera les del primer cuerpo : San Ignaoo e 
Loyola Y San Francisco Javier, samos que guardan 

cienos paralelismos. No sólo son coetáneos, sino que 
los _dos estuvieron juntos cuando prestaron jura.mento 
en la capilla de Saint-Denis de MonLrnartre; los dos 
guardan cierta relación con la Virgen, que se apareció 
a ambos: a San Ignacio en la cueva de Manresa para 
dictarle los Ejercicios Espirituales. Se los consideró 
como dos soles paralelos de la Compañía (Societatis 
J esu Soles gemini); de ahí que sus imágenes estén aso­
ciadas en otras portadas jesuitas como la del Gesu de 
Roma y la del Gesu Nuovo de Nápoles , , a Rubens se le 
encargaron dos lienzos para un altar que debían te­
ner en con-espondencia los "Milagros de San Ignacio" 
y los "Milagros de San Francisco Javier". San Francisco 
Javier es el samo más grande de la Compañía después 
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En la página opuesta, arriba, sala capitular de San Agustín, 1~0/able no sólo_ /Jor JU mobiliario 
J d1'roració11 barrocos, .1i110 jJOT habenr utilr:.ado como Jnmlo de reumon ~e /0.1 patnotas enrntoria110.1, 

q11c aqui ratificaron m derlaració11 de Independencia. AbaJO, decoranon del teclzo de la 1111..1ma sala 
ron la represe11tació11 de muertes)' martirios de rn11to.i )' santa.1 perlenenenlr.1 a la orden agwtina. 

de ~an I~1acio, y recibió los títulos de Apóstol de las 
I~d1as Orientales, Patrón de los J esuitas y de los Mi­
s10neros de la obra de Propagación de la Fe. 

Las puc>nas laterales se rematan con t'dículos que 
muestran un corazón inllamado d espidiendo ravos 
atributo de San Ignacio, a l que está dedicado el templo: 

En el segundo cuc>rpo tenemos sendas parejas de 
santos jesuitas: San Luis Gonzaga y San Es1anislau 
de Kostb, e n las calles laterales, y a San Fra11cisn, de 
B01ja y San Jua n F1·an cisco de R~gis. en busto. a to~ 
lados de la n ·ntana central. San Lui ~ Gonzag-a, jesui­
la i1aliano, guarda relació n con San Estanislao ele Kost­
ka, j esuita polaco, porque ambos son coetá neo~. del 
último cuano del siglo X\'I. muenos ambos en plena 
juventud y en olor de santidad; ambos til·nen de ~ím­
bolo una ílor de lis, alusi\.i a la pun•,_a; los IJiógrafo~ 
de San Luis ponderan en ext rem o ~u ca~1idad. San 
Franci~co de Bo rja es un je!>ui1a l'spa 1iol c¡ue ame·~ de 
ingresar en la Co mpañ ía fue , ·irrc-,· ) luego ocupú i111-
pona111es cargos de gobierno como religio~o ; m11c:,-
1ra e n !,U parte superior una l'nc,rme Cll!>lodia. torno 

símbolo de ~u amor a la Eucaristía. Han· pa1t"ja to11 

San Juan Franri!>co ele Regi~. c-1 primn jnui1;1 frawi.., 
canonizado a pl'li ció11 dl' los rcyl'!> de- b pai1a} 1-l an ­

cia ( 17371, y qu<' ~e cfot inguió por SU!, campa i1a, ;i¡1m­

tó licas al norte de Jo, Pirinl'oS. 
Poni pudieron d i.,frutar los jcsui1as ele una obra 

ins igne p or ta ntm co11c.-p1os y (JUC' era ~111a honra ele 
la Compafüa. ¡ntr"; al a i10 .le 1crmi11a rla fut'ron expul­
sad os. El pa,li e· Ocubln. ,cg-11ramen1c· d 111c-111c,r dd 
rico prugra111a dt' e \:,ii tanún jn11it,1 y d n-alu,1dot _e·_, _ 
1ilbtirn de buena par11·, hubo de cmprencln l'I t'x1ho 
pa1-a morir t·n la cárcel públic-J de Lisboa, que- le sn­

\'Ía de hmpecl,1_je. 
La influencia del padre Dcubler queda pa tente en 

las imitaciones que , ·c-mos e n In,; retablos mayores del 
Sagrario )' del Carmen B,1jo, e n este último llOr obra 
de Bernardo Leganla . Pronto se combinó el fuste sa­
lomónico con el tipo d e soporte 1an difundido desde 
el siglo XVII . aquel que presentaba un a nillo en el ter­
cio inferior. Lo v<.>remos en fonna monumenta l hada 
1743 e n el retablo m ayor de la Compa11ia, con la no­
vedad d e que la fila de hojas de l imoscapo está tam­
bié n en el anillo. Hacia 17-15 se usó en el Carmen Alto 
un soporte con el tercio inft'rio r d e estrías verticales. 
A mediados de siglo tenemos o tras v;uiantes de este 
m o d elo en 1·etablos de la na\'<' izquie1·da tanto en Santo 
Domingo como en San Francisco, e n la misma ciudad 
de Quito. A lo largo d el siglo XVII~ perdu~rá ~l sopor­
re salomónico de .-aigambre bemmesca sm anillo en el 
tercio inferior, según veremos en el claustro <le la Con-
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cepción, en el retablo mayor de la capilla de Camuña, 
en la capilla de las Almas de la catedral, así como en 
el púlpito y retablo de la nave derecha de la iglesia del 
H ospi tal de San Juan de Dios. 

El barroco salomó nico en Quito acusaría un fuerte 
impacto de la escuela romana por medio de la obra del 
j esuita Andrea del Pozzo : Prospettiva de Pittori e Archilet­
ti (Roma, 1700). Ponador de es1a iníluencia al medio 
tropical fue el hermano j esuita Jorge Vinterer, al que 
se a tribuyen el retablo mayor y los del crucero de la 
mencionada iglesia quite11a de la Co mpaiiía . Para el 
retablo mayo r 1o mó detalles de uno reproducido en la 
figura 7 5 del citado tratado, y e l de San Franc.isco Ja­
vier es una copia bastante fiel del retablo de San Luis 
Gonzaga en la iglesia romana de San Ig nacio , quc Poz­
zu reprodujo en la figura 26 del segundo volumen ele 
!>U liuro. Como ya se iialú Marco Dona. lm disc-i'tos de 
P01..zo 1u\"iero 11 l'onun;1 l'll Quiio; asi d retablo mayor 
de la Con1púlia lúe imitado en d dt' Sa n juan de Dios 
de la igle~i;1 dd Hospital, y tambii·n en d de San Ra -
111ó 11 No11ato de la iglrsia de la l\krced ; d rct;1blo 
nüs f'diz dt' todos fue el de la capilla de C.1111u11a, 
en San Francisco. 

Q.t1it'11 111!1s lejos llt\'aría los modelos de Pm.zo fue 
Bemarclo clt' Lq;;a rda y su taller, según mu(•s11.in los 
rrtablm mayores tk las i~lC'sias de la Merced y del 
Canm·11 Mudnno, l'll Quito, hacia nwcliados d si­
glo XVHI. t ·11 lo,; c¡uC" colahoraria Jacinto López. Lr­
garda lul· c.ililic;1do por sus r o11tC'mpoi-:111t'os romo 
hombre de "1110 11s1ruoso 1al<.>nto", pero ya \'ClllOS que 
su origi11ali<lad 110 f'ue 1anta. Aún en la segunda mí1;1<l 
del si~lo XVIII se· hicieron los retablos qui1e11os de la 
capilla del Rosario, en Sa1110 Domingo, y el <le la Sa­
grada Familia, c·n el Carmen Antiguo, que muestran 
toda\'ia dependencia de los m odelo!) de Pozzo. .,, 

La sala capitular de San Agustín 

En el tramo oriental del claustro bajo del conwn· 
to se halla la Sala Capitular, de 22.50 x 7 m . No hay 
co1wentos o monasterios antiguo" que- no 1cngan_ la 
Sala de C.1pilulo, destinada a la reu11iün de religio­
sos pa:a escuchar las a<ln~nendas del su pe1;or o l~ªrd 

confe!>ión de culpas . De modo extraordinario sn,·r 
para celebración del Capítulo en que se elig-c a los su­
periores proYinciales y se formulan las leyes para go­
bierno de la prm·incia. 

Para funcio nes de este rito conventual basta 1111ª 
sala amplia con esGt110s y una tribuna. 

El merito singular <le la Sala Capitular de Sall 





Agusrín consiste en su primorosa decoración artísti­
ca, con la tribuna coronada por una concha acústica, 
el contorno de bancas sobrepuestas con los frentes y 
espaldares labrados en calado, el retablo del calvario 
que cubre todo el muro del tesLero y el artesonado 
de entrelazados geométricos a base de círculos, elip­
ses y medallones con lienzos dispuestos en callejones 
paralelos, a lo largo de la techumbre, que remata con 
faldones decorados con la representación de santos 
y sa11tas de la orden agustiniana. 

Todo este aparato de magnificencia exigía un espí­
ritu comprensivo y magnánimo, y tal fue el del padre 
Juan de Luna y Villarroel, durante cuyo provincialato 
se realizó la obra total de la Sala Capitular. En el 
libro de cargos y descargos de bienes de provincia 
correspondiente a 1741-176 1, consta ya la siguiente 
d,ata : "Gastamos en el General en bóvedas, retablo, 
hechuras, escañería, cáthedra, espejos, lámparas, he­
c~ura de piscis, diademas de plata, misal, cuatro or­
namento~, atril de plata, digo en hechura y cuatro 
marcos que se añadieron, órgano, con todos los dora­
dos y pinturas, seis mil trescientos diez y seis pesos" 
(Archivo del convento). 

Una vez concluida la obra, los capitulares, al estre­
nar la Sala, ~probaron los gastos, encomiando el gran 
celo del provincial en administrar los bienes de la pro­
vincia, "como es patente a toda la comunidad en la 
suntuosa composición del General o Sala Capitular" 
(Archivo del convento). 

El retablo del testero corresponde al estilo ba­
rroco del siglo XVIII, en que las columnas entorchadas 
cubren sus espiras de pámpanos de vid. La estructura 
obedece a la necesidad impuesta de colocar en nichos 
adecuados las imágenes que integran el grupo del 
calvario. · 

En torno a los muros de la Sala están colocados 
los lienzos de Miguel de Santiago que ya conocemos 
y que se descubren al estudiar dicho pintor. Además 
otros, posteriores al maestro, pero de gran valor ar­
tístico, como el de Nuestra Señora de la Oliva ; dos 
Marías Magdalenas, una de rodillas ante el crucifijo y 
o tra erguida con una redoma ente las manos; tres in­
terpretaciones diversas del Descendimiento del Sei"lor 

' y un San Jerónimo sedente, con las alegorías de su 
iconograíla. 

En cuanto a los cuadros místicos que se ordenan en 
los callejones laterales del artesonado, representan, 
a partir del lado de la Epístola del testero, a San Agus­
tín en aCLitud estática, a la beata Cristina de la Cruz, 
Santa Gertrudis, Santa Rosalía, Santa Limba nia, el 
martirio de Santa Máxima, Santa Brígida, Sama Rita 
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En la página op11ella, ala dd clawtro rlPI mnvento del Carme11 
Bajo O Moderno, en que robwtaJ rol111m1a.s .10.1/unen el /mn .1U/1trior. 

d(' c., ,1.1. Sa11t;1 .Julia Cn1,ddi11;1. el :\l.1r1 i, io d(' I," ,•¡, _ 
genes africanas Santas Felícitas y Perpetua, Sama Inés 
de Monteponciano, Santa Sante de Genzano, Sama 
Cristina, una santa sin inscripción, un santo ermita­
ño; San Posidio, a utor <le la primera biografia de San 
Agustín; San Alipio; San Guillermo, duque de Aqui­
tania; San Agatón, San Fulgencio, el papa San Gelasio, 
San Juan Bueno, San Juan de Sahagún, San Nicolás ele 
Tolentino, Santo Tomás de Villanueva, Santa María 
Magdalena, San Francisco J avier y nuevamente San 
Juan Bueno. 

Los cuadros que cubren el cielo raso representan la 
muene y el martirio de santos y santas agustinos. 

Por los temas desarrollados en el artesonado de la 
Sala se echa de ver cuán ilustrados se hallaban los 
agustinos de los episodios de la vida de su patriarca y 
de los santos de su orden. Algunos de ellos se tornaron 
populares en el culto religioso, como San Nicolás de 
Tolentino, Santa Gertrudis, Santa Rita de Casia y 
Santa Rosa lía. Por lo que respecta al autor de los lien­
zos del artesonado, hay fundamento para atribuirlos a 
un pintor de apellido Espadaña, por la constancia de 
gasto, referente a 1741 , que dice así: " Pagamos 100 pe­
sos al pintor Espadaña por los cuadros del Generar 
(P. Enrique Terán: Guía Explicativa de la Pinacoteca, 
página 134). 

La Sala Capitular se ha convenido en monumen­
to histórico por el hecho de haber servido, a los pa­
triotas del Primer Grito, de escenario para ratificar 
su declaración de Independencia. Efectivamente, des­
pués <le la transformación polítici llevada a cabo el 
10 de agosto de 1809, el marqués de Selva-Alegre, me­
diante oficio de invitación, convocó a Cabildo Abierto, 
para el 16 del mismo m es, a todos los representantes 
de las institucio nes de la ciudad. El Act.a del Cabildo 
Abierto dice al respecto: "En la ciudad de San fran· 
cisco de Q.uito, en 16 de agosto de 1809, estando en 
la Sala Capitular del Convento Máximo del Gran 
Padre San Agustín, destinada por su mayor capaci· 
dad, congregados por medio de oficios despachados 
po~ S. A. S. Sei'lor Presidente de la Suprema Junta 
Gubernativa Marqués de Selva Alegre ... leídas por el 
Excmo. Sr. Ministro de Estado D. Juan de Dios Mo· 
rales las Actas y diligencias que se extendieron antes 
solemnemente, todos unánimes y conformes, con re· 
peticlos \'Í\'as y aclamaciones de júbilo, ratificaron 
cuanto se había propuesto y ordena.do." . 

Cuando el 2 de agosto de 181 o pagaron los patrio· 
tas con su sangre el heroísmo <lel Primer Grite, s_us 
restos hallaron acogida en la cripta abierta en la inis· 

ma Sala Capitular, bajo el suelo que un año antes 
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había all,crgado a los protagonistas de la Indepen­
dencia ecuatoriana. 

El municipio de Quito. ,d conmemorar el pri111t.'r 
centenario de la emancipación politica, hizo colorar en 
el muro cercano a la puerta de la Sala Capitular una 
lápida de rnám1ol que ,·iene a recordar el Primer Grito 
de Libenad lanzado por los patriotas quileños el 10 de 
agosto de 1809. 

El Carmen l\toderno 

El terremoto de 1698 azotó el monasterio de car­
melitas de L;11acunga, después de rrcinra años de ser 
fundado por el limo. Alonso de la Peña y J\tonte­
negro. Para esa fundación habían precedido todas las 
fonnalidadcs de ley. Los moradores de Latacunga ha­
bían pedido, a través de la Audiencia, la licencia al rey 
para establecer en su ciudad el monasterio carmelita-

jElffll1 
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no. La camidad t'xigida para lle\'ar a cabo esa licencia 
fue· de 50.000 pel>os. El Ilmo. Sc1ior de la Pei,a y Mon­
tenc-g1 o, cnrargado de verificar la efectividad de la 
oferta, encontró que los vecinos de Latarnnga ha­
bían aportado la cantidad de 22. 7 50 pel>os. Con el 
ánimo de realizar la fundación, se comprometió el 
prelado a proporcionar de sus rentas la suma de los 
27 .250 que faltaban, pero con la condición de que el 
nue\'O monasterio llevara el nombre dt' Nuc-stra Se­
ñora· de las Angustias, que el obispo y sus sucesores 
ejercerían el patronazgo sobre el monasterio y que la 
comunidad haría celebrar perpetuamente ciento cua­
renta misas anuales por el alma del donante y de sus 
parientes. Con estas formalidades se realizó la funda­
ción el 8 de septiembre de 1669, llegando a ser "el 
mayor y mejor monasterio e iglesia que tenía todo 
el obispado". 

Destruido el edificio del monasterio, las religio­
sas se trasladaron a Quito, y el Ilmo. Señor Andrade 
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y Figueroa las hospedó en el Cannen de San José. Des­
de el principio se tuvo el propósito de dotar a la co­
munidad de Latacunga de casa independieme. Por lo 
pronto, se arrendó para ella la de don Pablo de Tro­
ya por la cantidad de doscientos pesos anuales. Q.uizás 
a esta siwación precaria se deba el hed10 de que las 
principales familias de Riobamba comribuyeran con 

40 

- ·-

Ala del clawtro del mo11asterio del Carmen B<1jo,e11 que 
/a.1 pequnias col11m11as del /1iso mpl'Tior han sido swtituidru 

por robwlas pilastras para lOJlener ti lf_Jado. 

sumas de dinero para obtener qºue las cam1elitas de 
Latacunga se establecieran en esa villa. 

Las cannelitas tuvieron de su parte a los obispos, lo 
que les valió su establecimiento definitivo en Q_uito. <:>n 
el monasterio que comenzó a llamarse el Carmen Mo­
derno, en el que fueron visúendo el hábito las hijas d(" 
las mejores familias de Q.uito y Riobamba. El 5 de sep-



Bajo eJta.s líne~, portada del HoJpital de San juan de DioJ. Sobre la blanca pared deJtaca 
su eJtructura petrea mvad1d_a por una decoración exuberante de la que sólo se salva el arco 
que sostiene, ;unto con la.s prla.stra.s laterales, un entablamento que culmina m un frontón 
barroco con las típica.s "S" y representaciones frutales. Sobre la.s pila.siras aparecen pináculos. 

tiembre de 1691 hizo la renuncia de sus bienes para 
profesar la madre María Magdalena DáYalos y Larrás­
puro. Vino a Q.uito con sus hermanas de hábito. Ella 
fue el aliciente primordial para la vocación de sus 
sobrinas, Magdalena Dá\'alos Maldonado e Isabel 
Maldonado y Palomino. 

El obispo Andrade y Figueroa donó a las religio­
sas de Lacacunga las casas que había comprado en 
2.800 pesos, "para el hospicio o conve1110 que se pre­
tende fundar en esta ciudad" de Q.uito. Bajo la direc­
ción del presbítero Diego Suárez se construyó el pri­
mer tramo de claustros, adonde se trasladaron las reli­
giosas en 1706. Más tarde, en 1723, el obispo Romero 
compró a don Alonso Maldonado unas casas para 
integrar las dependencias del monas1erio. Su suce­
sor, Paredes y Armendáriz, ~e empciió e11 lle,·ar a 
cabo la construcción de la iglesia y d segundo tramo 
de claus1ros, para el que compró, d 26 de agu,w de 
1743, unas casas a don Pedro Enríquez. Un daw de 
la crónica del monasterio consigna escue1amen1c: "En 
el año de 1745 se estrenó la igle~ia . El 6 e.le Junio de 
1746 se estrenó el Sagrario y c-1 púlpico dd seriar Obis­
po don Andrés Paredes y Armcndáriz, a cuyas expen­
sas se hizo la iglesia. Murió el 23 de julio dt' 1745ft. 

La ubicación del monas1crio y su rnns1rucci611 
sucesi\'a en siúos de casas paniculares influyeron, a no 
dudarlo, en la es1ruc1ura arqui1cc1ónica. Los dos trn­
mos de claustros son reducidos, pero de unidad per­
fecta. En sus dependencias se ha ido íormanclo ~,~a ro­
lección de obras de arte allegadas por las religiosas. 
Como recuerdo de Latacunga conservan en la sala de 
recreo un lienzo de la Inmaculada con San Ildc·lonso 
y San Lorenzo a los pies. La tradición atriLuye a esta 
imagen el a\'iso <le que se pusieran a sah·o las religio­
sas, ninguna de las cuales murió. Se ha destinado cam­
bien wda una sala al Belén o Nacimiento, donde se han 
recuperado excdentes ejemplares del folklore popular, 
grupos escultóricos de los misterios gozosos del Rosa­
rio )' una colección de la antigua cerámica estableci­
da en el tiempo de Diguja. En la iglesia se destaca el 
magnífico retablo, en cuyo nicho central se halla la 
imagen de la Virgen del Carmen labrada por Mag­
dalena Dávalos, que al vestir el hábito tomó el nom­
Lre de sor María Estefanía de San José. En el muro 
del presbiterio del lado de la Epístola se exhibe la efi­
gie en actitu<l orante del obispo Andrés Paredes y Ar­
mendáriz. 

En el monasterio tomó el hábito del Cannen una 
discípula de Nicolás Cabre1,1, sor Angela de la Madre 
de Dios Manosalvas, quien dio las primeras leccio­
ne~ <l<' pintura a su sobrino Juan Manosal\'as. 

Capilla del Hospital 

Obra del siglo XVIII es también la capilla <ld Hos­
pital, fundada en 1565 por el primer presidente de la 
Audiencia, don Hernando de Santillán. El Hospital 
consta de dos tramos ordenados al estilo <le los con­
ventos, con cuadro de claustros altos )' bajos. En la es-
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quina que da al arco de la Reina, se levantaba la capilla 
de Nuestra Seiiora de los Angeles, de cuyo recuerdo ha 
quedado la inscripción que dice: "Acabóse esta Capilla 
ele Nuestra Se11ora de los Angeles a 14 de Sepúembre, 
año de 1682, siendo su Mayordomo Joseph de Luna y 
Diego Ruiz, sus esclavos". . 

Con el presidente de la Audiencia Francisco López 
de Cas1illo vinieron de Lima los religiosos betlemitas, 
que se hicieron cargo de la dirección del hospital el 
6 de enero de 1706. Desde entonces comenzaron a re-
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A la izquierda, fachada de la iglesia de El TtJar 
en la que destacan la puerta, de contenida j~veridad heredada 

del manierismo, y las dos torres campananos, modernas, ,011 
su figura bulbosa y las arcuaciones islámicas de jUJ aberturas. 

construir el edificio y a levantar la capilla, que quedó 
concluida en 1779. La capilla tiene un pequei'10 atrio 
con pretil de piedra. La fachada, tambi_én lapídea, exhi­
be sobre el dintel de la puerta una rarJeta con un relie­
ve representativo del Nacimiemo, propio de los be­
lermos. A los lados ele los muros se destacan retablos 
barrocos que enmarcan un solo nicho, seis de igual 
tamaño pero de factura variada, )~ dos que responden 
a los brazos del crucero, de 1amano mayor, mas tam­
bién de un solo nicho. El re1ablo cenrral es de cuerpos 
sobrepuestos, a base del estilo bai-roco caranerizado 
por las columnas salomónicas. En el nicho superior 
aparece e l cuadro tradicional de Nuestra Señora de 
los Angeles, es decir, la Virgen del Rosario con Samo 
Domingo y San Francisco a sus plantas. 

Como muestras de imaginería colonial se han con­
servado la estallla de Santa Rosa de Lima, una sedente 
del Corazón de Jesús y el grupo del Calvario. También 
es notable el púlpito como ejemplar de arte. 

El Hospicio 

El obispo Juan Nieto Polo del Aguila comenzó en 
17 51 la rnns1rucción del ediltcio que es hoy el Mani­
comio. Es1aba d,·stinado a Casa de Ejercicios como 
ol,ra pía con fondos propios. Como para una funda­
ción de esca dase se rcqul'ría la licencia del rey, el obis­
po acudió al monarca en carta del 2 ele mayo de J 753. 
La respuesta fue el reconocimiento del hecho, pero la 
negación <le la pretcndiela licencia. El terremoto de 
abril de 17 55 destruyó la casa del noviciado de lo~ jl'­
suitas. En consecuencia, Nie10 Polo del Aguila. dl' 
acuerdo con el presideme ele la Audiencia, cedió la 
Casa de Ejercicios a la Compañia para residencia de 
los estu<liames. Allí permanecieron hasta la expul­
sión, en agos10 de 1767. 

Por orden de Carlos 111 se había destinado uno de 
los edificios de los jesuitas expulsos a Hospicio d ... po· 
bres y establecimiento de caridad. Al presidente G~r­
cia de León y Pizarro tocó el cumplimiento de esa dis· 
posición del rey. De este modo, la antigua Cas~ d~ 
Ejercicios se convirtió en Hospicio de Jesús, Mana) 

José. 

El Tejar 

En una cédula firmada por el rey Fernando VI el 
17 de septiembre de J 7 54, se consignaba el dato de que 
el 2 de julio de 1 748 se había recibido en la co11e una 



La iglesia de Belén, cuya accidentada hiitoria se resutn'­
en el texto, se nos presenta hoy como una construcción 
de sobrias características arquitectónicas. 
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pe1ición, acompai1ada del respectivo informe, <le parte 
del padre Francisco Bolú10s, quien solicitaba la debi­
da licencia para construir una recolección en la em1ita 
que los mercedarios poseían en el sitio deno111i11aJo 

El Tejar. 
Obtenido el permiso, el padre Grande, llamado 

así por su notable altura, emprendió la construcción 
de la recoleta de El Tejar, que puso bajo el patrocinio de 
San José, esposo de la Virgen. La obra se hizo a base 
de limosnas recogidas por los padres Pedro Yépez y 

1:-

Sah-ador Saldaña, que en su recorrido portaban la 
imagen de Nuesrra Señora denominada 1A Prre-

gnna. En la fabrica de los claustros y la iglesia se gastaron 
más de 40.000 pesos, allegados por conceptos de li­
mosnas, los cuales se emplearon también en dotar al 
convento de una copiosa librería . Par<l decorar los 
claustros fue comprometido el pin1or Francisco A Iban, 
quien desarrolló escenas de la vida de San Pedro No-

lasco. 
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Junto a El Tejar se llevó a cabo la construcción de 
una Casa de Ejercicios, gracias al empeño de don Ma• 
nuel Hipólito Pacheco. A falta de los jesuitas, esta casa 
de El Tejar sirvió de lugar de cita para los ejercicios 
anuales en reclusión. Ahí se ha conservado la serie de 
lienzos en que el pintor Francisco Albán interpretó 
los temas que eran objeto de las predicaciones de ejer• 
cicios ignacianos. 

Camarín del Rosario 

Don Pablo Herrera en sus Apuntes Cronológi.cos con­
signa, para el año de 1732, el siguiente dato referente 
al camarín de Nuestra Señora del Rosario: "El 3 de 
abril concedió el Cabildo cuatro varas de la parce de la 
calle pública que va de Santo Domingo a la Loma, 
para que se formase un Camarín para la Santísima 
Virgen del Rosario. Jacinto González fue el Mayor­
domo de la Cofradía de esta santa Imagen, que hizo 
la solicitud. Previa la visita de ojos de don Francisco 
Javier de Piedrahita, Alcalde del primer voto, el Ayun­
tamiento concedió la licencia solicitada". 

La construcción corrió a cargo de la Hermandad 
de los Veinticuatro de Nuestra Señora del Rosario. 
En el libro de actas y en el de cargos y descargos de la 
cofradía constan las datas de los gastos que se hicieron 
en la obra del camarín. El nombre de Bernardo de Le­
garda se comigna repetidas veces entre los cofrades 
n:colc:clú10 d<.' limosnas. A él se <leue probaulemen­
te el plano y la decoración del interior del camarín. 

Iglesia de Belén 

La iglesia parroquial de El Belén tiene un historial 
remoto, que se remonta a la infancia de la ciudad. 
Desde el aiio de 1546, en que se dio la batalla de Aiia­
quilo, surgió en el sentimiento del pueblo el recuerdo 
tradicional de ese hecho memorable, que se tradujo 
en la erC'cción de una ermita, a la cual se bautizó con el 
nombre de Humilladero de Santa Prisca. La Audiencia 
la tomó uajo su patronazgo y mandó erigir una capi­
lla en recuerdo del clesvemurado ,·i1Te)' Núñez Vela y 
de cuantos murieron con él en la batalla. Hasta el aiio 
de 159 7 estaba servicia por el párroco de San Bias. En 
esa fecha, el obispo López de Salís elevó la primiti­
va ermita a parroquia, con la advocación de Santa 

Prisca. 
No lejos del Humilladero de Santa Prisca había 

otra ermita que recordaba la primera misa que se re-
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En la página siguiente, claustro de la recoleta de El T 
d , d l . tJar. A emas e ostentar a fuente central, repite el JÍ!l 

de duplicar en la parle superior el número de arcos del ~ma 
bajo, sostenidos en ambos por robustas columna¡ dóric llo ai. 

lebró en Quito en la fundación de la ciudad. Creada 
la parroquia, los comerciantes se interesaron en esta. 
blecer el culto de la Santa Cruz en el sitio de tan gra­
to recuerdo a los quiteños . El 3 de mayo de 1612, 
día de la Invención de la Santa Cruz, colocaron, bajo 
doseles, una cruz de madera que dio ocasión a que des­
de entonces comenzara a llamarse el Humilladero de la 
Vera Cruz. Para este acto consiguieron pre\'iamen1e 
del Cabildo la adjudicación de un solar, adonde con­
dujeron la Cruz desde el templo de San Francisco, "a 
repique de campana, con cruces y pendones, ceras en­
cendidas y música entonada, acompañada <le otras 
Ordenes Religiosas" además de la de San Francisrn. 
Una vez en el sitio de la ermita de la Vera Cruz, cele­
bró misa cantada el canónigo García de Valencia. Des­
de entonces se volvió célebre la ermita de la Vera Cruz, 
a que hace referencia Rodríguez de O campo en su Re­
lación de 1650, donde afirma que "cada viernes de los 
cuaresmales se les predicaba (a los indios) en la Ermiia 
de la Cruz, extramuros, adonde concurría numerosa 
gente y en particular el viernes de la dominica in pas­
sione, que iban más de seis mil personas, indios en 
procesión, con pasos de la Pasión". 

Durante el siglo XVII, la ermita de la Cruz estuvo 
algún tiempo a cargo de los padres agustinos y tam· 
bién de los mercedarios, que trataron de fundar ahí 
una Recolección. Entre 1694 y 1697 se llevó a cabo la 
construcción de una capilla por orden del obispo An· 
drade y Figueroa, a cuenta del cura de Santa Prisca. Esta 
-edificación duró hasta el año de 17 8 7, en que el pre· 
sideme Villalengua y Marfil la remplazó con la iglesia 
de El Belén que existe hasta el presente. Para perpetuar 
la memoria de este hecho, el presidente mandó grabar 
en una placa de mármol el texto de una leyenda que 
recuerda la dedicación de la capilla a la e,·ocación de la 
primera misa que se dijo en Quito al fundarse la ciu· 
dad. Para dar continuidad al culto, consiguieron los 
padres agustinos que se les adjudicase mediante in\'en· 
tario. Pero no bien se hicieron cargo, interpuso recl_a· 
mo judicial el doctor José Aispuro, cura de Santa Pns· 
ca. El desenlace de este pleito lo hicieron constar los 
agustinos en la siguiente data: "El sitio de la C~u;¡ 
llamado hoy la Alameda, cuyo derecho recobro . 
maestro López, lo perdió el maestro Paredes, gano 
el Dr. D. José Aispuro, Cura de Santa Prisca, porque 
quemó los títulos sacándoles de la Secretaria de don 

Luis Cifuentes". . . d 1 
En la iglesia de Belén se venera hoy la 1111agen e 

Sei'lor de los Remedios y al fondo se destaca la image_n 
del Crucifijo, integrante del grupo del Calvario, an·•· 
buido a la gubia de Caspicara. 







• • La P!ntura ecuatoriana 
en el siglo XVIII 

Continuadores del siglo XVII 

Los dos grandes pintores del· siglo XVII, Miguel ' 
de Santiago y Goríbar, alcanzaron también los co­
mienzos del siglo XVIII. El primero murió el 4 de enero 
de 1706. En cuanto al segundo, estampaba su firma, 
a la cabeza de los parroquianos de San Roque, en l2 
petición que hicieron al Cabi ldo de Quito, el 5 d-:­
febrero de 1726. 

El padre franciscano Antonio de Santa María , 
en su Vida prodigiosa de la venerable virgen Juana de 
jesús, religiosa clarisa que murió el 26 de septiembre 
de 1703, cita los nombres del capitán Antonio Egas, 
"aficionado a la pintura, y de su esposa, Isabel de 
Santiago, señalada en el arte, que fueron llamados 
para trazar el retrato de aquella venerable monja 
cuyo cadáver se mantuvo fresco, como ~1 e~tunera 
con vida". 

Espejo, en su Defensa de IO!i Curas de Rwbamba, 
escrita en 1786, cita a l acaso un hecho n.",·elador : "No 
era indio, ni hacía fiestas eclesiásticas, el famoso p in1or 
Gregorito, y éste, después de tener extrema hauiltclad 
y gusto para la pintura, después de ser rogado con la 
plata, a trabajar en su bellísima arte, se moría de 
hambre y no vestía sino andrajos, y era preciso que 
algún dueño de obra le hiciese violencia, aprisionán­
dole en su casa, para que tomara con alguna constante 
uniformidad de aplicación el pincel. Dicen los viejos 
que pasaba lo mismo con el insigne Miguel de San­
tiago, que fue comparable con los Ticianos y Miguel 
Angel". Legarda, en su testamento, aludió también a 
este maestro Gregario, que trabajó asimismo para el 
templo de la Merced. 

A la itquúrda, altar en forma de retablo de doJ cuerpos 
con t ócalo, entablamento y comiJa con remate de corona bajo 
ti arco. Se encuentra en el Santuario de Guápulo y forma pareja 
con otro que pintó Goríbar. Manuel de Samaniego repreuntó en él 
loJ múterioi goioJOJ del RoJario y un magnífico retrato 
dtl oferente, al parecer el cura donjoJé de Luna. 

La decadencia de la pintura en la primera mitad 
del siglo XVIII iba al compás de la situación social. 
Faltaban los mecenas y el favor de las cofradías se 
había inclinado por el gusw de la escultura, que la­
braba retablos y rallaba imágenes policromadas, ha­
ciendo servir la p intura para el primor decorarivo. 

El pa.dre Velasco, que hubo de salir con sus com­
pañeros de expulsión en 1767, escribió, evocando 
recuerdos: "Entre los modernos, que eran muchos, 
conocí a varios que estaban en competencia y tenían 
sus partidarios v protectores. Eran: un mat"stro Vela, 
nativo de Cuenca; otro, llamado el Morlaco, na tivo 
de la misma ciudad; un maestro Oviedo, nativo de 
Jharra; un indiano llamado el Pincelillo. nativo dt' Rio­
bamba; otro indiano joven nati\'o de Quito, llama­
do el Apeles, y un maestro Albán, nativo también 
de Quito. Varias pequeiias obras de este último y de 
otros modC:'l·nos, cuyos nombres ignoro, llevadas por 
jesuitas, se ven actualmente en Italia, no diré con 
celos, pero sí con grande admiración, pareciendo in­
creíble que puedan hacerse cosas tan perfectas y 
delicadas". 

El maestro Albán a que se refiere el padre Ve­
lasco se llamaba Francisco. De él nos fue dado 
encontrar en la Galería Windsor de Montevideo una 
pintura en cobre, procedente de Europa, que llevaba 
la siguiente inscripción: "Aparición de Na. Señora de 
Aranzazu por Francisco Albán, 17 4 7, Tacunga". Tam­
bién hizo constar su nombre en la serie de lienzos que 
se hallaban en la antigua Casa de Ejercicios de El Tejar 
y que desarrollaban los temas obligados de predica­
ción de que se ,·alían los j esuitas en el retiro anual <lel 
clero. Al pie de cada cuadro se consignaba la leyenda 
del ejercitante que costeó la pintura. De este modo 
figuran sucesivamente : don Nicolás Pacheco, 1760; 
don Francisco Javier Saldaña, 1760; canónigo doclOr 
Gregario Freire, 1763 ; don José de Izquierdo, 1763 ; 
don Gregario Ah-arez \' Verjusre, 1764. v don Ca\'e­
tano Sánchez de Ordlana, 1764. Esta lista de nombres 
reruerda justamente la que, hacía un siglo, se hizo 
constar al pie de los lienzos de la vida de San Agustín 

47 



E l P
, · "La Dolorosa" del Maestro Oviedo (Museo del Banco Central del Ecuador, nu,tu; 

11 es a agma, , d d - l ~ 
,: 1 ,11 1 amba un cuadro de la sene de lemas e pre icaaon en a.s ca.sa.s Jemític 
e.TI a orues a, , _, ) b "N · d QJ 

de qerciaos, obra de Francisco Albán (la ~omp~ma, Q_uilo · A 0J0, aamienlo e San Pedro 
No/asco", por Antonio Asludillo, de la sene exhibida en los claustros de la recoleta de El TtJar 

pintados por Miguel de Santiago. Pero ahora, a me­
diados del siglo XVIII , se echaba de menos un mecenas 
de la ta lla de Basilio de Ribera o de J osé de Herrera 
y Cevallos. Con todo, los padres de Santo Domingo y 
la Merced comprometieron a Francisco Albán para 
que pintara la serie de lienzos rep1·esema tivos de la 
vida de su respectivo patriarca, inspirándose en la co­
lección de grabados de los hermanos Klauber , que 
comenzó a circular en1 o ncPs sobre las vidas de los 
santos. A partir de esos modelos dal:?1 la tendencia 
de los pintores de la segunda mitad del siglo X V 111 de 
r~presentar las imágenes cercadas por un marco capri ­
choso que integra la composició n del cuadro. 

Del mismo apellido y acaso hermano de Francisco 
fue Vicente Albán, cuyo no mbrr figura en un lienzo 
de la Crucifixión, que se ha lla en el Museo Jijó n y 
Caamaño y ll eva la inscripció n iguiente: "Vicente 
Albán pinxir. a. 1780." En 1783 pintó una serie de 
lienzos de a~un1O fo lkló rico, que se encuentra en Ma­
drid, en e l Museo de América. Consta d e seis cuadros 
en que e representan de cuerpo entero: La Llapanga, 
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Señora principal, Ind ia en tra)e de gala, lndio en traj(' 
de gala , Indio yumbo e Indio _ca~gador. En el con­
to rno, y a l ro ndo de la ftgura ~n nc1pal: constaban los 
productos de la flo ra ecuatori ana, ~enalad_a cada e~­
pecie con un número y u real equ1valenoa. Lo que 
induce a supo ner que fueron pintados para satisfacer 
los deseos de Mutis, que estaba p o r entonces preocu­
pado en coleccio nar la Flo ra de Bogotá y b u~caba en 
Q.ui to pintores que le ayudar~_n en su ga~mete de 
trabajo. Vicente colaboró cambien con Francisco en la 
pintura de la vida de Sa~ Pedro Nolasco. Co~ la data 
de 1783 hizo e l mi m o pmcor e l retrato del obispo don 
Bias Manuel Sobrino Minayo en ademán de bendecir. 

A la fami lia de estos dos pintores pertenecieron 
también lo padres dominicos fray Juan y fray Antonio 
Albán. Del primero se conserva manuscrito el curso 
Lriena l de Filosofía que d ictó entre los años 1766-
1768. Lleva el títu lo encuadrado en marco de viñeta, 
lo mismo que la inicial del úl timo tratado. Del padre 
Antonio Cecilio Albán se guarda un reo·aco en bu 10 
del padre Pedro Bedó n, que regaló a la Recoleta 
dominicana de 1788. 

Anto nio A tudillo fue conremporáneo de los pin­
to res Albán , con lo cua les colaboró en la erie de 
lienzos de la vida de San Pedro o lasco que e exhibe 
en los claustros del Tejar. Hizo constar su nombre en 
el cuadro de la archivolta de la puerta de ingre o al 
convento de San 1-ra ncisco, do nde se repre ema a Ira, 
J odoco Ricke en actitud de bautizar a un niño indio 

Pintores quiteños en la Flora de Bogotá 

La fama de Quito como centro ílorecieme de arte 
se imponía de norte a sur p o r el m ercado de imág~nes 
y cuadros. Los temas religiosos constituían morn°1 

de inspiración , a l mismo tiempo, fuentes de ingresa 
pa ra imagineros y pim ores. En el último cuartO_ del 
siglo XVIII se abrió un horizonte nue\'o a los arn ül 

de Q.uito . 
d don Desde 1760 se hallaba en ueva Grana ª 

José Celestino Mutis, q uien vino en calidad de ~édi: 
del virre • do n Pedro Mecía de la Zerda. Afk 1ona 

0 

desde la juventud a las ciencias matemá ticas Y. 11ª1
~· 

rales, concibió, desde su llegada a l ue\'O Re111?• ~ 
idea de fundar un instituto cienúGco que e ded1<:3~ 
al •e tudio de las riquezas na tura les del paí - Por 1

~
11

~ 
ciativa personal comenzó e l trabaj o, que luego 

1
•
1 

. d 1 b . . d An(OJIIO patrocma o p o r e arzo I po virrey o n r w __ 

Caballero y Gó ngora, quien con igu-ió del rer ~ª1 
_ 

los III la expedic ió n de la rea l cédula de I de no,•iein 





'

, de ll1cente Albán "La Llapanga" (Jeñora pnnapal), uno de /oJ cuadn Bayo eJtaJ meas, y , l M d A , d 
l/¡l , p· tó en J78J y Je comervan en e weo e menea e Madn,t de aJunto Jo onco que in , ¡ "P , n , /' de la Flora de Booota que representa a a OJJ!¡,Ora mol/1rnma· E I la pag,na ot.ueJta, amina o • b 1 r )' eJtá firmada por el pintor qwteno Franruco EJco ar J V1/lan0t/ 

bre de J 783, mediante la cua l creaba o ficialmente e l 
Instituto Botánico de Bogotá, e ncomendando u di­
n :cció n a Mutis. 

El p lan del abio director abarcaba la im·e tiga ­
ción v c-,1udio de l inmenso campo d e la c iencia na ­
tural~!> . Bajo su inílujo paterna l y a la sombra de su 
p rnt igio ~e formó una p léyade de j óvenes que tomó 
conc i<·11ci:1 de la ri q ueza inexplotada de ueva Gra ­
nada . b 11 rc cllm f'ig urnron Franci!,CO Antonio lea, 
J oaquín Camacho, Jorge Tadeo Loza no, Franc i5co 
J mé de Ca lda,, Sa lva do r Ri,o , F1·a11ci ro Javier 
Mati1, Eloy ele Valenzuela, Jo!>é Manuel Re:.trep o, 
J osé Domingo Duquesnc y alguno'> mil'> que interYi ­
nic1 on en d 111 oviiniento de Indepe ndencia . 
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r . k 
La rama de la ílora mereció la pre1erenc1a 1 

Mutis. Para u e Ludio juzgó indi!>pen able la pintuiíl 
En un oficio al virrey, le d ecía a l r e pecto : ·' En t0do· 
mis oficios relativo a la Expedició n BOLánica '"· loi · 
mació n de mi ílo ra , he maniíe::.tado mi!> su piro Pº1 

la pane n o meno!> e!>encial de la p intura ·•. Bajo la ch· 
rección del !>abio e lo rmó experto d ibuja nte Pa~lo 
Antonio García , que e epa ró ele él a l! ne· ele 17 4 

Para remp lazarle llegaron e.le E paiia, em·iado ptll 

el re~-, lo pin tore J osé Calzado v Seba. 1ián 1&11dc1 

e l primero formado en la E cuel~ de Pinrura de 1•
1
· 

drid y e l segundo di ·cip u lo de Antonio Rafael 1cfl~' 

Ambm delnrn~laron la_ cxpecta'.i':ª d e Muti . ,I· 
En cambio, Mu11!> deposuo la conftama en 





r 

En la p ági,na opuesta, lámina de la Flora de Bogotá que rejmsenta a la "PaHijlora virtijvl • 
y fue realiz.ada por Francisco j avier Cortés y Alcacer, único de los hemtanoi quit 

1
~ 

de estos apellidoi que retornó a su paí.1 natal, en el que murió. Se diitingue en eita :
01 

por ser un excelente dibujante y dominar a la perfección las lécnicru del colorü:ª o. 

ndor Rizo, que se convirtió en el colaborador más 
et'icaz ele la Expedición. A su afición a la pintura, Rizo 
juntaba la pericia e 11 la administración de los asun­
tos económicos y su carácter bondadoso. ResulLó el 
intérprete ideal del proyecto del m aestro, tanto por 
el buen guslo como por el entusiasmo con que llevó a 
cabo la "Flora de Bogotá". El primero en alistarse 
como dibujante fue Francisco Javier Matiz, cuyo no m­
bre perpetuó Humboldt en la J\Ia1iz.ia cordata que im­
puso al guaco, antídoto eficaz contra el veneno de las 
culebras. 

Ante la necesidad de procurar d ibujantes, el Yirrey 
de Nueva Granada escribió desde Tumaco, con fecha 
11 de agosto <le 1786, a l preside111e de la Audiencia ele 
Quito, Villalengua y Marfil, pidiéndole q ue compro­
metiera seis pintores "para el adelantamiento y con­
clusión de las cientí ficas idea~ de d o n J osé Celestino 
Mutis". Superadas alg-una~ dificultades, los dos maes­
tros pinto1·es J osé Cortés de Alcocer y Bernardo Ro­
dríguez recomendaron a ~us discípulos má~ apro,·e­
chados. Del taller de Canés fueron sus do~ hijos, 
Amo nio y Nicolás, con Vicem e Sá ncl1ez; Y del o bra ­
d o r ele Ro dríguez, Antonio BaJTionue,·o · y Antonio 
Sih-a. Ca n és quiso asegu rarse: del 1,uc:n comporta­
miento ele sus hijos; por c:~to decía 9u<· '\ienclo ellos 
muchachos sin ,-icios, debía n ,·ivir haciendo cuerpo de 
la familia del comisionado para qul' sean ob\l-r,·a11tn 
y cumplidos con dicho sc-iio r e n to cio". A ~u , ·c1, Ro­
~lríguez reco m endaba a los suym "como prúcti ros 
y hombres d e bien''. Antes estos pintores habían <'11-
~·ia do muestras de su trabajo, que fueron aprobadas 
por Mutis, quien garantizó que los j ón·11C.·~ c.¡uiteiios 
ha lladan en é l "amo r , afabilidad v buen tratami<'nto, 
con las d elllás prefe re ncias que se ,hiciesen acreedores 
por su docilidad y buena conducta" . 

Firmado el contrnto, d grupo de anisras sa lió de 
Quito en nm·iembre, en compai'lía de don Juan Pío 
Montúíar. Tras una la rga demora en Popayán a causa 
de enfermedad que a tacó a todos, prosiguieron su 
,·iaj<' hasta Mariquita , d o nde iniciaron su s tareas 
en abril ele 1787. Ahí permanecieron hasta 1790 , en 
que el gobierno, atendiendo a la sa lud de Mutis, or­
d c n,·i el 1raslado de la expedición a Bogotá. A111cs de 
ntl' pa~o había procurado Mu1is contratar en Qui1 0 
nuc·,·o~ pinton·~ para intq;-rar e l grupo de dibuja ntes. 
De CS((' modo , ·iajaru n succsiYalllentc : pri111ero, Fran­
ci!.(0 Villarrod v Franci~co Javier Corti·~. en con1pai1ía 
el e Manuela c ·U1ifrr<'1, <'Spma de An1onio; luego , 
Maria no Hinojma , Manuel Rudes y Jm.é· Martíncz, 
y, por último , Jmé Xi ronza, Fi-liz Tcllo y Jmé· J oaquín 
Pé1tz. · 
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En cuanto al m étodo de labor , "trabajaban nue\'e 
horas al día, g ua rdando profundo sile ncio en la o(j. 
cina, donde, en luga r respectiYo, cada uno se ocupaba 
en dibujar sobre el p apel, ya solamente con lápiz, \'a· 
con colores, la planta que tenía delante. El jornal ·st 
les pagaba cada sem ana~ cleducien_do _lo que cad~ cu;il 
hab ía perdido por sus !al tas, no JUSllficadas, a _1ui6,_ 
del director". Los jorna les era n los siguientes: Canés, 
el mayor, do~ pe~m <liarim; Sih ·a, catorce realeii; 
Sá nch~z y Barrionuevo, doce; Corté!., el m enor, diez. 
Los días de trabajo eran closcienros oche111a y ocho 
a l aiio. 

Respecto a l valo1· de la pintura, escribió Hum­
boldt: "Hacíanse los dibujos de la Flora de Bogo1á 
en papel grand-aigle y se cogían al efecto las ramas 
más cargadas de flo res. El análisis o anatomía de la~ 
pan es de fructificación se ponían al pie de la lámina. 
Parte ele los colo res p rocedía de m a terias coloranies 
indígenas desconocidas en Europa. Jamás se ha hecho 
co lecció n a lguna d e d ibujos más lujosa, aun pudiera 
decirse que ni en más grande c~cala". 

El trabajo de los pi111ores quitc1ios con tinuó re­
gula rmente hasta la muerte de Muti s, o currida el 11 ele 
septiembre de 1808. En la d i1·ección lo re111ph11ó 
Sinforoso Mutis, cuyo no mbra mien to no lúe Jd 
agrado de los 111iemb.ros d e la exp<"dirió n, que tbra· 
ban la desig naciú 11 de Caldas. Iniciad o el mo,·i111ien10 
de la 1 ndcpendencia, el paci f1cador tv1 urillo liquidó la 
expedició n y el H·soro art íst ico de la " Flo ra", que 
consta de G.G 17 t'tminas, l"ue trasla dado a Espaiia ,· re· 
p o sa ni eljardin Bot;'mico ck Madrid. 

Disuelta la expedición en 1817, algunos pintores 
regresaron a Quito. Mariano Hinojosa se radicó en 
Bogotá y estableció una escuela de dibujo, a la que 
concurrió don José Manuel Groot Francisco Escobar 
Villarroel sufrió un año de prisión por sus ideas p~· 
trióticas en 1816 y murió poco después en Bog013: 

Antonio Cortés cultivó el retrato y murió en Bogota 
el 15 de septiembre de 1813. 

Aludimos ya a l elogio que hizo Caldas del mc~riio 
de lo~ pinton·s quite1ios, que ri,·;d izaron en habilidad 
rnn e l grabador Smith. Debió de ~cr ha lagiie1io Pª'.-a 
Qui10 oír la a labanza de sus compatriotas cuando ª'. '.11 

trabajaban en Bogotá. "Los m ejores pintores -<l•J0 

Caldas en su discurso de 1805 a los alumnos del Se­
minario- han nacido en este suelo alonunado. I..a 
familia ele Coné-; l'') l ;°1 inmortalizada t·n la "Flora ,~e 
B . " n, . . - 1 . . ·1 (1t11· ~gota . ¿ ~llH'll cn·,·na, scnon·s, que e pin<_ t . dr 
tc110 se hah1a dl' ek, ·,1r lia') ta ~er émulo dt· S11111h ~ . 

• · ' 1111-Carmo na :' ¡ Cua1110 ,·ale11 el tak1ll~l y la cduc;in<>ll 1 . 

dm a l premio y al ho no r! Los h ijo·s de CortÓi, J\t;,t il, 



Sepúh-cda, no habrían salido en Quito de la dase de 
pintores comunes; pero a l lado del sabio i'\luris, en 
quien ha llaron a un tiempo padre celoso de la pureza 
de sus costumhrt's. un director de su genio y un admi­
rador ele sus takntos, desarrollaron sus ideas \' han 
hecho ver al Un i\'erso que el quitei'lo rnn educ;tción 
es capaz de las may01-es empresas. ¡Ah! Si el ilustre 
Mrcena~ como pensaba ahora diez a i'los ,·isitar este 
sue-lo, lo hubiera \'Criflcado, estoy seguro que Cortés, 
los Samanicgo, Rodrigucz, habian representado en el 
Nuc•,·o Continente a Mcngs. Lcbrount y el Ticiano". 

L1 historia de la "Flo1·a <le Bogotá" proporciona 
el_ dato de- la existencia en Quito <le dos maestros 
pintore~ con ta ller, a l que concurrían buen número de 

discípulos. Fueron ellos don José Cortés de Alcocer 
y don Bernardo Rodríguez. Del primero hizo ya men­
ción Legarda al inscribirlo cómo uno de los priostes 
de la fiesta de San Luc.as el aiio de 1762. En 1786 
consta como jefe de numerosa familia de pintores. De 
sus hijos, Antonio y Nicolás fueron a trabajar con 
Mutis en 1787 . Un tercer hijo, Francisco.J;H·ier, , ·iajó 
diez a1ios después a Bogotá y más ta1·de a Lima para 
dirigir la Academia <le dibujo establecida a llí. Con­
servó su fama de pintor toda la segunda mitad del 
siglo XVII l. Espejo, en su discurso de 1792, mencionó 
a Cortés y Casp icara l<>mo lus representantes máximo~ 
de la p inlura y escultura, n·speni\'amente. 

De su p incel se conservan <los grandes liemos, 
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"Milagro de San 11111111110 de Pndun ", de 81'mardo Rodríguez ~, l11r11 fol autor, 
prrcedmtrJ rmprz.arun a harer t•a11ar rl rilllo deJ.dt los com1enw1 drl Jiglo >.i•,,, 

l'J f'11 este prntor l'II r¡wen ya u adv1erte11 la1 muvaJ Jom,as drl barrom. deJopann6,, 
drl lt'n,bnsmo. apl,caaón d, colores claroJ )' lw11111moi, conlaclo drrerto ron la realtdaá., 1094t

1 
anrcdótrcoJ (muchacho que. e11caramado, ronlempla el dewrrollo de la euena deide el fondo) , tl, 

uno en la pared del presbiterio de la capilla del Hos­
piLal San Juan de Dios y otro en el descanso de la 
grada del Hospital Eugenio Espejo . Su nombre consta 
Lambién en una serie de Misterios del Rosario que se 
halla en e l palacio epi copa! de Popayán. Finalmente, 
un lienzo de uesrra Señora de ieva, que se venera 
e n la iglesia matriz de Tul á n , lleva la siguiente ins-: 
cripción : "Josephus Cortés me fe iL anno Don1ini 
1803" . 

M it·n1bro ele la 111i-,111a l;1111ilia lut· don Ca~imi ro 
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Conés, que pirnó, en colab01·ació11 con A111011io A~111• 

dillo, a lgunos cuadros de la vida de San Pedro ola co 
para los padres de la Merced. 

Ademá de lo di cípulo que fueron a Bog01ª· 
parece que concu1Tió al ta ller de Corté el pi_n1º'. 
Lui Alarcón, que pu o u nombre al pie de una 1111ª 
gen de San Jo é (propiedad de Jo é Luis Aran~º: 
BogOLá) y d e un lienzo de la Inmaculada q~e pe11;e 
ne ió a la familia Muñoz de Cuenca (prop1ed,1d 
Max Konanz). 



Bernardo Rodríguez 

El dato más antiguo referente a Bernardo Rodrí ­
guez consta en un lienzo que representa a San Eloy, 
patrono de los plateros. El santo, vestido de obi po, 
e tá rodeado de figuras que llevan los emblemas del 
oficio. Al pie se encuentra el retrato del p latero Vicente 
López de Solí , muy conocido por u habilida d artí -
tica. La fecha de la pintura e de 1775. El cuadro e 
conserva en la colección de Víctor Mena, hoy en el 
Museo del Banco Central, en Quito. 

A partir de 1780 e tuvo al ervicio de lo padres 
mercedarios, com o se colige del de cargo de " ei 
pesos siete reale dado a los <lepo irario , por veinte 
y siete vara m edia de lienzo de a do reate para los 
cuadros del claustro que lo está pintando Bernar­
dito". Este diminutivo demue era el afecto que lo 
padre de la Merced enúan para con el p intor que 
más contribuyó a propagar la devoción a ue i ra 

Señora de la Merced en la egunda mitad del i­
glo XVI II. A e te auge del culto de 1ue tra eñora 
re pondió la reimpre ión en 17 2 de la ,\ 'ovma De­
precatoria a la Sanlí.srma J/rrgm ,·Haría de la Merced, por 
fray Antonio de Vadaun-e. 

También el convento de San Fran iKo aprovc hó 
de la habilidad de Bernardo Rodríguez. En el Mu eo 
Franci cano e encuentra n unos lien, o finnaclm por 
este pintor. Entre ello , a lgunos represe111a1ivo~ el 
los mi lagros de San Antonio de Padua una l n111:i ­
culada , coronada por la Trinidad, con los bU!,10, de 
an J oaquín y anta Ana a lo lado ' a l pie un blasón 

heráldico. 
En el Mu eo Jijón , Caamaño ha vario~ u~dro 

pintados por el mi mo arti ta. no de . an C~milo de 
Leli llern la iguientl' i11 cripción : .. ~e 11 -Qu110- 179!· 
Bernardo Ro d1·iguez p o r ruego de D. Ju~n Ma~1a 
Albán". Otro que repre enta el De cend1m1ento lle­
ne la siguiente con tancia: "Bernardo Rodríguez m e 
fecit . Abril 11 de 17 3". También consta el no mbre 
del arti ta en lo · lienzo figurativo de lo pai e de 
Europa. J . Roberto Páez po ee un libro titulado ~ua­
d~os del Antiguo y del uevo TeJlamenlo que en cunlo 
cincuenta figuras representan las más 11otableJ histonas del 
Antiguo )' uevo Tntamenlo. según loJ grabados de los 
maestros más hábiles. o l\e,·a fecha ni pie de imprenta ; 
sólo se indica que se halla en Arnscerdam, en casa de 
Reinier y J o ua Atten . El Yalor del libro par-a. el caso 
~s que, en la primera página, consta la inscripc!ó n: 
Soy de Bernardo Rodríguez de la Parra y J aram1llo ; 

costó 58 peso " . y en la última página e consigna 
el iguien te detalle : "Lo compré e te libro en 22 de 

febrero de 1795 en 58 p esos y por er verdad lo firmo 
yo, su dueiio, Bernardo Rodríguez". De este libro re­
produjo el pintor los grabados números 14-9 y 160, 
que representan a San Pedro y San Juan en ac1i1ud de 
curar a un cojo en la puena del templo y a San Pablo 
en ademán de arrojar la víbora a l fuego. E 10 dos 
lienzos de gran La maño se encuemran en la nave de­
recha de la caLedral de Qui1 0 . 
· El mej or lienzo de Bernardo Rodríguez es, in 

duda, el cuadro de las Alma , que se con erva a la 
entrada de la sacris tía de Santo Domingo. Transci-i­
bimo a continuació n el contrato firmado enrre el 
pinto r y el cliente, que revela una erie de datos obre 
las condiciones impuestas a l arti La para la realiza ión 
de su obra . Dice así: "Quito, a 1 de O n ubre d e 1793. 
Digo yo don Berna rdo Rodríguez que he 11-a tado con 
Fray J oaquín Yanez del Orden de Santo Do mingo 
y me he obligado a hacerle un cuadro de la Benditas 
Alma , de tre vara de la rgo do '! medio de ancho, 
por el precio de cincuenta pe o ; lo cuaren1a , seis 
me ha de dar en pan , vela , medio rea l de pan cada 
día ' tre vela~ por un real lo ábado , cu 'ª 011tribu­
ció n e cu ·nta de~de hoy.- 2. 0 Que he de cnircgar el 
cuadro dentro de ocho me e contado de5de e 1a 
Íl' ha, e ·10 e iodo el me de rnavo del ai10 venidero 
de 94 .- 3." Que fucrn de la e Ítgie que repres<.:111.an 
la5 bendita a lma:- ha de o ntc11cr e l licroo o nce irná­
gcne que erit11 cll' u ·stra c1'1o ra del Rosario, con 
ve-1ido y los ra 10 i.i ados o n oro, Sei'tor S;:in J os<", 
an J oat¡uín , anta Ana, anto Domingo, San Fra11 -

ti~ o , a11 i cntl' Ferrcr, a nta Tere a, Sa111a Ro a, 
d VLlc. Porra~ y l'1wrab lc Masía .- Que a má~ de los 
Angelc · que 1icnc ·1 uadro de Santa Bárbara ha de 
tener el o m rato ci má y un acerdote en represen­
la ió n de de ir mi a.- Y co nÍle o que tengo recibo5 
en p lata buena y corriente los cua tro pesos que restan 
para el entero de lo cincuenta . Debiendo ser la en­
trega del lienzo acabado y p erfecto, pronia el p law 
eiialado, pudiendo el dicho Pe. en caso de demo ra, 

rcconvenirme ante la justicia. Pues para que Lodo lo 
pactado conste, firmamos los dos en esta ciudad. 
Fray Joaquín Yánez-Bernardo Ro dríguez". 

Este lienzo lleva al pie la inscripción que sigue: 
"Se acabó el día lunes a 22 de sepLiembre de 1794.­
Pintó e te cuadro a devoción y expensas de J oaquín 
Yánez con permiso de sus superiores para que desea 
Capilla de los Naturales no se traslade ni se mueva a 
otra parte porque así es su voluntad" . 

En J 797 pintó los lienzos de los doctores de la 
Iglesia que se con ervan en la sala superior del con ­
vento de San Agusún. 
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E7l Ja págrna antrnor, " an l::loy, patr-611 de lol plateros" de Bemardo llod , ( /ll d I B 
1 d I E d n , ) El , ' nguet ' useo e aneo 

crntra e rua or. '<-wlo . santo esta representado como obüpo, muntraJ 
a los lados aparrun orfrbres del Antiguo Testamento y en el centro dos t ,r. b d' l ,r. , 1 san os OTje res me ieva es. 
En fa parir l'!Jrnor rsta e retrato del donante, el platero Vicente López. de Solís, de 1775 . 

Manuel Samaniego y J aramillo 

Discípulo =· parien te de Bernardo Rodríguez fue 
Manuel Sama~1ego y J a ramillo, el p intor más carac­
terizado del siglo XVI 11 y principios del XIX. acido 
en el barrio de San Bias p oco antes de 176 7, casó muy 
joven con Manuela Jurado Lóp ez de So lís, sobrina 
posiblen:iente de Vicente Ló p ez de Solís, que figura en 
el menoonado cuadro de San Eloy pintado por Ro­
dríguez en 17 7 5 . 

, A raí~ d.e su matrimo nio hubo de soportar el ca­
~acter energ1·co· ~ e su e~p osa, doce ai'los mayor que 
él , que se smtto o fendida p o r la infidelidad de su 
marido . 

Eno·e los años 1796 y 1797 , Samaniego concurría 
a la iglesia de Sanca Clara a di r ig ir la obra del retablo 
mayor . Entonces conoció a J osefa Yépez, depositada 
en el monasterio, y tuvo en ella una hjja llamada 
Mariana. En noviembre de 1797 , Manuela Jurado 
siguió causa cr im inal contra su esposo, denunciando el 
adulterio. Además, consiguió el encarcelamiento de 
los culpados, Samaniego en la cárcel de'la Audiencia 
y la Yépez en la clausura de Santa Marta. El juez que 
conoció la causa fue el oidor do n Antonio Suárez 
Rodríguez. Samaniego nombró p or defensor a don 
Joaquín Aguiar y Venegas, p rocurado r de causa de 
la Real Audiencia. De las declaraciones en el proceso 
se deducen a lgunos datos acerca de la persona y prole ­
sión del artista . En él se d ijo "llamarse don Manuel 
Samaniego, natural y vecino de esca ciudad , ser de 
edad más de treinta años, casado con doña Manuela 
Jurado, de ejercicio pintor ". "Con mo tivo de estar el 
declarame diri¡1;iendo cierta obra de carpintería o re­
tablo de la iglesia en el convento de Santa Clara, hace 
el tiempo de dos años escasos", trató a llí con do ña 
Josela Yépez. Desde la cárcel elevó una so licitud al juez 
pidiendo q ue se le pusiera en libertad, "respecto a 
que en el día me hallo precisado a concluir la obra 
de 1~ casa p reparada para el señor Regente, y que los 
oficiales no pueden segui r sin mi direcció n la obra 
Y que tal vez por esto se me seg uirá perjuicio" . La es­
posa se op uso a esca demanda , alegando que "no 
falcan artesano!> en esta ciudad a q uienes puedan pasar 
las obras q ue comenzó Samaniego" . El 15 de noviem ­
~re insisLió Samaniego en su peLició n y consiguió la 
ltbenad el 23 de diciembre. En la nueva solici wd 
decía su procurador, Aguiar y Venegas: " Hago pre-
cnie a la sab ia onsidcració n <le V.S. q ue mi pan e es 

un oficial público bien acredit.ado en las artes libe­
rales d escultura y pi mura ; q ue están a su cargo varias 
obras que debe entregar co n p ronLiLUd y remi 1i r a 

Santa Fe, Lima, Guayaquil y o tras pan es ; que su de­
tención no só lo le hace quedar mal y le atrasa priván­
dole del ingreso del valor de su trabajo con que 
subsiste, sino q ue le desconceptúa para cualquiera 
que ignore el verdadero motivo de su arresto, v lo 
crea acaso delincuente de algún exceso de otra gr~ve­
dad que le infame". 

Desde luego, al concederle la liber tad bajo fianza, 
se le ob ligó a prometer enmienda por lo que miraba 
al adul terio y además "a no o fender, inj uriar, ni 
maltratar de obra ni de palabra, directa ni indirec­
tamente, a su legítima mujer". 

Este episodio de j uventud no volvió jamás a re­
petirse. Su esposa le dio dos hijas, la primera María 
J osefa, que murió soltera al cumplir los quince 
años, y la segunda, Br ígida, que casó con J osé Fortún. 
Doña Manuela sobrevivió al marido cosa de seis 
años. En el testamento que otorgó el 19 de agosto de 
1830, declaró: "Cuando contrajimos matrimonio fui ­
mos ambos cónyuges pobres, sin q ue n inguno haya 
introducido nada al matrimonio , y lo p oco que se ha 
adquirido ha sido mediante el trabajo e industria 
personal de ambos". 

Es posib le que doña Manuela hubiese heredado la 
habilidad de los López Solís, que se d istinguieron en 
el arte de la p latería . Las obras de miniatura que 
llevan el sello del taller de Samaniego delatan la finura 
de manos femeninas. Lo que sí es evidente es que Sa­
maniego fue un artista muy cotizado y que le falcaba 
tiempo para satisfacer a sus clientes, no sólo de Q uito , 
sino de Guayaquil , Bogotá y Lima. Con el fruto del 
trabajo mancomún, compraron ambos, el 7 de enero 
de 1795, en el precio de tres mil doscientos veinticinco 
pesos, "unas casas de altos y bajos, cubiertas de teja, 
en la parroquia de Sanca Bárbara y esquina nombrada 
de la Sábana Sanca, al andar de la calle que tira de 
la carnicería a la p lanta de San Bias". Escas casas 
colindaban con las de doña J osefa Cañizares. Samanie­
go había construido, anexa a las suyas, una pared que 
dominaba la casa vecina y daba ocasió n que las lluvias 
rebotasen al inmueble. En septiembre de 1802, la 
sei'iora Cañizares levanró querella por per juicio . La 
causa duró hasta 1806. Por lin, Samaniego se com­
prometió a evitar los per juicios a la casa vecina 
presen1ó el p lano de la consLrucción que proyectaba 
realizar. Al pie del plano, consta de puño y len·a del 
p intor la inscr ipció n siguieme : "Disei"io del modo que 
p ropongo po ner la cubierta, en la pared propia mía, 
de mi casa , y el alar mediano bajo que aquí lo mues­
tro, para p reservar de toda humedad que por algún 
acaso, con vientos recios, pudiera ocasionar quedando 
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/· ,, la /1ágmn s1g11ir11tr, "La esrnla de J acob ", JJi11t1m1 _ de J\/a11uel Sa111a11iego yJ ara,!111/0 que .se g1111rdn 
en rl Museo dr Sal/ Frr/llC/.lCQ. Todo.s las CllOhdades que se hall dado mmo lzjJl(üJ de /a /n11/ura 

delatTollada ell el siglo x 1·111: lo11al1darles claras, dwja111dad )' lra1BJ1arencia, etc 
aporreen aquí)' permiten co/ljiderar a e.1te autor como rl me;or del final de la Colonia'. 

on e ·te dicho modo, libre de todo perjuicio, de am­
ba · pan e , como aquí se ve.- Manuel Samaniego". 

Dtff;irne su Yida , Sam aniego gozó lama de ser t i 
m t:ior anisra de su tiempo. Caldas haqía recibido de su 
compatrio ta don Antonio Arboleda la comisión de 
obtener unas imágenes para Popayán. Dándole cuen­
ta del trabajo, le escribió el 6 de diciembre de 1801 
lo siguiente: 

"Los ensayos de Ud. avanzan : Samaniego , pintor 
de genio, ha formado los diseños de los santos, bien 
contrastados, equilibrados con sus niños, actitudes 
naturales y expresiones propias ; en fin, no perdonó 
cuidado para que tenga dos santos buenos , o a lo me­
nos que salgamos de la rutina antigua" . 

También en el discurso de 1805, Francisco J osé de 
Caldas aludió a Samaniego al elogiar el mérito de los 
pintores quiteños que trabajaron en la "Flora de Bo­
gotá". 

Por los datos referidos se colige que Samaniego 
fue un artista que, además de la pintura, practicaba· 
también las demás artes plásticas. A petición del barón 
de Carondelet vino desde Popayán a Quito el arqui­
tecto español don Antonio García para dirigir la cons­
trucción del duomo de la catedral . Una vez trazados 
algunos p oyectos, el Cabildo catedralicio tuvo a bien 
aprobar el que se llevó a cabo y se conserva hasta el 
presente. 

El arquitecto estuvo al frente del trabajo hasta 
1803, en que, llamado por sus superiores, hubo de re­
gresar a la ciudad de Popayán. Dejó en_ su lugar para 
concluir la obra al artista Manuel Samaniego, que por 
aquel entonces se ocupaba en la decoración interior 
de la catedral. 

El mejor encomio de Samaniego se debe al lite­
rato chileno Pedro Francisco Lira, en su Plutarco de 
los Jóvenes-Tesoro Americano de Bellas Artes, donde escri­
bió lo siguiente: 

"Vivamente apasionado al estudio de su profe­
sión, Samaniego se distinguió tanto en la p intura del 
paisaje como en la de la figura humana. Son muchos 
los cuadros que ha dejado, señalándose con un estilo 
p eculiar y propio de su escuela . Los lienzos que exis­
ten en la catedral de Quito son los siguientes : la 
Asunción de la Virgen en el altar mayor, el Nacimiento 
del Niño Dios, la Adoración de los Reyes Magos, el 
Sacrificio de San J u~to y San Pastor y algunos otros 
relativos a la Historia Sagrada. 

"La ento nació n ele su colorido es sumamente 
dulc-e. Feliz en la enca rnación y frescura de sus toques, 
se distinguió en los cuadros de Vírgenes y de otros 
santos, en cuyo ejercicio empleó una gran parte de 
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su vida. Sus paisajes son conocidos por la destreza 
en la pintura de los árboles, aguas, terrazos y arqui. 
tecturas; siendo só lo sensible que a su paleta le hubiese 
faltado el número suficiente de colores para diver. 
sificar el colorido; mas no debemos atribuir esta 
falta a su poca habilidad, sino a los tiempos de 
atraso en que vivió, pues se veía obligado a servirse 
de los pocos y malos colores que entonces existían 

en Quito. 
"Samani~go daba gran importancia a sus cua. 

dros, y no los pintaba sino a precios muy subidos; 
motivo por el cual sólo existía, además de los nom­
brados anteriormente, una galería p intada por él en 
una casa de campo del antiguo Marqués · de Sel\'a 
Alegre; pues no todos tenían m edios para encomen­
darle sus obras. Parece que no era de su agrado el pin­
tar retratos, porque, según se asegura, decía que en 
los retratos tenían voto hasta los cochinos. 

"Tampoco debemos pasar en silencio y olvidar 
su grande habilidad p ara el trabajo de ·la miniatura 
y obras al óleo de una pequeñez que admiraba. Este 
artista falleció repentinamente en edad avanzada, 
dejando muchos discípulos y dando pruebas de 
mucha moralidad y consagración al trabajo". Corno 
año más probable de su fallecimiento se ha señalado 
el de 1824. 

Samaniego fue el artista más destacado del final 
. de la Colonia. Los colores favoritos de su pincel fueron 
el azul, el rojo, el verde y el b lanco , que respondían, 
por otra parte, a la delicadeza de su alma. En pince- ' 
ladas de leves veladuras ha sabido inspirar a las ligu-
ras un aire de gracia y de frescura que se imponen, 
además, por la destreza del dibujo. Los temas que 
más se ofrecieron a su paleta fueron la Divina Pastora. 
la Inmaculada, el Tránsito de la Virgen. Las imág-enes 
están generalmente dispuestas en un fondo de paisaje 
ideal, que integra la composición del cuadro. Eugenio 
d 'Ors ha definido la gracia como una belleza sonríen· 
te. Manuel Samaniego y Jaramillo ha sabido dar a 5~5 

pinturas, de gracia entre divina y humana, una categona 
de esa belleza que agrada tanto a la vista como can1

· 

bién al corazón. 
Tuvo algunos discípulos. Entre eilos, Antonio 

Salas y J osé Lornbeida, que dejó a lgunos lieqzos en 
Riobamba.' Samaniego fue el último representante de 
nuestra pintura colo nial. Quizá para ensei'íanza de 
sus a lumno·s escribió un Tratado de Pintura en que 
compendió las lecciones de los grandes -maestros 
españoles, ita lianos y flamencos y dio las r:eceras par~ 
preparar las pinturas con ingredientes asequibles ª 
ambiente. 
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La escultura del siglo XVIII 

Transición normal de la arquitectura a la escultu­
ra consútuyen los retablos. En la construcción de un 
templo intervino, como gestor principal, un represen­
tante de la Iglesia, que financió los gastos y vigiló la 
dirección del arquitecto y la mano de obra de los a l­
bañiles. En la estructura de los retablos figuró, como 
factor eficiente, el mayordomo de una cofradía, que 
quiso dotar a la imagen de su advocación de un altar 
propio, labrado por un artista de renombre. Las co­
fradías constituyen el testimonio de las devociones, 
que alimentaron la fe del pueblo y su semimienlo reli­
gioso. A través de ellas se pueden comprobar la evolu­
ción de los motivos del cuila y el influjo que ejerció 
cada devoción en las generaciones sucesivas. 

En 1735, el hermano tirolés Jorge Vinterer comen­
zó el retablo mayor de la Compaiiía. Entre 1739 y 
1743 se llevó a cabo tanto el labrado como el dorado 
del a ltar de Nuestra Señora de Loreto. Simultáneamen­
te se dotó de retablo propio a Nuestra Señora de la 
Luz, cuyo culto propagó con fervor el padre J osé Ma­
ría Maugeri. Por el relato del padre Bernardo Recio 
se sabe que para 1752 estaba cm1cluido el dorado de 
todos los altares de las naves laterales, incluso el mayor 
de la na ve central. 

En el actual archivo de la Casa de la Cultura se ha 
conservado el texto del contrato suscrito entre el padre 
rector del Colegio de la Compañía y don Bernardo 
de Legarda, el cual se comprometió, el 28 de enero de 
1745, a "emprender la obra del dorado en el taber­
náculo del altar mayor de la iglesia de la Compañía de 

A_ la iu¡uierda, mampara del Sagrano, en Q,uito. Se desconoce 
s1 su autor fue EJcorsa Esca/ante o si tan solamente vigiló 
su constrocción, la cual requinó siete años ( 1699- 1706). 
Es evidente el horror al vacío y cómo los motivos vegetales se enredan 
y enroscan por columnas, entablamentos y dinteles. Las columnas 
laLerales se hm1 fU.Slituido por exuberancias vegetales 
entre las que aparece media .fig;u.ra humana ofreciendo una flor. 

J esús, con los calados y forros, desde la última colum­
na hasta el arco tora l, entrando las dos tribunas de los 
mismos dos lados; según y en la forma que se haya 
acabado de forrar dichos lados y a lear mayor hasta la 
última copa, la ha de acabar de dorar y finalizar . La , 
ha de entregar para el día y festividad del glorioso 
santo San Ignacio, patrón de dicho Colegio, que ha de 
ser el día treinta y uno de julio ... por la cantidad 
de seis mil pesos de a ocho reales". 

Entre 1748 y 1751, el mismo artista Bernardo de 
Legarda labró el retablo mayor del templo merceda­
rio, para cuya obra proporcionó el padre provincial 
fray Tomás Baquero la suma d e mil noveciento 
ochenta pesos, más dosciemos rabiones de a peso para 
los forros del a ltar mayor. 

En la capi lla l"rancis ana de Camuña funcionaban 
las cofradías de Nuestra Se{10ra de los Dolores, adscri­
ta a la basílica Liberiana de Roma, y la de San Lucas, 
patrono del gremio de escullare , cuya imagen, labra­
da por el padre Carlos, rclOcó en dos ocasiones Ber­
nardo de Legarda.- Es Le mismo artista fue también el 
autor del rcLablo y del grupo del Calvario que se des­
taca a l fondo de la capilla. 

Del siglo XVI 11 son todos los retablos que decoran 
los templos de la Merced , del Sagrario, del Hospital 
y del Carmen Moderno. 

Fuera de los Lrabajos realizados por L~garda, los · 
demás retablos y obras de ane no han conservado los 
nombres de sus autores. De esos artistas anónimos del 
siglo XVIII, el padre Juan de Velasco ha trazado una 
página de elogio en su Historia M odema del Reino de 
Q_uito. Con la advertencia de valorar los hechos como 
testigo ocular, escribió lo siguiente: "No pocos se han 
hecho célebres y de gran nombre. Entre los antiguos 
se llevó las aclamaciones de todos, en la pintura, un 
Miguel de Santiago, cuyas obras fueron vistas con ad­
miración en Roma, y en los tiempos medios un Andrés 
Morales... Conocí varios indianos y mestizos, insig­
nes en esca arte ; mas a ninguno como un Bernardo 
Legarda, de monstruosos talentos y habilidad para 
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wdo. Sus obras de estatuaria me atrevo a decir que 
pueden ponerse sin temor en competencia de las más 
r<1ras de Europa". 
- El siglo XVIII fue el que conoció la enorme flora­
ción de los retablos, con las características propias del 
barroco. 

En el proceso evolutivo del barroco quiteño, que 
floreció en el siglo XVlll , cabe anotar los primeros pa­
sos en las fachadas de los templos y retablos del siglo 
anterior, que aceptó, en la estructura lógica y elegante 

• de los órdenes clásicos, el arqueo del entablamento 
a la mitad y al remate, sin modificar mayormente los 
cánones de la arquitecLUra del renacimiento. 

El segundo paso se advierte en una función pura­
mente decorativa, en que echa mano, por lo general, 
de la técnica del estucado. En el retablo mayor de San 
Francisco se ha aprovechado el zócalo para represen­
tar, en relieve de madera, las figuraciones de los cuatro 
evangelistas.f En el templo de Guápulo, el barroco es­
tucado se aplica a las pilastras y al friso para destacar 
los elementos arquitectónicos. Pero donde desarrolla 
esta modalidad barroca la riqueza de su morfología es 
en el templo_ de la Compañía. Ahí ha cubierto las pi­
lastras, los frisos, los arcos y las bóvedas de modelados 
a base de figuras geométricas, de reminiscencia mudé-
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d 
"Divwa Pastora", escultura en madera policromada 

A la ll:.quu r a, d (M d l B 
rib d Bernardo de Legar a weo e aneo Centra/ 

al ui a a h . , d l 
del Ecuador, Q.uito), y, a la derec a, Asuriaon e a Virgen, 

l 
. tor según escultura conservada en San Francuco de mumo au , 

. L . cterística de este barroco es ser puramente Jar. a cara 1 • decir que respeta as estructuras a que decorauvo, es , . . 
l. L· impresión que causa a primera vista el 

se ap 1ca. a ·¿ d , 
1 d I Compañía es de una unt a pen ecta, en 

tempo e a . , . 
1 d ración pone de relieve la armorua arqu1. 

que a eco • h b' , · E la capilla del Rosario se an cu 1eno 
tectoruca. n d · d r 
también los arcos y los vacíos incerme 10s e_ 1gu~as 

, · labradas en madera, en donde la rrusma in-geometncas, . 1 1 . 
tensidad del fondo rojo concnbuye a resa tar as li-
neas cio radas. 

L e: hada de la Compañía delata la transición del a1ac . 
barroco puramente decorativo al barroco caractenza. 
do como estilo independiente que asume ~l apoyo, 
colµrru1a O pilastra, como elemen to propio de ex-

presión. 
En los retablos mayores de _la Compañía, la Mer-

ced, el Hospital, el Carmen Moderno, p uede decirse 
que el barroco, a pesar de su alarde ornamental, 
guarda un respeco por las formas . arquitectóni~s de , 
fundamento clásico. Las líneas honzontales del zocalo 
y los entablamentos sobrepuescos no se rompen con 
las líneas verticales que trazan las columnas, con su 
basa y capitel por lo general corintios. 

El · bárroco desarrolla codos los recursos de su 
dinamismo en los retabl_os pequeños, destinados al 
cul to de un santo de advocación particular. Hasta el 
nivel· de la mesa del altar obedece a la exigencia del 
zócalo, en que no pocas veces se inicia ya el riono 
de la vitalidad ornamental. A partir de esta base, el 
nicho central dirige el compás del movimiento deco· 
rativo. En torno al nicho se a lzan las columnas hasta 
el remate, con realce de profundidad, para sostener 
variedad de írontones decorados como doseles. Di· 
r íase que un aire vital empuja hacia fuera la esrruc~~­
ra total del retablo en un afán de milagro de equth· 
brío de todos sus componentes. 

El primor de los labrados ha debido contar, por 
una parte, con la generosii:iad económka de las co· 
fradías y, por otra, con la habilidad de los artista 
que acariciaron con su gubia la madera hasta con\'er· 
tiria en la finura de los adornos. 

Bernardo de Legarda 

Al barroco quite110 de los retablos va ligado el 
nombre de Bernardo de Legarda, a quien calificó el pa·, 
dre Velasco como hombre "de monstruoso talento ) 
habilidad para codo". En Legarda se repite el caso 
de Miguel de Santiago_. Desde su primera obra firrn~: 
da hasta la fecha de su muerte, este arústa prod 





En la pá ·na contigua, Inmaculada, de Legarda, o Virg~n de Q_uilo (Museo de San Franci.sco): .sobre 
gi peana de nube.s y cuernos de la Luna, el pie de la Virgen holla la cabez.a de la .serpient 

una . . El p d , l p . t 
d d b la CUal Cae la mirada de la propia Virgen. cuer o e e.s a a arece en movimienl ragona a, so re · . l d l 'd o, 

l adº Porlos pliegues del manto, mientras que os e vesli o aumentan la sen.saci·. acen u . . El , . on 
de verticalidad, a la que se oponen los movimzenlos de braz.os y manos. exilo d: es!e lipo de 

V, tanto en pintura como en escultura, fue enorme y se les ha dado el nombre de bailarina.s• irgenes, . 

ga su labor, hasta lograr para \a ese'ultura la palma 
del triunfo. 

En' 1731 hizo de prioste de la fiesta de San Lucas, 
patrono del gremio de escultores y pintores. Con 
esta ocasión retocó por primera vez la imagen del san­
to evangelista que había labrado en el siglo anterior el 
padre Carlos. En l 7 43 talló la imagen de la Inmacu­
lada para el nicho central del retablo de San Francis­
co. El 7 de enero de l 7 45 firma con el padre rector de 
la Compañía un contrato por el cual se obliga a dorar 
el tabernáculo del retablo mayor. En 1746 decoró la 
media naranja de la cúpula del Sagrario. Entre 1748 
y l 7 5 1 trabajó en el retablo mayor del templo de la 
Merced. En 1754 actuó como perito para hacer el in­
ventario y tasación de los bienes que dejó doña Fran­
cisca Pérez Guerrero y Peñalosa, viuda de don Joaquín 
Gómez Lasso de la Vega. En 1762 era sindico de la 
cofradía de San Lucas, cuya imagen volvió a retocar 
para la fiesta de ese año. En 1767 se comprometió con 
el padre Domingo . Tero) para hacer una mampara 
bajo el coro del templo de Santo Domingo. El 29 de 
mayo de 17 73 dio poder a don Antonio Romero con 
instrucciones escritas para que Ot(?rgara su testamento. 
En el registro de fallec~os de la parroquia del Sagra­
rio se hizo constar la siguiente· data: "En l de junio de 
mil setecientos y setenta y tres años, acompañó la 
cruz alta de esta Iglesia hasta el Convento Máximo de 
San Francisco el cadáver de don Bernardo Legarda, 
soltero. Recibió los santos sacramentos y dio poder 
para testar ante don José Enrique Osorio, Escribano 
de Provincia, de que doy fe.- Dr. Dn. Cecilio Julián 
de Socueva". Al margen de esta data se ha consignado 
la nota que sigue: "Dignus aeterna gratitudine apud 
omnes cujusque status homines", es decir : "Digno de 
eterna gratitud ante todos los hombres de cualquier 
estado". 

Aunque en la partida de dehmción se hizo constar 
que era soltero, Legarda casó muy joven con Alejandra 
Velásquez, a la cual abandonó por haber ella faltado 
a la fidelidad del matrimonio. El vacío de este afecto 
lo llenó con el arte, a l que consagró todas sus energías. 
Tampoco echó de menos los -alicientes del espíritu fa­
miliar. Para sus atenciones personales contó con los 
servicios cariñosos de sus hermanas Genrudis y Juana 
de J esús. Además, su hermano Juan Manuel, casado 
con María Eusebia Velásquez, tuvo por hijos a Maria­
no de J esús, religioso franciscano; Ana María de 
Legarda, ·María Micaela, María Francisca, María Ber­
narda y María J osefa de Legarda. Se explica que en 
este ambiente, lleno de gracia femenina, hallara el 
anista los modelos para sus imágenes, que se distin-
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guen por su delicadeza y su ternura. ~ernardo de Le. 
garda guardó entrañable afect~ hacia_ todas sus so. 
brinas. A cada una de ellas doto con cien pesos en su 
testamento, en el que aclaraba que algunas habían sido 
además sus ahijadas. 

Por lo demás, Bernardo y Juan Manuel estaban 
unidos no sólo por el vínculo de sangre, sino por la 
habilidad artística. Los dos se complementaban en las 
obras de artesanía y tenían sus casas en la inmediación 
de San Francisco. Basta reparar en la enumeración de 
bienes, que uno y otro hicieron en su testamento, 
para darse cuenta de las labores en que cada uno se 
ocupaba. Juan Manuel dictó su última volundad el 2 
de marzo de 1 7 7 3, es decir, tres meses antes que su 
hermano Bernardo. En la lista de sus pertenencias enu­
meraba aquél lo siguiente: '1yunques de fierro, tornillo 
inglés de herrerías, organito de flau tas de madera que 
está por acabar, y otro de seguiñuela, mesa de azo­
gar espejos, cantidades de azogue, metal de estaño, 
de azogar, lunas de vidrieras finas , mesas de tirar hojas 
de estaño, mesas para biselar cristales y de tornear piez.as 
redondas, tórculo para imprimir escampas, tablón y 
varas de cedro, alambique con su cabeza corriente, 
romana con su pilón, balanzas grandes y pequeñas, 
libras de alambre de fierro, cobre y latón ; machos de 
herrería de mayor a menor, tachuelas, ampolletas de 
cristal, herramientas de platería con tijeras de corcar 
metal, escoplos, limas, cqmpases, punzones, tenazas, 
alicates, cinceles y otras cosas de dicha herramienta; 
cepillos de carpintero y de cepillar metal, cribillo de 
hacer munición, fierros de cauterios, moldes de hacer 
óvalos, sierras grandes y chicas_, barra, azadón, hacha, 
machete, pala, palustre, pailas, libras de bermellón Y 
carmín de grana, cantidades de cera de varios colores, 
hojas de azogar, hojas de estaño cepiHadas, dos claves 
por aca:bar", etc. 

Bernardo de Legardá., a su vez, enumer9, en□-e 
sus bienes, "cuatro lienzos, uno del Nacimiento, otro 
de la Adoración de los Reyes, otro de la Degollación 
de los Inocentes y otro de Nuestra Señora de los 
Dolores, y unos sobrepuestos de bronce, dos flautas 
y un diamante de cortar espejos", que debían enrre· 
garse al padre Domingo Tero!. Además, "seis espe· 
jos que tenía en el oratorio, cosa de treinta coraz~­
nes de cristal", que pertenecían a don Mariano U~t­
llus. Asimismo declaró que el oidor don Sera tfl 

l. estu· Veyán le debía "la hechura de una cajue na o _ 
che". También ordenó que se entr_egasen al doct~

1 

Javier Madrid: "una imagen pequeña de marfil . e 
Nuestra Señora del Rosario, un Niño, un marquit,? 
de cristal y unas molduras de espejo de cuadros · 

r 





Hizo co.nstar, además, "que los Señores Oíiciales 
Reales de la Real Caja ·debían de resto alguna canti­
dad por la hechura de ocho curd1as, hechuras de 
plomo, paileros y tacos". Aclaró que dejaba inconclu­
sa una imagen de Nuestra Señora del Quinche que ha­
bía mandado labrar don Tomás Hernández Salvador. 
Deudor suyo era, por el contrario, don Joaquín Tina­
jero por "seis espejos con marco de cristal , unas figu­
ritas de Nacimiento, un cuadro de la Degollación de 
los Santos Inocentes con moldura y una cabeza de San 
Antonio". Mencionó también, como bienes, "dos bru­
ñidores de_pedernal, engastado el uno en latón y lata y 
una batea de amoldar". De San Francisco había obte­
nido una paja de agua del remanente que salía a la 
plaza, comprometiéndose por ello a restaurar las pin­
turas del clausrro. Como inquilinos de su casa, enton­
ces ocupabañ tiendas un pintor y el carpintero Juan 
Benavides. 

De lo visto se deduce que los hermanos Legarda 
tenían calferes de artes y oficios. En sus oficinas de 
trabajo se consu-uían órganos, se labraban retablos, se 
hacían marcos, se tallaban imágenes, se pintaban cua­
dros, se imprimían estampas, se modelaban frontales y 
mariolas y se acuñaban cureñas. A ellos acudían desde 
los oidores hasta los curas y religiosos. 

Bernardo de Legarda, por su fama de arusta, por 
su carácter comunicativo , por su profundo sentido 
religioso, ocupaba un puesto social distinguido. En 
el gremio de escultores y pintores llegó a ser síndico 
en 1762, año en que renovó la imagen de San Lucas 
"a su costa, a que concurrieron siendo priostes en otros 
a ñas D. · Luis Basco, D. Victoria Vega, D. José Cortés 
y D. Joseph Riofrío , con diadema de plata, brocha y 
tienta, todo lo otro en plata, la tienta en chanta y dos 
casquillos de plata". 

Donde hubo de alternar con la buena sociedad de 
Quito fue en la cofradía de los Veinticuatro del Rosa­
rio, establecida en Santo Domingo. En el libro Nuevo 
de Recibo de La cofradía de Nuestra Señora del Rosario, 
abierto en abril de 1769, se hace constar el nombre de 
Legarda entre los señores y señoras Veinticuatro. 

Los cofrades tenían sus sesiones mensuales y cada 
año elegían su directorio. Designaban a los más re­
presentativos para que pidieran limosna los sábados. 
Entre éstos figura varias veces el nombre de Bernardo 
de Legarda, como también en las sesiones en que se 
acordó la construcción y decorado del camarín de la 
Virgen. Acto central de la cofradía era la procesión de 
la Soledad de la Virgen, que se realizaba el viernes 
santo. En el Libro de actas de los Veinticuatro se ha 
consignado, con acopio de detalles, la organización de 
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En la página opuesta, Cristo yacente, de La escuela de Caspicar 
(Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito). C ª 
en Las demás obras del maestro, ésta también Pre orno 

'd d L [' senta 
Pn·mor en los detalles y suavz a en as zneas anató», ,,,1cai. 

este deslile religioso, seguramente el más piadoso 
pintoresco, que se repitió cada año hasta la prohibi~ 

ción liberal. 
El artista, en el poder que confirió para otorgar 

su testamento, ordenó que "se lleve su cuerpo difunto 
a la iglesia del convento Seráfico, donde será sepultado 
en la bóveda del altar de Nuestra Señora de la Con. 
cepción, por ser su síndico actual, sin pompa ni va. 

nidad". 
Legarda fue el imaginero que prodigó la efigie de 

la Inmaculada, por satisfacer precisamente la devoción 
franciscana a este privilegio de la Virgen. 

En la enorme personalidad de Legarda se armoni­
zaron el sentimiento místico y el estético, bajo el signo 
del barroco. A su sensibilidad artística se le ofreció 
simultáneamente la visión del retablo con la imagen 
que guiaba el compás de los detalles. Una suerte de 
lirismo trascendía a sus manos, que labraban las espi­
ras de los fustes y las cubrían de caprichosa flora con 
racimos de uvas y quebraban las líneas de los fronto­
nes, para enmarcar el nicho de la imagen, animada 
también ella de un aire de ágil dinamismo. 

No cabe dudar de la sinceridad y emoción religiosas 
de Legarda . Pero como artista imaginero, él convirtió 
las naves de los templos en galerías de arte, en museos 
de arte religioso. En las obras de Legarda sobresalen 
quizá la belleza y el valor decorativo, sin menoscabo, 
desde luego, de la emoción devota. Por temperamento 
se desempeñó mejor en las Inmaculadas en actitud de 
hollar con sus pies la cabeza de la serpiente, en las 
Vírgenes en ademán de vuelo, en los Calvarios en que 
se represema a Cristo en el momento de la agonía, en 
los gr1:1pos del Nacimiento con el episodio de la Ado· 
ración de los Reyes Magos. . 

Para apreciar como se debe la imaginería legardia· 
na, precisa recordar los principios directivos de la reo· 
logía. Una imagen entraña, a_ la vez, el valor de forrna 
y de signo. La imaginería puede ser considerada carn· 
bién como testimonio de la fe de una generación Y en 
este sentido cabe apreciarla como un capítulo de so· 
ciología religiosa. . 

· reh· Cuando el imaginero es un verdadero arusta 
gioso, conjug4 en su obra el sentimiento estético con 
el místico y produce imágenes bellas por su forrna Y 
significativas por su expresión. Puede darse el .caso, 
y es el de Legarda, de que las imágenes por sí misrn;s 
entrañen un valor estético que agrade como obra e 
arte y al mismo tiempo signifiquen el misterio que 
representan. Sin embargo, no debe ocultarse el hecho 

ca· de que no hay imagen de Legarda que haya prevo 
1 d.o la continuidad del culto, como ha sucedido con as 



imágenes de Diego de Robles. Aquí debemos simple­
mente observar que la religión acepta el concurso del 
arte, pero no permite que el sentimiento religioso esté 
a merced de la emoción estética. 

En cambio, las imágenes de Legarda ofrecen un 
dato fe haciente de las devociones populares de me­
diados del siglo XVIII. Legarda fue el mejor intérprete 
del culto quiteño a María, en sus privilegios de la 
Inmaculada Concepción y de su Asunción al cielo. La 
Virgen sin mancilla, en actitud de aplastar la cabeza 
de la serpiente, fue el tema favorito que divulgó el 
artista para satisfacer la demanda de los doctrineros 
franciscanos y de la gente devota. Se ha sostenido 
que esca forma de representación era original de Le­
garda. Pero es fácil comprobar que esta manera de 
figurar a la Virgen füe anterior a Legarda. El mismo 
Miguel de Santiago pintó a María Inmaculada en 
actitud de la mujer del Génesis y del Apocalipsis que 
quebrantaba la cabeza del dragón. Legarda, al in­
terpretar el tema, supo informar a la imagen de una 
gracia y dinamismo propios de su temperamento fi­
namente artístico. También el Tránsito de-la Virgen fue 
un motivo gue desan-olló J_.egarda con encanto singu­
lar. La esencia misma del misterio exigía representar 
a María en ademán de vuelo. En su testame·nto aludió 
también a la escena del Nacimiento, con su cortejo de 
pa~tores o de Reyes Magos y las figurillas del costum­
brismo quiteño dieciochesco. 

Legarda consiguió que el fiel de la balanza se incli­
?ara en el siglo XVIII del lado de la escultura al cote­
Jarla con la pint1;1ra: acaso porque fue un imaginero 
completo, pero más escultor que pintor. 

Caspicara 

El sucesor de Legarda en el arte de la imaginería 
fue Manuel Chili, conocido con el nombre popular de 
Caspicara. Su nombre auténtico no lo hemos encon­
trado sino grabado en letras de molde en .el revés de 
una tabla sobre la que había tallado un Niño Dios 
dormido. Caspicara es un artista viviente en sus obras, 
caracterizadas por la finura de sus expresiones y la 
delicadeza en los detalles. 

Espejo, su contemporáneo, trazó su elogio en el 
célebre discurso dirigido a la Sociedad de la Concor­
dia: "Podemos decir -escribió en 1791- que hoy no se 
han conocido tampoco los principios y las reglas; pero 
hoy mismo veis cuánto afina, pule y se acerca a la per­
fecta imitación el famoso Caspicara sobre· el mármol 
y la madera, como Cortez sobre la tabla y el lienzo. 
Estos son acreedores a vuestra celebridad, a vuestros 
premios, a vuestros elogios y protección. Diremos 
mejor: nosotros todos estamos interesados en su ali­
vio, prosperidad y conservación. Nuestra utilidad va 
a decir en la vida de estos artistas; porque decidme, 
señores, ¿ cuál en este tiempo calamitoso es el único, 
más conocido recurso que ha tenido nuestra capital 
para atraerse los dineros de las otras provincias veci­
nas? Sin duda que no otro que el ramo de las felices 
producciones de las dos artes más expresivas y elo­
cuente~, la escultura y la pintura. ¡Oh! ¡ Cuánta nece­
sidad hay entonces de que al momento, elevándoles a 
maestros directores a Cortez y Caspicara, los empeñe 
la Sociedad al conocimiento más íntimo de su arte, al 
amor noble de querer· inspirarle a sus disópulos y 
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I( "Sába 10 San/a" 11rupu de 1ama1io rralural r1emlado en madera y que ie "lllur 
Ba¡o eitaJ neaJ , 1 

• r. d b p '¡ l ~a 
d l i n, to n u•ttá co1II0 ell nr11gu11a e 1u1 o ras 1e onen en es al t ma,ufi 

ti! la cale ra te '<!'l . '<! d .,_ l I tit,, 
I l j que Ca.lp,rara poseía de las pos1btl1da es u.e a t!iCU tura) dr la Ptntu os conoC1fflll'1I o d ¡ ra 

, 1 d I n,smo autor detalle de la V,rgrn del Cannen e Museo de Sa 11 Frana 
En la pagina 11gu1en e, y e 1 · • iro 

al de la pe,petuidad de su nombre! Paréceme que l~ 
Sociedad debía pensar que, acabados estos dos maes­
tros tan beneméritos, no dejaban discípulos de igual 
desLreza y que en ellos perdía la patria muchísima 
utilidad ; por tanto, su principal mira debía ser desti­
nar algunos socios de bastante gusto, que establecie­
sen una academia respectiva de las dos artes". 

Espejo habló de la escultura y la pintura, no sólo 
como valor estético, sino como fuente de ingresos. El 
ane quiteño era cotizado en las provincias y de los ta­
lleres de Quito salían las imágenes para satisfacer las 
devociones de los pueblos de la Real Audiencia. De 
Caspicara se han conservado en Quilo las imágenes de 
las Virtudes y el grupo de la Sábana Sama en la cate­
dral ; el grupo del Tránsito de la Virgen en el nicho que 
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se sobrepone al de San Antonio en el templo de San 
Francisco { una Virgen del Carmen, un San José Y una 
Coronación de María que se exhiben en el Museo 
Franciscano; un grupo pequeño de la Sábana Sane.a, 
que se guarda en una vitrina del Museo Jijón Y.ea:· 
maño · un San José en la iglesia de San Agusun e 
Latac~nga y el Cristo del Calvario del Belén. fu~ra 

. · - 010s 
de estas imágenes, hay muchos Cnstos y Nmos 
atribuidos al artista. 

0
· 

. l' s anal . Los Cristos de Caspicara suavizan sus mea 
. ible Y 

micas borran las llagas en la medida de lo pos ·e ' . ga~ 
dejan aparecer una piel suave, demasiado roza 
para el dolor que la imagen pretende demostrar. . 

Lo mismo en la miniatura que en la talla de carna_ 
, d . á de rnor ño natural, las suaves l111eas e sus 1m genes, 





., 

bosos volúmenes, demuestran un espíritu sutilísimo, 
perfeccionista hasta el exceso, elegánte en máximo 
grado; conocedor además de los poderes de la gubia, 
de las leyes de la anatomía, de los secretos del en­
came y de la policromía. 

Cercanas a la nitidez de la porcelana, sus creacio­
nes son feminoides, ligeras, casi etéreas.1 Allí está su 
célebre RmJCitado. Es µn cuerpo blando que ha perdi­
do la angustia de la pasión terrena y que está listo a 
elevarse al infinito; allí sus Niños, generalmente re­
costados, de carnes gordas y saludables; allí, su Virgen 
-del Carmen , delicadísima, cubiena de un manto pre-
ciosamente lah[ ado . • 

Apenas se apar1.a de es1.a tendencia en el relieve de 
la Impresión de Las Llagas de San Francisco. Aun en este 
caso el escultor no imprime vigor, sino deja que las 
figuras se presenten sin fuerza, abandonadas a un suave 
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peso, voluminosas pero sensua les. Siempre s_e mantie­
ne en la obra de Caspicara el prodigioso sen?do d~ 
composición, cercano a la suntuosidad plásnca; rad . , e 
el caso, por ejemplo, del grupo de la Asunoon 
la Virgen. 

"El movimiento ascendente de la figura de la Virgen 
es enfatizado por la marcada horizontalidad del asom­
brado grupo fijado en la tierra. Su expresión es stl

· 

blime, pero al mismo tiempo calurosamente hui~ana-
d r osa­Los querubines que la elevan al cielo son e i c i 

areLt 
mente no convencionales. Uno de e llos aun P 

11 con 
que soportaría a la Virgen por el codo de e ª r-
una mano. Las familiares nubes encrespadas recue. 

· 111~-
dan las representaciones del cielo en anuguos 

I 
e-

.. d es ve J nuscntos y grabados. A pesar de los a eman 011 
b ' 10 S 

mentes de los apóstoles reunidos a ªJº• 1 dof 
teatrales, sino los testigos extasiados de un abrurria 



En la pági,na anterior, Eva y Adán, del taller de Caspicara, y, bajo 
eslas líneas, Crislo en. la cruz., de este autor (Museo del Banco 
Central del Ecuador, Q.u.ito). En esta representación, 
las líneas anatómicas sr suavium, se bo1Tan las llagas, la piel reluce. 
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A la iz.quierda Sa11 J ium de Dios, de Casp1cara, obra rtali , d S D . tada 
en madera hacia / 790 (convento _ e anto ommgo, Q_utto) . Aba ~ 

Niñoj esÚJ dorrmdo, uruca obra firmada por aquel aul; 
A la derecha, detalle de una ca1ulla bordada con hilo 
de oro y de colores ( Museo de San Francuco, Q.uito/ 

drama. Aunque cada uno se presenta con cierta in. 
dependencia, juntos transmiten una sola impresión 
de arrebato. Las cinco figuras agrupadas bajo el fé . 
retro p roducen un contraste que fortalece el efecto 
del conjunto. Un acorde menor entre dos acordes 

mayores. 
"La falda de María tiene el pequeño patrón metá-

lico característico del rococó, y el estofado de los ves­
tidos de los apóstoles demuestra considerable.variedad. 
Los abigarrados motivos de flores en el primer plano, 
a la derecha, pudieron haber sido copiados de una 
porcelana". Así describe Pal Kelemen la hermosa obra, 
y de esa descripción se desprenden varios de los prin­
cipales elementos de la plástica del indio sublime, 
cuyo nombre se encumbra a la cima dé la escultura 
quiteña de codos los tiempos. 

Todas las imágenes de Caspicara se caracterizan 
por el primor de los detalles y la armonía maravillosa 
de los grupos. · 

En vano se buscaría en las obras de este artista 
algún indicio que delatara su procedencia indígena. 
Su gusto acrisolado y fino tiende más bien a la pre­
ciosidad propia de quienes se han formado en un 
ambiente de distinción y de cultura. 

Espejo, al alabar a Caspicara, pensaba tal vez en 
la capacidad del indio para llegar a realizarse cuando 
el afán de superación vencía las resistencias del medio 
ambiente. 

Las artes suntuarias 

Se atribuye a fray Jodoco Ricke la iniciativa de 
organizar el Colegio de San Andrés como una Escuela 
de Artes y Oficios . Por de pronto, las artes suntuarias 
estaban en manos de los españoles que se avecindaron 
en Quito. En los libros del Cabildo se enumeran los 
diversos oficios que desempeñaban los conquistado~ 
Y al comenzar el año se designaba el regidor que de~ta 
vigilar el trabajo del artesano al servicio del bien comun-

Fray Jodoco previó que, andando el tiempo: "Los 
españoles no habían de querer usar los oficios _qu~ 

1 

supiesen; (por ello) enseñó a los indios codos los gene 
d b. con 

ros e oficios, los que deprendierqn muy ten_, a 
!~ que sirve a poca costa y barato coda aquella uerr ' 
sm tener necesidad de oficiales españoles"• . de 

Este dato, consignado en 15 7 5 por Marcehn° 
1 Civezza, ratifica la afirmación de la probanza hec 
1
.~ 

en 1568 sobre el Colegio de San Andrés, que dice ª5
\ 

"Se les ha enseñado en el dicho Colegio a inu~'°­
. d' h e: • lb - ·1 carp111te m 10s mue os o,1c1os, como son a am es y 







Tres hennosas obras de la oifebrería quiteña. En la págma antenor, 
detalle del trono de plata de la Virgen del Rosario ( Museo de Santo 
Domingo). En é~ta, arriba, cru1. incrustad~ con más de cien 
esmeraldas: abajo, corona de plata prouentenle de l oJa 
(Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito). 

ros y barberos y otros que hacen texa y ladrillos y 
orros plateros e pinteros, de donde ha venido mucho 
bien a la tierra y otras cosas así necesarias para su 
salvación como a su pulida" (A.G.I., 77-1-27). 

La Relación de 15 7 3 atestigua, refiriéndose a Quito: 
"En la tierra hay bastante número de cur'tidores, za­
pateros, silleros, guarnicioneros, herreros, albañiles, 
carpinteros, calceteros, plateros" (Relaciones Geo­
gráficas, núm. 105, de la ciudad de San Francisco de 
Quito). 

Estos testimonios referentes al siglo XVI describen 
la situación de la artesanía, que de h~cho la practi­
caban los indios y mestizos. Este estado continuó a 
través del tiempo, como lo confirma el padre Juan 
de Velasco con estos términos: "Los indianos y los 
mestizos, que son casi los únicos que ejercitan las 
artes mecánicas, son celebradísimos en ellas por casi 
todos los escritores. A la verdad tienen un particula-

- rísimo talento, acompañado de natural inclinación, 
y ayudado de grande constancia y paciencia, para apli­
carse a las cosas más arduas que necesitan de ingenio, 
atención y estudio. No hay arte alguna que no la ejerciten 
con perfección, Los . tejidos de diversas especies, los 
tapetes y alfombras, los bordados que compiten con 
los de Génova, los encajes y catacumbas finísimas, 
las franjas de oro y plata, de que un tiempo tuvo la ciu­
dad fábrica, como las mejores de Milán, las obras de 
fundición, de martillo, de cincel y de buril, todas las 
especies de manufacturas, adornos y curiosidades y, 
sobre todo, las de pintura, escultura y estatuaria, han 
llenado los reinos americanos, y han visto con estima­
ción en Europa". 

ORFEBRERÍA y PLATERÍA, De las artes sumuarias 
ejercitadas por los indios, las más comunes y codiciadas 
eran la orfebrería y platería. Toda la riqueza de oro 
)' plata acumulada en Cajamarca para el rescate de 
Atahualpa constaba de objetos labrados de esos meLa­
le~ preciosos. Cuando Jerónimo Benzoni , el p latero 
~tlané~, vis_itó los pueblos del Reino de Quito y se 
intereso en informarse sobre el modo de tratar el oro 
Y la plata, descubrió que los indios fundían los meta­
les en crisoles de barro y en hornos cuyo fuego alimen-
taban con cañutos de hueso. · 

. El 12 de abril de 154 1 se presentaron ante el Ca­
bildo de Quit? Alonso de Orejuela y Martín de la 
Calle para pedtr patente de propiedad sobre unas mi­
nas de plata que habían descubierto en la zona de 
Tungurahua. Los señores del Cabildo se valieron de 
cuatro indios plateros para examinar la calidad del 
metal (Cahilrl.n1 de Q.uito, lib. 1, c. 1, p . 278). 



El primer platero español avecinado en Quito fue 
Luis García, cuya presencia reclamó el Cabildo en 9 
de julio de 153 7 para que fundiese el oro y facilitara el 
rescate de los quintos reales para el erario. En 1557 
el Cabildo aprovechó la pericia de Juan Mosquera 
Samaniego para señalar la cantidad que debía cobrarse 
en hoja por concepto del impuesto sobre el oro. En oc­
tubre de l 559, el erario pagó la cantidad de ciento vein­
te pesos al platero Leonís Delgado, por la hechura de _ 
cuatro cálices para el convento de San Francisco. En las 
cuentas de descargo de la catedral correspondientes al _ 
decenio 1560- 1570, se hace constar el pago.por hechu- _: 
ra de cálices y custodias a Diego Rodríguez y Diego 
Ramírez. 

El arcediano Pedro Rodríguez de Aguayo mandó 
hacer una custodia de esúlo gótico para la catedral a 
los orfebres Sebastián Moreno, Leonís Delgado y Fran­
cisco Pereir:-a, detallando que era de plata marcada y 
dorada con oro de Zamora ( Relaciones Geográficas, 
t. 3, ap. N. 0 4). 

Desde mediados del siglo XVI se comenzaron a ex­
plota, las m.inas de oro en Zamora y Zaruma, lo mismo 
que la de plata en Matar, cerca de Cuenca. Quilo, 
Cuenca y Loja fueron las ciudades donde se fundía y 
quilataba el ·metal para proceder al recaudo de los 
quintos realei, . 

La abuhdancia de oro y plata propició el Lrabajo 
de orfebres y plateros, que hallaron clientela en fun-· 
cionarios eclesiásticos y civiles acomodados, que man­
daron labrar, respectivamente, objetos de culto y jo­
yas de adorno. Ya desde el siglo XVI se conocía en 
Quito la calle de la Platería, donde habían establecido 
su taller y tienda joyeros y plateros. Al mismo tiempo 
se había desarrollado el arte de reducir a láminas 
el oro y la plata, para el dorado y plateado <le altares 
y objetos sagrados. 

En 1585 se habia organizado en Quito el gremio 
de plateros, que solicitó del Cabildo eclesiástico la · 
licencia parh fundar su cofradía propia, bajo el pa­
trocinio de San Eloy. Los señores del Cabildo apla­
zaron la resolüc1ón hasta la llegada del nuevo obispo. 
Em.e tanto, opinaron que los peticionarios, por acu­
dir a las obligaciones de la cofradía, no asisúan a sus 
parroquias propias y "que muchos plateros de los que 
fundaban esta cofradía eran nacidos en esta tierra". 
Por lo visto, entre los plateros había españoles y crio­
llos. En los Cabildos del siglo XVI consta el nombra­
miento anual de alcaldes y veedores de plateros y 
batihojas. De hecho funcionó la cofradía bajo el pa­
trocinio de San Eloy. 

La catedral de Quito y el convento de San Fran-
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En la página opuesta, adorno con la representación de una á . 
. . l (C B . ) gui/a bicéfala y corona 1mpena armen ª1º . Este adorno . 

realizado en madera plateada y policromada. El águila bicif<J\ª 

fiue el emblema heráldico de la Casa de Austria durante 5[ 1ª ª g 01. 

cisco son depositarios de gigantescas custodias d 
oro ·Y pedn;ría, al igual que los demás convento: 
y monasteri~s. Es célebre también por su riqueza 
la custodia de la antigua Riobamba. Por lo demás 
todas las iglesias conventuales y parroquiales posee~ 
cálices y copones de metales preciosos destinados al 

culto. 
La catedral de ·Quito saca a lucir en días extraor. 

dinarios frontales con mariolas de plata. U~o de 
. ellos, de primoroso repujado, lleva la inscripción 
siguiente: "El Maestro D. Francisco de Cárdenas dio 
este frontal a mi Señora Santa Ana de limosna-a11o 
de i 700 en l.º de Enero. Y lo hizo el Maestro Mayor 
Jacinto de Pino Olmedo, Jesús, María, José. Amén". 

En el siglo xvm, el padre Lagraña mandó labrar 
dos frontales con un juego de mariolas de plata que 
adornan el altar de San Francisco en días de festividad 
solemne. De modo permanente se ofrece en el airar 
mayor el sagrario de plata y espejería que sirve de 
marco para expositorio del Santísimo. 

Desde la segunda mitad del siglo XVIII se desracó 
en el arte del repujado Vicente López de Solís, a quien 
encargó la cofradía del Rosario la refacción de las 
andas de la Virgen, en abril de 1779. µna placa, co­
locada en la anda primitiva, llevaba la inscripción 
que sigue: 

Es de los dos ti primero 
quim rigt cual Provincial 
dt tsle cielo dt Domingo 
las esferas sin igual. 
Q.!Jitn hollar supo dtl mundo 
la pompa y la vanidad, 
qut un trono de plala pise 
no es cosa, no, de admirar. 
. Que un Espinosa y Enrique 
expliquen su caridad 
en afectos de un deseo. 
Es_prior sahio y prudente 
el segundo y en su obrar 
tan vígi.Lante, que pudo 
vencer La dificultad. 

1 . fi I . . . , fue el E pnmero a que se re 1ere a mscr1pc1on . , 
padre José de Arias y Espinosa, que desempeno 
el cargo de provincial entre 1728 y l 732, y el segu1

'.· 

do fue el padre José Florentino Enrique, que ha: 
de prior del convento de Quito. La hechura del ª11 ' 

por consiguiente, debe colocarse en el período cortl· 
pren~ido entre esas dos fechas. 
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BaJO eslaJ /fopa.1, doJ bul'/loS l'jelllplarrs d1•/ mob,ltano colomal: 
rsmfonos drrorados por medio de fararra y qui' se co11srrva11 

rn rl Afo.1ro del Ba11co Crntral drl Ecuador, Q!nlo. 

En el libro de descargos de la cofradía del Rosario, 
correspondienLe a abril de 17 79, se hace constar la 
siguienle data: "Se gastaron veinte y cinco pesos que 
se dieron al Maestro Platero don Vicente Solís para 
principiar la refacción de las Andas que se compraron 

S . " para N .ª enora . 
En los meses siguientes se hace constar igual des­

ca rgo hasta noviembre del mismo año 1779. En el 
libro <le actas se consigna la sesión del 20 de marzo 
de 17 79, en que los cofrades Veinticuatro acuerdan 
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. ra des· 
compra r a l convento las andas del patriarca Pª . ló 
tinadas a ' la Virgen del Rosario. El precio se esnPf d 
a iete pesos la libra. Por lo pronto se pagó la cant~ ~e 
de dos m il ochocienlos ochenta pesos. Los Pª 

1 

. sion,1• 
realizaron la venta para sufragar los gastos oca e 

V ·a qu dos por el avío del visitador padre Lucas ª 1 ' 01 
había venido de Espa11a. El expendio de fondos ~s­
esta compra obligó a los cofrades Veinticuatro ª. ~ de 
pender por de pronto la construcción del ca.mann 
la Virgen, que por entonces se ll evaba a cabo. 

j 



El retralü <lel nlatero Vicente López <le Solís c;onsta 
al pie <le un cuadro <le San Eloy que pint ó , en· 17 75, 
el artista 13crnar<lo Rodríguez. 

En la capi lla <le Cantuña y en la igles ia del Carmen 
Moderno ~e ofrecen, respectivamen te, el retablo deco­
rado <le plata y el ba l<lac.¡u ino bajo el cual se exhibe 
la custodia dorada en las exposiciones del Santísimo. 

Del taller de los Legar<la salían no sólo imágenes 

Cire11a r, p ,/ rt'/111•11' 11/odo r11 el t' I/Jf/ld,11 r/¡, mero re/JlljlUlo 
)' ¡m,todo de 1111 i ,llú11 Jro,/cru (M111ro.Juú11) Cnornnrio 
dt' la U1111•rrndad Catúl,m de ()Julo). 

y molduras de re tablos, sino frontales y mariolas de 
p lata, destinados a l culto . 

En los inventarios de los convemos y en los tes­
tamentos de las personas acomodadas de la Colonia 
se en umeran canti<la<les notables de enseres <le culto, 
oujetos de uso doméstico y joyas <le oro y p lata la­
brados to<los por los orfeures y joyeros especial izados 
en trauajo <le repujado y fili grana. 
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, . • d t ·¡0 rococó conservada en el convento del Carmen Bajo, de nuit 
En esta pagina cornucopia e es z ¡· d d t lp , d . ~ o. . . ' t de los trabay·os en madera rea zz.a os uran e e eno o vmeina/• En la siguiente tres mues ras . ¡ • · d d • 

ºb . t d~l coro del convento de la Concepción; aba;o, a a 11.quzer a, artesona o mudéjar 
am a, coryw~:l coro de San Francisco; a la derecha, detalle de la sillería del coro de San Agustín. 

MOBIÜARIO ECLESIÁSTICO Y DOMÉSTICO. Como el 
arte de la pintura y escultura, también la artesanía de 

' la madera estuvo de preferencia a l servicio tanto de la 
Iglesia como del culto. 

En los conventos, cabe destacar los artesonados 
que decoran el cielo raso. La iglesia de San Francisco, 
en el crucero y en el coro, ha conservado la lacería 
mudéjar, que combina figuras geométricas a base de 
rombos y rosetones. Del mismo estilo es el artesonado 
de la nave central del templo de Santo Domingo. Erca­
llejón del medio desenvuelve la trama de la lacería en 
estrellas de 12 y 16 puntas, que tejen las figuras con ar-
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tesones poligonales, escalo~ados a trec~os. Una linea 
simétrica de figuras romboidales deterrnma el deseen. 
so del callejón central a la base de la cubierta que corre 
en torno de la techumbre. 

El refectorio de Santo Domingo y la Sala Capitu. 
lar de San Agustín se hallan cubi'ertos de un artesona. 
do con figuras geométricas poligo~a!es que enmarcan 
lienzos de santos de cada orden religiosa. 

· Parte integrante de un templo conventual es el coro, 
destinado al rezo comunitario del oficio divino. El Ca­
bildo catedralicio y las órdenes antiguas de San Fran. 
cisco, Santo Domingo, San Agustín y la Merced han 
dispuesto la construcción de coros . en propo~ción al 
personal con que contaba su respecuva comun1da~. El 
más antiguo y mejor conservado es el de San Franmco, 
que data de la primera mitad del siglo XVII y es_ atri­
buido al padre Francisco Benítez. Consta de dos hileras 
de asientos: la alta, con cuarenta y un sillares con es­
paldares y un doselete que exhibe en todo el comorno 
relieves de santos de la orden franciscana; y la baja, 
que consta de igual número de sillares, pero cuyo es­
paldar remata' en el pasamanos que sirve de reclina­
torio a los religiosos de la hilera alta. Desde todos 
los asientos la mirada converge al facistol del centro, 
en que se coloca el libro coral de grandes caracteres. 

Es también de Yalor artístico la sillería del coro de 
San Agustín, c¡rn.· lleva, en el espaldar de los asientos 
altos. santos de la orden labrados en relieve. 

Dd coro antiguo de Santo Domingo se conserva la 
serie de relieves policromados que se exhiben en el 
Musco Dominicano. 

No menos notable por su antigüedad y sencillez es 
la sillería del coro de las monjas conceptas, a quienes 
preside desde su retablo la imagen de Nuestra Señora 
del Buen Suceso, con su cayado de abadesa. . 

La mayor parte de los templos conventuales se in· 
tegra con la sacristía, donde se hallan armarios labra· 
dos para guarda de los ornamentos sagrados. La ~~in· 
pañía y San Francisco han planificado sus sacnsua;, 
de estructura abovedada, con retablos que señalan_ 3 

jerarquía de los celebrantes. Santo Domingo ha dis· 

Puesto en como a los armarios una serie de columnas 
d saJJ· labradas que enmarcan lienzos representativos e 

tos dominicos. r 
A propósito de sacrisúas es oportuno mencio~:s 

la riqueza de ornamentos con que cuentan las de 
0 

iglesias. Los museos de San Francisco, laMercedySan~ 
Domingo exhiben en vitrinas capas, casullas y dalrn

3
• 

d ues· 
ticas, bordadas con hilo de oro y plata, que ern do-
tran la habilidad de la rama de costura y de bo_rd~ e­
Abundan asimismo la~ túnicas y mantos de las irnag 







En estas dos páginas u han rew1ido varilJJ modt'/os de ob1rto.1 /H'rlenecirntes n /ns nr/e; 
swil1inrins. En In nnteríor, arriba, baúl virreinal (.llu.<eo del Bnncu Central drl Ernndor, Qyito); 
abajo, a la h.quierda, sombrerera de rnrru; a la dr recha .r bnj" r,/nJ lí11raJ , plntu .1-Jurnlr 
decoradoJ con laca <Ít' Pmlo (,llu,eojij'ón )' Caammio dr la U11Ít't'nidad Cntólirn de Q.!'ilo). 

nes de culto u·adicional, como Nues1ra Sd1ora de la 
Mer~ed, del Quinche y del Rosario. En cs1e aspeeto, el 
patrimonio anistico puede gloriarse de haber conser­
\'ado lelas y ornamentos desde el siglo XVI en adelante. 
. Las funciones del culto solemne exigían, para los 

ntos del descanso, los sillones llamados fraileros, 
constituidos por un asiento de ruero cla\'eteado en 
sus bord~s sobre listones de madera sostenidos por 
pat~s, res1ste1~1es. El espaldar, de ruero repujado, 
exh1b1a en relieve los emblemas de cada orden religio­
sa: el blasón mercedario o el corazón agustiniano. 

Para el uso de los fieles poseían las iglesias gran­
tles bancones de madera con el espaldar labrado. 

Las artes decorativas, aplicadas a _la madera,_ d~sa-

rrollaron una gama de especialidades que, comenzan­
do por el tallado de retablos, descendía al trabajo 
del mobiliario de uso doméstico. Basta citar algunos 
inventarios de los bienes de testamentaría para colegir 
la abundancia y calidad del mobiliario que poseían 
personas acomodadas. 

· El 21 de julio de I b36 se hizo el inventario de los 
bienes del doctor Antonio Morga, que ocupó durante 
largos años la presidencia de la Audiencia de Quito. 
Antes de n ~nir a QuiLO, había sido funcionario real 
en Manila y México. De estos dos países trajo como 
ajuar personal muchos objetos de arte, que respon­
dían a su posición social y a su afan de coleccionista. 
Cuando se hizo el inventario de sus bienes, a raíz de su 
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muerte, se enumeraron "taburetes de madera del Ja­
pón, con asientos de terciopelo de la China", "una es­
cribanía de ébano y marlil", "un escritorio de ébano 
y marfil con catorce cajones en su estante", "otro 
escritorio de ébano y marfil con puertas y dentro de 
ellos cajoncillos", "un baúl con recamados para el 
altar" de la capilla del presidente, etc. 

El doctor Morga ocupó la presidencia desde 1613 
hasta 1636. A su muerte se remataron sus bienes y 
fueron a parar a diversas personas de Quito. 

Más de cien años después, el 26 de agosto de 17 54, 
se hizo el inventario de los bienes dejados por la 
señora Francisca Pérez Guerrero, viuda de don Joa­
quín Gómez Lasso de la Vega, personaje acaudalado 
de Quito. Entre los objetos inventariados constaban : 
"dos mesitas con sus escritorios de madera y embuti­
dos, con sus cerraduras, chapas y llaves" ; "dos escri­
torios de madera, embutidos de cuero, con sus cerra­
dµras, chapas y llaves" y, dentro de las gavetas, 
"muchos objetos de plata"; una mesita forrada de 
baqueta; "un par de escritorios grandes y sus gavetas, 
con pinturas sobre vidrios margeneados, embutidos 
de carey y hueso y sobre sus mesa-s"; "otro par menor 
de las mismas circunstancias que los antecedentes, 
sobre sus mesas de barnices de Pasto y camoneras 
de plata" ; "otro par de escritorios embu1idos de carey 
y hueso sobre sus mesas pintadas, forradas de baque­
ta y puntas de aire de seda"; "otro escri1orio en forma 
de pirámide, embutido de hueso y carey, sobre su 
mesa, media ochavada de la misma especie"; "doce 
sillas de sentar con espaldar dorado · con sus ninfas 
esculpidas en ellas". 

En los museos y casas particulares se conservan 
ejemplares de la variedad de muebles· procedente de 
la época colonial: baúles grandes y pequeños de ma­
dera, cubiertos de cuero y tachonadas de clavos las 
esquinas; arcones con las tapas primorosamente la­
bradas en la propia madera; bargueños con profusión 
de cajoncillos de tapa embutida con apliques incrus­
tados; cofres con la cubierta decorada con incrusta­
ciones de láminas de marfil. y plata; cofrecillos tara­
ceados con variedad de incrustaciones. 

El doclor José Gabriel Navarro describe las etapas 
d~. desarrollo del mueble a partir del arcón que sir­
v10. de base ~ara "arquillas, buf etillas, arquimesas y 
variedad de ca~as: Entre nosotros tiene tres etapas de 
desarrollo: primera , un solo cuerpo, como tal arcón; 
segunda, dos cuerpos, la caja que se eleva para ser 
sostenida por un soporte, mesa y pie de arquerías; 
este pie con cajonería llega a constituir la base del 
armario ; tercera, cuando a esos dos cuerpos se le 
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Jarrón con fl~res y frutos de cerámica quiteña del siglo xv 
- d l U . ºd d C •1 · 111 

(Mweojijón y Caamano e a mversi a ato 1ca de Q_uitoJ. 

sobrepone un tercero. Luego, un!ficados los tres cuer. 
pos habrán constituido ~) armario, un ~uevo tipo de 
guarda ropa. En _el arco~ puede estudiarse además 
la técnica decorauva aplicada en general a todo el 
mobiliario, ya que el arcón decimos es el mueble capi­
tal en ese tiempo. Se tallan los frentes;_ ~l espesor de 
los tableros permite hacerlo co_n fac1hdad, princi­
palmente en el nogal; también se pintan, se poli­
croman y estofan con la preparación y procedimiento 
de las obras de pintura en los retablos de la época. 
Reminiscencias de esa pintura sobre los muebles per­
durarán en temas geométricos y diminuta flora, con 
carácter de labores españolas, principalmente en la 
cajonería de nuestras arquillas, de tipo más popular y 
menos suntuoso". 

Durañte el siglo XVIII se desarrolló en Quito la 
habilidad artesanal aplicada a la hechura de muebles 
decorados con la laca de Pasto. 

El padre Juan de Velasco proporciona un dato 
del uso técnico de la laca de Pasto para decorar los 
muebles. Dice al respecto : "Barniz. Se llama así por 
an1onomasia un árbol bastante grande y su fruto que 
es pequeño, poco más de un dedo, color pajizo. Su 
médula cristalina blanca, sin gusto ni color alguno, 
es el barniz más exquisito y bello que produce la 
naturaleza. Se trabaja con él solamente en la provin­
cia de Pasto y por eso vulgarmente se llama barniz 
de Pasto, bien que la frutita se lleve desde la provincia 
de Mocoa y Sucumbios confinante. No se une con 
ningún espíritu ni óleo. Se masca el meollo de la f ru1a, 
que es glutinoso, y cuando está en proporcionada 
consistencia, se mezclan separadamente todos los 
colores claros, oscuros, medias sombras y medias 
aguas y se extienden en hojas grandes mucho más 
sutiles que el papel más delgado de la China. Se hacen 
asimismo hojas de plata y oro batido con barniz por 
ambas partes. Estas hojas las pican los oficiales dies· 
tros en diversas figuras, tamaños y proporciones, que 
se colocan en cajoncitos diversos, y estando todo pre· 
parado, se pinta lo que se quiere sobre cosas Yª 
hechas de madera o de calabazas sólidas o de metales. 
Dan el campo de un solo color y sobre él se pintan, 
con los diversos colores, el oro y la plata, árboles, 
flores, frutas, animales y cuanto se quiere, colocando 
el barniz ya pisado, sobre el cual echan el vaho p~ra 
asentarlo con tal firmeza, que nunca se daña ni in· 
muta y resiste aun el agua caliente, conservando un 
bellísimo lustre. Se embarnizan los comunes ute!l· 
silios, escribanías, cajas, baúles y cuanto se quiere, 

"Algunas cosas de éstas, llevadas a Europa, hall 
sido estimadísimas, especialmente en Ro~a". 







El advenimiento de un arte 
popular (siglos XVII y XVIII) 

Si se ana liza n los elementos que pudieran deter­
mi nar la iniciación de un arte popular en la colonia 
quiteña, no es muy clara la situación del primer i-

1 glo hasta mediados del xv11. Prácticamente sólo la 
presencia de la mano de obra nativa sign ifica una 
participación dentro del plan constructivo religioso 
que emprenden los conq uistadores y dentro de la la­
bor de catequesis en que se empeñan los misioneros 
para lograr la conversión de los infieles a la religión 
cristia na. Se salvan los casos excepcionales como aquel 
retrato de los Caciques de Esmeraldas, pintado por An-

- drés Sánchez Gallque, ¡admirable por la doble per­
sonalidad de esos j efes negros que pon an narigueras, 
orejeras, collar~s y pulseras americanos yqueya quieren 
vestir a la usanza de los nobles españo les, como una 
carta de presentación d irigida a la corte de Madrid. 
Aparee esta excepción , solamente la p resencia de 
algún donante devoto incluye a personajes america­
nos en cuadros coloniales. No tiene Quito el privile­
gio de Lima de dar a los príncipes incas el derecho 
de ser retratados en sus atuendos a utóctonos, con 
un fla mante escudo nobiliario y con la cruz de la 
nueva religión acep tada o imp uesta. Las demás, ya 
se dijo en otro capítulo, son presencias anecdó ticas 
poco comunes: la del sol indio con cintillo en la 
frente y confundido dentro de una decoració n en 
cruz o la inclusión de algún mascarón perdido entre 
la decoración barroca y que constitu_ye ciertamente 
un aCLo clandestino de insistencia en los micos y dio­
ses p rimitivos. 

Para poder hablar de un arte popular hemos de 
esperar a la segunda mitad del siglo XV II , époc~ en la 

En la página anterior, representación de la Virgen de Guápulo 
( Museo _del Banco Central del Ecuador, Q_uito), americanización 
de la Virgen de Guadalupe que se efectúa a mediados del XVII , 

cuando el arte popular inúade el virreinato y, olvidándose de reglru 
académicas, crea un arte religi.oso ingenuo y auténtico, próximo · 
a las necesidades áními.cas que experimenta una sociedad 
en la que el mestizaje cultural se va 'extendiendo cada vez. más. 

q ue aparece en LOdo su esplendor la pimura de Mi­
guel de Santiago. Esta sí que es pintura popular, ya 
que aun los motivos religiosos que se representan es­
tán pintados con escenas de la historia rel igiosa del 
país. Aquellos Milagros de las Vírgenes del Quinche y 
de Guápulo ya son de concepció n original del arús­
ta e incluyen el paisaj e urbano y rural, ya exhiben a 
las gentes del pueblo y de la sociedad, ya se idemi­
Gcan por Íln con un mo tivo esencialmente ligado al 
alma popular. Miguel de Santiago, maestro incontes­
table, de técnica y habilidad acabadas, se siente en 
la obligació n de demostrar q ue j unto a los motivos 
que le imponen, escenas bíblicas extraídas de graba­
dos europeos o interpretaciones teológicas gráficas 
destinada a la instrucción de la fe católica, también 
estaba capacitado, por su propia voluntad creadora , 
para dedicarse a un terna, a una circunstancia, a una 
intención que son suyas y originales. 

Aparte del gran p intor de la colonia, excepcional en 
todas las etapas de su quehacer arásúco, hay un pro­
ceso lento y difici l de acercamiento a lo autóctono, lo 
que significa un cambio en el lenguaje místico, en el 
moúvo de expresión: primei-amente sombrío y dra­
má úco, mientras una p intura viene directamente 
inspirada en los modelos tenebristas del siglo XVI de 
Espa ña o una estatua proviene de los ejemplos san­
~rames y crueles de escuelas como la andaluza; . , 
luego, rnás desligado de honduras y sombras, menos 
religioso, más decorativo, de matices más alegres, 
como si fuese ac<"ptado ya el principio de que el 
pueblo americano era católico y no hubiese preo~u­
pación, para religiosos y artistas, de convencerle, s'. n_o 
simplemente de halagarle, de mantener la fe adqum­
da, dentro de un concepto alegre de la religión. 

Es durante esta segunda mi tad del XVII y duran­
te todo el siglo XVI 11 cuando surgen otras formas de 
arte, no siempre académicas. pero más cercanas a l~s 
necesidades, a la vida y al pensamiento de los am eri ­
canos. Es to sucede ante rodo con el prop io arte rf'li­
gioso: la advocaciones se americanizan. La Guada­
lupana pasa a convertirse en la Virgen de Guápulo Y 
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nacen advocaciones lugareñas: las Vírgenes del Q.uin-
, che, del Cisne, del Agua Sama, éle Chiquinquirá; 
los Cristos del Arbol, de Cuicuno y Pomasquí , y tam­
bién santos de origen autóctono, San Manín de Pa­
rres y Santa Rosa de Lima, peruanos, y la beala Ma­
riana de J esús, quiteña. Se construyen templos en sus 
nombres; aparecen los milagreros, que han de relatar 
los hechos prodigiosos; se llenan los muros de exvo­
tos que se distribuyen y venden a tanto cristiano cer­
cano a una de esas devociones, y este mundo devoto 
está tan lleno de ingenuidad, de aULenticidad, que 
pasa a formar, ahora sí, un arte popular religioso. 

Juan García Ponce sostiene este hecho diciendo 
que "lo que hasta entonces había sido un gran arte, 
se convirtió en arte popular, en arte sin conciencia de 
sí mismo". L~jano, pues, de la escuela y de la técni­
ca arústicas; con sumarísimos conocimientos sobre 
perspectiva, profundidad, com,-it~1es o anatomías · 
planiforme, desordenado, desproporcionado, e~t; 
an e_ es un lenguaje sin pretensiones; y el numeroso 
conJu~to de sus cuadros y frescos hace surgir algo 
parecido a lo que fueran en su tiempo los fre cos ro­
mánicos o el gó tico provinciano, y lo que será siem­
_pre la expresión artística pura del pueblo. 

En la escultura el fenómeno todavía es más no­
table. Aquí s_~n los propios imagineros y talladores 
l~s que, inspirados en los pesebres ('.uropeos, y prin­
cipalmente en los de Bavieta y el Tirol , por una 
parte rep roducen y copian los modelos europeos, y 
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Prueba de dicha aproximación es este cuadro (izquierda) de Sa 
l . • nta 

Marianita rezando por os quitenos ante una_ tempestad (Ca~ 
Alto). Abajo, detalle de uno de los nul~gros de la Virgtn 

por Miguel de Santiago, en que_ aparecen P?r_pn~r~ vez. miembro; 
· de la sociedad. quitena. En la pagina siguiente, figurilla 

popular de belén (Museo del Banco Central del Ecwidor, Quito). 

por otra crean nuevos p ersonajes p ertenecientes a la 
vida americana. 

Así, junto a los Reyes Magos, a los pastores y ani­
males del pesebre, a los ángeles que protegen el naci­
miento de J esús, nacen, esas llamas "acamelladas", 
que no se sabe si fueron fruto del desconocimiento 
de los tallado res europeos sobre ese animal de la 
zoología americana o si fue igua l resultado del desc0. 
nocimiento e ignorancia del escultor del Nuevo Mun­
do. ¡ Q.ué maravilloso inventario de la vida y de los 
o ficios popula res es éste del pesebre ! Un magnírico 
estudio realizado por Gabriela Palmer ha citado 10-
dos los personajes que hasta ahora ha p odido idenu­
ficar. Pues a más de artesanos, obreros y campesinos, 
es in11niü1 la presencia de indígenas de diferemes co­
munidades y en diversos trajes típicos, de cholos y 
mestizos, de negros, de crio llos y de españoles de 
toda clase, condición y j erarquía . Ese p esebre quiteño 
es, en consecuencia, el primer caso generalizado de 
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una voluntad de presentación escultórica del mundo 
al que pertenecieron los artistas y artesanos que lo 
crearon. Y será el mundo del pesebre el pretexto 
para que los numerosos talleres populares se con­
viertan ' en los grandes exponentes de una estatuaria 
de antológica vinculación con la vida nacional. 

Por religioso que sea el motivo, jamás una an­
tología de imágenes populares ha llegado a captar 
tan totalmente a las gentes como el pesebre quite­
ño. No hay oficio, distinción, rango u ocupación que 
no sean recogidos con ternura infinita y perpetuados 
en la memoria nacional. Si nos ciñésemos esa-icra­
mente a la lista de los gremios existentes, que el 
Cabildo de Quito publicaba en 1747 , y cuya en~me· 
ración incluye Gabriela Palmer en el estudio C1tad_o 
sobre las escenas de la Navidad quiteña del si· 
glo XVI I , probablemente acertaríamos en la de aque· 
llas figuras que poblaron este Belén: herradore; '. 
landoneros, botoneros, coheteros, camerones, zap 

. n-e· teros, sombrereros, ebanistas, trenzadores, gtnta . 
· · sino ros, arperos, peluqueros. Y esto, para no otai . _ 

a lgunos, a los que habría que añadir las ocupac~o 
d I in· nes del aguatero, del vendedor ambulante, e P 

1 
tor, del músico, de la florista, del vihuelero, ~~ ª 
1 d r: . . .1 v n,1hta· avan era, sin contar con los 011c1os c1v1 es . . y 
res: notarios, clérigos, sacristanes, guardias de ª p~en~ 
de a caballo, granaderos, alguaciles, beatas Y llap es· 
gas, mo njas y bailarinas, chapetones y criollos, 111 

tizos, indios y esclavos. , de la 
El mundo del Belén quiteño es una antologia 



En la págirw anterior, arriba, peu~re d~l Carmen A /to y, abajo, figurilla Jemen~na del Belén 
del Camien Bajo. lo.1 beLen~s qrutenos dieron orrg_en a una estaLt_ian~ que recogzo exponentes 
de la vida nacio11al, pues mnguna clase soc,al, nmguna raza, mngun oficio faltan en ellos. 
En ésta, detalle rentral de u11a cruz. de plata del Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito. 

vida popular, de sus vestidos, de sus costumbres. La 
multitud de sus personaj es cubría el espacio del pres­
biterio en las iglesias, el de un cuarto en las casas 
más ricas o e l de una mesa enterameme cubierta en 
las más pobres . El pesebre regocijaba a las gentes y 
remplazaba los malos momentos con la a legría de 
contemplar ese p ueblo ab igarrado de imágenes fa­
miliares. El pesebre fue , en cierto sentido, la esca­
patoria espiritual de artistas y talladores, hartos de 
Cristos lacerados, de imágenes pías, de lienzos som ­
brío y dolorosos. u nea, como en el siglo XVI 11 , un 
arte, esto es, 1~ imaginería quiceña, se dio con canta 
espontaneidad a la exaltación fo lklórica. Por añadi­
dura, esca extroversión hacia la vida civil se conta­
giaría a los muebles embutidos y taraceados, a las 
sillas y fraileros de cuero repujado, a las figuras de 
azúcar. 

Usando la denominación que le da avarro, ha­
bría que mencionar escas formas de arte que él llama 
"arte menor": los muebles de cuero repujado con es­
cenas de la vida familiar o campesina, a la manera 
de los trabajos de Córdoba; los muebles embutido , 
que, siguiendo el estilo barroco ílorenúno, colorean 
las e cenas con las diferentes tonalidades de la made­
ra; las alfombras de oración, cuadradas y no mayo• 
res de 80 cm por lado, que adoptan ciertos dibujos 
importados y los mantienen con notable fidelidad; 
las puertas calladas; los admirables confesona• 
rios; los escritorios y arcones taraceados con incrus• 
raciones de maderas, hilo de plata y de bronce, marfil, 
care ,, hueso y madreperla; los propios artesonado 
y retablos que aparecen desde el siglo XVI, casi siem­
pre con inspiración mudéjar ; y luego, posteriqrmen­
re, los de modelos rénarnntiscas, manieristas y barro­
cos; los altares y obj etos en oro y pla ta, y en par­
ticular estos últimos, con ejemplos de dimensiones 
notable ; lo cand~labros tinieblarios, bancas talladas, 
coro y púlpitos, de las más variadas formas e inspi­
raciones. 

Navarro cica cómo nacieron y creciero n, de esa 
manera, los gremios de las diversas artesanías y cómo 
se localizaron en cieno pueblos o en ciertas calles, 
que desde entonces fueron lugares tradicionales para 
la especialización escogida. Muchas veces ta les gre­
mios LUvieron el apoyo o ficial y en otras crecieron de 
acuerdo con los mercados y las oponunida des co­
merciales. Habla con entusiasmo de uno de los más 
notables gremios, el de los placer05, que con más 
de 50 loca les se establecieron en la "Calle de la Pla- • 
tería", acogiéndose al patrocinio de San Elov, des-
de 158.5 . Se refiere as imismo a las famosas porcelanas 

quiteiias ele la fábr ica fundada por don Salvador 
Sánchez Par~j,1 y . don Manuel Díez de la Peña, 
en loo í, bajo el amparo del presidente de la Real 
Audiencia, don J osé Diguja, de la que salieron ltgu­
ras de a lta ca lidad. 

"Utilizaban colllO arcilla la pi€dra llamada en ese 
tiempo 'resplandor' y, como barnices, todos los cono­
cidos en España más otros desconocidos, como el 
negro, el verde de o livo, el anteado y algún otro. 

"En I 7 7 7, la fábrica tenía I 20 operarios, entre ellos 
varios escul tores que haóan piezas de veras primoro­
sas; pero como lo que producí.á era en real idad 
poco, aun para abastecer e l mercado de Quito, y los 
socios habían gastado en ella toda su fortuna, recu­
rrieron al rey en demanda de apoyo, para obtener lo 
cual enviaron seis cajones de objetos de todo género 
elaborados en la fábrica: p iezas de escultura, loza y 
flores 'para que su Majestad, el Príncipe y Princesa, 
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Aunque la mayoría de las piez.as que salieron de los talleres de los orfebres quiteños fueron , 
y de tamaños reducidos, existen algunas excepciones. Sin duda la más vistosa de ellas ano,u71¡¡¡¡ 

de la Virgen de{ Rosario, del convento de Santo Domingo, realiz.ada hacia ¡ 793 po est lrono 
Vicente López de Solís. En la página opuesta, muñeca vestida a la usanz.a del siglo x vi: e Platero 

de ellas formaron parle d~: ajuar que ~evaban las jovencitas a los conventos d:· c~:u.chai 
(Museo J acinto Jyon y Caamano, de la Pontificia Universidad Católic Usura a, Q.u.llo). 
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En la págma anterior, ambo, an11ario-ewilon·o taraceado; obsérvese que los !tuecos de la parle 
mJm or ostrntan los nombrrs de las ciudades con la~ que, al parecer, mantenía relaciones _ 
,u proprrtano, qu11.ás un Pres!dmte de la Audiencia (Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito). 
Err la parte inftnor, a_ la 11.q111~rda, mesa adornada con ~abar de taracea de tipo arábigo _ 
(Musto de m1 Franwco, Q}ato); a la derecha, bargueno (Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uzto). 
BaJO rslas líneas, c01yu11to de ca1onera y bargueños del Museo de Arte Colonial, Quito. 

vean los principios de la fábrica , barnices, ligereza y 
solidez de la loza' , como decía el virrey don Manuel 
de Guirior en car ta que dirigió al Excmo . Señor don 
José Gálvez, Ministro de Su Majestad . 

"Despachados los seis cajones, se descubrieron 
nuevos y extraordinarios barnices y se fabricaron 
piezas más artísticas y curiosas, especialmente cuatro 
que figuraban las cuatro partes del mundo. Estas 
piezas Diguja las mandó a l rey, en la certeza de que 
Su Majestad 'se complacería de que en estos remotos 
Pª!ses se hagan maravillas, y las mostraría a los em­
bajadores y extranjeros concurrentes a su Real Cor­
te' ·" Pidió además el. rey le enviara "cualquier dibujo 
para . hacerlo cj.ecutar con todos los barnices pro­
porcionados a todo género de ropaje, a excepción 
del encarnado, q ue no sale igua l sino veteados". 

E_I, crítico e:uawriano ciLa el repertorio de la pro­
duccion de la fábrica: Vírgenes, ángeles y sam as, ani ­
males, fl ores y escenas de coswmbres locales; vende­
d~res ambulames, zapaLeros remendo nes, guitarreros 
e 111d_ios, borrachos, paswres. Y seña la el hecho de que 
la mas alta de las piezas fabr icadas no excedía de cua -

renca centímetros. Las colecciones más notables de hoy 
se conservan en el Carmen Bajo, el Museo Jijón y \'a­
rias coleccio nes privadas, destacándose en todas ellas 
la suavidad del color y la calidad del vidriado. 

Si podemos hablar de oficios, o de gremios, rara 
vez se ha de encontrar el nombre de un artista o artesa­
no, a no ser por los documentos de las comunidades 
o del cabildo, que han permitido rescatar algunos de 
ellos. Conocido es el caso de aquel habilí imo fabri­
cante de órganos musicales que nunca hubiera co nocí- . 
do uno de esos instrumentos originales. O el del car­
pintero Diaguilio, comratado por los monjes de la 
Merced, "para la hechura y aderezo de las molduras de 
los arcos del claustro bajo"; y por el mismo a110 de I 793 
aquel ebanista Gabriel Guillachamín, fabricante de ese 
a rtesonado. 

A veces un p latero dejó su nombre en algún panel 
de p lata repujada, pero todo esLo no es sino anecdóti­
co y no puede' Considerarse como un caso genera li ­
zado. Lo demás no son sino la fama y el p restigio 
~ue adquirieron pueblos enteros en tal o cual cspe­
c1áliza ·ión ·an esanal . El arte industrial de la madera 
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En la página anterior, arriba, cubre-copón bor~adomn piedras 
,rnosa.1 r hilo.1 de colore.1 )' de oro; aba¡o a la izquierda, 

~rtalle de una casulla del Museo de Sa11 francisco de Q_uito; 
a In derecha, tapa-cáliz bordado con hilos de colores y de oro 
)' am perlas (Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito). 

estaba can bien extendido que un pueblo entero de los 
ténninos de Ambato (el pueblo de Q.uero) tenía, como 
tiene hasta hoy, una parcialidad de indios, llamados 
desde tiempo inmemorial carpinteros, pues los más 
de ellos, según dice una crónica del siglo XVII, "viven 
del oficio de carpinteros en que son grandes maestros: 
labran puertas, ventanas, sillas, cajas, escritorios con 
embutidos de colores, labores de mucho gusto, escri­
banías de asiento, todo con mucho primor". 

Por su parte, el padre Juan de Velasco, en su His­
toria Moderna, describe entusiásticamente la habilidad 
de los artesanos quiteños: "Habiendo florecido tanto 
la ciudad de Quito en artes y ciencías, desde su remota 
antigüedad, con sus gentiles pero cultos Indianos, 
según lo mostré en las precedentes partes de esta His­
toria, era preciso que las superiores luces europeas 
la alumbrasen hasta darle la última perfección. Los 
mismos Indianos y los mestizos, que son casi los únicos 
que ejercitan las arces mecánicas, son celebradísimos 
en ellas por casi todos los escritores. A la verdad tie­
nen un particularísimo talento, acompañado de na­
tural inclinación, y ayudado de grande constancia v 
paciencia, para aplicarse a las cosas más arduas que 
necesitan de ingenio, atención y estudio. 

"No hay arte alguna que no la ejerciten con perfec­
ción. Los tejidos de diversas especies, los tapetes y al­
fombras, los bordados que compiten con los de Gé­
nova, los encajes y catacumbas finísimas, las franjas 

, de oro y plata, de que un tiempo tuvo la ciudad fábri­
ca, como las mejores de Milán, las obras de fundición, 
de martillo, de cincel y de buril , todas las especies de 
manufacturas, adornos y curiosidades y, sobre todo, 
las de pintura, escultura y estatuaria, han llenado los 
reinos americanos, y se han visto con estimación en 
Europa. 

"Para hacer juicio de la escultura, sería necesario 
ver con los ojos los adornos de muchas casas, pero 
principalmente las magr.iticas tachadas de algunos 
templos, y la mult{cud de grandes tabernáculos o al­
tares en todos ellos. Soy del dictamen que, aunque en 
escas obras se vean competir la invención, el gusto y 
la per!ección del arte, es, no obstante, muy superior 
la estatuaria. Las efigies de bulto, especialmente sagra­
das, que se hacen a máquinas, para llevar a todas par­
tes, no se pueden ver, por lo común, sin asombro. 
En lo que conozco de mundo, he visto muy pocos 
como aquellas muchas". 

~un hasta la presente fecha estas especialidades 
continúan, muchas de ellas deformadas con diseños 
ª la moda, y por desgracia sometidas a las exigencía_s 
del mercado. Los alfombreros de Guano tienen ya sus 

talleres también en las grandes ciudades. Durante lar­
go tiempo ·los escul tores de San Antonio de !barra 
labraron sus imágenes con habilidad y rapidez tales, 
que el proceso es una artesanía industrial : modelos 
estereotipados se repiten cuantas veces encuentren un 
comprador, y si bien la calidad del trabajo es excelen­
te, ya no se encuentra nada de originalidad. Los ca,m­
pos cuencanos, y en particular Sigsig, Santá Isabel, • 
Gualaceo, así como Montecristi en Manabí, continúan 
trabajando sombreros, manteles, velos en paja toqui­
lla. En muchas ocasiones afectados por la jálca de 
mercados internacionales y por la existencia de un 
nefasto sistema de comercialización, basado en el mo­
nopolio de los intermediarios, han visco y sufrido tre­
mendas crisis, pues éste es su único meélio de vida. 

Siguen vigentes los alfareros y algunos pueblos se 
han prestigiado por la cal idad del barro y la belleza 
de los diseños: Chordeleg, Pujilí , Saquisilí. Ya el padre 
Velasco hablaba de "esa loza roja, muy apreciada en 
el Reino", y sobre la de Collas, "fina como la mayó­
lica de Italia o Talavera de España". La cerámica del 
oriente amazónico está todavía ornamentada con los 
dibujos similares.a la antigua cerámica del Napa. Los 
cayapas, descendientes aislados de los caras, esculpen 
sus propias imágenes y bastones de mando. Los arl'e­

sanos de Baños raspan en la madera del mate origina­
les dibujos que no tienen similitud sino en iguales la­
bores peruanas. La provincia de Azuay ha ganado tal · 
prestigio por sus orfebres y plateros, que su habilidad , 
es hoy utilizada industrialmente en la fabricación de 
relojes e instrumentos de precisión. Los indios sara­
guros sacan semanalmente sus arreglos florales, y los 
cofanes, en el Oriente, ejecutan toda clase de labores 
con plumas multicolores. En la provincia de Chim_bo­
razo se talla en corozo, tagua o marfil vegetal; y casi no 
hay aldea o comunidad que no se especialice en alguna 
artesanía artística. Estas tradiciones se remontan a la 
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época colo nia l y son mantenidas con orgullo, aunq~e 
en 11,1Ucha ocasione la calidad decae y la venta dis-

minuye. 
LÍámense como se lla men, arte anía o "an e m e­

nore ", forman éstas pan e de la congéniLa habilidad 
de un pueblo que no siemp1·e. por de gracia, recibió 
la nece aria educación y la ayuda indi p en able para 
perennizar, en un mismo nivel , su primeras creacio­
nes. Francisco Eugenio de Sama Cruz y E pejo, en fra­
se admira livas, se expresa así : "El .genio quiteño lo 
abr·aza LOdo, todo lo penetra , a LOdo a lcanza . é eis, 
señores, aquellos infelices ane ano que, agobiado 
con el peso de su miseria. e congregan la Lardes en 
las cuatro e quinas a vender lo efeno de u iT,<lu tria 
y ·u labor? Puc a llí el pintor y el faro lero, el herrero y 
e l ~ombn·rcro , el franjero y el e culto r, el latonero y el 
1apa1ero, el omnicio. y universal an i ta pre eman a 
vue\l ro ojo~ preciosidade que la frecuencia de ver­
la no<; induce a la in_jusúcia de no admirarlas. Familia-
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Aquí abajo, jaiTón con jlor~s de cerár~i~a de origen quit • 
)', a la derecha, figunlla humonslica de tipo Popu: 

ri1aclo~ ton la h ·rmo ura y delica de1..a de su anelac· 
10s, no no dignamo iq u

1

ie ra pre 1ar un tibio elogio 
· · qur a la f"nergia de su mano , a l numen de invencion . 

pre ide en us e píritu , a la abundancia de gen~~ 
que enciende y a nima su fama ía. Todos y cada uno 
e llo , ~in lápiz, in buril , in compá , en una palabt 
. . . . 1 sin sabe1 o. 
111 u re pccuvo mstrumentos, 1gua an 

. · · de Rolll3· 
y a veces aventajan , a l europeo 111dustnoso. ·í " 
Milán. Bru elas, Oublín, Amsterdam, Venecia '. ~ª1 

de 
Londres. Le ios del aparato, en u línea magnilico.'

51
, . 

J . b . ro"' ,. 
un taller bien equipado, de una oficrna ien P co, 

• 1 l] a1J1eJ1 
df" un obrador o temoso. que manuene e . ' ,re· 
el francés y el italianu, el quiteño, en el án_gu: e~er· 
cho y casi negado a la luz de una mala uen ª¡ . hJ 
fecciona u obra en silencio; y _corn~ el !~rn~: r1:~Jo· 
costado poco a la \·alemía de su 1mag111acion) ·d· d d(' 
cilidad v de treza de su manos, no hace \ 'ª

11~ :co11 
haberla · hecho , concibiendo a lguna de producirs 
ingenio y con el influjo de la musa ". 







Expansión del arte quiteño 

Vamos a estudiar este aspecto tan interesante de_l 
arte quitei10, clara muestra del prestigio que tuvo <les-. 
de el siglo XVII. Su proyección natural fue hacia Nueva 
Granada, zona con la que la audiencia de Quito se vio 
relacionada por razones de vecindad y por ser el cami­
no na tural. Realmente antes del siglo XVII sería pre­
tencioso hablar ya de una influencia, aunque htJbiese 
en Quito un foco artístico importante; la escuela qui­
teña empieza a tener entidad sobre todo con el ba­
rroco. 

Hitos del siglo XVII 

Por lo que respecta a la actual Colombia, son <los 
los sitios en los que se hizo notar la influencia <lel arte 
quiteño: las ciudades <le Bogotá y Pasto . Como se sabe, 
la capital de Nueva Granada, la actual Bogotá, fue un 
centro dominado por el gusto murillesco, que alcan­
zaría su máxima expresión a través <lcl pintor criollo 

· Gregario Vásquez de Arce y Ceballos. En las iglesias 
bogotanas de San Francisco y la catedral hay sendas 
colecciones de cuadros que se atribuyen a Miguel <le 
Santiago; se ha pretendido explicar su p resencia por 
medio de un canje que realizó con su colega neogra­
nadino Gregario Vásquez, hipó tesis que no tiene visos 
de realidad. 

Lo que sí parece evidente es que ambas series de 
cuadros sean obras de Miguel de Santiago. La colec­
ción de la iglesia franciscana se halla en el camarín de 
la Inmaculada, y desarrolla en once lienzos el saludo 
popular Ala-bado-sea-el Smo.-Sacra-mento. Y la Virgen­
María-concebida-sin pecado-original. La ordenación y 

En la página anterior, púlpito de la iglesia de San Francisco, en 
Popayán, de mediados del siglo xvm, que resultó con ligeros 

· desperfectos en el sismo de J 983. Como muestra fehaciente de la 
expansión del arte quiteño merece citarse este famoso púlfito 
colombiano, cuyo autor conocía las realiz.aciones de est~ t'.Pº 
llevadas a cabo en los conventos de Q_uito y muy veros1m1lmente 
tuvo en cuenta el púlpito del Carmen Bajo. 

composición de las figuras recuerda los cuadros doc­
trinales del pintor, que se guardan en San Francisco de 
Quito. Los cuadros de la catedral bogotana tienen por 
tema los artículos del Credo. 

La gran obra del siglo XVII, bajo la influencia <le 
los artistas de Quito, sería la iglesia matriz de San Juan 
Bautista, en Pasto, ya en la fro ntera del Ecuador. Des­
de 1626, tal templo estaba en ruinas y en 1667 se per­
mitió al acaudalado sacerdote Antonio Ruiz Navarrete 
la reconstrucción, que se hizo con gran rapidez; consta 
en la documentación que para el retablo mayor trajo 
artistas <le Quito. Por si esto fuera poco, la portada <le 
la iglesia que da a la Plaza Mayor es igual que la <lel 
colegio <le la Compaiiía <le Quito, y ambas están inspi­
radas fielmente en la portada de Miguel Angel para la 
Viña Grimani. No sabemos que las hiciera el mismo 
maestro, tal vez Marcos Guerra, pero 110 sería impro­
bable. Lo que sí es cierto es que el ejemplar quiter1o 
pronto 111,·o <·<·n . 

Popayán como sucursal de Quito 

Las riquezas que a tesora hoy esta ciu<la<l colom­
biana son el mejor corolario <le su floreciente pasado 
económico. Los sei1ores <le Popayán, movidos por la 
riqueza aurífera, introdujeron \'arios miles de escla\'OS 
para el laboreo <le las minas de la extensa provincia, 
llegando a ser esta empresa la principal <le las gentes 
paya11esas, con lo que lograron preponderancia en 
el mundo virreinal. El punto culminante del desarro.llo 
económico se registró a fines del siglo XVII, cuando 
..:entró el interés de las explo taciones sobre el occidente 
de Nue\'a Granada. Aquellos empresarios payaneses 
unieron a su prestigio económico una destacada posi­
ción política y soc)al. El escaso interés artístico del 
occidente neogranadino se comprende al \'er que toda 
la actividad económica se centró en la explotación de 
las riquezas auríferas, así que dos centros, S~nta _Fe 
de Antioquia y" Popayán, residencia de los empr~sanos 
de tan lucrativa actividad, nos han legado una nqueza 
artística verdaderamente sorprendent~. 
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¡. 111,:ifm do1 págrnm, fachada r i11lrrior drl lemplo de la Compmiía (Sa11 j o!Ji), en Po/Hl)'tÍII. 

Fn la fachada. la porlada qurda de11/ro de 11110 lwrnar111a g1ga11/e formada por el aboona11umlo 
del nlfl po rentral. El 111/rnor _e!. de sóhda) t•1goro:ia aprmcnna, _1' la cúpula ,10 /wu• 
tambor. pur lo q111' dt'.1m11sa d1reclame11/e !.obre lo.1 ar<o1 _I' perl11 11a!J del tem/Jlo. 

El legado arquitectónico payanés no es muy a nti·­
guo, ya que ha sido castigado duramente por los te­
rremotos. Por la violencia sísm ica, la estampa colonial 
de Popayan es completamente barroca y neoclá~ in1, 
a l menos en sus edificios cardina les. La pimura y la 
escultura apenas tuvieron ,·ida autónoma, a í que el 
mayor porcemaje de lo existente e arle de aluvión, pro­
cedente en gran parre del emporio q uitei'"10 y de Euro­
pa. A Popayán no sólo llegaron cuadro q uite110s en 
gran cantidad, ino que a lgunos artistas de Quito 
parecen haber residido más o m enos tempora lmente 
en la ciudad. Varias tendencias de la pi111ura quiteria 
está n representadas, y casi todos los lienzos correspon ­
den a l último cuarto del siglo XVIII. 

La iglesia más vinculada a l foco quitc rio es la de 
la Compañía de Popayán , cuya obra primitiva f"uc 
arruinada por el fa ta l seísmo de 1736 ; apena sacada 
de los cimientos la nueva obra , vino de Quito el 
excelente arquitecto Simón Schenhen-, lego jesuita. 
oriundo de la Germanía Superior. Debe destacar e 
como obra de la imaginación creadora de l arqui tee10 
la enorme columna central de la acri tía baja. Tan­
to la planta movida de la p o rtada como el di eño del 
lavabo de la sacristía acusan que Sche11hcrr se insp iró 
probablemente en la obra del padre Pozzo. La o tra 
gran o bra del barroco en Popayán e~ la iglesia de San 
Fra ncisco, en la que intervino el arquitecto cspa riol 
Antonio García, act ivo tanto en Quito como en Po­
P.ayán; o rno veremo , a la hora de decorarla el foco 
dominante f'ue el quiteño, canto en el ensamblaje de 
retablos co1110 c11 la e cultu1·a y pintura. 

La gra n inlluencia de Quito en Popayán !>ería íun­
damemalmente a 11-avés de la decoración arquitenóni ­
ca, que encontró en el retablo su medio de expresión 
más aíonunado y por otra parte era íáci lmerne trans­
po rtable desde los ta lleres de la misma metrópoli qui ­
teña, y en caso contrar io se desplaza rían los arte anos a 
rea lizar las o bras encargadas; tampoco se desca rta la 
hipótesis de que a lgún artesano neograoadino se for­
mara en Quito y llevara a su lugar de origen el an e 
aprendido en esta escuela: ta l p uede ser el caso del 
"Maestro de 1756", el tallista más interesante de 
cuantos trabajaron durante el siglo XVI II en Popayán. 

La razón que tuvimos para bautizarle así no f'ue 
otra que una inscripción del retablo del crucero de la 
mencionada iglesia de la Compañía, en el que reza: 
AÑO SE ACABÓ 1756, dato que es el único documen­
tado de cuantas obras atribuimos al supuesto maestro, 
que presenta una clara relación con el arte de Quito. 
Fuera de Popayá n, en el occidente colombiano, hemos 
ha llado otras obras que le son prohijables. En Cali , en 
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RPpruducimos aquí varias vistas de la iglesia de San Franwco, en Popayá11 (Colombia). En 1 
página: arriba_, ex~erior de la iglesia, quizá el más_ refinado d_e los construidoJ e11 el siglo ,,~:1;

1 

Abruu, a la tzqwerda, gradas de accesu al pre.1b1teno, 1115p1.radas e11 las extertores del temp/ 
de San Frm1cisco de Qyito. A la derecha, detalle de la fachada. En la página opuesta, interiorº 





la colección Mary Eder, hay unos pilares que pe1~re­
necieron a la Casa de los Otoyas; uno de ell os está 
decorado con rostros masculinos y femeninos, más 
vástagos vegeta les, que parecen manifeslar la presen­
cia de un artista de ra igambre indígena fo rmado en la 
ralla de la m adera. Precisamente uno de los pilares tie­
ne inscripción con la fecha de 1756. 

En los a rchivos de Buga, o tra ciudad del Va lle del 
Ca uca, ha aparecido el ta llista Sebastián Usiña, que se 
ti tula "maestro de Pop ayán ". En 177 6 terminó el ex­
positorio de la iglesia de Sa n Pedro, y como éste es _si­
milar a los p ayaneses de los templos de Santo Dom m­
go y San Francisco, con el repertorio ca1~acterís_tico d~l 
"Maestro de 1756 ", de aquí que Sebast1an Usma surp 
como candidato identificado con el supuesto maes tro. 

Las p rimeras obras del "Maes tro de 17 56" son los 
retablos del crucero de la iglesia de la Compa ñía, de 
tamaño mediano, con una sola hornacina ; aunque no 
conocemos en Quito un prototipo anterior, el reperto­
rio decorativo está emparentado con lo quitd10: las 
colum nas salomónicas con fila de hojas en el imosca ­
po, la venera y el festón que decora el intradós de los 
arcos ; el moLivo de las piñas a manera de pinjantes que 
se ha lla en el retablo de la iglesia del Sagra rio, en Qui ­
LO; un labernáculo con lTiple arco semejante puede 
verse en el cuerpo superior del relablo de la iglesia del 
CarfT'en Moderno, obra poslerior a 1745, alr ibuida a 
Legarda y a su discíp ulo Jacinto López. El relablo más 
logrado dentro de esle tipo es el de la Coronación, en 
la iglesia payanesa de Sa1Í Fra ncisco, y que, como los 
modelos an teriores, repite el tr ip le arco, las piñas pin -
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jantes y las columnas berninescas; a lgo nuevo que 
aporca esta pieza son las decoraciones de roleos de vid 
con pájaros; las decoracio nes que fla nquean las co­
lumnas de la ho rnacina central se rematan con una 
máscara de cuya boca pende u n racimo, detalle que 
veremos en casi todas las obras del "Maestro de 1756". 

Los retablos de San Luis Gonzaga y de San Cayeta­
no, en el Carmen de Popayán , se apartan de este mo­
delo de retablo, pero el rep ertorio decorativo es el 
mism o; los roleos de vid con pájaros y la máscara 
con racimos pendientes de la boca, situados a los cos­
tados, parecen iguales a los del r etablo del Señor de la 
Coronación . La apo rtación más o riginal de estos reta­
blos son las columnas mo nstruosas, cuya tipología 
apareció antes en Quito. En la misma iglesia del Car­
men está el retablo de Santa Ana, con dos cuerpos Y 
tres calles, y el repertorio decorativo es el mismo del 
"Maestro de 1756"; en el segundo cuerpo no hay co­
lumnas salo~ónicas, pero sí pilastrillas vegetales de vi­
gorosa traza; vale destacar el fro ntón curvo partido Y 
unido, en forma que recuerda a los de Guatemala. 

En la iglesia payanesa de Sa nto Domingo hay dos 
retablos que siguen el repertorio del "Maestro de 1756" : 
el retablo de Santo Domingo ha destacado la hornaci­
na central colocando repisas a los lados, lo que tam­
bién vem os en o tros retablos de la misma iglesia. Y el 
re tablo de Santo Tomás de Aqui no, q ue tiene lit ori­
ginalidad de unos sopon es con basam ento octogonal Y 
la parte superior en forma de pilastr illa de perfil curvi­
líneo, formado por roleo de vigorosa traza , con un 
q uerubín en su frente, detalle éste q ue, como la guar-



. líneas retablo del Seiior di' la Coronación, en la iglesia de San Francisco de PoJ1aJán. 
Ba;o es/as aracte'nsticas proj1ias del trabajo de Sebastián de Ushia, como son los que rejn-oducimos 
Pre5ell ~ e a anterior, en el detalle aumentado del dosel de este mismo retablo: lrij1le arco 
rula Pªf;~, pinjantes en forma de ¡ú,ia, columnas salomónicas y entrelazos circulares 
Je5/on~a ·os)' racimos. El Cristo sedente que preside el dorado retablo es tam.bién de oriRen quiteño. conpa;m . ~ 



En ejta página, doj muejtrru de la decoración empleada 
en Popayán durante el jiglo XV/II. Arriba, águila bicéfala 

coronada que rem~ta el altar de San Luij Gonz.aga en La iglejia 
del Cannen; abaJO, remate de otro retablo de la müma 1gleúa, 

en que reaparecen lru cabecitru angélicru como motivo decorativo. 

E11 /a página úgu1ente, la "canéfora americana" del 
de la eKalera del púlpito de la 1glwa de San Farranq1't 

, S d fi rana en Popayan. e trata e una 1gura cunorn e mterej Jco 
antecedente inmediato debe ur la figura que ocupa idén~nte, °')o 

en el púlpito de San Francüco de Q_u1to. Su mte pico lugar . 'fi I d r retan , 1conogra ica 10 ado lugar a muchru sup . 0n osicioneJ. 



d_amalleta, es similar a los del púlpito de San Fran­
cisco. 

Lo más original del famoso púlpito de San Francis­
co de Popayán es la "canéfora" del arranque de la es­
cal_e_ra, que el estudioso Angel Guido calificó de in­
diatide, lo que suponía para él un símbolo de la insu­
rrección social , aunque no hay base documental para 
~signar a este soporte el contenido político-social que 
el _Pr~tendió. Puesto que porta un cestillo, parece lo 
mas logico, como en este caso, llamarle canéfora india. 
Desde el punto de vista iconográfi co, su modelo es de 
:cen?~ncia prehispánica, según recoge Castellanos al 

escribirnos como los indios cruzaban el río J amundi 
para cambiar los frutos de la tierra por baratijas a los 
epspañoles y venían con "cesta de fruta sobre la cabeza". 

ero el · ·r. 
1 signu1cado de la cesta en este caso o ncreto es 
a presentación a la Iglesia del "camari co" que era un 
re ¡ ' 
l ga O u ofrenda, o mejor un tributo has ta cien o pun-
o volunca . 1 fi r p· no, que os nuevos eligreses o ,recían a s11s 
arrocos o doctrineros, como representantes de Dios. 

Es un ejemplo que sirve para comprender cuál fue el 
móvil de la flora tomada del medio ambiente, e 
decir, hubo una motivación religiosa, no meramente 
naturalista; vale la pena citar a este respecto al per pi ­
caz Francisco de la Maza: "Esto de las frutas en el ba­
rroco es, como en ef gótico, no sólo un bello y fresco 
adorno, sino una ofrenda y un recuerdo de lo bene­
ficios de Dios. Quien se quede en la superficialidad 
de creer qu"e es decoración pura y no vea en e ta inte­
gración de la na turaleza y la arquitectura un consciente 
sentido religioso, no comprenderá el Barroco". 

Tras este paréntesis iconográfico, recordemos que 
se ha seiialado certeramente la semejanza del púlpito 
payanés con los quiteños de mediados del siglo XVIII , 

especial menee con el del Carmen Bajo: los detalles pa­
recidos son un festón de triángulos de lados curvo , 
las grandes hojas verticales en que tenninan las figu­
ras, el rosario de perlas y hasta la colocación de la 
manos guarda cierto paralelismo. Aunque esLa obra 
no sea un reLablo, tiene tal relación con el repenorio 
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A ; al lado altar del Sagrado Coraz.ón, en la zg/ qu. , , . eJ1a d 
Encarnación de Popayán, tallado proxzmamente ya al Jiglo x/ la 

d 1 ;orado durantl' el sismo de 1983; ab0:;o. frontal y b X,) e er • 1 . . aneo d 
bl d <'an Francisco de Paula, en a misma iglesia. En l , 1/ 

reta o e ~ d a Pag, 
t trato al óleo de A. de H umbol t (Museo Nacional de 8 na opues a, re . . • . og01~ 

1 b. , 1 que se a tribu ye al pm tor qwten o Antonio Cortés y Al ., Co 0111 ta;, 'O<tr 

decorativo de los retablos, que no e puede prescin I' 

de e' l a Lal punto que juzgamos al púlpito de San Fr·c ir 
, . d d ,tn. 

cisco como la meJOr obra e ro as las atribuidas .
1 

"Maestro de I 756". Que la obra produjo impacto '
1 

1 1 , l . d e11 
su época parece demostrar o e pu_ pno e San Agustín, 

que tomó algunos detalles del eJemplar franciscan 
O. 

Entre los muebles menores que se pued_en prohijar 
a 1 ci cado maestro se. encuentran 1 os exp~Sitores paya. 
neses de Santo Domingo y de San Franosco, semejan. 
tes al de San Pedro de Buga, obra documentada deSc­

bastián Usiña, 
Casi todos los retablos que decoran los muros dela 

iglesia payanesa de la Encarnaci ón responden a una 
misma tendencia, que se aparta nOLab lemenre de larl'­
presentada por el "Mae tro de 17 56". Su barroqui~111o 
e más acentuado y en a lguno rerablos hasta ob~c'1T,1-
mos ecos del padre Pozzo, lo que tal vez se deba a la 
posible intervención del jesuita alemá n Schenherr,quc 
intervino en la obr-a arquitectónica. El retablo mayor 
es el más logrado de los gra nde ejemplares barrorn1 
de la ciudad ; destaca la ca lle cent ra l de arco ;1bocina­
do, que viene a recordarno el que empleó Schenhcrr 
en la fachada de la Compañía ; el tipo de column;1 \ il· 

lomónica tripartita e tá emparemado con los e.le la la­
mo~a portada de la iglc ia _jesuíl i a de Qui10. El expo­
siwrio, incorporado a l conjunto. es una pie7 .. 1 logra­
di!.ima en í, de u11a compo i ió11 muy barror;1. 
1erminando en una corona que 5,irve de pede~wl a la 
Virgen del camann ; po1· doquiera los inedallone~ ,· la 
r~calla dan al re1ablo un tono de riqueza que lo hace 
~•gno de figurar en u11a anto logía d<.'I barroco en esia 
area. 

La mayoría de lo re tantes retablos de la igle ia 
obedecen a un mi mo modelo, que es una simpliri­
cación Y transformación del diseño del padre povo 
para el retablo de San Luis Gonzaga, aunque el modr· 
lo _ro_mano_ quedó reducido a un par de colurnt~~-s.sa:~: 
monteas, s1 bien en Popayán, siguiendo la m,diuon e 
cal, los sopones fueron de tipo bernine co. El punioddl 
partida de esta evolución de los retablos deri,·ados ; 
padre Pozzo es el que alberga a la Inmaculada / 
L d 1• "'' egar a , aunque el perfil del modelo roman< • 'I · d 
reducido a un frontón de perfil mixtilíneo, decora 

0 

, . . bl gern~ con vasos. Un paso mas s1g111fican los reta os a· 
los de San J oaquín, Sama Ana y la Virgen. Y el de~dft' 
grado Corazón, quedando vivo el recuerdo del P'. 1. 
Pozzo en el juego de volutas de cur,as ennanre 
lienres. 1 

O de aq11e 
tro paso dentro de esta línea que viene , d< 

autor son los retablos de San Francisco de paula ~I fi· 
S F · · . or c,t 1 

an 1anc1sco de Sales, a cuyo anón uno aut 







En la página opuesta, "Pa.mjlora menupemifol,a", 
dt /o:, muchos iconos botánicos de que fue autor Antonio Cortés 

;;/(O(tr. E11 lsta, la im~gen dt San Agustín, t_Jecutada 
un dnconoado qurteno, une la monumentaltdad renacentista 

~rdecoratrvumo propio del rococó (palaao arzobispal de Popayán). 

camos en orra ocasión como "Maestro de la Encarna­
ción", que señala el punto culminante del estilo rococó 
en Popayán, pero todavía la columna sigue el modelo 
berninesco; al mencionado maestro hay que atribuir el 
retablo de la Virgen de la Encarnación, que cambia 
el tipo de columnas y en lugar de aletas presenta unas 
formas que parecen caracolas marinas; el friso conve­
xo y el anillo festoneado de la parte inferior de las co­
lumnas relacionan esta obra con el retablo de la iglesia 
quiteña del Carmen Antiguo. 

Vista ya la huella de Quito en la decoración mobi­
liar barroca del occidente colombiano, ahora es preci­
so considerar el gran capítulo de la pintura. En Popa­
yán, frente a Bogotá, gustó más la tendencia zurbara­
nesca, lo que se explicará por el prestigio de Goríbar, 
el maestro quiteño cuya vida cabalga entre los si­
glos XVII y XVII I ( 1688-1736). Rehuyó la técnica suave 
de Murillo y buscó la monumentalidad de Zurbarán 
y el colorido de Ribera y Ribalta. "Goríbar -ha escrito 
el padre Vargas- domina el dibujo, destaca los escor­
zos, representa el carácter individual y explota los 
efectos de las grandes masas, ropajes y paños ... Pero lo 
que aportó de su vigoroso temperamento artístico 
fue la valentía de las imágenes, la caracterización psi­
cológica, el relieve de los valores táctiles, el colorido 
variado por el claroscuro, la acertada distribución de 
masas". Hace unos años, al catalogar el arte de Po­
payán, pudimos comprobar que su influencia fue no­
table a través de dos pintores: Manuel Sepúlveda y un 
anónimo, al que bautizamos como "Maestro de Ca­
libío". 

Manuel Sepúlveda aparece en 1786 firmando un 
cuadro que representa a un franciscano muerto ; se 
traca de fray Joaquín Marino Lucio, que en 17 53 vino 
de Pomasqui a Popayán y en 17 5 7 marchó con el pa­
dre Larrea al colegio de Cali. Este lienzo es una obra 
interesante por la sencillez de la composición; en él 
ha desaparecido todo rasgo accesorio, y la figura des­
taca monumental ; es impresionante el rictus de muer­
te, de un realismo poco frecuente en la pintura neo­
granadina. Los detalles realistas se ven realzados por 
un magnífico estudio de telas, que recuerda los gustos 
de Zurbarán. 

Llamamos "Maestro de Calibío" al autor del mag­
nífk o Apostolado de la iglesia de San Francisco de Po­
hªY~n, ya que procede ese conjunto de la historica 
d acienda de Calibío. Al mismo autor anónimo se pue-
en atribuir otras piezas, como el "Salvator Mundi" 

de la Casa Valencia y el San Dionisia Areopagita de la 
cole · · 
1 

ccion SofT-y Arboleda, en Cali ; tal vez con reservas, 
e San Judas Tadeo de la colección payanesa de Sim-

monds. Este pintor anónimo es maestro de ascenden­
cia quiteña, quizá discípulo de Nicolás Javier de Go­
ríbar; su actividad pudiera datarse a mediados del 
siglo XVII I. Como el maestro quiteño citado, repre­
senta la tendencia zurbaranesca en esa _ escuela. 1ota 
común es el carácter monumental de la figura, que 
destaca en primer término sobre una plataforma, en 
cuyo pie consta el nombre del personaje; igual que en 
Goríbar, vemos al fondo escenas secundarias, alusiva~ 
al martirio sufrido por los discípulos de Cristo. 

Es dificil tratar de identificar a este maestro con un 
pintor de nombre conocido ; al que más se parece de 
los artistas documentados en Popayán es a Manuel Se­
púlveda, pero nada podemos afirmar. 

En la colección Marrínez de Cali hay un Ecce- Homo 
que puede adjudicarse a este círculo zurbaranesco. Es 
una figura llena de fuena y está bien estudiada anató­
micamente ; no contento el autor con maniatar la fi­
gura y llenarla de sangre, recurrió a rodearla de una 
atmósfera rrágic·a y abrumadora. La figura, por su mo­
numentalidad, forma parte de este grupo zurbaranes­
co, aunque la reiteración narrativa parece acusar un 
gusLo local. 

La huella de los pintores quiteños 
en la segunda mitad del siglo XVIII 

El primer pintor a considerar es el padre de una 
dinastla pictórica, José Coné de Alcacer, cuyo pres­
tigio queda corroborado por la mención que hizo 
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, ina opuesta, "Fuente de la Sabiduría", de un pintor quiteño desconocido. Se trata de una 
E

711~fc:fw composición que alude a j esús como J_uente de la sabiduría de q~e _se nutre permanent_emente la 
comf resentada por padres, fundadores y filosojos, que ocupan un Jantastuo escenario (col. J aime 
fg(e;~.r:t Cali). En ésta, imagen de la Inmaculada Concepción triunfadora sobre el diablo, de Bernardo 
Ma miada' que hubo de ser retirada del Museo de Arte Religioso (Popayán) tras el sismo de 1983. de Legar ' 

I15 



E pejo en su discurso de 1792, cuando lo nombró jun­
to a Caspicara. La obra más antigua firmada en Co­
lombia es su San. Miguel Arcángel de la catedral de Po­
payán ( 177 1 ), que parece seguir un grabado de Mar­
tín de Vos. No es seguro que él hiciera la serie mariana 
del Palacio Arzobispal de Popayán, cuya interesante 
iconografía se estudia en otro apartado. Esta serie 
acusa influencia de la escuela de Augsburgo, y tal vez 
sea obra de sus hijos. Se ha hallado que la serie del 
mencionado palacio payanés se inspiró muy estrecha­
mente en una colección de grabados de Gottfried 
Bernhard Goetz. 

Los hijos de Cortés fueron Nicolás, Antonio y 
Francisco Javier, que viajaron de Quito a Nueva Gra­
nada en 1786 para participar en el equipo de pinto­
res botánicos que dirigía el sabio Mutis. Antonio y 
Nicolás se .demoraron en Popayán por enfermedad y 
tal vez entonces pintaron la serie mariana del Palacio 
Arzobispal. El más destacado fue Francisco Javier, 
que volvió a fin de siglo a Bogotá y luego pasó al Perú 
para dirigir una academia oficial de Bellas Artes. 

Quizás ahora el grupo colectivo de los Cortés rea ­
lizó el lienzo de Santa Teresa, en la colección Mar­
tínez, que hace tiempo se demostró que era copia de 
un grabado mexicano de José de la Nava (1735- 18 17), 
el grabador más fecundo de la escuela de Puebla. 
Los Cortés, como otros pintores de Quito del si­
glo XVIII , sufrieron la orientación estética de la escuela 
de Augsburgo por medio de unos grabadores excep­
cionales, los hermanos J osef Sebastian y J oham Bap­
tista Klauber, y de Gottfried Bernhard Goetz, cuya 
influencia fue decisiva en la génesis del rococó en 
Hispanoamérica. Ya Martín Soria aludió a esta in ­
fluencia en Quito y detectó la presencia de la obra de 
los mencionados hermanos Klauber: Historiae Veteris el 
Novi Testamenti (Augsburgo, 1748), cuyas ilustraciones 
originaron en esta escuela unas formas exquisitas y 
minuciosas, cual si fueran recreaciones de un neoma-
11ie¡-ismo. 

De Quito procede un lienzo de la ·hacienda de Ca-
11asgordas, en las proximidades de Cali (Colombia), 
que es una imitación de los grabados del libro antes 
citado, precisamente la lámina 83, con el tema "Cristo 
camino del Calvario". Es cur iosa la comparación con 
la obra germánica, pues se ve como un modelo rococó 
ha sido adaptado a una moda desfasada como era la 
del manierismo, lo cual era consecuencia del ambiente 
arcaizante en que vivían los artesanos, que no interpre­
taban al día el mensaje del rococó; su interpretación 
neomanierista explica la psicología del artesanado his­
panoamericano, que se sentía firme en la seguridad de 
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El siglo XVIII experimentó una singular devoción por SanJoaq . 
. ll . , um 

Padre de la Virgen, y e o motivo que numerosas imá • 
l e l b . d genei de este santo llegaran a la actua o om ta proce entes de n, . 

' d l . l . d l C "Utlo Casi todas ellas, como esta e a ig esia e armen, en Popa . · 
corresponden a idéntico modelo, con cayado de pastor y un corJan, 

l 
• , . eruo 

bajo el brazo; as vestimentas estan ncamente estorad 
'.J' (2¡_ 

una fórmula, aunque hubiera e~tado vigente un siglo 
antes. Por lo que respecta al lienzo de Cañasgordas 
que comentamos, en él se introd~jo la innovación del 
alguacil vestido a la moda espano la, que aparece le. 
yendo la sentencia de Pilatos. 

Hay que juzgar de más valor las composiciones ins­
piradas en los modelos de los Klauber, en las que se 
han introducido cambios que acusan ya un espíritu 
creador, aunque no se puede descartar la posibilidad 
de que un día aparezcan nuevas series grabadas, hoy 
desconocidas, de las cuales puedan depender. 

De Quito procede también un lienzo de la colec­
ción Madriñán Díez, de Cali, titulado La Fuente de la 
Sabiduría Divina. Tiene un complejo programa icono­
gráfico, con la Santísima Trinidad arriba, flanqueada 
por las figuras de Moisés y Elías (Antiguo Testamento), 
y a sus pies, ya en la taza conchiforme de la fuente, a 
los cuatro Evangelistas (Nuevo Testamento); en un se­
gundo escalón, a la vera de la fuente, están en sendos 
grupos los Padres de las Iglesias Latina y Oriental. La 
segunda parte de la composició n agrupa a la Iglesia 
moderna, dentro de un espacio eclesiástico barroco, 
en el que figuran San Buenaventura, Santo Tomás de 
Aquino, San Isidoro de Sevilla y San Bernardo, en tor­
no a la cascada que cae de las bóvedas; quedan a los 
extremos los fundadores de las ó rdenes mendicantes: 
San Francisco y Santo Domingo. 

No sabemos si procede de Quito un lienzo de la 
"Mater inviolata" de la iglesia del Cristo, en Buga (Va­
lle del Cauca), que sigue el original de la Letanía Lau­
retana, grabado por los Klauber. El grupo más intere­
sante de la influencia de los Klauber está constituido 
por una serie de numerosos lienzos con figuras cen· 
trales interpretadas dentro de ese gusto ~eomanierist~, 
enmarcadas en retablitos no sólo de marco rococo, 
sino agrupando escenas cual si se tratara de un nuevo 
retablo. Como ejemplo se puede poner la Virgen 
de la Correa, de la catedral de Cali, lienzo que proce­
de de la capilla agustina de la Virgen de la GraCla, 
lo que explica que las escenas superiores se refier~n ª 
San Agustín y las restantes a San Nicolás Tolent'.00· 

Tras el grupo familiar de los Cortés conviene 
hablar de la influencia de Vicente Albán, el herrnano 
menor de Francisco. A petición de Mutis realizó e~i 
1783 la colección de pinturas sobre "naturaleza ~1Ue, ­
ta" que guarda el Museo de América: de Madnd· La 

· b d · rnos en primera o ra e Vicente Albán que documenta . 
Colombia es el San Jerónimo del Palacio Arz_obJ;: 
pal de Popayán, firmado y fechado en 17 85; en el re 

· Jrnen muestra que era un excelente dibujante, espeoa s . .. . - ante 
mm1atunsta, ya que se había ejercitado dos anos 





en una serie de cuadros con motivos vegeta les; no en 
vano pertenece a la generación de la Expe_dición Botá­
nica, a la que en cierto modo aparece ligado por el 

encargo de Mutis. 
El mism o Albán firmó en 1787 el interesante lienzo 

de la Inmaculada que describimos en el convento 
franciscano de Cali; el lienzo está dedicado a la Pa­
trona de las colonias espaúolas, ya que así había sido 
declarada la Inmaculada en 1760 . La Virgen se apoya 
sobre la luna, que tiene los cuernos hacia abajo; en la 
mano derecha enarbola una cinta con la inscr ipción 
Doctor Subtil. Escotus; bajo la Virgen está el mons­
truo infernal, que tiene en su boca las llaves de San 
Pedro, que hacen de serreta y lo domina n, y de ellas 
pende una cinta con la inscripció n Alexa nder Septi­
mus ; dos cintas parten de las llaves a la mano izquierda 
de María, con las que parece domei'iar al mo nstruo , y 
en ellas consta Philippw. Qyarlus y Ordo Seraphicw . En el 
ángulo inferior iu¡uicrdo aparece la escena de Adán y 
Eva en el momento de la tentación , con la muert e ame­
nazándoles rras ellos. Las alu~io nes a Duns Scoto y a la 
Orden Seráfica nos recuerda n la vieja po lémica que di ­
vidió a lo~ teólogos, a la~ universidades y a los conci­
lios, y a la que puso fin la definición dogmática de 
P10 IX. Todos admitían que María fue an tilicada a n­
H'l> de nacer, pero lo que ~e discutía es que lo fuese des-
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,¡,1 figunllas de ángeles para velltr pruced-i A [a ,z.qwrr,. ,, , _ .. , r , 
d, lol tallerei qurteños. Son de redua10 lamnno y aduJitan 
acrosas arlrtudes 111/ anti/es de ~doraaon, por lo que /Jodían 

gr colocar!ie JUrtlo a imágenes mru zmporlanle!i. En la Página 
opu.e!ila, pequerio cru.afyo que u atribuye a Calpuara 

erva en el convento de San Franruco de Pona,,;. y se corrs r ,w, 

1 e ,to de su concepció n ; la lucha estaba enia. 
de e mo m 1 . 

b l d 
, tre la escuela do minica , domrnada por la ra. 

a a en . . . 1 . . 
, la íranciscana , dmg1da p o r e sent1m1cnto. El 

zon , y ·1· h 'b .d . 
aqu·1 es un bas1 1sco I n o: serpiente, rnu1. 

monstruo . 
• ' l g ·iío y coro. Los papas Alepndro VII, Crego. 

c1e ago, 1 d d 1 · 
rio XI 11 y Pa ulo V fueron los prop~ga ores e a icono. 

arta concep cion ista. Una vez mas vem?s al an e qu1-
gr_ ¡ ·se eco de un gran tem a doctrinal , ahora de ceno 1ace1 . 
1 d Alba, 11 quien probabl~ente tuvo a ma-
a mano e , . 

b dos 110 identificados hasta a hora. Frnalmenie 
no gra a , . d 1 

de atr ibuir a Albán un San J eron1m o e a colee-se pue . . 
ción Valencia , de Popayán , que presenta cara:tenst1cas 

· t a las del cuadro es tudiado antenormeme; semeJan es , , . . 
como en aquél, de igual temat1ca, vemos un g1 ando-

minio de lo m iniarurístico. . 
También hallamos en Popayán uno de los lienzo 

más antiguos de Bernardo Rodríg uez de la Parra y Ja­
ramillo , q ue, como otros, solió inspirar~e ~n grabado : 
en la iglesia de San Francisco está su o r_1g111al li~nzo de 
la Santa Cena, firmado en 17 80 ; es de upo apaisado y. 
además del tema centra l mencio nado, tiene a los extre­
mos dos pasajes de iconogra íla íranciscana: los ánge­
les y Cristo alimentando a San Fra ncisco. 

Lienzo relacionado con el círculo de este pintor es 
el de 1.ns pecados capitales, que se encuentra en la colec­
ción Vázquez de Domínguez, de Cali. Presenta en el 
p lano celestial a Cristo, la Virgen y los á ngeles, y en el 
terrestre a Santo Domingo de Guzmán y a San Francis­
co de Asís; emre ellos una bola simbólica del mundo. 
rodeada po r un m o nstruo de sie te cabezas: los peca· 
dos capitales ; Cristo tiene actitud de Dios olímpico 
d ispuesto a lanzar sus flechas sobre los que subyuo-an 
al mundo. 

La influencia de Caspicara queda patente en l'.11 

lienzo de la Santísima Trinidad y la Virgen, obra ano­
nima quiteúa en la que el pintor siguió esencialmente 
una ta lla de Caspicara sobre la Asunció n de la Virgen, 
del Museo de San Francisco de Quito ; e posible que 
esca varian te date de fines del siglo XVIII , e encuentra 
en la hacie nda del Tr~jo, en Cerrito (Valle del Cau(él. 
Colombia). 

Del pintor Manuel Samaniego y J aramillo no co­
nocem os lienzos firmad os por é l, sino que acu an ~

11 

influencia, ya que lúe e l pintor m ás e ·timado de 
11 

época , com o lo relleja la opinión de Caldas. Parece 
verse su huella en el cuadro de San Agwlin con la Virgr» 
Y Cnslo, en In sacr istía ele la ca tedra l de Ca li. En su ,nir· 

· · · , 1~ 1 ·1)1·end0 
res;.in tc ver 1011 1conogra 1ca vem os a saJHO reci . 
en su corazón a rd iente un cho ri-o de sangre de la heri· 
da de Cristo y un cho rrn de leche del seno de la Virgen 
(una ma l entendida piedad borró el hi lo lácteo ' cu· 





brió el virginal seno). En la vida del obispo de Hipona 
se narra que estaba rezando una vez, encendido en 
amor a Cristo y a la Virgen, cuando de improviso sintió 
que el cielo se trasladaba a la tierra y tuvo esta visión de 
la gloria; en medio de tanta felicidad, sin saber adonde 
fijar la vista, henchido de amor divino, prorrumpió: 
"¡ Oh, J esús! ... ¡ Oh, María! ¡ No sé adónde volver los 
ojos!"; en ese instante los chorros de sangre y de leche 
se derramaron en su boca; según otros, en su corazón. 
Tal pasaje iconográfico es una tosca materialización 
para significar el origen de la ciencia y del amor en 
San Agustín, y no es frecuenté en la iconografia agusti­
niana ; se conoce otra versión en un fresco del coro de 
la iglesia de Indersdorf ( l 7 5 7 ), obra del pintor bávaro 
Mateo Günter. Esta obra debe de ser posterior a 17 89, 
por la referencia que hace en una inscripción al obispo 
payanés Velarde y Bustamante. 

En la misma esfera de influencia se encuentra un 
lienzo de la Sagrada Familia de la hacienda de Cañas­
gordas, en Cali ; la Virgen viste hábito mercedario y el 
Niño lleva en su mano izquierda las esposas o grillete 
de manos, alusión a los esclavos liberados por la or­
den mercedaria. La fecha de 1790 coincide con los de­
talles estilísticos de la hermosa pieza. En la colección 
Alvaro Garcés, de Popayán, existe un cuadro de com­
posición semejante. Tanto éste como el anterior siguen 
esencialmente el cuadro de Samaniego titulado La Fa­
milia de la Virgen, que se encuentra en la colección Víc­
tor Mena, en Quito. En el círculo de Samaniego hay 
que incluir una Magdalena de la colección Soffy Arbo­
leda, en Cali, que es igual a un lienzo de una iglesia 
cercana a Riobamba, que Kelemen atribuyó a Sama­
niego ; es posible que tanto uno como otro procedan 
de un grabado europeo. El ejemplar ecuatoriano está 
má\ conseguido que el caleño. 

Un tardío pintor quiteño establecido en Popayán 
fue Pedro Tello, que pintó el retablo mayor de Santo 
Domingo. Hemos hallado en la misma ciudad tres 
obras lirrnadas por este a utor: así la Dom1ición de la 
Virgen, en el actual Ho tel Monasterio, semejante a otra 
de la co lección Angulo, aunque sin firma. En esta mis­
m_a colección de los Angulo se halla la Coronación de la 
~1r?en, fechada_ en 1799, que es una interpretación 
ttp1camence_ qu1teña, quizá la más lograda. La última 
obra conocida de Pedro Tello es un lienzo de la Pasión 
de Crulo, fechado ya en 1803, pintado bajo la inlluencia 
de Van Dyck, que debió de llegarle a Lravé~ de algún 
gra~ado ; el cuadro se guarda en la catedral de Po­
payan . 

En Popayán está muy diíundida la Inmaculada de 
upo netamente quiteño, y es la más lograda la del 
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E l PAuina 01iuesta, Virgen de la Asunci.ón, patrona de Pop . 
n a '"b' r . . d C . ªYan imagen surgida de las propias manos e aspicara para , 

' ltdL unaJ 
Y de su taller segun e en en er u.e otros. Presenta 

· d la S F · gran in fluencia e que u conserva en an ranasco de n . . 
'J' "Ullo. 

Museo de San Francisco, que sigue el modelo de 1 . a 
de Manuel Samamego, aunque transforma~o. La que 
existe en la Casa Mosquera resalta por su mteresante 
-versión iconográfica, pues en ella se ensambla a la 
Trinidad con San Ignacio de Loyola y con San Juan 

Nepomuceno. . . ~ 
El último eco de la pmtura qmtena lo representa 

José Ildefonso Páez, que figuró a ~ ediados del siglo 
pasado en Quito como uno de los directores de la vida 
arástica. Su obra de la Asunción, en el Palacio Episco­
pal de Cali, es la última pieza quiteña que conocemos. 
fechada y firmada (18 14). 

El _aporte escultórico 

Ya hemos visto que la influencia de los tallistas fue 
grande tanto 'en la difusión que se advierte en los mo­
delos de retablos como en los detalles ornamentales, 
por lo que no insistimos en ello. 

El célebre y hábil escultor Caspicara tiene en Popa­
yán una obra tardía, la imagen de San Francisco Ja­
vier, en la iglesia franciscana, documentada al pare­
cer hacia 1803. 

Con la escuela de este a utor se relacionan el San 
Francisco de Asís, de la misma iglesia payanesa, y el 
excelente grupo de un pesebre que se conserva en 
el Museo de Popayán. , 

A su taller pertenecen piezas de la catedral payane­
sa, como San Joaquín y Santa Ana, y la Virgen del Trán­
sito, esta última hecha bajo la influencia de la Asunción 
que el maestro quiteño tiene en el convento francis­
cano de Quito. 

~o podía faltar en Popayán el eco de una de las 
creaciones más graciosas de la escuela quiteña: la In· 
maculada. El tipo de Inmaculada que se dice f~e 
creado por Legarda tenía antecedentes ya en Espana 
dur_ante el _siglo XVl l ; pero hay que reconocer al il~~~e 
~lhsta qmteño el mérito de crear una compos1C1on 
Jugosa, llena de movimiento, casi musical, en la que 
sup~ plasmar el modelo en una composición feli~, que 
atrajo hacia sí la piedad popular; por ello se hiaeron 
de ella tantas réplicas, a diferentes tamaños. Al mod~lo 
más antiguo, la Inmaculada de San Francisco de Quito 
( 1734), siguieron otros, propagados probablemente 
por su~ clientes _los franciscanos. Respecto del ejempla~ 
payanes de la iglesia de San Francisco, se cree, Y n 
infundadamente,". que es uno de los más hermosos, 
pero no está docum~ntado. Otro ejemplar legardiano 
es el famoso de la catedral de la misma ciudad, qt1~ 
estuvo_ d~tado de una bella y rica corona que pasóª 
colecc1omsmo norteamericano. 







''Tratado de Pintura" 
de Manuel Samaniego 

En la colección Jijón y Caamaño se encuentra el 
manuscriw original del Tratado de Pintura de Manuel 
Samaniego y J aramillo, artista quiteño del siglo XVIII, 

que conocemos por la transcripción publicada como 
apéndice al libro de fray José María Vargas El arte 
ecuatoriano (Quito, 1960). No se trata de una obra ori­
ginal, sino de una selección de textos de otros tratadis­
tas, aunque reelaborados. Como muestra indicativa 
de su sistema se puede ver el principio del libro, sobre 
las medidas del cuerpo humano, cuyo contenido pro­
cede del libro segundo de Alberto Durero, que cono­
ció a través del texto de Francisco Pacheco en su Arte 
de la Pintura (lib. 11, cap . VI) : "Habiendo puesto en 
pr_imer lugar las dos proporci?nes de los niños, trata­
remos en éste de la más importante y más usada de los 
artífices, que es del varón de treinta años, y es muy 
conforme a razón numerarla, pues hasta los 21 crece 
el hombre en altura, y no pasa de allí , porque lo demás 
ensancha". Al final del tercer capítulo confiesa el autor 
la procedencia. 

A contjnuación cita los cuarenta y cuatro preceptos 
generales sobre pintura del libro que escribió en len­
gua flamenca Carlos van Mander (1548-1606), en su 
li?ro "Schilderboek" (1604), un estudio biográfico de 
pintores nórdicos siguiendo el método de Vasari. Lue­
g?, tras unas poesías, dedica un capítulo a las propor­
cio_nes del toro, del águila, del león y del caballo, que 
esian tomadas del conocido tratado de Juan de Arfe: 

J: La Página opue1ta, "Coronación de la Virgen", de Manuel 
E manugo (Mweo del Banco Central del Ecu.ador, Q.uito). 
d lit txctlente pintor quiteño de La última época de La Colonia 
/16, ademá.J de Jw muchaJ obras, un pequeño "Tratado 

e Pintura" en el cual reúne normaJ dadaJ por otros pinloreJ 
con ti fin d d . , . a lo _e pro . uar obraJ artutuas perfectas, . 
e I que anade curtaJ Jórmulru para obtener determrnadoJ 
o ore J )º algu , al . . l naJ poeHaJ parear ongina tJ. 

"Varia Conmensuración para la Pintura y Escultura" 
(III parte), que reelabora con escasas variantes. 

Incluye una composición poética en honor de Juan 
de Brujas: Inventor de la Pintura al Oleo, seguramente 
como original suya. 

Recoge Samaniego la teoría tradicional de que la 
técnica al óleo fue descubierta por Jan van Eyck en el 
siglo XV. Hoy podemos precisar que esta técnica al 
óleo, que tanto contribuyó al éxito de los primitivos 
flamencos, era un método conocido de antiguo ·e in­
cluso en el siglo XIV se pintaron obras al óleo; lo que 
sí cabe precisar es que los hermanos Van Eyck fueron 
sus perfeccionadores al fabricar una sustancia a base 
de aceites de linaza y nueces, a los que se añadió un 
secativo, con lo que se logró un rápido secado. Alcan­
zó tanta difusión que pronto se impuso sobre la técnica 
al temple por la transparencia de la materia, que per­
mitía efectos de ¡!;ra11 profundidad. 

Siguiendo el ejemplo de Pablo de Céspedes, dedi­
có elogios en verso a todos los materiales de la pintura, 
y luego dio una serie de normas prácticas para el colo­
rido y los encarnes, siguiendo algún recetario. Más 
interesante es el capítulo que dedica a los "Enigmas 
simbólicos", en los que sigue, sin citarlo, a Palomino 
("El Museo Pictórico") cuando describe éste las pin­
turas de la bóveda del convento de San Esteban de Sa­
lamanca (vol. 11, cap. XI). Advertimos que no tiene 
idea clara de la Fortuna, a la que confunde con la 
Templanza. También toma del mismo libro, capítu­
lo 11, todo lo referente al hombre: "Inteligencia que 
debe tener el pintor d~ la fisonomía para sublimar la 
perfección de sus . obras". No pretendió Samaniego 
ser original; su obra es ante todo interesante porque 
nos pone en antecedentes del ambieme cultural y téc­
nico que había en los talleres <le los _maestros qui1e1ios. 

Nuestra versión se basa en la de fray José Matia 
Vargas y hemos seleccionado de ella los fragmentos 
que nos han parecido más i111eresantes. 
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TRATADO DE PINTURA 

CAPÍTULO PRIMERO 

TRATASE DE LAS MEDIDAS 
Y COMPASES DEL CUERPO 

HUMANO 

El varón de 30 años 

Las medidas del varón de 30 años es muy confor­
me a razón numerarlas, porque hasta los 21 años crece 
el hombre en altura, y no pasa de allí, porque lo 
demás ensancha cuanto a la planta del pie, coronilla 
de cabeza, tanto hay extendiendo los brazos de la 
punta del dedo de en medio, de la una mano al mismo 
dedo de la otra. El rostro desde la barba o hasta lo 
a lto de la frente, que es el nacimiento del cabello, es la 
décima parte de su cuerpo ; la mano desde la mw1ec.:1. 
al fin del dedo de en medio tiene ese rostro. El medio 
y centro del cuerpo es el ombligo, porque poniendo 
el compás en el centro de dicho ombligo, y haciendo 
un círculo, topará en la punta de los más largos dedos 
de las manos; y en los pies y cabeza igual altura y an­
chura. 

CAPÍTULO JI 

DIEZ ROSTROS TIENE 
EL HOMBRE MAS GALLARDO 

JUAN ARFE Y CESPEDES 

La cabeza por la frontera 

La cabeza por la frontera se divide su altura en 
4/3 : el uno desde la superficie del casco hasta el fin 
del cabello de la frerne; el 2.0

, desde el cabello al prin­
cipio de la nariz y cejas; el 3.0

, todo el largo de la nariz, 
y el 4.0

, desde el fin de la nariz aÍ de la barba. El de la 
frente es señal de la sabiduría, el de la nariz, de la her­
mosura, y el de la barba, de la bondad. 

El ancho del rostro frontero 

Danse al cuello de largo, desde la barba al hoyo 
que hace el fin de él, dos tercios: el l.º desde la barba 
a la nuez; y el otro, de la nuez al hoyo. Su anchura es 
dando una línea a plomo por medio del rostro; desde 
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esta línea al fin d~l ojo hay un te~cio; desde el fin del 
ojo al oído, la mitad de un tercio; desde el oído al 
vuelo de la oreja, la cuarta parte de un tercio. El cuel! 
tiene de anchura dos tercios. Estas medidas están con~ 
sideradas con lo que escorza el rostro estando frontero. 

Medidas por menor 

Pero midiendo más menudamente tiene el ojo de 
altura medio tercio, de la anchura otro tanto: el ter­
cio del fin de la nariz al de la barba, dividido en tres 
partes, se da una de ellas; de la nariz a la abertura 
de la boca, otra de la abertura de la boca al hoyo de 
donde comienza a señalar la barba; y otra, al fin de 
la barba. 

Medidas de la boca 

El largo de la boca tiene lo que hay del fin de la 
barba a la abertura y división de los labios; desde el la­
grimal del ojo hasta el fin de la ventana de la nariz hay 
la misma medida. Otra medida hay partiendo el tercio 
de la nariz en dos partes; da la una a la altura del ojo, y 
la orra de allí a la ventana de la nariz, al fin del perfil 
redondo del folodrillo, que sale más de la cabeza al 
cuarto tercio de la anchura. 

Cabeza y rostro del mismo perfil 
1 • 

El principio de la nariz por lo alto, que es el entre­
cejo, y también la barba se retiran adentro, la nariz 
menos de medio tercio y la barba más de medio tercio. 
Desde la punta <le la nariz al fin del perfil de afuera 
de la oreja hay un rostro, que son tres tercios, y de ese 
mismo principio al nacimiento del pelo (como queda 
dicho), hay otro tercio; y otro desde el perfil de afuera 
de la barba, por debajo, hasta la nuez del cuello. Tie­
ne el cuello por un lado de anchura dos tercios, y a lo 
largo un rostro, desde la oreja al hoyo del misrn° 
cuello. 

Medidas de la cabeza por detrás 

Desde el cabello de la sien al entrecejo, hay un ter­
cio y medio; desde el redondo que hace la ventana de 
la nariz hasta el nacimiento de la oreja hay otro tercio Y 

· medio de anchura. Tiene de altura la cabeza desde la 
superficie alta del casco al fin del colodrillo un rostro, 
que son tres tercios; tiene de ancho otro ros ero y vuela 
la oreja afuera la tercera parte de un tercio. Tiene de 
largo el cuello desde el colodrillo al principio de )os 
hombros, dos tercios, y otros dos tercios de ancho por 
la parte más delgada. 



Medidas por menor 

Pongo esta otra medida en forma de cruz, que son 
dos líneas iguales, una recta atravesada y otra perpen­
dicular y cada cual tiene en sus fines dos puntos, y uno 
en medio y serán estas líneas del largo que se quisiere 
dar a la figura. Del punto más alto de la línea perpen­
dicular comenzará la superficie de la cabeza y de ahí 
al de en medio, sobre la parte natural, será la mitad de 
su altura, y desde ahí al punto último, donde planta, 
la otra mitad. Luego, a la parte derecha del fin de la 
línea recta al punto del medio, que será el hoyuelo de 
la garganta. La otra mitad, el otro lado comiene otro 
tanto, y cada mitad de estas cuatro tiene cinco rostros, 
cu~tro en cada brazo y dos en los pechos, que es lo 
mismo de altura y de anchura, con lo cual queda cabal. 
De lo más alto de la cabeza y superficie del casco, es­
tando la figura derecha, a la punta de la nariz, se da un 
rostro, y del fin de la nariz al hoyo del cuello se da el 
segundo, y de ahí a la boca del estómago el tercero, y 
de allí al ombligo, el cuarto, de allí al principio de la 
pane natural, el quinto; ésta es la mitad de su altura, 
Y desde allí hasta la punta del pie los otros dos ocupa 
de ellos un tercio. La altura del pie desde el fin de los 
dedos a lo bajo del tobillo. 

El ancho de esta figura 

El ancho de esLa figura por los hombros son dos 
rostros. Por la cintura, un rostro y un tercio, y por la 

cadera y nacimiento de las piernas tiene de ancho un 
rostro y dos tercios. Cada muslo en su nacimiento tiene 
dos tercios y medio de ancho, y por el medio, donde se 
ciñe el largo, tiene de ancho dos tercios; tiene por en­
cima de la rodilla menos d~ medio rostro, y el mismo 
ancho por medio de la rodilla. Por lo ceñido debajo 
de la rodilla, donde comieJ a la pierna, tiene de ancho 
tercio y medio. Por lo ancho de la pantorrilla, medio 
rostro' y por el fin de ella poco menos de tercio y me­
dio; por medio del tobillo tiene de ancho un tercio y 
por lo ceñido de la garganta del pie, la mitad de medio 
rostro. El pie frontero plantado tiene de ancho un ter­
cio y medio. 

Largo del brazo frontero 

El brazo frontero desde su nacimiento tiene tercia 
parte de tercio más abajo del hombro ; hasta el fin del 
dedo más largo tiene cuatro rostros, uno a la mano y 
tres al brazo. De la muñeca de la mano a la sangradera 
hay un rostro y un tercio; desde la sangradera a lo alto 
del brazo, un rostro y dos tercios. 

Ancho del brazo 

Tiene de ancho el brazo desde él hombro hasta 
donde comienza el perfil, que es la parte más ancha de 
él, dos tercios; y por el principio del molledo poco 
más de un tercio; por lo más ceñido, antes de la san­
gradera, tiene un tercio y la tercia parte de otro. 

125 



Mano por medida entera 

El largo de la mano, que tiene un rostro medido 
por menor, tiene, desde el nacimiento de la muñeca 
hasta el nacimiento del dedo de en medio, medio 
rostro, y otro medio a la punta de dicho dedo. Tiene 
de ancho por lo más el nacimiento de los dedos tercio 
y medio. Estos mismos tres tamaños tiene la mano por 
la parte de afuera. 

Medida de los dedos por de dentro 

Comenzando por el dedo pulgar, éste ocupa la 
mitad del espacio del dedo, que señala antes de llegar 
a la coyuntura baja de en me~io; el que señala llega a 
ocupar, pasado de la coyuntura alta del dedo de en 
medio, más de la mitad de su cabeza. 
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El de los anillos llega al de en medio pasado de la 

tura última de tres partes; las dos de su cabeza coyun . . 
1 

_ , 
d . ndo libre la cantidad de a una. 

CJª ' 'b d 1 El menor pasa poco m~s arn. a e a coyuntura 
última del de los anillos, dejando hbre lo demás de la 

cabeza. 

De los dedos por de enfrente 

Por la parte de afuera llega la cabeza del dedo 
pulgar cerca de la coyuntur~ de en medio del dedo que 

- l que está J. unto con el, y el fin del dedo que se-sena a, . . . d 
1 - 1 llega casi hasta el nacimiento y prmop10 e a uña 

~:tdedo de en medio. El dedo de los anill~s, llega su 
fin a la mitad de la uña del dedo de en medio. El dedo 
menor llega a rematar a la mitad de la última coyun­
tura del dedo de los anillos. La mano por lado, por lo 
más ancho tiene de grueso un tercio. 

Medida de lado y medio perfil 

Por lo más ancho de los pechos y espalda tiene cua­
tro tercios que es una cabeza. Por lo más abajo de los 
pechos, la cintura tiene de ancho un rostro por la parte 
del ombligo, y principio del franco, otro tanto. Tiene 
de ancho desde el nacimiento y principio de la parte 
natural a lo más alto del perfil del asiento un rostro)' 
la tercia parte de un tercio; tiene de ancho por el prin­
cipio del muslo y fin del asiento, dos tercios y medio. 
Por encima de la rodilla tiene de ancho dos tercios Y 
por medio de la rodilla tiene de ancho dos tercios, 
poco menos. Por lo más ancho de la espinilla y panro­
rrilla tiene de ancho dos tercios y por el fin de la pan­
torrilla, un tercio y medio; por lo ceñido de la pierna 
tiene poco más de un tercio de ancho. 

Largo del pie 

El largo del pie ha de ser de un rostro y un tercio, 
que es una cabeza, o ha de ser la séptima parte de 1ª

1 d . e 
altura de la figura. Los dedos guardan este or en· 
dedo menor, acaba donde comienza el pulgar, el que 
está junto a él acaba donde comienza la coyuntura 
del pulgar. 

Dedos 

El de en medio acaba en el principio de la uña de; 
dedo más largo. El largo tiene poco más que el pulgaº 
y a veces es igual con él; y el pulgar tiene de largo poc 
menos de un tercio. 
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BraIO del lacio 

Tiene el brazo por lo más de ancho del hombro 
dos rercios. Por el principio del molledo tiene tercio y 
medio. Por la sangradera y principio del codo, poco 
más de un tercio, y por el ancho debajo de la sangra­
dera tiene un tercio y la tercia parte de otro. Por la 
muñeca tiene de ancho de las tres partes de un tercio. 
Las dos, y la mano por lo más ancho tiene un tercio. 

Por la espalda 

Las medidas de la espalda. La mitad de la altura 
de este varón es desde la superficie del casco al estanti­
no y la otra de allí a la planta, porque la cabeza y cue­
llo es la medida por el colodrillo. Desde donde co­
mienzan los hombros hasta el fin de las paletillas hay 
un rostro, y desde allí al fin de los lomos hay otro 
rostro, y la tercia parte de un tercio desde el fin de los 
lomos al principio del nacimiento del asiento hay me­
dio rostro. Desde allí ocupa todo el asiento hasta el 
fin de él, un rostro y la tercia parte de un tercio; desde 
el fin del asiento a la corva, que es el largo del muslo, 
hay un rostro y medio y un tercio; y desde allí al fin 
de la pantorrilla hay un rostro y la tercia parte de un 
tercio; desde el fin de la pantorrilla hasta pasado los 
tobillos al principio del carcañal hay otro tanto; y 
desde allí al fin de la planta hay un tercio. Las medi­
das del largo y ancho por el codo se hallarán en la del 
frontero y de lado. 

Del brazo frontero y robusto 

Tiene de altura nueve rostros. Los dos comenzando 
de la superficie del casco acaban en el hoyo del cuello. 
El cuello es algo más corto; desde allí al fin d ':' !os 
pechos hay un rostro; desde el fin de los pecho~. más 
abajo del omblígo y principio del franco, hay c;..ro ros­
tro, y desde allí al fin de la parte ·natural, erro; y de 
esca parce a lo ceñido de la pantorrilla, dd-:-aJO de la 
pantorrilla, hay otros dos rostros y de all, a las plan­
tas, otros dos ; la altura del pie, un tercie 

La anchura de esta figura frontera 

La anchura es en esta manera; df:jando la cabe:::a 
mirada la frontera por los hombros y nacimiento de 
los brazos, hay del perfil de afuera del uno al otro de 
ancho dos rostros y medio tercio, p0r más abajo del 
perfil; de afuera del molledo en írente del nacimiento 

de los pechos tiene dos rostros y medio de ancho. Por 
el nacimiento de los pechos, debajo de los sobacos, 
sin los brazos, tiene el cuerpo de ancho rostro y medio 
y la tercia parte de un tercio. Los pechos tienen cada 
uno de ancho la mitad de la cabeza y entre el uno y el 
otro hay medio tercio y la cuarta parte de otro. Por 
el ceñido de la cintura tiene de ancho una cabeza y un 
tercio. Por lo ancho de la cadera o nacimiento de los 
muslos, es su anchura de rostro y un tercio por debajo 
de la parte natural de lo más ancho del muslo; tiene 
cada uno de ancho un rostro y la tercia parte de un ter­
cio; por medio del muslo, donde se ciñe la mitad de su 
perfil , hay de ancho un rostro menos la cuarta parte de 
un tercio. Por encima de la rodilla y remate del muslo, 
hay poco más de media cabeza de ancho. 

Por debajo de la rodilla y principio de la pierna 
hay media cabeza justa. Por lo ancho de la pantorrilla 
hav ,ugo más de media cabeza. Por el ceñido de la 
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pierna sobre el tobillo hay un tercio de ancho y por 
el tobillo, poco menos. El pie frontero plantado tiene 
orra media cabeza, que son dos tercios de ancho. 

Medida nueva del pie 

El largo del pie de lado ha de tener una cabeza o la 
séptima parte de la altura de esta figura, como dijimos 
en el del varón de treinta años y por el mismo irán los 
dedos. 

Brazo del lado 

El brazo del lado, por haberse dicho en el frontero 
su largura, trataremos de su ancho. Por lo alto del 
hombro, de ancho media cabeza. Por el nacimiento 
del molledo tiene de ancho medio rostro y la tercia 
parte de un tercio. Por lo más relevado del molledc 
tiene media cabeza de ancho. Por lo ceñido de la san­
gradera al codo hay de ancho un tercio y la cuarta 
parte del otro. Por lo más ancho abajo de la sangradera 
en la tabla del brazo tiene medio rostro de ancho. Por 
donde ciñe el perfil más abajo y comienza la muñeca 
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tiene de ancho un tercio. Y por la muñeca y nacimien. 
to de la mano tiene medio tercio y la tercia parte de 
otro; por lo más ancho de la mano de lado hay un ter. 
cio. Las demás medidas dice en el frontero. 

Medidas por las espaldas 

El último perfil y vista de una figura es por la es­
palda; tiene la misma altura de las otras d~s que ~e han 
dicho, que son once rostros menos ~ed10 tercio. La 
mitad de su altura es desde la superfioe del casco a la 
mitad y división del asiento. Y la otra, _ de allí a las 
plantas, y porque di razón, hay de la medida de cabeza 
y cuello . Trato de lo dicho, además, desde donde co­
mienzan los hombros hasta el fin de la paletilla tiene 
una cabeza y la tercia parte de un tercio . Y de ancho, 
rostro y medio tercio. Y desde allí al fin de los lomos, 
poco más abajo de la cintura, hay una cabeza de alto. 
Lo ancho de la cintura está ya dicho en la figura fron­
tera. Del fin de los lomos a lo alto del perfil del asien­
to hay medio rostro. Tiene todo el asiento de alto 
en cada mitad una cabeza y medio tercio. Desde el fin 
del asiento a la mitad de la corva que contiene todo el 
muslo hay dos rostros de largo, menos de la primera 
parte de un tercio. Y desde allí a la p lanta hay dos ca­
bezas y la primera parte de un tercio. Ocupa de esta 
medida el carcañal un tercio de alto y otro de ancho. 
Todos los demás anchos y largos de cuerpos, brazos y 
manos están ya repetidos en la figura frontera. 

La hermosura y sus partes 

Las partes de la hermosura y belleza corporal que 
re~plandece principalmente en la mujer son eres: inre­
gndad de miembros, proporción en todas partes, her· 
moso y agradable color (Aristóteles). No ha de ser el 
cuerpo pequeño, sino de conveniente gentileza, alg~ 
menos que el varón. El color no sea muy blanco 01 

muy rojo, sino el color de rosa. La tez, con lustre y cla­
ridad. 

La proporción de la mujer 

Por la parte frontera tiene de alto once rostros rne· 
nos medio tercio y dando las dos a la cabeza y cuello 
porque no se han de repetir aquí sus medidas, que dan 
en el hoyo de la garganta a las plantas, los nueve rne· 
nos medio tercio. La mitad de su altura es donde aca· 
ba el perfil del vientre, sobre la parte natural, poco 
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rnás abajo del principio del muslo; y la otra mitad 
desde allí a la planta. 

y su alcura, por menor1 habiendo dado los dos 
oseros a cabeza y cuello, se da el tercio desde el hoyo 

~icho a la boca del estómago, entre los pechos, medio 
tercio más abajo del nacimiento de ellos, y bajando 
desde allí acaba el cuarto rostro medio tercio más arri­
ba de la cintura. El quinto, de aquí viene a parar jus­
tamente al ombligo, y el otro medio, al vientre fronte­
ro del ancho de las caderas. Desde aquí , poco más aba­
jo del fin de la parte natural y principio del muslo, es 
el sexto rostro; y de aquí a lo ceñido de la mitad del 
muslo es el rostro séptimo ; llega el octavo hasta poco 
más arriba del medio de la rodilla; y el noveno más 
arriba del fin de la pantorrilla; el décimo no llega a lo 
más ceAido de la pierna, y el once menos medio tercio ; 
y de allí a la planta de éste ocupa la altura del empeine 
del pie frontero, hasta el principio del tobillo, un ter­
cio, y ésta es justamente su altura. 

CAPÍTULO II I 

EN QUE SE TRATA 
DE LA SEGUNDA PARTE 

DEL DIBUJO O SIMETRIA 

La simetría y proporción de la segunda panc d 1 
dibujo trataremos en este capítulo, omeru.ando por el 
niño de un año mirado por la parte frontera, el cual 
tiene de largo la tercera parte de la alrura de u m~­
dre; cinco son la proposicione que e han promeu­
do lratar para ma or faci lidad de m~dirlas ú as~ ~d 
ocho tamaños que formados aparte sirven al arnh e 
con más brevedad y claridad. 

1.• parte del niño de un año 

El ma ·ores la cabeza, que en e te niño e da desde 
el alto de la cabeza, digo del casco, al hoyuelo de la 
gar?anta, porque por la parte frontera no descubre 
casi el cuello; el segundo 2) su mitad; luego el rostro 
3) que es del nacimiento del cabello al fin de la barba., 
Y la mitad del rostro ; 4) son cinco tercios que será del 
fin de la nariz al de la barba la mitad del 6) un tercio, 1 . , 
a terCLa parte del 7) un tercio ; y la cuarta parte del 8) 
un te~cio que es la última y menor medida. Digo, pues, 
que tienen en su longitud cuatro cabezas de las suyas. 
La mitad de su altura son las 2) desde la supercie del 

Dela/le de la "Sagrada Familia" de la escuela de Manuel 
Samaniego (Museo del Banco Central del Ecuador, Q_uito) donde 
se aprecia que no se aplicaron con exacta puntualidad 
las normas del "Tratado", a consecuencia de lo cual el braz.o 
izquierdo de la Virgen queda en una posición forzada. 
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casco al ombligo y los otros 2) desde allí a la planta del 
pie y determinando donde llega cada c~beza digo: que 
la primera que comienza de la superfioe del casco aca­
ba en el hoyuelo de la garganta. La segunda, como 
he dicho, al ombligo. La tercera, del ombligo al prin­
cipio de la rodilla; la cuarta, de allí a la planta: ocupa 
de ella desde la garganta del pie a la planta un teroo. 

Anchura del niño por la parte frontera 

Lo más ancho por los hombros, mirando frontero, 
tiene una cabeza y un tercio; los pechos de anchura, 
un rostro y medio tercio. Por el principio de los mus­
los tiene de anchura una cabeza y medio tercio. 

Desde la parte natural hasta la planta del pie, que 
es lo que se mueve, diré la anchura de cada pierna. 

Tiene por la parte más alta del muslo debajo de la 
parte natural la mitad de su cabeza, poco más; su 
anchura por la rodi lla, donde acaba el perfil del muslo, 
es medio rostro, y por lo ancho de la pantorrilla poco 
menos de otro medio, y sobre la garganta del pie y 
principio del wbillo tiene de ancho un tercio; tiene 
de anchura el p ie frontero, plantado, tercio y medio. 

Largo del brazo frontero 

El brazo tiene de largo, desde su Qacimiento hasta 
la muñeca, una cabeza y un tercio y la tercia pane de 
otro ; de manera que tiene desde el hombro hasta la 
sangradera un rostro de largo y de la sangradera a la 
muñeca, la mitad de la cabeza y la primera parte de un 
tercio. 
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Ancho del brazo frontero 

Tiene de ancho el brazo frontero por su nacimien­
to donde comienzan los pechos, un tercio. Por la san­
gradera tiene de ancho otro tercio. Y más abaj_o, por lo 
más ancho, poco menos de un tercio y medio. Y p_or 
la muñeca tiene de ancho poco menos de un tercio. 

Mano por la palma 

Y la mano tiene de largo desde el nacimiento de 
la muñeca a fin del dedo más largo medio rostro " la 
tercia parte de un tercio. Y de ancho por la parte más 
ancha, tercio y medio. 

Ancho del cuerpo y pierna por el lado 

Tiene de ancho por donde comienza el pecho Y la 
espalda poco más abajo del hombro media cabeza v 
la cuarta parte de un tercio. Por lo más relevado de la 
tetilla y la espalda tiene de ancho un rostro. 

Tiene de ancho por la cintura y sobre el vientre la 
mitad de la cabeza y un tercio. Por lo más alto del vien­
tre y nacimiento del asiento tiene poco más de un rosn·o. 
Desde lo más relevado del asiento a lo hondo debaJº 
del vientre tiene on·o tanto de ancho. Y tiene un ro5rr~ 
desde el nacimiento de la parte natural al perfil de 
asiento. 

b • de los 
Desde donde acaba el asiento, y más a ªJº 
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es / d.d d . • . , se aplican las me t as .e,,nmos que aparecen en el ''Tratado". 
)En ésta, aba)O, detalle de Virgen de la Merced" (El Tejar). 

testigos, parte más ancha del muslo, hay media cabeza 
y Ja tercia parte de un tercio. 

Del perfil s~bre la rodilla a lo al_to de la corva hay 
de ancho med1~ rostro. Por debajo de la rodilla y 
fin de la corva, tiene por menos de medio rostro; tiene 
de grueso por lo más alto de la pantorrilla, medio 
rostro, que es poco más de la medida referida. 

Por la garganta del pie tiene un tercio y la cuarta 
parte de otro. El pie tiene de largo la mitad de la ca­
beza. 

Medidas del brazo, por el lado ancho del brazo 

El brazo por el lado, lo que se ha dicho desde el 
nacimiento del hombro hasta la muñeca, tiene de 
largo lo que se ha dicho en la medida frontera. 

La mano tiene el mismo largo. Lo más ancho del 
brazo por el hombro, tiene medio rostro. Por lo alto 
del nacimiento del molledo, tiene poco menos de 
ancho lo mismo que tiene el brazo frontero, que es un 
tercio, y por la muñeca poco menos como está dicho. 

Mano por el lado 

La anchura de la mano por el lado tiene la misma 
medida de la muñeca. 

Resta la última vista, y último perfil, el círculo del 
casco por el colodrillo, desde la superficie hasta donde 
remata el cabello, tiene de alto un rostro y desde allí al 
principio del cuello tiene de alto medio tercio. Y otro 
tanto la altura del cuello. 

Desde el fin del cuello, bajando al fin de los lomos, 
hay un rostro y medio tercio y la cuarta parte de un 
tercio, y de allí a Jo alto del asiento hay un tercio; tiene 
de alto todo el asiento hasta el fin de la media cabeza, 
poco menos de un tercio. Desde el fin del asiento al 
medio de la corva tiene de alto todo el asiento hasta el 
fin de la media cabeza poco menos de un tercio. Desde 
el fin del asiento al medio de la conra tiene de alto me­
dio rostro y la tercia parte de un tercio, y desde aquí 
al fin de la pantorrilla tiene media cabeza de altura. 

Pie por detrás 

. Desde el fin de la pantorrilla al perfil de la planta 
ª_ene medio rostro de airo, y el carcañal ocupa un ter­
cio. Su ancho en todo lo demás es lo mismo que en las 
medidas de la figura frontera, salvo en el nacimiento 
de los brazos y principio de la espalda, que tiene de 
ancho un rostro y poco menos de un tercio. 

MEDIDAS MAS SEGURAS DEL NIÑO 

Segunda proporción del niño de tres años 

Tiene de alto por la parte frontera, desde la super­
ficie del casco a la planta del pie, cinco cabezas de las 
suyas; la mitad de su altura es desde la superficie del 
casco a más abajo del hombro, menos del medio ter­
cio, y la otra mitad desde allí a la planea. 

Medida_s fronteras del largo de todo el niño 

Las cinco alturas de su cabeza. Dichas cinco cabezas 
de su altura se reparten de esta manera. La primera es 
desde la superficie del casco al fin de la barba. La se­
gunda, de ahí a la boca del estómago. 

En esta medida 

Entre la altura del cuello que remata con el hoyue­
lo de la garganta, que tiene medio tercio ; la tercera es 
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desde la boca del estómago al fin del vientre. La cuar­
ta, desde el fin del vientre al medio de la rodilla. La 
q uinta, desde allí a la planta, de ésta ocupa el alto del 
empeine del pie menos de un tercio. 

Largo de la cabeza y rostro por menor 

De la coronilla al nacimiento del cabello hay medio 
tercio; del nacimiento del cabello al emrccejo, tercio 
y medio que es la frontera, digo la frente. El largo de 
la nariz es un tercio y o tro de la nariz al fin de la barba, 
que dividido fa tc en dos partes, la una ocupa la barba 
y la o tra de ahí al fin de la nariz. Ya he dicho la altura 
del cu llo . 
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Fin de las medidas que pone este autor, quien 
es Francisco Pacheco, de hombres eminentes 

que han habido en esta facultad, y su arte 

y pues no es ajeno del intento, y nos acercamos al fin de 
este libro. Lograré algunos preceptos generales de los que el­
cribió en lengua flamenca Carlos Bexmandes (Karel van 
Mandez), natural de la ciudad de Hadem en Holanda, en 
su libro de la Pintura, de quien hemos hecho mención, y lo u­
guiremos en adelante. 

No encamines la cabeza a la parce donde inclina 
el cuerpo en la figura plantada. 

J 7. En la figura que trabaja, trabajen todas sus 
partes y muslos ... No se ha de encubrir con la ropa la 
gracia de los perfiles del desnudo. 

18. En la figuri lla de rodi llas, antes junten los pies 
que las rodillas, para mejor gracia. 

22. No siga la figura en brazos y piernas un mismo 
movimiento . 

23 . No tengan los movimientos demasiada violen­
cia, porque no parezcan las figuras desgonzadas. 

22. Al brazo que sale afuera en la figura le ha de 
corresponder la pierna contraria sacándola también 
afuera para m~jor movimiento. 

I 9. Pies y piernas en la mujer , estando plantada. 
no se han de plantar, porque es conrra la honestidad. 

23. El demasiado escorzo en una figura es desgra­
ciado. 

25. No se ha de levantar la cabeza más de cuanto 
pueda mirar derecha y descansada al cielo. 

26. No vuelva la cabeza más de hasta poner la 
barba en frente del sobaco. 

Comienzan los enigmas 

Curiosos en lo siguiente 

De un humilde animal vengo, 
Soy blando de condición, 
Y sin lengua doy razón 
De todos aunque no la tengo. 

Y aunque parece más que mano 
De mi poder la grandeza 
Por que otra naturaleza 
Haga al que me da la mano. 

Lo que estimo, sobre todo, 
Que no sólo artificiales, 
Pero sobrenaturales, 
Cosas hago en alto modo. 



Todo cuanto quiero hago, 
Y lo vuelvo a deshacer 
Sin término es mi poder, 
Y sin término mi estrago. 

Es mi poder en el Cielo 
Tan semejante al Eterno, 
Que puedo echar al infierno 
Y puedo llegar al cielo. 

Y aquí, para entre los dos, 
Llega mi poder tanto, 
Que no sólo haré un santo 
Pero haré al mismo Dios. 

Finis 

Las cosas percibidas sobre el dibujo 

De los oídos mueven lentamente, pero siendo 
ofrecidas a los fieles ojos, luego siente más poderoso 
efecto para moverse el ánimo quieto. 

Que principio conviene al nuevo arte del dibujo, 
que sólo representa con vivas líneas, que redobla y 
parte cuanto el arte la tierra y mar sustenta. 

A la hermosura 

Cuán frágil eres humana tú gloria 
En esplendores cuánto dura 
Breve sueño, vil humo, sombra vana, 

Eres humana y frágil hermosura, 
A la mezclada Rosa semejante 
Q.ue alegre se levanta en la luz pura. 

Pero vuelva la vista en un instante 
Cuánto cambia el azul el puro siglo, 
Las Hojas truecan en pálido semblante 
Ya sin honra en el humilde suelo 
Q.uién no ve en esta flor el desengaño 
Q.ue abre, cae, seca el sol, el viento, el hielo. 

Proporciones del león, el toro, el águila 
Y el caballo: su autor, Pablo de Céspedes 

LEÓN 

Comenzando con el rey de ellos, que es el león, 
cuya_ condición es noble, cuya fiereza grande. Es de 
mediana estatura, tiene vara y sesma de la planta a lo 
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alto del anca; el color es leonado o más claro O más 
oscuro, toda la piel lisa, en todo el cuerpo, en el cuello 
y vientre más largo, embedijado y obscuro el pelo ; la 
cola llega como de los brazos a la anca, cuatro dedos 
en cada mano y el pulgar más alto, las uñas largas, alza 
mucho los pies y las manos cuando camina. 

TORO 

Es el toro animal cruel, corto del cuello, muy col­
gado de arrugas. Los cuernos agudos, pardos y ne­
gros; las puntas tienen manchas, los pies hendidos y 
las canillas secas; su altura es de vara y media desde el 
suelo a lo alto del anca. El Buey se diferencia en que 
parece algo mayor, más tibio y flaco y más abierto 
de cachos. 

AGUILA 

Entra en tercer lugar la reina de las aves que es el 
Aguila Real, que lo es en su condición, pues lo que 
caza lo come en compañía de otras aves. Es su color 
pardo obscuro, el pico ancho y encorvado, los pies 
gruesos, los dedos y las uñas largos y fuertes; tiene 
tal fuerza en la vista, que mira al sol sin que la ofenda ; 
hay muchas y varias diferencias, pero la real tiene dos 
tercios de alto estando derecha del suelo al nacimien­
to de las alas. 

CABALLO 

Es hermoso animal el caballo ; y por ser tan común, 
se puede casi y siempre pintar de lo natural su dibujo 
y diversos colores, porque hay unos blancos, otros 
morcillos, castaños, rucios, tordillos, alazanes y bajos ; 
tiene vara y tres cuartas desde la planta a lo alto de la 
anca ; es brioso, alegre y firme de cuerpo ; las costillas 
largas y estrechas, las ancas redondas y repartidas, el 
pecho ancho, los muslos gruesos, el pie seco y firrn e, 
las uñas pequeñas y secas, las orejas cortas y agudas, 
las narices anchas, el cuello alto, las crines largas, la 
cola redonda que llega al suelo. 

Prosiguen los enigmas 

Sacó un ojo pintado 
un pintor mal entendido 
y como no fue conocido 
estaba desesperado. 
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Mas halló un nuevo consejo 
para consolarse, y fue 
poner de su mano al pie, 
de letra grande conejo. 

Pintó un gallo un mal pintor, 
y entró un nibo derrepente 
en todo tan diferente, 
cuanto ignorante su autor. 

Su falta de habilidad, 
satisfizo con matallo 
de suerte que murió el gallo 
por sustentar la verdad. 

Finis 

Q.uintino, necio pintor, 
tuve por competidor, 
en mi afición un pintor 
a quien preferido vi, 
herrero, y amante fui, 
sus colores envidié 
y por si al arte obligaba, 
a la que me despreciaba, 

El hierro en pincel cambié, 
un martillo es la señal 
en las tablas de mi mano, 
y de el poder del tirano, 
dueño de mudanza tal. 

Así cuando el duro acero 
de Eneas el Mantuano 
describe muestra a Vulcano 
más diestro pintor que herrero. 

Finís 

D t lle de cabecitas de ángeles del cuadro de Manuel Sam 
e ª · " ( B C l l d l E anreg, "C na,.;611 de la Virgen aneo en ra e Jcuador n, i 
~ .. -~~-

JUAN DE BRUXAS 

Inventor de la Pintura 
al Oleo 

Al nacimiento 
de 

Cristo Sefior Nuestro 

En tanto llegó el dichoso instante 
que del vientre purísimo y sellado 
salió el Divino y sacrosanto Infante 
dejando el limpio tálamo 
cerrado. 

Su decir 

Yo el Artífice Soy, ya excelente 
cuya gloriosa frente la edad 
corona de ínclitos Honores 
pues en mi diestra mano, 
y de Uberto mi hermano, 
misturé con el óleo los colores. 

El óleo que del lino, 
de la rubia simiente peregrino 
pensamiento-divino a mis pinceles, 
ignorando aún de Apeles. 
¡ Oh cuánto pudo, cuánto a la pintura 
dar lustre, dar belleza, tal mistura! 

Mi nueva industria admira mi destreza 
la Bélgica nobleza, que la fama reparte 
celebrando mi ingenio único y solo 
con glorias no pequeñas de mi Arte 
de gente en gente y de uno en otro 
Polo. 

Finis 

ELOGIOS A TODOS LOS MATERIALES 
DE LA FACULTAD DE LA PINTURA 

PINCEL 

Será en todos principios el Pincel primero, 
en su cañón atado y recogido, 
del blanco pelo del Silvestre vero, 
el pelico es mayor, y en más tenido 
sedas del jabalí cerdoso, y fiero. 
Parejas ha de dar al má'S crecido. 

-BROCHAS 

Será grande o mayor 
según que fuere formado 



la ocasión que se ofreciere 
:n junco que tendrá ligero y firme. 

TIENTO 

Entre dos dedos la siniestra mano 
donde el pulso incierto a l pintar se afirme, 
y el Leñido pincel vacile en vano 
de aquell os que cargó de tierra firme. 

HASTA DE PINCELES 

Entre oro y perlas navegante 
ufano de ébano o de marfil 
hasta que se entre por el cañón 
hasta que el pelo encueno-e. 

TABLILLA 

Demás un tabloncillo 
relumbrante de árbol bello 
de la tierra para.o de aquel otro 
que del triste amante imitare. 

El color de su madera abierto por la parte 
de delante donde salga el grueso dedo por de fuera 
en él asentarás por sus tenores 
la variedad y mezcla de colore . 

LOSA 

Un pérfido cuadro llano y liso Lal , que en u tez, 
te mires limpia y clara 
donde podrá con no pequeño avi o 
trillar en sutil mistura. 

CABALLETE 

Y rara de tre piernas la máquina 
del aliso de una a otra p oco más de vara 
la clavijas pondrás en sus enea jes 
donde a tu mano el cuadi;o alce o baje . 

EL COLORIDO Y SUS CIRCUNSTANCIAS 

De la diferencia de enca~s 

1. Albayalde rosado, amarillo, bermellón. 
2. Almacre, tinta entera, azul, verde rerre. 
3- Media tinta, almacre y amarillo otra que se gasta 

entre encarne y sombrío. 
4 · Ocre quemado, sombra parda, tinta obscura. 
5. Ocre quemado y un poco de prieto. · 

Dela/le con la represenlac1ón del Padre Elemo en la pmtura 
"Coronación de la Virgen" del Museo del Banco Central del Ecuador, 
Q_uilo, )' cuyo aulor es el menao11ado Manuel Samamego. 

Cejas en sombra parda 

1. Carmín,. sombra parda, ocre quemado es el obs­
curo. 

2. Media tinta, amarillo y bermellón, viene bien al 
encarne. 

3. El claro de los cabellos con la misma mediatinta, 
en este encarne se le pone un poco de carmín, una nada 
de ocre quemado. 

Encame de buen aspeclo 

2. Tinta segunda , ocre quemado sombra parda, 
realzado como arriba. 

Encame del Señor en Gloria 

1. Claro principal rosado, el encarne con rosado 
y amarillo. 

2. La media tinta, sombra parda y azul. 
3. Las tintas ocre quemado y almacre. 
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4. Tinta obscura, ocre quemado y prieto; mas ha 
de er de pué de seco bañado con encorca, almacre 
y peletear con e llo. 

Otro encame de niños 

l. Realces, rosado. 
2. Un poco de amarillo _para el encarne, rosado, 

sombra almacre y carmín. 
3. La tinta ocre quemado almacre y amarillo para 

el cabello. 
l . Encarne de acomodar, rosado el realce. 
2. El encarne con rosado y una punta de ama­

rillo. 
3. La media tinta verde terre. 
4. La tinta entera sombra pard~ y ocre quemado 

encorca. 
5. Los realces amarillo y almacre. 

Encame de Gloria 

1. Bañar con encorca después de haber bosqueja­
do, realce con rosado; albayalde. 

2. Las medias tmtas, un poco de verde terre azul. 
3. La tinta almacre sombra parda. 
4. Un poco de sombra parda, los cabellos ocre 

quemado prieto, sombra parda. 
5. Realce de amarillo y almacre. . 
l. Encame de acomodar, realce rosado, albayalde. 
2. Encarne rosado encorca un poco de bermellón. 
3. La media tinta sombra parda lo más almacre 

encorca, un poco. 
4. Los cabellos sombra parda, lo más carmín y 

prieto. 
5. El realce del mismo encarne. 
l. Encarne de acomodar, albayalde amarillo, berme­

llón almacre, un sí y un no de azul", es para hombre 
de 30 años. · 

2. La media tinta encorca y almacre, la tinta en­
corca, ocre quemado y prieto. 

3. El realce encorca y amarillo y ocre quemado y 
después de seco bañar con éncorca . 

l . t¡ncame de acomodar, rosado, amarillo y benne-
lló n. . 

2. La media Linta en el mismo encarne sombra 
parda. 

3. La tinta entera con azul y sombra parda. 
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En la págwa opue1la, "Sagrada Fam1ha" (MUJeri 

del Banro Central del Ecuador, Q.u1lo), Pintura 
di' la eJrnela del tan/aj veceJ mencionado Manuel Samaniego. 

Para hacer terciopelos 

Se baña a fuerza de refl ejo, trocando los claro\ 
naturales en obscuros y los obscuros en claros. 

2. Los claros se realzan a pincel seco después de 
bañados; esto guardará en toda laya de terciopelos. 

3. Los países se bosquejan con blanco y negro, 
ocre y sombra, las manchas principales de los árboles 
en los oscuros se comienza por las luces y claros del 
horizonte con ocre y blanco, después morado, azul 
ensolvido las nubes encima, de suene que lo copado 
de los árboles caiga en el claro de las dichas nubes, el 
terruiio después del cielo que llamamos lejos de la 
misma del cielo, un poco más obscuro y después ir 
graduando, esto es una hora antes de salir el sol; mo­
rado claro, suave apunte el horizonte después azul que 
superire al rosado, los matorrales, árboles y terru­
ños, tierra verde y blanco, ocre claro quebrantado con 
carmín y más albayalde, más verde con ocre, rojo 
y carmín; peñascos divertidos con tierra verde; di­
versión; de montañas, árboles de primer término, con 
encorca, tierra verde sombra parda y un poco de prie­
to, que haga color verdacho y por último negro, en­
corca, carmín en el mismo obscuro y las puntas de la 
arboleda con ocre, y verde; en veces con ocre solo, di ­
ferenciando los árboles de los u nos a los otros. 

Advertencia 

Si fuere el país de noche, dad las luces con media 
tinta de verde terre, y azul claro ; si fuere el país al 
apuntar e l sol, el realce con genolí , albayalde, una 
punta de encorca, azul claro como no sea añi l, ni pol­
vos, la prusia suele ser mejor para este efecto. 

La devoción 

9. Una mujer doncella muy hermosa, modesta­
mente vestida, hincada de rodillas con una llama en la 
cabeza y un rosario en las manos; la llama en la cabeza 
es la devoción y endereza al cielo, como cosa que "ª 
derecho allá hacia Dios. 

Los animales 

10. Que simbolizan los úcios. La soberbia es el 
pavón; la avaricia es el lobo; la lujuria es el cabrón; 
la ira, el oso; la gula es la bema ; la envidia es el pe­
rro; la pereza es la tonuga . 







Vn programa mariano 
realizado por los Cortés 

A lo largo del período virreinal la devoción a Ma­
ría se mantuvo consta111e, como lo demuestra la apari­
ción de obras plásticas dedicadas a este tema dcrncio­
nal. Además de los tipos tradicionales, los derntos se 
interesaron por las innovaciones de tipo estilístico, que 
ofrecían aspectos más ricos e imaginativos que los ha­
bituales de procedencia española. 

No sólo por el deseo de novedad, sino también 
porque era un ciclo mariano muy completo, debió 
de ser aceptada con complacencia en Quito la serie de 
imágenes de devoción del grabador Gonfried Bemhard 
Goetz, de la escuela de Augsburgo, que, hacia 17 50, 
realizó esta colección de grabados en tama110 de 13,5 
por 9 centímetros. Las representaciones elegidas se 
refieren a aspectos importantes de la \'ida de María, 
así como a las concesiones de gracia que-se logran por 

. intercesión de la Virgen. Cada representación lleva su 
co1Tespm:!dien1e cita bíblica, que \'ienc a subrayar a 
veces que la vieja .tradición iconográfica de c 1rácter 
tipológico se mantiene pese a las transformaciones que 
el barroco haya 'Podido dar. Si queremos comprender 
la importancia de cada una de las imágenes y del con­
junto es preciso un análisis iconográlaco. 

La serie se e11cuen,1.ra hoy en el palacio arzobispal 
dr Popayán (Colombia) y consta de duce cuadros que 
lle\'an la linna "Conez pinxit ". Qui,.á sea obr.i cun­
jun'.a de tres hermanos pintores quitci1os, :4icc~lás, An­
tomo y Francisco Ja,·ier, que desde Qmto fueron a 
Nue,·a Granada en 1786 para panicipar en el equipo 
de pintores botánicos que dirigía l\lutis, y precisamen­
te se demoraron en Popayán po r eníermedad de An-

11ª i:quurda, el primrro de loJ madro1 que co11Jlt/rtJm 
ª ur,r mar,a,¡a pintada por /o:, hennanoJ Cort/5 1' u co11Jen·a 
tn el p 1 · • E ª ac,o ari.olmpal de PopaJá11 (Colombia ). 
p n la romparació11 dt esta urir con los grabados r;erutado1 

or ti alemán Goet:., rl que inicia la det•oció11 man·ana 
no tir11r . . . ~ b b iu ongrn fil los 111mno11ado1 grabado1, s1110 qut at t 
a:,aru r11 algú11 otro hasta ahora desconocido. 

tonio y Nicolás. El más destacado de esta íamilia de 
pintores íuc Francisco Javier, que a fin de siglo volvió 
a,Bogotá y luego pasó a Lima para dirigir la Academia 
de dibujo que íundara allí el virrey Abascal. 

Examinemos este conjunto pieza por pieza siguien­
do el µrden de la serie creada por el grabadf>r germano 
Goe1z: 

1. Las cuatro partes del mundo 
ante la Virgen Apocalíptica 

Este tipo ele Virgen es uno de los más an1ig11os, ya 
que lo encontramos en los Beatos de los siglos X y XVI y 
sus raíées se hallan en el arte bizantino. Se 1rata ele una 
1ransnipción plástica de lo que refiere San Juan en el 
capítulo XII del AjxJcalipsis: "Y apareció en el ciclo una 
grande se1ial : una mujer cubierta de sol, y la luna de­
bajo de sus pies ... Y el dragón se paró delante de la 
mujer, que estaba de parto, a íin de tragarse al hijo, 
luego c1ue ella le hubiese parido. Y parió un hijo varón, 
que había d<' regir tocias las gentes con vara de hierro". 
Los co111t·11taristas ven en esa mujer una personilaca­
ción de María o de la comunidad de los fieles conjun­
tamc111e, ya que hemos de considerar al Hijo de Ma­
ría como el Cristo personal y como el Cristo místico, 
qur es la Iglesia; por lo tanto esa mujer será madre 
desde el punto de vista alegórico. 

Si comparamos esta representación con las minia­
mras de los siglos X y XI vemos las transformaciones 
impuestas por el barroco y no sólo las obvias de la 
composición estilística. Fundamentalmente vemos que 
el temible dragón ha quedado reducido a una serpien­
te. Se ve más clara ahora la alegoría de la Iglesia como 
cuerpo místico de Cristo, representada por la cruz, 
el cálii con la hostia y las llaves de San Pedro sobre la 
Tierra._ Nuevo elemento es la presencia de cuatro mu­
jeres, representantes de las cuatro razas que se cr<·e 
habitan en las supuestas cuatro partes del mundo; 

-están en posición de reverencia y adoración de María 
Apocalíptica, van ricamente ataviadas y son íáciles de 
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identili a1· : en primer plano, Europa y Asia (ésta con 
turbante decorado con la media luria ), y en segundo 
aparecen América (con ca rcaj) y Africa (de color mo­
reno, en el que destacan el co llar y los bra.zaletes de 
p erlas ). La inso-ipción, 10mada de los Proverbios (8, 22), 
dice: "Porque el que me halla a mí, halla la vida y al­
canzará el favor de Yavé". 

2. La Inmaculada Concepción 

Es obvio que este tema, entonces tan polémico y 
tan actual, no podía faltar, pues la discusión que desde 
la Edad Media conmovía a los teólogos e intelectua­
les, en el siglo xv111 era universal y en ella participa­
ban de una manera u otra todos los fieles. Se trata de 
la· consideración de la Virgen antes del nacimiento de 
Cristo, pues la Inmaculada y la Maternidad virginal 
de María deben ser - éstudiadas conjuntamente. ~ra 
evidente que la mujer elegida por Dios Padre para 
ser Madre de su Hijo tenía que ser una criatura de 
excepc:ón, exenta de toda,. mancha y especialmente 
del pecado original, al que· estaban sometidos todos 
los hombres tras el pecado de Eva. Queda .claro, por 
tanto, que la Inmaculada Concepción es un privilegio 
en virtud del cual sólo la Virgen María, entre los des­
cendientes de Adán y Eva, habría sido concebida sin 
pecado; no se refiere por tanto a la concepción de 
Cristo, sino a la de la Virgen mism'l en el seno de Santa 
Ana. En el lenguaje de los teólogo~ medievales se trató 
más de una conceptio passiva que ri.o de· una conceptio acti­
va. Así, pues, la Concepción de la Virgen existió en la 
meme de Dios antes del origen del mundo, de ahí la 
cita bíblica tomada del libro de los Proverbios (8, 22), 
que trata de la Invitación a la Sabiduría: "Diome Yavé 

140 

el ser en el principio de sus caminos, antes de sus· obras 
antiguas... Cuando fundó los cielos, allí estaba yo". 

La representación de Goetz se sale de lo habiLUal 
al fundir en su composición. las figuras de los primeros 
padres. En lo alto aparece la Santísima Trinidad pre­
viendo este dogma católico. La Virgen se apoya sobre 
el mundo. y con su pie ap lasta la cabeza de la serpiente 
que ha conseguido aprisionar a Adán y Eva, los cuales, 
tras su caída, han pedido auxilio a la Virge11 ; por ello 
aparecen cobijados bajo su manto. La Virgen lleva en 
su mano la flor simbólica de la pureza. 
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3. Nacimiento de la Virgen 

Como las imágenes anteriores, ésta conlleva una 
gTan non·dad iconográfica, siguiendo la tendencia de 
la simplifitación. Han desaparecido los elementos 
anecdóticos y narrativos de la cama, de las mujeres 
sin•ientas, así como del baño de la Virgen. Es com­
prensible que se hubieran acumulado detalles pinto­
rescos hasta hacer de la Natividad de la Virgen una es­
cena de género. Goetz ha colocado. a Santa Ana en un 
amplio sillón, sobre la plataforma cóncavo-convexa, 
con la Virgen Nii'la en brazos; arriba están los símbolos 
de la Trinidad unidos al de la Esperanza, que es Cristo, 
Ílgu1·ado como Niño. La rita bíblica está tomada del 
libro de los jueces (8, 22) y nos lleva a aquel pasaje en 
que el pueblo de Israel dijo a Gedeón: "Reina sobre 
nosotros tú, ni hijo y los hijos de tu hijo, pues nos has 
libertado de las manos de Madián". Pero Gedeón les 
respondió: ."No reinaré yo sobre vosotros, .ni reinará 
tampoco mi hijo. Yavé será vuestro rey". 
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4. Presentación de la Virgen 
en el templo 

Siguiendo la tónica general, se ha prescindido en la 
escena de todo accesorio y no hay más que cuatro per­
sonajes: el sacerdote, la Virgen y sus padres. El tema 
iconográfico fue popular.izado por la Leyenda Dorada 
y había sido tomado de los Evangelios apócrifos; por 
ello la fiesta litúrgica fue suprimida por el papa Pío V, 
aunque restablecida por Sixto V. El escenario arqui­
tectónico ha perdido detalles simbólicos acumulados 
por la tradición, así los quince escalones del altar de 
los holocaustos, correspondientes a los quince salmos 
graduales ( 120- 134) que se cantaban cuando se iba en 
peregrinación a J erusalén, han quedado reducidos a 
cinco. Los elementos decorativos del rococó a base de 
curvas, comracurvas y roc';Ila resultan exóticos en ~ste 
ambieme judío, reconocible por ias tablas de laJ ey 
de Moisés. 

La cit.a bíblica nos lleva al Génesis (34, 18). Aunque 
en la iconografla tipológica de la Edad Media la Pre­
sentación de la Virgen en el templo se relacionó con 
el . Niño Samuel dedicado por su madre a Yavé, ello 
explica que desde el siglo XVII la consagrac~ón de la 
Virgen en el templo fuera considerada como símbolo 
de la vocación sacerdotal, y por tanto la Virgen su­
biendo las gradas del templo fue comparada al sa­
cerdote accediendo al altar. 
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5. Lo de posorios 

La cena se de arro lla en una plaLalorma de plan­
ta concavo-convexa, con un grup o ternario piramidal : 
1 acerdo te, la Virgen y San José; quedan excluidos 

lo padres de María, así como los conejos teatrales. 
iguiendo la tradición del arte italiano, se representó 

a San Jo é con la vara florida y colocando el anillo 
nupcial en el dedo de la Virgen. Aunque entre los 
judíos el matrimonio era un contrato civil y no un rito 
religioso, para acomodar la escena a la costumbre de 
O ccidente se dio ambiente rel igioso, po niendo el mo­
mento en el templo, ante el candelabro de los siete 
brazos y las tablas de la Ley. La inscripción oíblica 
está tomada del Eciesiástico (26, 1), cuando se pondera 
a la mujer virtuosa frente a la perversa : "Dichoso el 
marido de una mujer buena ; el número de sus días 
será doblado". 
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6. La Anunciación 

Dentro del ambiente de sobriedad narrativa1 la 
escena queda configurada por el ángel Gabriel y la 
Virgen, colocados disimétricarnente, con el Espíritu 
Santo arriba y el Niño Jesús pendiente en el espacio, 
como fruto de la intervención divina. Co mo en tantas 
composiciones, el ángel está activo, mientras que la 
Virgen aparece pasiva. Es muy signilicarivo que la cita 
bíblica no proceda del contexto habitual de los Evan­
gelios canónicos cuando narran el anuncio del mensa­
je de Dios a través de Gabriel a una Virgen de Naza­
reth: "Dios te salve, María, llena eres de gracia ... " Si­
guiendo la tradición tipológica sr recurrió al primer 
libro de los Paralipómenos (29), cuando trata de las 
ofrendas vo luntarias para el templo. 
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7. La Visitación 

Es una e cena que rompe: la tó 11ica habi LUal : los 
protagoni tas 110 apa recen en omposición cerrada, 
sino que abren sus brazos en señal de saludo, y a l fon­
do se insinua un paisaje orienta l con palmeras y pi ­
rámides, con San J osé y el asno en segundo término. 
Para di tinguir a la Vi1·gen de su prima Isabel , sob_re el 
vientre de ·aquélla hay un sol con el anagrama de 
Cristo. El rema se ajusta a la fuente bíblica del Evange­
lio de San Lucas ( 1, 39). Al llegar María a. la casa de 
Zaca rías, saludó a Isabel, y ésta le dijo: "Bendita tú 
eres entre todas las mujeres y bendito es el fruto de 
tus entrañas '.'. Sin embargo, el grabado recurre a los 
Salmos ( 105 y ss.), que tratan de la fidelidad de Dios a 
la a lianza : "Buscad a Yavé y su poder, buscad siempre 
su rostro". Con todo, en la iconografia etimológica 
las prefiguras de este acontecimiento son el regreso de 
Judit.h a Betulia con la cabeza de Ho lo rernes, que r ue 
recibida por Ozías como Isabel acogió a la Virgen, 
vencedora de Sarán. Otros teólogos vieron una prefi ­
gura de la Visitación en este versículo de los Salmos 
( 85, 1 1): "La Bondad y la Verdad se han encontrado; 
la Justicia .y la Paz se han abrazado". Y según Bossuet, 
la Virgen e Isabel son el -símbolo de la Iglesia y de la 
Sinagoga que se tienden las manos. 
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8. La presentación del niño Jesús 
en el templo 

EsLa e cena de la Purificació n de la Virgen sólo es 
narrada por el Evangelio de San Lucas (2, 32) : "Cuan­
do llegó el tiempo para la purificación, María y J osé, 
egún la ley de Mo isés, llevaron al Niño a J erusalén 
para consagrarle al Seño r y ofrecer en sacrifi cio una 
pareja de tórtolas". A las tres figuras se añade la del 
anciano Simeón, sacerdo te del templo, aquí simboli­
zado por el candelabro de los siete brazos. Siguiendo 
las normas de elim inación de personajes accesorios, 
has ta la profetisa Ana ha desaparecido. Dentro del 
contexto tipológico se mencionan como prefiguras 
del acontecimiento la fiesta que hizo Abraham al des­
tetar a su h ijo Isaac y la consagración del niño Samuel 
a l señor ; po r esto sin duda se puso una cita bíblica to­
mada del primer libro del profeta Samuel (25, 27). 
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9. La M.adre de los Dolores 

E~ preferible llamarla así dernro de esLe conjunLO 
mariano. Más bien se trata de la fusión de dos temas : 
la Piedad y la Virgen de los Dolores, ya que esta última 
upone la ausencia de su Hijo dif urno. El dina mismo 

barroco ha co mribuido a hacer más dramáLica y spec­
tacular la escena . . Hay que llamar la a tención sobre 
un detalle iconográfico : sólo una espada aLraviesa el 
pecho de la Virgen, cuando ya desde el siglo XIV em­
pezaron a mulLiplicarse hasta llegar a siete, que co­
nespondían a los sieLe dolores que sufrió María, a los 
que la devoción vino a cornrapo ner otros sieLe gozos, 
cuya enumeración no fue si empre la misma. 

En el siglo x v 111 , Lanto en Alemania como en Espa­
ña apareció la Virgen con una sola espada . El modelo 
español es obra de Francisco Anto nio Salzillo y se 
venera en la iglesia de Santa Catalina, en Cádiz; Trens 
dice que deriva de o tro más arniguo y que igniíicaba 
la e pada proíet izada por el anciano Si meón; de ahí 
que se llamase a ésLa Virgen de la Primera Angustia. 
La referencia bíb li ca nos lleva, egún el modelo de 
GoeLZ, a las Lamentaciones dejeremías (2, 13). 
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10. La Asunción 

Nada dice la Biblia acerca de la Asunción de la 
Virgen a los Cielos, y se rrata de una le enda lardía, 
que está inspirada en el rapro de Elías o bre LOdo 
en la Ascensión de Cristo. T o da,fa en el iglo ' VIII 

la Iglesia Calólica con ideraba la Asunción corporal 
de la Vi1·gen como una cu slión piado a , no o rno 
un dogma ; los griego re hu ·aron admilirla, prefi ­
riendo pen ar en la Donni ión de la irgcn. Quede 
claro que la A unción es algo pa ivo, írentc a la A -
censión , qu re pande a un principio a tivo: ri to, 
por sus propio medio , ub al Cielo, mientra que 
la Virgen íue llevada al Paraí o por la íuerza de lo 
ángeles. Yerno aquí que Cri to triunfante acude a 
recibirla y le da u mano para que ingi e e en la Glo­
ria , miemra.s que en el plano terre tre ,·emo u cpul­
a o a ío. E te tema mariano, que go,ó de tant fa ­
vor e111 re lo fieles , ólo en 1950 eda de, do J la 
1cgo ría de dogma por d papa P10 . 11 . o mo no e,1,t 
i onografia' 11pológica , aqui recu111ó JI la,llar dr 
Ül!i Ca11tarr1 ( 4. 7 - I 21, cu.indo hJb!d 1 t pmo dt• IJ 
ex cien 1Js de la amada. -E, l . dt·l todo hem10,J, 
amada , 11 0 ha ) ta ha en u .. . ~ 
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11. Reina del Santo Rosario 

Este tema debe su origen a la iconografia de fines 
de la Edad Media, cuando el beato Alano de la Rupe 
o-eó la cofradía del Santo Rosario, en Douai (1470), 
con el fin de asegurar la difusión y la uniformidad de 
la devoción. Hubo una primera época de gran floreci­
miento, pues la Iglesia confió a los dominicos la orien­
tación de la cofradía, pero surgieron rivalidades pia­
dosas con otras cofradías que llegaron a tomar un 
aire dramático. Realmente esta imagen responde al 
título de la Virgen de la Cofradía del Santo Rosario, 
y es el modelo iconográfico que debían mantener los 
cofrades, pues la idea que trata de sostener es la de 
que la Virgen dio solamente el rosario a Santo Domin­
go, y tal vez a Santa Catalina, para distribuirlo entre 
sus devotos; así se trataba de inculcar el origen sobre­
natural de la institución del Santo Rosario. La ins­
cripción bíblica está tomada del libro dejudith (15, 8), 
cuando refiere que el sumo sac:erdote Joaquín y el 
senado de Israel fueron a casa de J udith para darle la 
enhorabuena por su valentía. 
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12. Reina del Santo Escapulario 

Es composición semejante a las otras, con la Virgen 
del Carmen en el medallón superior, que tiene· en 
torno la inscripción DE COR CARMEL!. Abajo, un · 
carmelita recibe el hábito con el escapulario. ,La ins­
cripción está tomada de Jsaías (6 1, 10), _cuando éste 
agradece a Yavé la restauración de Jerusalén. ~, 

13. La Virgen Protectora 

A las consideraciones históricas sobre la Virgen 
faltaba su papel más importante ante los fieles, que 
la aclamaban como Madre de Misericordia. La Virgen 
estaba colocada entre el cielo y la tierra, entre Dios y 
e_l hombre; por ello siente las necesidades de los hom­
bres y es accesible a la justicia divina. Los devotos 
impetraban a la Virgen sobre todo para tenerla de su 
parre en el momento final de la vida como la Reina 
de Misericordia. Es este el mqmento que representa la 
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imagen con Cristo como supremo juez en el instante 
de la muerte; abajo, .sobre el mundo, una religiosa 
ruega conliadamente a la Virgen; dentro de la bola 
del mundo se ve un angelito cumpliendo la misión 
de psicopompos, según corresponde al momento. La 
inscripción bíblica está tomada del primer libro de los 
Reyes (2, 20), al ref~rir los primeros actos de Salomón 
cuando su madre Betsabé fue a verle y aquél le dijo: 
"Pide, madre mía, que yo no te negaré nada". , 

Para terminar: este interesaijte documento yana­
lisis sirve para el estudio del sentimiento religioso 
virreinal. No es la primera vez que la mentalidad ~e­
ligiosa hispanoamericana gustó de las rende~c_ias 
iconográficas de origen germano, esto vino a condicJO­
nar los presupuestos estéticos, que fueron distintos de 
los dominantes en España. Esperemos que con nue­
vos estudios iconográficos y simbólicos se abra un 
panorama valorativo del arte virreinal que nos pre­
sente amplios contextos ideológicos, más ricos qu~ 
los proporcionados hasta el momento actual por e 
mero estudio estilístico. 







On arte distinto para 
una nueva forma de pensar 

Es indispensable volver hacia el lento cambio de 
mentalidad, ya señalada, que, de una mística acendra­
da y excesiva, pasó en el arte a una rel igiosidad deco­
raLiva y poco a poco fue derivando hacia un arte la ico 
o cívico. Quito no tuvo su imprenta sino en la segun­
da mitad del XVIII , dos siglos después de México, 
aunque es verdad que la Compañía de J esús montó su 
primer ta ller de grabados a comienzos del siglo XVIII y 
que hacia 1707 el padre Fritz publicó la plancha de su 
plano de río Mara11ón o Amazonas. Tal producto Cue 
todavía excepcional y no puede considerarse como una 
creación permanente. El plano del padre Fritz, "cientí ­
ficamente trazado con observaciones astronómicas", 
"lleva por mira principal la más exacta descripción 
hidrográ fica". La costumbre de grabar y de diCundir 
la imagen por tal procedimiento debió establecerse 
desde entonces e irse lenta, aun cuando tardíamente, ex­
tendiendo. Y no debió haber sido tan extraña cuando 
el padre Morán de Butrón, biógrafo de Mariana de 
Jesús, ya se expr~sa de este modo : "Pasando de padres 
a hijos, la devoción, en continuada sucesión de la vene­
ración para con nuestra hermana, con el deseo de per­
petuarla en la posteridad en láminas de bronce, el 
padre Juan de N arváez y el hermano Miguel de Santa 
Cruz en este siglo de 700, y en distintos años, abrieron 
dos, de que sacaron muchas y no vulgares estampas de 
la Sierva de Dios ... " 

Varios grabadores·aparecen por entonces con éxi­
LO Y con obras de interés: Simón de Brieva, que, sin 
mayor calidad artística, calca en cera sobre madera sus 
CsLarnpas bíblicas; Nicolás Goríbar, realizador del ad-

Grabado, cuya paternidad se atribuye al padre j uan de Naroáez, 
qUt rtementa a la venerable Mariana de j wí.s, "la azucena de 
Q_urto (MweoAureliofüpinosaPolit, Q,uilo). EllallerdeeJtampru 
tJtableado por lOJ ;esuilaJ en Q,uilo contribuyó a mantener Jrempre 
vrva la "- , d . l • , d u-cvocwn a eJla sierva e Dios con a e;ecucwn 

~grabado& como este que reproducimos, en que la típica 
v rao6n del barroco u manifieJta con emoa.onada contención. 

mirable mapa de la Provincia j esuí tica Quireña, de 
una riqueza decorativa rara , enmarcado por los dibu­
j o~ de las once ciudades do nde exisúan colegios jesuí­
ticos; tocio alrededor del príncipe español, en el cen­
tro de los principales símbolos de su imperio. Por su 
comp lica~ísima labor y ejecució n, se puede afim1ar y 
confirmar la a lta ca lidad técn ica de Goríbar y su domi­
nio sobre el dibujo. 

Habría que mencio nar, con igual importa ncia, el 
grabado con que el j esuita padre M ilanes io obsequió a 
La Condamine, com o exaltación del valor científico 
de la Misión Geodésica Francesa. Dicha p lanta, que el 
académico rela ta como obra de un hermano de la 
Compañía, probablemente el citado. hermano Santa 
Cruz, presenta, entre dos pilastras engui rnaldadas, un 
conjunto de amorcillos que simbolizan la ciencia y q ue 
rodea n el trono de Minerva, mientras un paisaje ame­
ricano completa una alegoría magní Gcameme ejecu­
tada y diseñada. 

Otros nombres de grabadores se descubren, con 
ob ras grabadas y menores : José Iglesia, Raimundo 
Salazar, J oaquín Cruz. Estas citas confirman la mayor 
o menor numerosa existencia de artistas grabadores, 
a pesar del lamentable retardo de la imprenta com~ 
medio de difüsión. 

La llegada de la imprenta es, en consecuencia, algo 
así como el campanazo de la Lransfo1mación del pen­
samiento general, sin que por ello se p ueda hablar de 
una modernizació n de la vida. El cambio del pensa­
miento ocurre en las clases dirigentes, es decir, en las 
"élites" que, a través de d iferentes medios de informa­
ción, se contagian con las ideas de la Enciclo­
pedia francesa, con cierta necesidad de ir hacia una 
autonomía amer icana acelerada por el opresivo is­
tema colonia l. Todo contribuye a esta renovación. del 
país: la imposición fisca l cada vez má pesada sobn:' 
los criollos comerciantes y prnpielarios de tierra y de 
obrajes; la llegada clandestina, aunq ue abundante, 
de obras de pensado res fi·anceses e ingleses; la crisi ' 
económica en la que, durnnte el siglo, se sume el paí 
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y que describe con su pujante estilo el doctor Espejo, 
en su Historia literaria y Económica publicada en el nú­
mero cinco de su periódico "Primicias de la Cultura de 
Quito" , en 1792: · 

"Por lo que a mí toca, creo, señores, con evidencia, 
que vosotros escucháis muy distintamente estas pala­
bras; porque en la presente coyuntura de vuestro abati­
miento y vuesrra ruina, ellas son las voces de la natu­
ra leza. Ha llegado el momento en que estáis tocando 
con la mano la rebaja de vuestras mieses, la esterilidad 
de vuestras tierras y la consunción de la moneda. Has­
ta no os atrevéis a adivinar por cuál género comenza­
réis a hacer los canjes; y si el maíz o la papa será la que, 
en cierto modo, remplace con más generalidad la re­
presentación del dinero, que ya echáis de menos. En 
los años 36, 3 7 y 40 de este siglo, os hallabais opu­
lemos. Vuestras fábricas de Riobamba, Latacunga y las 
interiores de Quito os acarrearon desde Lima el oro y 
la plata . Desde el tiempo de la conquista, los fondos 
que sin•ieron a su establecimiemo sin duda fueron 
muy pingües ; pues que las casas de campo de Chillo, 
Pomasqui, Cotornllao, Añaquito, Puembo, Pifo, Tum­
barn y todos los alrededores; los edificios de la Capi­
tal , sus templos públicos, sus pórticos, sus p lazas, 
su,; calles, sus f uemes está n respirando magnificencia 
y c.lenotando que la riqueza de aquell os tiempos había 
traído y puesto en ejercicio el gusto de la arquitectura 
y la inreligenria del artífice perito ; las ricas preseas 
que ha'ita huy se conservan en las arras de algunas 
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1 

l . L - L ~Ul o en un nwmroto en que a imprenta ya se rUJ,Qia introducido 
en esta ciudad (colección Carlos Manuel Lama, Q.uito). 

casas ilustres muestran la pasada opulencia; final. 
mente, la extracción de dinero por la vía de Guaya. 
qui! , Lima y Cartagena, tan continuada y verificada sin 
ingreso seguro ni conocido, hace ver que Quito era un 
manantial oculto y casi inagotable de los preciosos 
metales. Pero el conducto llega a cegarse; el quilo osan. 
gre que alimenta a los pueblos ya se estanca. ¡ Falta 1~ 
plata! ¡ Qué enorme diferencia de tiempos a tiempos~ 
Pero ¿que pensáis, señores? ¿Que el último despecho, 
el caimiento y la debilidad de entregarse a la muene, 
será el medio de no sentirla, o que sólo este medio os 
obliga a escoger la necesidad calamitosa de vuestra 
suerte? No, señores; esta necesidad ha sido en otros si­
glos, en otras regiones, en otros climas y pueblos, ya 
cultos o ya bárbaros, el instante en que p,or una feliz 
revolución ha hecho ,crisis la máquina y ha obtenido 
gloriosa victoria sobre el mal que la oprimía. Comem­
plaos ya, señores, en este caso en que la necesidad 
os debe volver inevitablemente industriosos. Por un 



r 

~ 

[II [a pág111a a11/ m .or, arriba y a la ii.quierda, retrato del doctor Espejo (Muse o A urelio Espinosa 
Polit, Q_uilo) . conspicuo miembro de la élite ecuatoriana que tuvo conciencia, gracias a la nueva 
mmtalrdad, de la crisis del sigfoXlllll;_ a su lado, port_ada del ".joumal du Voyage" 
dt La Condamine (Museo Aurelw Espinosa Poli/, Q_uilo); aba;o, alfombra quiteña conservada 
fll ti Mweojijón y Caamaño de la Universidad Católica de Q_uilo. En esta página, y bajo 
e.1tas líneas, vista parcial del exterior de la catedral vieja de Cuenca. 



y piedra, qigno panel de las.estatuas y esculturas reli­
giosas de siglos anteriores, rebuscadameme sombrías y 
ascéticas, y quieren adornarse con objetos decorativos, 
alfombras, lámparas de cristal y, sobre todo, con color. 
La fisonomía doméstica se altera lógicamente y aquello 
significa la aparición de un nuevo ~erca~o _religioso 
de objetos cada vez más lejanos el<' la vida m1suc~. . 

En lo que toca al pensamiento, se habla de c1enc1as, 
se estudia filosofia, geografía, astronomía. Se intentan 
los primeros pasos del periodismo. La obra de los 
académicos franceses ha calado hondamente en los 
hábitos de la sociedad y ya no sorprende que La Con­
damine se· refiera, admirativamente, a una noble fami­
lia de Riobamba entregada a la música, a la lectura li­
teraria y a la polémica filosófica, y que comparta su 
mesa con el sabio don Pedro Vicente Maldonado o 
con el propio académico francés. Ya no es extraño ver 
a los ciudadanos interesados en charlas, en planes y 
en grupos de estudio, en sociedades más o menos se­
cretas, aunque siempre dominadas por el tema de las 
libertades fundamentales. Ya no es raro que aparezcan 
inventores, como aquel guayaquileño, Salvador Pare­
ja, que patenta su propia piladora de arrnz y café; o 
que se pida al virrey de Sama Fe el concurso del botá­
nico don Juan Ta falla para el reconocimiento científ'ico 
de la ílora guayaquileña, en "un país tan rico en vege­
tales y principalmente de los de primera magnitud, 
utilísimos para el uso de la marina de aquellos mares 
remotos". 

El gusto cambia, pues, y nuevos influjos inspiran 
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el arte en general. Probablemente aquello hubiera pe­
sado en definitiva sobre la arquitectura si el proceso 
de construcciones religiosas no hubiese llegado, en 
cierto sentido, a su culminación. Construido el palacio 
Carondelet, uno de los pocos ejemplos neoclásicos 
y seguramente el primer palacio civil de la Colonia, 
ciertos documentos dan a comprender que existía algo 
así como un hastío de la construcción barroca, que 
las nuevas sensibilidades miraban con desconfianza 
la decoración recargada y que la tendencia hacia las 
construcciones neoclásicas, las cuales habían rempla­
zado a los templos derruidos, particularmente en Santa 
Fe y en Popayán, ejercía una presión sobre la Presi-
dencia de Quito. · 

No sorprenda que, en con,secuencia, el obispo dt' 
Cuenca solicite al rey que, "para la debida ejecución de 
la Catedral, el Colegio Seminario y la Casa Episcopal, 
se encargue a la Academia de las T1·es Nobles Arres 
haga delinear el proyecto respcni,·o, planta y alzado 
de dichos edificios de manera que 1·esulten sólidos, de 
noblt: sencillez, e.le lonna y urden arquitectónico que 
correspondiese a cada uno, y del tama110 que sea su· 
ficiente, sin supcrlluidad". 

Probablemente esa intención es acogidá por el re}', 
quien, sin embargo, opina que en España "sólo ?eb~ 
hacerse· el diseiio de las principales partes interiores 
y exteriores", d~jando que en el Jugar se resuelvan los 
pormenores <le tales construcciones. 

Ca~i paralelame11te, la i111elige11cia de criollos nora· 
oles, de auurígern:s cultos, de chapcto11es rc,·olun°11•1• 



En /a págma opuesta, vuta de la sabana coste,ia en la z.ona 
dt Río Verdt, mutslra dt la nquez.a vtgetal del Ecuador. En ésta, 
a la derecha, retrato del obupo Cuero y Caicedo (Museo 
dt la Caltdral, Q_uilo), paladín del ideario independe,,tista. 

rios, de extranjeros conf"u11clidos en la insurrección, 
desataba el juego litera1·io e inrelenual conrra la domi­
nación española y superaba las grandes distancias y la 
lentitud de co:nunicaciones para poder unir el pen­
samiento amencano. 

Un mestizaje ilustre reúne a Espejo con el noble 
Montúfar, como un signo de la indiscriminada necesi­
dad de colaborar con el proceso de insurgencia. y el 
lenóm~no es c:o_ntemporáneo en roda América. No hay 
disrannas espinruales s1110 "las eno rn1es d istancias sin 
camino" que dil1culran una rebelión y explican que 
aquélla se con\'ierta en "la revolución de la carra y 
del recado". 

Puede haber influido, en este panorama social, 
la reciente expulsión de los jesuitas, por Carlos III , 
que hubiera aflojado, en cierto sentido, la discipli­
nada rigidez intelectual de dos siglos de prestigio j e­
suítico. Pero todo esto no es sino el abierto camino 
hacia la necesidad de autonomía, hacia el deseo ge­
neralizado de prescindir de la tutela española y hacia 
la iniciación del proceso libertario y de la guerra de 
independencia .. 

La llegada de las noticias sobre los diferentes acon­
tecimientos de la lucha por la libertad de las colonias 
inglesas de Norteamérica es otro de los elementos 
de invitación hacia el fin del colonialismo. Y aunque 
no fuera sino para debilitar al otro Imperio, todavía 
sueño de tierras colonizadas, esto es, al Imperio espa­
ñol, la ayuda inglesa fue abundante en dineros y a r­
mas; y cuando las campañas de independencia se ini­
ciaron en toda América surgieron los nombres de ofi­
ciales ingleses comprometidos junto con las tropas 
americanas. 

La propaganda del pensamiento revolucionario 
estuvo a cargo de hombres de aira valía intelectual: el 
propio doctor Espejo; el marqués de Selva Alegre, 
don Juan de Pío Montúfar; el obispo de la ciudad, 
Cuero y Caicedo; todos parecían unánimes en insistir 
sobre la urgencia de la autonomía. Mas nada favoreció 
l~nto el proceso libertario como, a comienzos del 
~~~l~ xrx, la invasión napoleónica de la península 
1 enea Y la precaria y dificil situación de Fernando VII. 

Vale la pena derenerse en lo sucedido con la pin­
tura Y la escultura . Ya se vio esa manifiesta incursión 
~ue, en la vida popular, significó el pesebre quiteño. 
_e~o también se producen otros actos de liberación es­

teíltica, seguramente influidos p or la abundarnísima 
a ue · 
d -~Cta de las porcelanas europeas. Y como la pro-

UCCJo · . . n misma de la p orcelana fue limitada y costosa, 
e que · 
1

. . mejor manera de interpretar y reproducir esas 
ecnicas desconocidas que utilizando la alta categoría 

de la escultura en madera, cuyo brillo en el encarne y 
calidad de la policromía llegó a un elevado nivel de 
perfección ? El imaginero quiteño, que tan pocas opor­
tunidades tuvo de desarro llar el rema laico, quiso, 
una vez más, segui1· los modelos europeos con motivos 
abiertamente paganos. 

Ningún ejemplo mej or de esta liberalización del 
arte que aquellos Adanes y Evas en roda su desnudez, 
rozagantes y pleró ric·os de salud y que, sigu iendo nio­
delos tiroleses, procuran ser menos púdicos aún. 
Otros ejemplos de esta tendencia es la reproducción 
de escenas idílicas muy del gusto francés, de alusiones 
báquicas y mito lógicas, y hasta de figuras p intare -
cas o cuerpos femeninos de anatomías sensuales, res-
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Abajo, Adán y Eva (Musro del Banco Cmtral del Ecuador, Q_uilo) , claro e;emplo de la I b 
del arle rrualoria110 tras la influencia de las 1iuevas ideas, cuando se romplugo en pi eración , .d . mh , l re reuru 

no solo jigurru reltgwsas llenas de vi a, sino ta ien lemas aicos y hasta pag ar 

I 
,. , . . . d l anos co 

e comua/1' de Hérw.lcs de la pagina 51gmente y que ecora a Casa del Toro ' 111
0 , en nu,t 

~ º· 
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piradero evidente de los esculto res. Vale la pena citar 
aquella escultura de grandes dimensiones que, a mo­
do de friso de madera, se encuentra en la Casa del 
J~ro, en Quito. Y, por supuesto, aquellas mujeres 

~snudas, pemadas con coque tería y que calzan me-
dia · _ s ro.ias caladas y hasta elegantes zapatillas, com o 
Para que nadie confundiera la intención del escultor. 
Anotación anecdólica indispensable es la de mencio­
nar que dichas figuras, que en algún momento li.ieron 
ª. parar a los claustros y monasterios, fueron púdi­
~:m.erue disfrazadas por las monjilas que las vestían 

angeles, transformando, en consecuencia, su sexo 
v \U oficio. 

Si hay alceración de los motivos escultó1-icos, no se 
puede decir que cambian las técnicas. Más bien éslas 
se perfeccionan bajo la dirección de esos grandes es­
cultores que fueron Caspicara y Bernardo Legarda. 
Con ello.s el barroco colonial llega a una excelencia 
inigualada en América, ya que esos artistas extreman 
su o ficio hasta ese refinamienro casi feminoide de las 
imágenes de Caspicara y hasta la composición plena 
de movimiento de las que produce Legarda. 

El proceso de la pintura es, en cambio, diferente. 
Y es aquí en donde sobresale ya el color, en donde e 
aba ndona lo místico para ir hacia lo decoi-a tivo. Para 
Mario Barata, el crítico brasileño, hay una " irrupción 
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E Japágina opuesta, "la Divina Pastora", de Samaniego y en ésta ab · d d l • 
n ,,, a1· d p ·v· , , • , ªJº, cua ro e a sene 

,., .. ,105 del Peru re iz.a a or icente Atban y que rehresenta a un indi·o .L d l , ,~ · d l ( , . r yunwo e as cercamas 
dt Qyi~o en traJt .e ga ª M u.seo de. Amenca, .M adrid) . En ambas obras se hace patente la variación 
dt la pintura del siglo XVl/l: mayor importancia de lo decorativo e interés por la naturalez.a. 

de rococó", "fenómeno visiblemente de moda y.,\ 
época, que se ~efine sobre tod~ en las áreas no edilica 
das antes del siglo XVJII o supliendo necesidades loc;1• 

les entonces aparecidas. En el Retiro de San Diego, en 
los asientos del coro y en otros elementos, podemos 
ver pinturas rococó de colores azul y rosa pálidos, ros­
rros ovalados y pequeños y ritmos graciosos, bastante 
similares a los que surgen, en la misma época, en Mi ­
nas Gerais, Brasil". El propio crítico señala asimismo 
que simultáneamente con México, en el siglo XVIII , 

aparece en Quito "un arte más elegante y de colo~es 
más daros y diáfanos". "Las escuelas populares o mes­
rizas conceden mayor importancia en la pintura a lo 
decorativo, con una multitud de efectos luminísticos 
en el ropaje, resplandores de los santos, o de cielo 
estrel lado." 

Barata habla de un estilo "neoclásico alegórico", 
que estaría influido predominantemente por los gra­
bados italianos y alemanes del barroco tardío. Habría 
que señalar esos elem entos pictóricos: el enmarca­
miento de los personajes y de las escenas, la necesidad 
de multiplicar figuras y situaciones y de crear compo­
siciones plásticas con la rora! representación de un epi-

sodio bíblico fue una manera que se dio el pintor para, 
abandonando la unidad dramática, llegar hasta la 
anécdota histórica. Pero si bien este sistema ele compo­
sición ya viene desde el siglo XVII, y traduce fielmemc 
los grabados de Klauber, cuyas colecciones de láminas 
de gran tamaño se encuentran en la sacristía de San 
Francisco y en el Carmen Bajo, y que son utilizados 
como modelos por Hernando de la Cruz, como anees 
lo hiciera Miguel de Santiago con los de Schelte-Bols­
wen, es el siglo XVIII el eminentemente de color: los 
Cortés, los Albán, Manuel de Semaniego, Bernardo 
Rodríguez y los primeros Salas son los exponentes de 
esta tendencia renovada. 

Ya se trata en otro capítulo de la enorme impor­
tancia que tienen cuadros como los de la serie de "Fru­
tos del Perú". Vicente Albán entra en la documentación 
fo lklórica con una riqueza de concepción excepcional. 
Las gentes y la naturaleza quiteñas son el tema cen­
tral de aquellos cuadros del Museo de América de Ma­
drid, acaso el ejemplo de utilización de colo1· más no­
table que se haya encontrado hasta aho1"a. Esta a lllo­
logía de los más exóticos producros del país quiteiio 
es el pretexto para p1·esemar asimismo a rodas las d a-



. Albán (Museo de América, Madrid) . En la págma op 
, 1 adro de Vicente ,, l . ad p S • Utita BaJO tJlaJ /11uaJ, o ro cu " . defectos de los europeos , re~ iz a or amanzego y Rodrí u , 

dos obraJ de la sene V!rtudes Y :/ ' •dad Pontificia de (b,uto), en la que los elementos g t.' 
(Muuo jyóny Caamano de la Umv,ern aarttpación defiguras según el smtido del color rococoi 

, r. b danaa de conc ias, t,· - • • !0rtd.o1 son ya man1;¡,estos: .ª un . el rosa suave y el verde intenso, nuevos en aqiul mOTnl 
lummosos e incluso matices, como nto. 

(XlltlU 

dt~ y.111, 
del O/Jo. V' su ~1 

dei~'hil( COII y ta 
,rncb·. 

1cNiimo wnlendo 
Colaba:ios 1/. JÍ'u 

ele/u ( i-n-

ses ocia le . Así, en un fondo de arboledas y enredade­
ras, con especies características de la ílora americana, 
el pintor coloca cestos repletos de frutas que acompa-
11an a los personajes, indios yumbos, se11oras princi ­
pales, indias en traje de gala, yapangas de Quito "rnn 
el tntj <> que usa esta clase de mujeres que tra tan de 
.tgT.tdar". 

Y en esta deliciosa muestra de vestidos de emon­
tes, casi un desfile de modas, el colorido intenso de 
las íresas riva liza con el del poncho del indio, o con 
la íaja que ciñe la graciosa yapanga de pies descalzos, 
o con el rebozo de la india enga lanada con preciosos 
ütrcill os, tupas de plata o pulseras de coral. 

He aquí las leyendas de los cuadros, con la des­
cripción de los frutos depositados en esos cestos re­
bosantes de a legria: "á rbol de guabas machetonas y 
bejuqui llas; taxos, fruta y el modo como se enreda su 
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rama; árbol y fruto de las guayabas; árbol llamado 
ca pulí , que es muy robusto y frondoso; fruta del cap_u­
lí; chirimoyas ; caimitos enteros y abiertos; arb~lito 
que produce las frutillas y son una especie de tres•'. 
como las de España, pero mucho más gruesas y dulces . 
á rbol de granadillas y su fruta; árbol de níspero Y u 
fruta; árbol de coquitos de Chile · fruta con nombre de 

··11 1 ' l ' árbol naranJ I as; pa ma de cocos grandes ; p ara nos, 
que pro duce los de la casta de guineos, con sus frutos , 
Y son los más delicados; plátano, árbol que lo produ­
ce llamados Dominicos, que no son de tan delicado sa­
bor como los primeros; árbol que produce las papay;i 

r · · onsll Y que su iruta entera y abierta es saludable; la pinac , . 
mata abierta y entera, es fruta más olorosa y gusto5ª· 
á rbol de aguacates y su fruta; árbol de chigualcane~ 
y su fruta entera y partida . á rbol de chamburos con L 
r . b º ' h . r frut ,1 11 uta ente1·a y a 1ena ; mamey con sus º Jª ) 
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abierta ; á rbol de pitahayas con su fruto; árbol del obo 
y su rruto ; árbol del mamey con su fruta entera y abier­
ta; pájaro predicador ; loro ; manito comiendo gui­
neo; calabazas y frutas". 

Cómo pasar por alto, por otra parte, las series que 
Samaniego y Rodríguez hacen de "Virtudes y derenos 
de los europeos". Estas series, cuyo orí gen gráf'ico no se 
ha identificado aún, son únicas por los colores peru­
liares de los dos p intores : el azul claro e intenso, los 
rosados suaves, carmines y rojos, verdes definidos, ,, 
todo ello aplicado en función del color. Tan intere­
sante debió ser para Samaoiego el renómeno del co!or. 
que tradujo sus experiencias y las por él reobi­
das en su ya nombrado "Tratado de pintura", en el 
que, reproduciendo las recetas de Juan de Arce, fran­
cisco Pacheco, Juan de Bruxas y o tros, no exclu •e su 
propias materias colorantes, barnices y combinacione, 
logradas con productos americanos. . 

Pero lo mas 11orable de esta decoración colonsi;i 
son los li-esros ele los clausn·os, enrre los que sobre­

le sa len los ele los Cármenes cuencanos. Fechado uno e 
ellos en 180 1, consti tuye un verdadero tesoro de ane 



En la página op1;-esta, arriba, pint1;r~ al fresco _en el claustro_ del Carmen Alto de Q.uito, 
con representaaon de escenas monasticas y, . aba;o y a la izquierda, detalle de un santo franciscano 
de las pinturas halladas en Tu11ja y atribuidas al célebre padre Bedón. En ésta, aquí abqjo, 
figuración de la "Dormicifn de la Virgen", y, en la pa'.te inferior, "Conversión de San Pablo 
en el camino de Damasco , ambas obras, escultura y pmtura, e;ecutadas por la madre 
Magdalena Dávalos y conservadas en el monasterio del Carmen Bajo de Q.uito. 



popular y de a legría de matices. Las costumbres aldea­
nas han sido trasladadas a los muros con adm irable 
sencillez y nada ha escapado a la observación del ar­
tista: cosechas de fruros, trabajos del campo, cholas 
engalanadas con el tradiciona l rebozo cuencano ~ el 
sombrero de paja toquilla, de copa a lta; bailes y fes­
tejos con los ricos potajes lugareños : chanchos horna­
dos, conejos a la brasa, pa ilas de chicha ; cacería de 
venados y perdices; rodeos de ganado. Y rodo esLo so­
bre el fondo pa isajístico ele la propia naturaleza con 
árboles y fl ores típicos de la zona. Y hasta cua!1do el 
autor se recoge en los temas religiosos, una "Ultima 
Cena" o un almuerzo de las monjitas en el refectorio, 
se colocan sobre la mesa, rompiendo la frugalidad 
que debía caracterizar las escenas, y en particular la de 
Jesús y los apóstoles, abundantes chirimoyas, aguaca­
tes, sandías y chicha de jora, pan moreno, carnes y 
bebidas. 

Cuántos de estos frescos han desaparecido bajo la 
lechada de cal que los ha borrado para sustituirlos 
con superficies blancas. Algunos se salvan todavía: por 
ej emplo, los del claustro del Carmen Alto, de Quito, y 
algunos fragmentos de los que estuvieron en los claus­
tros franciscanos de la Capital. Habrá, pues, que in­
vestigar los que han de poder recuperarse, tal como 
acaba de suceder con los murales del coro del conven­
to de Santo Domingo, en Tunja, Colombia, que se 
han atribuido al gran artista quiteño de comienzos del 
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A la izquierda, retrato de la j1ol1facética madre Magdaleli-0 
Dávalos (Carmen BaJo, Quito). En la opuesta d 

1 1 . . , e a & 
d Una antigua puerta ingenuamente pintada con e 

e l icena1 campesinas (Museo del Banco Centra del Ecuador, Q_ui1o¡_ 

siglo XVII, el padre Be~ón, clirec~or de las obras de 
aquel convento y de la celebre cap illa d~I Rosario. 

Generalmente sus autores han ele pe1 manen:-r anó. 
nimos, a unque haya que suponer que, muchas \'ece~. 
fueron las propias religiosas enda ustraclas las gue 5e 
encargaron de ejecutar .ta les frescos._ No hay que oh·i­
clar que la rradició~ , arnsrica p~nerro en a~uellas clau. 
suras como suced 10 con la celebre y mulnple Mag­
dalei;a Dávalos, del Carmen Bajo ele Quito, quien 
vino desde Riobarnba, en donde creció su fama de 
conocedora ele la lirerarura y de la música, de es­
cultora y p intora . Aún ahor~1 d ichos dausrrbs escon­
den del icadas arriscas que teJen y bordan, conocen la 
cestería más fina y practica n el arre miniaturista con 
habi lidad y talento. 

Un viajero francés, e l señor André, se refería en 
1876 a que el gusto p oi· el fresco no era solamente una 
cosrumbre de los claustros, sino también de las casas 
y de las haciendas : "Algunas -dice-- están revestida: de 
groseras pinturas a l fresco". Evidenrernente, el calil ic~­
ri,·o tuvo que ver, con pro babilidad, a la 11nperfecnon 
de aquellas pinturas, a la ingenuidad de la co111posi­
ción, a la a usencia de perspeniva, a l desconocimiento 
de la combinació n de colores, lo que no debió ser del 
agrado de dicho viaj ero. Quedan aú n en l;1 anualidad 
ejemplares interesantes de frescos pi111ados casi en u 
mayoría en el siglo X IX: corno el de la~ pin1uras realiz;i ­
clas por la poet isa y polític.1. con~piradora y espirirista, 
doña Marieta de Veint imilb , en los muros de su h;i­
cienda , en las cerca nías de Porn,1squi ; y cuyos motivos, 
además de a legóricos, son en ocasio nes patrióri'ros, 
con retratos de Bo lívar y símbolos nacionales, Y en 
otras m ito lógicos, como en el de la bóveda del come­
dor que presenta el Río de la Muerte. Vale la pena 
asimismo citar una casa situada en la plaza princi~al 
de Pallatanga, con frescos históricos y cívicos. Es Ifl· 
d. · los 1spensable tratar de salvar otros aislados eJemp 
que habría que inventariar y valorar, muchos de los 

1 P~ cua es se conservan en aldeas olvidadas o casas 
· · · lar es vmc1anas, o aun en haciendas. Un ingenuo eJemp 

el rescatado por el Museo del Banco Central del Ecua-
d · esinas. or, antigua puerta pintada con escenas camp 

La Colonia salió , pues, de sus dos siglos de rigidez 
Y austeridad hacia expresiones más gratas Y menos 
P fu d , , d 1 . y de la ro n as. Y esto porque hab1a haStio e ngor 

·d rno· seven ad pasados y porque el arte tenia que aco , 
d 1 Garaa arse a as nuevas circunstancias. Para Juan 1 

Ponce, "América sigue y adopta los movimientos de_ª 
h' . d I h1S· is~ona de la q ue ha nacido" ; y por supuesto e ªe del 
tona que _le tocaba asumir al querer despre11<lers 
yugo administrativo y esp iritual de España. 







Sobre las artes en la época 
de la República 

No todo cambia en este mundo, pero las transfor­
maciones históricas profundas algo cambian, más en 
la superficie unas veces, más en el fondo en otras 
ocasiones. Pero la verdad es que la Historia se nutre de 
estos cambios y, por qué no decirlo, también de lo 
permanente. Decimos esto porque es usual creer que 
con la emancipación política los pueblos hispano­
americanos, convertidos en estados de derecho, ama­
necieron originales, limpios de culpa y pena, renova­
dos de los pies a la cabeza, echando al olvido un lastre 
histórico muy importante: el de la era prehispánica 
-no por indeterminadamente cronológico, menos ver­
dadero- y el clarísimo e imposible de renegar, o sea el 
de la era hispánica. Las nuevas repúblicas amanecie­
ron, pues, cargadas de pasado,, aunque llenas de futu­
ro. En verdad, las repúblicas hispanoamericanas, a 
pesar de toda la literatura derrochada en torno de 
ellas, no nacieron niñas. Fueron herederas de la His­
toria, herederas de experiencias, de ordenamientos 
sociales, de modos de hacer las cosas, de técnicas, de 
artes, de artesanías ... 

Asimismo es usual escuchar que durante las con­
tiendas independentistas, o sea durante tres décadas 
-finales del siglo XVIII y comienzos del XIX-, el ejer­
cicio de las artes se interrumpió, anuló o, simplemente, 
murió; que en ese lapso los ánimos no estuvieron de­
dicados a la creación, pues había cosas más impor­
tantes que hacer, como la' construcción de los esta­
dos, la fijación de la política, la siembra de-lo admi­
nistrativo. En verdad, aquéllas fueron faenas altísimas, 
de la mayor importancia histórica, pero no lograron 

En la página opuesta, "Sagrada Familia con donantes" 
de ~amaniego (Museo de Arte Colonial, Q.uito). Hasta 
ti ligio XVIIJ el arte ecuatoriano había prescindido del retrato 
Para dedu:arse solamente a los temas religiosos. Fue en éste 
cuando el pintor se atrevió a trabajar en retratos individuales 
Y para ello lo primero que hito fue representar a los donantes 
en los cuadros que por encargo de los mismo e_¡ecutaba. 

absorber totalmente la existencia social, que vacaran 
las artes o las horas del espíritu se aniquilaran. 

Hubo artistas que entregaron sus talentos a la causa 
emancipadora: se necesitaban grabadores, metalúr­
gicos artesanos de todas clases. Por ejemplo: artistas 
del oro y de la plata se convirtieron en fundidores de 
bronce y en constructores de cañones, como los San­
gurima en el Azuay. Estos mismos baúan cobre y fa­
bricaban desde clarines hasta armas para el combate. 
Dichos industriales bélicos, antes de la contienda fueron 
dibujantes, pintores, escultores; y después, apenas 
llegada la paz, dejaron su momentánea artesanía de 
guerra para tornar a las artes de la vida civil. Casos 
como el citado abundaron en las repúblicas bolivaria­
nas y en otros lugares del continente sudamericano. Lo 
cual demuestra que las arces no estuvieron en reposo 
o en denigrante ociosidad. 

La nueva iconografía 

El arte del retrato no adquirió mayor relieve antes 
del siglo XIX en la Real Audiencia de Quito. ¿ Por 
qué? Desde luego no sería por falta de técnica, sino 
por otras razones que enmarcan claramente en el 
orden social. De ellas destácanse algunas en este lugar. 
Ante todo, el ánimo religioso imperante, que amaba 
efigies piadosas antes que profanas ; la vida social re­
tirada de las personas significativas; el espíritu comu­
nitario que regía las instituciones de aquel entonces. 
Y una más, acaso no confesable, pero realisima: el mo­
tivo étnico, el temor a mostrar todos los antecesores, 
el riesgo de inteJTumpir la ascendencia española con 
un antepasado no español. Riqueza y sangre pura no 
iban siempre a la par, siendo lo contrario más comú~, 
o sea el emparejamiento normal de riqueza y mesti-

zaje. Pero.. . . . 
Los retratos de personajes de la vida adm1111srra-

tiva, como oidores, presidentes de Audiencia, func'.o­
narios de la Real Hacienda, obispos, prelados de or­
denes religiosas, etc., forman el cortejo de efigies ofi-
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riales; algunas, como la galería <le ouispos, constitu­
yen ronjuntos <le notaulc valor artístico e histórico. 
Pero el retrato privado no dominó en el medio colo­
nial. Si lo hubo, no logró competir en calidad ni en 
número con el oficial. 

Operado el camuio histórico, luego de la emanci­
pación, se hizo necesari_o cantar la gloria <le los héroes 
y fundadores de la patna. Esto determinó el nacimien­
to de una nue\'a iconografía, configurada por el retra­
to de nue\'OS personajes, no solamente nuevos por la 
natural renovación demográfica, sino por la aparición 
en primer plano político de gentes de otras clases 
que reclaman para sí el derecho de hacer la vida pú­
blica y de conducir el estado. Al satisfacerse, muy natu­
ral y justamente, este anhelo, las figuraciones anterio-

. res no mueren por completo, m ás aún, en algunos 
órdenes de la existencia siguen siendo importantes 
t!un numerosas. 

La primera nueva galería que surge en el Ecuador 
fue la de los héroes de la emancipación, pintada por 
el primer gran pintor de la era republicana, Antonio 
Salas, personaje nacido a finales del siglo XVIII y muer­
to al mediar el XIX. A pedido del primer presidente, 
el general Juan José Flores, nació esta galería, en la 
que Salas desplegó una pomposa teoría de hombres 
de guerra en atuendo de parada militar. No podía 
ser de otro modo: el pintor conoció a casi todos los 
retratados y los vio en sus horas de esplendor. Por eso 
los mostró llenos de condecoraciones, charreteras, en­
torchados, fajas y más elementos vistosos y gloriosos. 
Los pintó en rojo subido, contrastando este elegante 
color heroico y belicoso con el oro profusamente de­
rrochado sobre las irreprochables casacas. El tiempo 
daba para eso: efluvios napoleónicos soplaban desde 
Europa y el arte romántico asomaba sus luces por el 
crepúsculo matutino. 

La tarea de Salas fue exitosamente cumplida-y sa­
tisfizo a Flores. La elegante galería contaba veintiún 
retratos si no se incluía el del general Flores, pero_ su­
maba veintidós si se colocaba con los otros al gene­
·al presidente. Los lienzos tienen dos metros veinte 
le altura y ochenta y cinco centímetros de base. En su 
ilargada extensión el artista los colocó a todos en me­
lida_ heroica, a pc~ar de que, según los documentos 
1ertmcntcs, algunos de ellos eran de estatura mediana 
' menos que mediana. Pero el artista los exhibió en 
lirnensión ascensional, longilínea y con imponente 
narcialidad. 

Era la nueva pompa, el estilo definitorio <le unos 
IOJnbres capaces de hacer brotar naciones de la punta 
ie su espada -con qué placer las pinta Salas-. Era la 

ep1ca actitud de lm personajes que demandan pasar 
de la historia a la leyenda y esperan que de la leyenda 
se les lleve hasta el cantar. El pintor, republicano fer­
voroso y poeta al mismo tiempo, trató de complacerles 
y, al poner oro y rojo sobre sus talles, les doró asimis­
mo de a iroso continente, al modo cidiano, pues pa­
rece que todos ciñeron en buena hora sus espadas. 
Buena muestra de que en la América libre también 
el romanticismo afinaba sus amores en la poesía me­
dieval. Así nos mostró Salas a los próceres de la nue­
va historia; y han debido pasar más cien años para que . 
la fantasía popular permita contemplar a estos hom­
bres de tan gentil continente en la forma que la crí­
tica necesita verlos. 

¿ Será pequeña la importancia del arte pictórico 
si, en competencia justa con el romanticismo litera­
rio, logra crear un tipo humano que caldeará podar­
gas décadas el ánimo de unos pueblos que, no obstan­
te libres y autónomos, sufrieron largamente antes de 
ser ellos mismos y con este ser caminar por sus sende­
ros sin apoyo alguno ? Si determinante fi.ie la litera tu-
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ra, el arte pictórico lo fue también, y con este, el arte 
de la escultura, del grabado, de la arquitectura que le­
vantaron la fama de los fundadores de las repúblicas 
hispanoamericanas. Las artes cambiaron de signo con 
el signo de la Historia. . 

Mas no todo muere, como dice el poeta latino. 
Conviene saber que el mismo Salas y su progenie 
-hijos y nietos pintores que lle~arán y rebasarán el 
siglo XIX-, tanto como los otros pintores de esta época, 
no abandonaron los lineamientos tradicionales de la 
escuela quiteña ni dieron la espalda a la fe del pueblo. 
Cambiaron de motivos, cambiaron también de técni­
cas, pero no traicionaron el espíritu ecuatoriano. 

Los héroes de las campañas emancipadoras, al si­
guiente día de la victoria ·manifestaban su fidelidad a 
las creencias del pueblo. Ni oficial ni privadameme 
se alejaron de las creencias tradicionales y, al respetar­
las, consagraban lo que el tiempo había sembrado. 
En lo nuevo, conservaron el hontanar y la raigambre: 
así afirmaron el presente para el futuro . 

Otro personaje nuevo: la naturaleza 

El segundo paso del romanticismo en Hispanoa­
mérica fue, sin duda, el descubrimiento de la natura­
leza. Mejor dicho, redescubrimiento de ella, pues los 
primeros en hallarla fueron los cronistas de Indias en 
el siglo XVI, cuyo ojo deslumbrado no pudo resistirse 
al espectáculo totalmente inédito de montes, mares, 
ríos, árboles, aves, firmamento y otras realidades 
que el ánimo renacentista captaba con una finalidad 
peculiar: el ordenamiento de un inmenso panorama 
caótico, en tanto no encajaba en los conceptos tradi­
cionales, especialmente griegos, conceptos que en aquel 
entonces privaban de manera total. El ánimo griego 
de la época milesia se encontraba en análoga postura: 
ansiaba pasar del desorden al ordenamiento, del caos 
al cosmos, como los renacentistas venidos a tierras 
nuevas. 

Pero ahora el descubrimiento no consistía en un 
deslumbramiento ante la naturaleza desconocida, ni 
tampoco· pretendía una explicación racionalista de 
ella, porque se trataba de conquistarla sentimental­
mente. Y esto es del todo diverso, aunque creaJlJOS 
que el hombre y su ánimo no hubieran cambiado 
mucho desde la era renacentista hasta la era románt1· 
ca . El orden natural y su presencia dejan de ser asu_nto 
propio del conocimiento y se transforman en obJeto 
de la emoción. 

¿ En qué consistió esta conquista o este redescubri-



miento? Ante todo, recordemos que el paisaje, como 
ingrediente de la vida humana singular, se mueso-a 
en literatura por uno de esos fenómenos, inexplica­
bles al parecer, que rigen los movimientos de culturas 
Y estilos. ¿ Cuál fue el síntoma de dicha llegada? Uno 
muy claro: durante el siglo XVIII el continente ameri­
cano fue objeto de exploraciones científicas numero­
sas, exploraciones que llegaron a dar origen a un tipo 
de literatura científica muy difundida y apreciada en 
Europa durante varias décadas, que finalizaron a co­
mienzos del siglo XIX. Esta importante literatura daba 
de la naturaleza americana versiones especializadas 
para sabios y académicos, como para lectores ilusrra­
dos o meramente curiosos. 

De pronto América deja de ofrecerse en informes, 
c~ó.nicas, relatos científicos y se presenta en novelas de 
viajes que europeos, con sensibilidad propia, escriben 
para lectores del viejo continente. El éxito es grande y 
contagioso. Los escritores de las repúblicas sudameri­
canas abren los ojos ante su paisaje respectivo y ofre­
cen análogo producto literario: novelas escritas con 
sensibilidad america~a, donde se enrrega el paisaje 
americano a los lectores del Nuevo Mundo. Se rrata 
de un género literario doblemente fresco: de una parte 
Por los autores, y de otra por el paisaje. 

Pero hay algo más: una vez que el paisaje ameri­
cano deja de ser motivo de informe científico, pe­
netra por vía estético-sentimental en la biografia de los 
escritores artistas, para quienes es absolutamente ne­
cesaria la verdad de lo que copian, pero es más nece­
sario aún el sentimiento que ponen en cuanto dicen. 
No hay falseamiento, sino iluminación de la realidad, 
pero iluminación con luces interiores que el artista 
ha aprendido a encono-ar en sí mismo. El problema de 
la luz fue uno de los más importantes para Goya y su 
tiempo. Ahora bien, los románticos saben que hay 
otras luces y otras formas de iluminación que deman­
dan otros focos y otras maneras de ver, que son di­
versos de los utilizados por los artistas predecesores. 
A la iluminación exterior ha sucedido la iluminación 
interior. 

Uno de los aciertos peculiares del romanticismo 
fue el de orientarse por vías no racionalistas, a pe­
sar de haber sido engendrado por el idealismo alemán, 
el cual fue hijo de la razón pura. Desde el siglo XVI el 
arte siguió constantemente senderos racionaliscas, 
de los que el barroco no logró apartarle por com­
p leto. Cuando se extendió la nueva corriente fue reo­
bida en Hispanoamérica y entusiastamente imitada. 
Los éxitos del romanticismo en el Nuevo Mundo 
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fueron notables y rápidos, porque en este orbe cultural 
la □-adición racionalista no fue tan duradera ni tan 
profunda como en Europa. Por tanto, convertir la 
naturaleza en sentimiento parecía un hermoso juego 
matinal de niños inteligentes y alegres. Además, estos 
niúos debían hacer las cosas de modo distinto a como 
se habían hecho durante los tres siglos anteriores. 

Explicable es entonces que el amor al paisaje 
americano se impusiera y, al mismo tiempo, como un 
programa de novel actividad política y de afirmación 
nacionalista, se aceptara por la mayoría popular. La 
naturaleza y sus elementos bellos dominaron en la 
literatura. Cartas confidenciales, memorias íntimas, 
cuencos y novelas, sobre todo estas últimas, son paisa-

En estas dos páginas reproducimos dos cuadros que recogen otra 
de las posiciones adoptadas por el arte ecuatoriano: el costumbrismo 

o Jolltlore. Abajo, ese~~ª popular junto al la~o de s,~n Pablo Y, 
a la derecha, el Indio decano con dos angeles , de Pinto. 

je. Luego de la novela sigue en la línea de creación ro­
mántica la poesía lírica. Tras ésta, la pintura. Final­
mente, el folklore. 

Abanderada del movimiento hacia la naturaleza 
la literatura en prosa hizo gala de traducir las belle~ 
zas nativas copiosamente, sin omitir detalles, sin recha­
zar elementos paisajísticos, sin desaprovechar el color 
y las formas permanentes o fugaces. Las descripciones 
de paisaje son el personaje principal de las novelas ro­
mánticas. Estas novelas son, pues, paisaje. Lo que de­
términó que la pintura se iniciara acto seguido en 
estos ejercicios de amor. Al comienzo miran el paisa­
je como elemento decorativo; poco después, como ele­
mento sustantivo. De Rafael Salas y Cadena a Pinto 

--



~ de éste a Troya: una vía luminosa de paisajes terru­
nales persigue esclarecer las almas, alegrar los ánimos 
Y traducir el mundo en sentimientos cada vez más pu­
ros. Más o menos sie¡e décadas de procesos románti­
cos de la pintura quiteña encierran estas biograflas y 
estos nombres. Veamos, si es posible, , el proceso del 
sentimiento en estas expresiones que fueron popttlares 
Y selectas a un tiempo, que agradaron a sabios euro­
peos y a nacionales ilustr?.~"S. 

La expresión pictórica del romanticismo, como en 
todas partes, en el arte quiteño siguió dos caminos: 
primero fue copia fiel de la belleza natural , segundo 
fue idealización de la misma. Pero en ambos casos la 
belleza natural y su contemplación comenzaron en el 
alma del pintor. Revisemos esto por separado, del 
modo más breve que nos sea posible. 

La copia fiel del paisaje es admiración pura y sim­
ple, directa e inmediata. Una naturaleza inmensa, dra -
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manca, variada en un país que al mismo tiempo es 
tres países distintos en lo que a naturaleza se refiere 
-costa, sierra y selva andina: dos regiones fores tales 
tórridas y una zona de montaúa fría-; una tierra par­
tida en tres por dos cordilleras elevadas y adustas, rí­
gida y apacible por sus valles y planicies, generalmente 
limpia de nubes y llena de sol, salvo en las punas o 
parameras de los Andes, donde.· el gris azulado se im­
pone a la vista y al espí1·itu ; una tierra de diversas 
verduras detonames y casi perpetuas; una tierra, en 
fin, donde la gracia y la horridez se combinan justa­
mente en un panorama excitante. La copia de todo 
esto demandaba gran devoción artística. 

Si a esto se aiiade la naturaleza viviente de plamas sin 
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número, de fl ores maravillosas, de aves y mariposas, 
de animales salvajes y semidomésticos, la pintura se 
complica y demanda una entrega heroica por parre del 
pintor. ¡ Cuántos de ellos andU\·ieron a caza de motiYos 
por selvas y monraúas, por valles y precipicios ... ! 
La simple copia de la naturaleza muerta pidió alias de 
amor y de intenso trabajo a los artistas quiteños, como 
puede apreciarse en la cantidad de estupendos pais;~­
jes que se conservan en m useos y colecciones par11-

culares. Pimo y Troya fueron, acaso, los más ,·iajcros 
emre ellos, los artis tas peregrinos, signados con el 
empei10 é}postólico de ofrecer a sus connaciona les 
la vera crigie del Ecuador natural. Los rrnbajos de 
estos artistas coincidieron con otros c111pc110s cicntí-



Delllro d~I pauaJe, el camino recomdo por loJ pintores erua/onanoJ 
ha ndo enorme, deJde I~ mlerfr;,lación ra_aonalula ~, la pasional. 
En la página opuesta, Cabana , de Espm. Abajo, Valle 
dr Challuabamba", de H . Váz.quez. (Museo Crespo Toral, Cuenca). 

ficos: los de Wolf, Re iss, Stubel, e tc., quienes no sola­
mellle querían hacer la vulcano logía o la geología de 
los Andes, sino -signo de los Liempos románticos-, 
aparejado a ello, la poe ía de los mismos Andes. Cola­
boraron sabios y artistas, por igual sumisos a la gran­
deza de una geografia ej emplar. 

El a mo r por la naturaleza viva tiene una ra íz: la 
obra de los ani ·tas quite ños para ilu erar la Flora de 
Bogola, del élebre natural ist.a Cele tino Mutis. A íines 
del siglo XVIII pinto1·e , dibujante y grabadores quite­
ños iban a la capital de ueva Granada a colabo rar en 
la obra d I na tun1li ta, quien , a unque empeñado ra­
cionali tameme en las planta y su aplicació n indus­
trial, medicinal , aní tica , e tc. , amaba con iníi11ita 
ternura las cria turas que se repre entaban con el pincel 
o con el buri l de los anistas, del mi mo modo que es­
tos especialista acariciaban con la mirada el e reto¡le 
las flore~, de lo ta llo , la semilla , lo~ li-uto , la ra í­
ces. Ce111enare cemenare de grande lámina de -
criben prolijameme el amor, la vida la conunuidad 
de esa cnatura que, llamada plantas, parecen calla ­
da y son elocue111e di curo de e té11 a y de biología. 
El precedente de lo numero os ani tas que peregri-

naron a Bogotá indujo a los pi111ores quitei'ios del si­
glo XIX a seguir comemplando la naturaleza y o rando 
con e lla y sus colores. El sentimiento del pai aje andi­
no tuvo, pues, convincentes a mecesores. 

Pero la copia fi el del paisaj e no agota el tema ni 
el género. Jumo a ella hubo el pa isaje idealizado, no 
solamente en el semido de ser libremente íingido por 
el artista con elemem os rea les to mados de la na1urale­
za, paisaj e que está en todas panes y no está en ningu­
na, sino, y esto es lo primordial, paisaje filtrado en el 
corazón del anista . Pa isaje estado de alma en la más 
certera acep ción de esta frase, que es casi un lugar 
común . Paisaje veraz donde, por a ñadidura, la imi­
midad sentimental pone el acento singular irrempla ­
zable. 

La naturaleza puede ser decla ma 1oria lecci6 11 ra­
cionalista, puede ser también vigoro a expresió n ele 
sí misma. He aquí dos formas de arte p redominames 
tiempo a mes de la llegada del roma ntici mo. Aquí 
e parten los campos: una cordillera se levanta y c11 

la venie111e de ella que queda hacia acá de nosotrm 
no vuelve a dar e la manera amigua de 0 111e111p lar la 
natura leza . El semimema li mo romántico la Lrans-
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forma en un gran vaso de cristal puro donde el artis­
ta . puede ,·ercer sus lágrimas o sus alegrías, sus es­
peranzas o sus desengaños. El paisaje pictórico se 
torna en un lenguaje apto para traducir y expresar 
otro lenguaje : el pasional. 

No obstante, no fue el único género ni la sola ma­
nera de expresión, aunque se mantuvo como atrac­
tivo medio de crear hasta comenzado el siglo XX. Se 
prolongó a la par que el romanticismo, que en algunos 
países hispanoamericanos llegó a ser desplazado sola­
mente por el auge rubendariano. En su seno la tenden­
cia romántica de la pintura quiteña dejó aparecer y 
aun favpreció el nacimiento, con carácter decimonó­
nic~, del retrato y de ~ierto tipo de pintura religio­
sa, JUnto a la costumbrista y a la folklórica. También 

cultivó la acuarela, aunque volcada casi siempre hacia 
el paisaje. 

Cabe destacar un carácter de esta época: la influen­
cia francesa y la italiana, debido a lá frecuencia con 
que el gobierno ecuatoriano concedía becas a los artis­
tas para su perfeccionamiento en Francia e Italia. Las 
tendencias romanas se dejaban sentir más acentuadas 
que las de París y esto dio origen ~ntre nosotros a un 
dolce stil, pero que no fue nuovo, esulo de espaldas a la 
evolución artística de la segunda mitad del siglo X!Xy 

que no hizo otra cosa sino retardar el ingreso del im­
presionismo y postimpresionismo en el Ec_uador, hasta 
las primeras décadas del XX. Al contrario de lo que 
sucedió con el contagio romántico, tan prestamente 
extendido por el Nuevo Mundo. Lo cual demuestra, a 
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un centenar de años de perspectiva, que el sentimen­
talismo popular de nuestra región rimaba con la senti­
mentalidad romántica y emparejaba con ella fácilmente. 

¿ Algunas razones de ello? Quizá valga señalar unas 
dos o tres. Primera: la tristeza ínsita en el alma del 
P:imitivo americano, que se acentuó en la era hispá­
nica Y, más aún, se consolidó en el espíritu mestizo ; 
la · · mus1ca es una prueba irrefutable de esto. Segunda: 
el · · · · sent1m1ento hero1co-naoonal, que se magnificó en 
una forma de sentir la historia y los hechos colectivos. 
Tercera: la facilidad de un arte que llega a la vida pri­
va?ª• luego de cubrir ostentosamente la pública. Ade­
~as debemos recordar que el romanticismo fue una 
0 ~ma de creación en cuyo cauce corrían efectos super­

ficiales y generales, lo cual es fiel reflejo de la vida 
común. 1 

En el arte religioso sucedió lo mismo: no rebasó 
el orbe de la sentimentalidad devota y externa. Fue 
un arte religioso sin ideas, destacándose por su caren­
cia de doctrina· teológica y su abundancia de tópicos 
o lugares comunés. Su éxito estuvo, en gran parte, en 
la repetición de temas italianos. ¿Porqué? Ya se dijo : 
por el contacto de los pintores ecuatorianos con los 
italianos. Pero, además, por la influencia predominan­
te de la música italiana en la liturgia. Música externa, 
brillante, fácil, superficial, desgajada de la música 
operística. Dicha moda superficial llegó a penetrar en 
el siglo XX. Y a tono con tal moda tuvo que ser la pin­
tura religiosa, cuyo imperio no es otra cosa que la dul­
zura del tópico, la fuerza de los lugares comunes, el 
afán por lo fácil... 

Hay, no obstante, una fuerte reacción contra esta 
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superficialidad. La pintura qullena de comienzos de 
este siglo XX cuenta con un artista que se propuso le­
vantar lo religioso del puro sentimiento hasta el orden 
de las ideas. Se trata del arte de Luis Mideros, arte de 
hombre que medita y crea sobre una celebración bíL 
blico-simbólica largamente construida. No improvi­
sa ni cede al gusto general. Piensa, y piensa bien, que 
el arte religioso sin ideas fundamentales cae en lo 
anecdótico, en lo populachero, en lo trivial. Colinda 
con la superstición. 

Empeñado por levantar el nivel de este tipo de pin­
tura, Mideros fue por senderos ásperos: una técnica 
personalísima, una paleta peculiar, una temática ale­
jada de la devoción callejera. Los creyentes deben 
tornar a las ideas y a los símbolos sagrados, a las lec­
ciones de la Escritura, a las profundidades de la dog­
mática, a las elevaciones de la mística. En suma: el 
arte cristiano debe ser un arte penoso y dificil. Dema­
siado inteligente y personal. Mideros no tuvo disó­
pulos ni alcanzó celebridad popular. Era y es un pin­
tor antipopular. Pero sacudió el ambiente y despertó 
nuevas posibilidades. Esta forma de pintar derribó en 
las escuelas de arte el gusto decimonónico y llamó a 
los artistas a otros caminos, cuyo tránsito se hizo posi­
ble por la actividad convulsiva de este maestro. 

El morador del paisaje ecuatoriano 

El amor a lo folklórico, naciente o incipiente, cre­
ció pronto y abarcó diversos campos. Uno de ellos, el 
colorista y atractivo asunto de la vida campestre y su 
morador natural, el antiguo, el primitivo habitante 
del paisaje: el denominado indio americano. Así como 
la literatura, la pintura hizo de este personaje un sim­
pático motivo de atracción estética, sin presumir que, 
cinco décadas más tarde, el estético tema se transfor­
maría en la más amarga doctrina de justicia social. 

Por de pronto el indio, el indianismo, el campo y 
las labores rurales fueron la copiosa fuente de inspira­
ción de pintores, poetas y novelistas. Un afecto pura­
mente exterior y romántico unía las creaciones con los 
motivos, o sea las obras con los seres en ellas represen­
tados, en forma si se quiere musical o simpática, olvi­
dando lo negativo que hubiera sido hallado y desta­
cando únicamente lo que diríamos decorativo. Bien le 
venia a un paisaje de dulces y variados verdes, de azu­
les diáfanos y de blancas nubes y casitas, la presencia 
roja y amarilla del morador primitivo de la campiña. 
El corazón se llenaba de ilusión y el alma de regocijo. 

Poco a poco, a fines de siglo y en los primeros 

años del XX, se perturbó esta serena visión: el morador 
1el campo no es un elemento decorativo del mismo, es 
un ser humano que trabaja y sufre como los demás 
pero .no recibe lo. que los demás, es un ser que ape~ 
nas vive para sentir sus penas, que no tiene consumos 
porque no tiene producciones, que gasta en olvidar 
sus dolores el pequeño salario que cobra con sus afa­
nes, que vive al amparo de otros; en suma, que es un 
ser desvalido. La invalidez del morador del campo fue 
la versión primera de su desgraciada existencia, de su 
larga tragedia. 

También aquí se adelantó la literatura a la pintura. 
Tras la novelística y el cuento vinieron los artistas 
plásticos: pintores, grabadores, dibujantes, acuarelis­
tas. Y todo ello impulsado por las ideas políticas que 
en esta ocasión, como en otras, hallaron en el arte el 
mejor canal de expansión. El indigenismo, con todas 
sus exageraciones e insinceridades, constituye, no 
obstante, una fuente de producción estética ecuatoria­
na durante varias décadas. 

Olvidemos las insinceridades, que no son para 
tratadas aquí. Quedémonos con las exageraciones, 
porque eso sí es necesario aclarar, a fin de entender lo 
que pintan los artistas cuando tocan el tema del habi­
tante del agro. Si el impresionismo no logró afianzar 
sus raíces en la pintura ecuatoriana, el expresionismo 
logró preponderancia casi absoluta. Por lo menos 
logró la máxima importancia en los más notables pin­
tores quiteños. Entre las varias corrientes de la nueva 
pintura -que bien pudieron afincarse o avecindarse 
en nuestra tierra- adquirió carta de ciudadanía la ten­
dencia que, dimanada de México, ha servido de len­
guaje común para denunciar la injusticia social. ú:J 
social, que entró años antes en el arte francés y de allí 
se difundió por toda Europa, necesitaba de un arma de 
combate, y ésa no pudo ser otra que la exageración. 
Pero hay que entenderlo bien: este tipo de exagera­
ción no es la teratológica muestra de sueños incon­
sistentes; se trata de agrandar, con la lente de la ideo­
logía, lo que el artista quiere que sienta la conciencia 
indiferente. El mal existe en todas partes, la injusticia 
impera por todo el mundo; luego, se piensa, y no mal, 
que las gentes están insensibilizadas por el mal y la in­
justicia. Hay que herirlas con crueldad en los sentidos 
para que reaccionen sus sentimientos; y a eso se llama 
expresionismo, al arce de agrandar lo negativo para 
conmover, pues la indiferencia Í1!}perante demanda 
golpes tremendos para despertar. . 

¿ La pintura se vuelve entonces declama tona? 
Sí y no. Clama, · reclama, con sus gestos para hacer­
se oír por los oídos que no quieren oír. El clamor se 
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torna imprecación, pues la súplica no basta. La pala­
bra se convierte en grito, porque el sonido normal 

cotidiano de la voz humana es rechazado por el apre­
suramiento co lectivo. Tiene de oratoria este arte en 
cuanto quiere ser convincente. Pero cuidado, no se 
confunda esta expresión con otra: este arte de grito 
y de convulsión puede serlo todo, menos retórico. 

Además, no solamente se preocupó del morador 
del campo, sino que salió por los desamparados de 
la urbe: o sea, fue arte social en toda la acepción de la 
tendencia. Los problemas obreros, los del explotado, 
los de la pobreza en sus diversas formas. El pueblo, 
visto desde otro ángulo, negativo si se quiere, pero no 
menos real. La novela se avecindó en el agro. La pin­
tura, en el agro y en la urbe. Fue un lenguaje de más 
amplia gama. 

Las otras artes 

¿ Entraron en cns1s de subproducción las otras 
artes plásticas? Indudablemente que no. Pero su reso­
nancia no ha sido tan nítida y generalizada como la 
de la pintura, voz de primera clase sostenida por un 
grupo extraordinario de artistas que han demostrado 
y demuestran aún la verdad de una escuela de tan firme 
ascendencia en el Ecuador como la escuela quiteña. 

Cada cual en su rango, la escultura, la arquitectura, · 
el dibujo, el grabado, la cerámica, etc., marchan du­
rante el siglo XX hallando técnicas nuevas o expresan­
do con originalidad urgencias colectivas o ideas perso­
nales. Quizás un poco menos comprometidas con la 
ideología política y con la lucha por la justicia social, 
han sabido, sin embargo, traducir el espíritu del tiem­
po. Tiempo complicado, tornadizo, algunas veces 
hostil a los artistas, pero en cuyo seno silente y do­
minador el país, a golpe de marchas y contramarchas, 
ha caminado hacia una vida mejor. Por lo menos en la 
intención. Lo decimos para consignar una realidad: 
si el arte, aparentemente, no logra sus propósitos in­
mediatos, de manera mediata siempre despierta las 
conciencias. 

Luego de haber domi~ado largamente la madera y 
el bronce, la escultura se enfrentó con el hierro y de­
mostró posibilidades inéditas. Las formas espaciales 
llenas o vacías, tan peculiares de nuestra época, tuvie­
ron en la escuela quiteña cultivadores distinguidos. 
Esta manera de escultura, de modelamiento con el 
espacio, llegó al Ecuador no sólo por imitación. Llegó 
cuando la enseñanza de las matemáticas superiores 
invadió la enseñanza media. 
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la trad,ción barroca, /Jero ha acabado for resolver el problema 
de satisfacer con solucwnes nuevas la religiosidad de esta época . 

Hay algo muy importante que destacar : si la plástica 
religiosa pareció agotada después de J oaquín Pinto y 
tras la solitaria intención innovadora de Mideros, si 
la pintura piadosa -simplemente piadosa-, lo mismo 
que la escultura de igual géne~o, se nutren de 1~ im­
portación de productos en sene, n~ sucede lo mismo 
con la arquitectura. No obstante la mmensa mole tra­
dicional del barroquismo quiteño, la arquitectura reli­
giosa comienza a caminar por nuevas sendas en el 
Ecuador. A la par de la edificación civil, la edifica­
ción sagrada trata de expresar el ánimo _d~l hombre 
actual. y en esto se han logrado algunos ex1tos: el es­
píritu litúrgico del siglo XX halló un arte arquite_ctó­
nico digno. Como es natural : las escuela~ de arquitec­
tura van transformándose en laboratonos de bellas 
artes, sin dejar de ser lo que fueron . 

Esta nueva arquitectura religiosa necesita, para 
apoyo y compleción de la expresión espiritual, des­
plegar un cortejo de otras artes que integran el simbo­
lismo y la ornamentación, si bien sencillos, no por 
eso menos profundos. En el Ecuador, como en otros 
lugares, este género de arte ha buscado materiales 
antes no sacralizados por el arte litúrgico. Sucede hoy 
exactamente como en la época de plenitud del gótico 
o durante la era barroca: los artistas llevan a la iglesia 
elementos antaño profanos. Hecho singular, al pare­
cer, pero elementalísimo de todo despliegue de un 
estilo religioso nuevo: la necesidad de hacer hablar 
lenguaje religioso a lo que todavía no es religioso 
o parece ser antirreligioso. ¡ Cuánto debe el arte sacro 
a los dominicos franceses que redescubrieron este 
hecho elementalísimo ! La valentía de estos frailes 
posibilitó la resurrección del arte cristiano. 

Y ahora, una síntesis final 

Es posible y necesaria esta mirada de conjunto, 
brevísima, que nos ayude a comprender lo que es hoy 
una escuela de arte que cuenta 400 años de nutrida 
creación. El camino de esta escuela, firme, ininte­
rrumpido, se dibuja sobre el espíritu de cada centu­
ria, asumiendo ese espíritu y manifestándolo irrefuta­
blemente. 

La primera centuria, la renacentista, la del na­
cimiento y primeros pasos de Quito y su provincia, se 
encarna en un personaje de gran cultura y formado 
por el ambiente de entonces: fray Pedro Bedón. Hijo 
de ilustres familias afincadas en la urbe desde pri­
mera hora, fue un quiteño de alma y vida. Se educó 
en el ambiente dominico, cuya regla siguió fielmente, 
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es decir, a imiló lo que aquellos religiosos -mi-
ioneros saturados de saber teológico- tuvieron como 

ense11anza básica y formación normal : latinidad, filo­
sofia, teología. Latinidad no era sólo el aprendizaje · 
de la lengua sabia y dialéctica, sino además conoci­
miento de literaLUra y artes. O sea: ingreso a l huma­
nismo iluminado entonces por los tres faros del saber 
cristiano europeo: lo bíblico, lo helénico, lo latino. 

Los estudios superiores y doctorales los hizo en 
Lima, donde comenzó a desplegar sus capacidades ar­
tísticas. Vuelto a Quito, enseña, como todo buen hu­
manista. Enseña filosofia, gramática, artes. El mismo 
es artista. Conoce artistas europeos y se afirma 
en su técnica al contacto con ellos. Viaja a Bogotá 
porque, muy identificado con el alma popular, se ha 
comprometido con las primeras revueltas populares 
quiteñas: la célebre de las alcabalas. En Bogotá ense­
ña filosofia, teología y pintura. Pinta, pinta mucho, 
y deja una gran obra en el convento de sus cohermanos 
de Santa Fe. Retorna a Quito y sigue pintando. Sigue 
enseñando. Sus enseñanzas son ya trascendentales: 
salen del marco escolar y llegan al orden social. Es el 
primero que agrupa en una sociedad a los artistas, 
alumnos suyos los más. Se trata de la Cofradía del Ro­
sario, donde se aprende, se mejora y se adorna la vida 
con la ciencia y el arte. Es en esa época, a finales del 
siglo XVI , cuando el padre Bedón solicita -es la pri­
mera petición de esta índole- la Real Orden para 
fundar estudios generales, es decir, universidad, en 
Quito. Las razones que alega son terminantes. 

Este renacentista legítimo crece conforme la ciudad 
y la provincia: es la medida de ellas. Entre todas sus 
dotes descuella una: su espíritu es la expresión del or­
den y de la norma. La biografla del padre Bedón va, 
casi al mismo paso, simultánea a la de otros religio­
sos humanistas, misioneros y maestros, también tra­
bajados por el espíritu del orden y de la normatividad, 
que es un anhelo inequívocamente renacentista. Orde­
nam iemo mental en todos los campos de la expresión 
espiritual o intelectual. Comenzando por el de lapa­
labra y terminando por el de la emoción. Empareja 
fray Pedro Bedón con fray Bernardino de Sahagún, 
con el padre José de Acosta, con fray Domingo de 
Samo Tomás. para nq citar sino a tres egregios ~aes­
Lro de a lma renacen usla -renacenu~t,1 .i la L'~pa11ula, 
se enuende- y de menle organ izadora. Los tres hicie­
ron con la lenguas americanas lo que un siglo des­
pués -y sólo en teoría- enseñaron los racionalistas, 
a l hilo de René Descartes. Es decir : LOmaron el habla 
de los primitivos americanos, la vivieron íntimamente 
- no solo la aprendieron en forma superficial- y, des-
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pués de vivirla , la estructuraron, es decir, la gramati­
calizaron. Hoy andamos a infinita distancia de com­
prender lo que aquello significaría en un tiempo donde 
no había trabajos ni artilugios técnicos para captar el 
habla y sus secretos. ¿ Y a qué viene esto ? Pues senci­
llamente a que fray Pedro Bedón anduvo por los mis­
mos afanes de buscar y enseñar normas y preceptos, 
como sus ilustres coetáneos. Lo hizo con la lógica, 
lo hizo con el arte. Pues el primer teórico del ane 
quiteño es este dominico pintor y maestro, filósofo 
y organizador, cuya obra refleja y traduce el tiempo 
que vivió en su querida ciudad, donde fundó la escue­
la quiteña de artes. 

La segunda etapa del arte quiteño es, como' en 
otros lugares del Nuevo Mundo, la barroca. Alma 
complicada la de esta época, opulenta, retorcida , mu­
sical , blanda y bárbara a un tiempo : emergida de rin­
cones afectivos, liberada por obra de una fe que no 
anda en pequeñeces, fe robusta, rotunda, todopodero­
sa. En el renacimiento se halla el compromiso funda ­
mental de la fe con la razón, de la norma con la exis­
tencia, del principio con la inspiración. En el ánimo 
barroco se produce, primordialmente, el pacto bila­
teral más fraterno entre fe y emoción, sentimientos y 
creaciones, espiritua lidad y cosas del mundo. Es fe 
con obras y, con obras de arte, estentóreamente pro­
clamada como cosa de la vida y no sólo de la razón. 

El estremecimiento barroco adquirió suprema 
dimensión con la opulencia de motivos que le pres­
tó la novedad americana. El Nuevo Mundo rehízo el 
barroco a su imagen y semejanza. México, Quito, Cuz­
co son la demostración irrefutable. En el centro de la 
tormenta barroca hallamos en Quito a un pintor: Mi­
guel de Santiago, hombre de fe, de ideas doctrinaria 
sólidas, de erudición teológica y bíblica, representan­
te_ del ~an compromiso del arte con las prescripciones 
tr1denunas, a las que demostraron fidelidad inque­
brantable escritores y artistas del 1600 español. Aquí, 
como allá, la vida convertida en estremecimiento de fe. 

La pintura de Miguel de Santiago resume lo que al 
espíritu creyente de Quito y su provincia Je es consus­
tancial por aquellas décadas. Lo dogmático no es pura 
doctrina -aunque sea doctrina pura y sin contamina­
ción- sin apoyo en la vida. Por eso las ideas dogmáti­
cas de la pintura de este artista se afianzan en el orden 
sacramental y éste va a la gracia y la gracia al a lbedrío 
libre y este último, finalmente, a la salvación. Ya se 
trate de la pintura agustiniana, donde en grandes Y 
sucesivos lienzos pinta la vida del santo, pero más que 
la vida la evolución de sus ideas doctrinarias; ya se 
trate de la pintura franciscana, donde en otra serie de 





gr.rnde-s \enzas desenvuelve la doctrina cnsuana al 
modo tridentino; ya se trate de la pintura bogotana, 
donde asimismo en grandes lienzos expone la teología 
implícita en el Pad1·enuestro; o ya sea en la serie de 
Inmaculadas Eucarísticas: siempre es lo mismo, la fe 
y las obras de santificación. Ahora bien: ésta fue la 
actitud, la doctrina y la mentalidad de los cristianos 
del siglo XVII en España y en América. Miguel de San­
tiago las resumió en la Presidencia o Audiencia de Quito. 

Hubo otros pintores y artistas que exaltaron diver­
sos aspectos de la existencia pública y privada de nues­
tro siglo ba1Toco; pero ninguno resumió con tanta 
fuerza y claridad la tendencia fundamental del mismo. 

Estó no sucedió en el seno del siglo XVIII, que fue 
de transición. El neoclasicismo español y su afrance­
samiento dejaron poca huella en la pintura quiteña. El 
hecho es muy explicable: desde lo más oscuro del sub­
consciente colectivo, el alma hispanoamericana co­
mienza a desprenderse de la madre España. Los pinto­
res buscan elementos autóctonos o elementos extranje­
ros. Hay un comienzo de italianización que culminará 
en el XIX. No hubo afrancesamiento, porque eso vino 
a Espáña corilos Borbones y por los Barbones y supo­
lítica pudo pasar al Nuevo Mundo, mas no pasó. El 
afrancesamiento se produjo en otros sectores de la 
vida irttélectual : el pensamiemo político, por ejemplo; 
pero no en forma tan extensa y profunda como tan 
ligeramente se asegura o se aseguraba por parte de los 
historiadores románticos. 

Si tratamos de condensar el alma de la época en un 
artista o en un género, encontraremos que es dificil 
encarnar este espíritu de transición con toda nitidez 
en uno solo. Debemos hacerlo, por lo menos, en dos 
pintores : Rodríguez y Samaniego. Su obra fue nume­
rosa y popular, se difundió como ninguna otra por 
toda la provincia quiteña, especialmente llevando a 
los hogares las nuevas devociones del siglo. Pintores de 
gran simpatía, despertaron mucho afecto, con sus 
obras acompañaron la vida familiar de los cristianos 
de todo el país: pero no lograron interpretar el alma 
profunda del tiempo. 

Se anticiparon, sí, a mostrar el advenimiento de la 
nueva edad. Pero no la definieron. Se quedaron, como 
es lógico, en los umbrales del futuro . 

En el siglo XIX hay dos aspectos que considerar: el 
primero es de configuración de las artes rep4blicanas; 
el segundo es de consolidación de las mismas. La pri­
mera época está presidida p or la figura de don Anto­
nio Salas. La segunda por tres grandes maestros: Ra­
fael Salas, Joaquín Pinto y Juan Manosalvas, que des­
cuellan entre un conjunto de numerosos y notables 
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artistas quiteños. Los tres nacieron con poca diferen­
cia de años y murieron con poca diferencia de días al 
comenzar el siglo XX. Vivieron unidos por el arte, las 
ideas, el trabajo, la amistad intelectual. Representan lo 
más granado de la cultura estética del Ecuador en su 
época, enseñan en la Escuel~ de Bellas Artes'. f ?rman 
extenso discipulado, contribuyen al prest1g10 del 
Ecuador. 

Sin embargo, de entre los tres, por sus talentos 
múltiples, su formación y su inteligencia, descuella 
Pinto. 

Es el artista más ilustre del siglo XIX. Cultiva mu-
chos géneros, domina varias técnicas, abunda en obras, 
en imaginación y en éxitos. Maestro por naturaleza, 
enseña con didáctica notable; escribe con precisa cla­
ridad; cultiva las ciencias fi.sicas y matemáticas. Es un 
lector incansable. Se aficiona por diversas ramas del 
saber: de la anatomía a la historia, de la mitología 
a la hagiografia, sin olvidar los idiomas cultos que 
en su tiempo son necesarios : el latín, el francés, el 
alemán. 

Fue la síntesis de las tendencias románticas, al mis-
, mo tiempo que alardeaba de su tradicionalismo esté­
tico, fiel a la escuela quiteña. Esto no significa ser un 
pintor encasillado en su modo primero y único : todo 
lo contrario, fue un pintor evolutivo y su larga obra 
puede ser como su vida. O sea, un camino que está 
siempre cambiando con el tránsito. Pinto no es un 
pintor estático : es de lo más evolutivo. Cambia de afi­
ciones, de técnicas y de gusto estético. Científico sin 
ser naturalista, investigador sin ser positivista, se en­
cuentra en el corazón de su siglo y de lo que en el 
Ecuador sucede. 

Es, por consiguiente, el pintor que mejor repre­
senta la cultura ecuatoriana correspondiente a la se­
gunda mitad del siglo XIX. 

Por lo que toca al siglo XX es quizá prematuro 
hacer una aseveración. Sea porque despierte pasiones, 
sea porque yerre por sobra de subjetividad. Pero, en el 
centro del numeroso enjambre de artistas de la escue­
la quiteña que despliega sus faenas entre los años 20 
y 50, acaso el más importante, el significativo en gra­
do mayor, sea Oswaldo Guayasamín, por su técnica, 
por su expresividad, por sus temas y por la opulen­
cia de su obra. Ojalá no estemos errados. 

Y esto es lo que, en forma elemental, se puede 
afirmar de una obra que es estela temporal, cance­
ra finne, escuela definida y aliento creador de un pue­
blo. La escuela quiteña, diseñada por un profano en 
líneas tan simples, se identifica durante cuatro siglos 
con la vida del Ecuador. Este es su mejor elogio. 

.:...11 







Visión e influencia de viajes 
y viajeros en el siglo XIX 

Una de las formas más comunes de conocimiento 
de América para los europeos fue ciertamente la del 
testimonio de cronistas y viajeros. A través de ellos se 
llegó a conformar y a completar no sólo la historia de 
l~s tiempos _precolombi_nos, sino sobre codo la del pe­
nodo colonial y el comienzo de la era republicana. El 
gusto por lo exótico se desarrolló g1-andemente en este 
siglo y es sorprendente cómo prosperó el oficio del 
cronista: conocidos son, por ej emplo, los célebres via­
jes del capitán Coo k, los de Julio Ferrario o aquellos 
de los españoles J orge Juan y Antonio de Ulloa en 
el siglo XVIII, así como las impresiones recogidas 
en el diario de viaje de La Condamine. 

En lo que roca muy particularmente a l ten-itorio 
ecuatoriano, la bibliografía es inagotable y sus autores 
no dejan pasar ninguno de los aspectos de la vida del 
país: costumbres, vestidos, o rganización de las clases 
sociales, descripciones de gobernantes, escenas polí ­
ticas, fiestas, paisajes. Mas lo importante de aquellos 
viajeros es el admirable testimon io gráfico que llevan 
con ellos, documentos indispensables no sólo para 
el conocimiento general, sino aun para la identifica­
ción de edificios y ciudades luego alterados o destrui­
dos. Los d ibujantes que sirvieron a los viajeros 1uvie­
:º~ la particularidad de ser muchas veces ayudados o 
1m11.ados por los artistas del país, y a veces hasta se es­
tabl~cieron en él durante largas épocas, siendo su pre­
sencia elememo de primer orden para el mejoramien­
to de las técnicas artísticas de los na1i,·m. 

. En lo que Loca a los testimon ios que los viajeros 
deJan sobre la vida anística del país, és10s no concuer­
dan en sus apreciaciones; mas señalar esas op iniones 
resu lta in1eresante, porque de ellas se deduce un hecho 

En la págma antenor, detalle de un grabado, "El Cnyr1111be, 11111/0 

ª Q}iuo", rea/nado por Fumagall, para la obra de Ciubo 
Ftrrario "Del coJlUmt anltco e modemo dr tul/ 1 popo/1", 
cormpondunte a la lámina J del tomo 25 ( Biblioteca de Colalunyo, 
Barcelona). La preJeneta en. nuestro paú de arlislru europroJ luvo 
que coninbwr, y de modo deciJ1vo, a la apertura del prnrn1111r11/o 
luma honzon/tJ dutmlos de los oltadOJ ltaJ/o aquel 111ome11to. 

fundamental : todos encuentran un mundo arnsuco 
generalizado, talleres en plen;i actividad, escuelas de 
arte, etc.; y es esca lo que principalmente habría que 
:etener de su paso, aunque por supuesto siempre on 
mteresantes sus observaciones y comentarios. 

Resulta así notable el conocer que la p intura de 
origen popular haya ganado su fama en el resto del 
continente. Tal dato lo recoge Stevenson que, ya en 
1808, en su libro Narrativa histórica y descriptiva de Veinte 
Años de Residencia en Sudamérica, expresaba estas op i­
niones: "Otros se dedican a la p in cura y escultura, ar­
tes en las cuales muchos han sobresalido, y apreciable 
número de cuadros pintados por Miguel de Santiago 
han sido catalogados en Italia como primeras produc­
ciones del pincel; actualmente los artistas de gran 
reputación son Samaniego, Cortés y Salís. Los mesri­
zos emprenden también artes manuales y se distin­
guen como lapidarios, joyeros y p lateros; mas en su 
obras se nota a codas luces la falta de genio creador, 
siendo su mayor habilidad la imitación perfecta". 

Por su parte, Adrian Terru, un inglés de paso por 
Quito en 183 1, se expresaba así: "Visité con un amigo 
varios ta lleres de pin cura de los a ni seas naLivo ; 
a lgunos de ellos demostra ron poseer un talento naru­
ral considerable para el an e, pero no teniendo la ven­
taja de la instrucción, y habiendo realizado pocos estu­
dios ... su producción era, en genera l, detestable". Evi­
dentemente poco podía exigirse de aquellos ariisras 
que recibían remuneraciones tan mala como lo com ­
tataron posterio rmenLe Gersc;:icker y Hassaureck: "Lo~ 
precios pagados por las pinturas eran demasiado mi­
serable como para a lentar a los arti Las". Es10s iguic­
ron siendo, como en los siglos pasados, indios y mesti ­
zos. De ello se da cuenta el corresponsal de El uevo 
Viajero Universal, quien en 1833 reitera este hecho: 
"Engreídos los españoles con u calidad de blancos, 1 

teniéndose en más que los otros habitante , desderia­
ban de ocuparse en ,ringún o ficio mecánico, siendo a 
proporció n lo más pobres. Los mesüzm e ?cup~ron 
en las an cs o ficios, pero escogen lo de mas es11ma­
ción, como los de p intores, e cul tores, plaLero , dt' jan-
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do lo demás para los indios. Los mestizos trabajan e 
imitan cualquiera cosa con p erfección por su ingenio 
para ello". 

Por ese mismo año pasa por el país Alcides d'Or­
bi'gny, o sus corresponsales, quienes consignan en sus 
interesantes páginas lo que han visto y estudiado. 
D'Orbigny aprecia la actividad de pintores, escultores 
y artes~nos, aunque sus noticias parezcan prestadas de 
otros autores. Mas, en cambio, es excepcional su tes­
timonio gráfico, su visión de Guayaquil , Quito, las 
ciudades de provincia, los paisajes ecuatorianos, las 
costumbres; y, entre tanto bello dibujo, no se ha de 
pasar por alto el de la "Procesi?n ?e Sema_na Santa" en 
Quito, que, en despliegue de lammas horizontales,_ :e­
produce los p ersonajes y escenas de es;i proces1on. 

Caso aparte es el del francés Ernest Charton; por 
lo que se sabe, este francés _ tuvo íntima_ relación con 
pintores y artistas de comienzos del __ siglo x1x,- Un 
primer álbum de paisajes desaparec10 desgraoada­
mente, como confiesa el propio Charton: el de su 
viaje por las islas Galápagos, en las que el viajero y 
artista pudo sobrevivir gracias a su habilidad de 
dibujante, ya que se alimentó y ganó dinero pintan­
do a los nativos de las islas. Pero luego, establecido 
primerameme en Guayaquil , en donde trabajó abun­
danLemente, se trasladó a Quito y fundó su propio 
Liceo de Pintura. Probablemente Samaniego, Rodrí­
guez, los Salas, Salís y tantos de los pintores del 
siglo tuvieron estrecha colabo ración con Charton y 
se dice que, por ejemplo, Manosalvas recibió sus 
primeros a lientos del francés e ingresó en su taller 
desde los 12 años. 

Charton iníluyó asimismo en la forma y concep­
ción del paisa je que él trajo consigo y que COITes-
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pande a l gusto exouco que entonces predomina en 
Europa, con el tema romántico como base tanto de 
las descripciones li terarias como de la plástica. 

A más del Liceo fundado por Charton existían 
cursos de pintura en los colegios de San Luis y San 
Fernando y en casi todas las instituciones .de ense­
ñanza. Así, parece que la vida artística tenía bastante 
movimiento, hasta el extremo de ser casi una indus­
tria. Por ese tiempo, en 1852, se creó la Escuela De­
mocrática Miguel de Santiago. H o linski en I 85 1 se 
queja, sin embargo, de la ausencia de museos y gale­
rías, "lo que no es precisamente un apoyo para el 
desenvolvimiento del arte, limitándose los artistas a 
ver y recop iar los cuadros de las iglesias y conventos". 
Juan Casn·o contradice la opinión de Hol inski y sc1ia· 
la "la existencia de un museo en Quito fundado por 
Vicente Ro caí u en e" a principios de siglo que se en· 
contraba en aquel tiempo en estado ruinoso y segura· 
•1,1~nte cerrado al público . Es comprensible esta siru~­
oon, ya que entonces la casi totalidad de la produccwn 
plástica se enconn·aba en los conventos o dedicada al 
culto religioso doméstico . 

Mas el pensamiento repub licano comienza a j_uz· 
gar necesaria la apreci;ición, el estud io de tendencia ' 
la relación del arte con el país. Ya se habla de un "ca · 
rácter nacional " de la producción plástica y de su aper· 
tura hacia los influjos universales. "La literatura, la 

, . 1 · d la musJCa )' a p mrura -reconocía Franci co Gómez e 
Torre en la inauguración de la Escuela Democrática 
Miguel ?.e Sa~tiago-, representadas por las Sociedade. 
Il_ustraoon , Filarm ó nica y Escuela Democrática, _eJlJ· 
piezan a conquistar su independencia y nacionalidad 
par~ no mendigar la ciencia y la insp iracióll d_e la~ 
naoones que lleva n la vanguardia de la civil ización-
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En ese cambio espiritual debieron influir las opi­
niones de viajeros y visitantes y su cri terio tuvo que ser 
determinante para consolidar la transformación, la 
apertura del pensamiento hacia horizontes distintos y 
hasta para poder juzgar con más proporción la capaci­
dad de cada pintor, de cada escultor. . 

Es hora de seguir leyendo lo que los numerosos 
viajeros opinan. He aquí el testimonio del caballero 
brasileño don Manuel María Lisboa, posteriormente, 
en 1866: "Abunda en Quito cierta especie de caballe­
ros de industria que incomodan mucho a los extranje­
ros. Había yo encomendado al pintor Salas una colec­
ción de trajes nacionales; tres o cuatro días después 
se me presentó en individuo que decía ser hijo de Sa­
las y que me anunció que me traía las pinturas reco­
mendadas. Con la mayor buena fe las pagué al precio 
~onvenido con Salas, a pesar de que me parecían mu 
inferiores a las que conocía de aquel artista; mas lue­
?º' al día siguiente, supe que había sido vícLima de una 
1rnposLUra"; estos dato son ci tados por el fo lklorisra 
guayaquileño juan R. Castro y Velásq uez en su Evalua­
nón hutónco-elnogróji.ca de una Serie de Pintura costwnbris ­
la ecualonana del siglo XI X. 

El italiano Osculatti , por su parte, en 1854 habla 
sobre la actividad quiteña en lo que toca a la in Lruc­
ción de materias artísticas en el Colegio de San Fernan­
do : "Cuentan con una escuela pública de d ibujo v de 
pintura y otra últimamente erigida en e cultura de la 
que los quiteños han hecho rápidos progre o . de 
modo que exportan tanto su dibujos como la pintura 
al ó leo tanto al Perú como a Chile, donde e \'enclian 
a a ltos precios". En 1860, y refiriéndose a la "indu -
tria de la pintura en Quito", dice Friedrich Gerstacker, 
citado por Castro: "En verdad Quito aba teció a toda 
América con cuadros de santo ,· otros de di tinto gé­
nero, casi todos pintados al ól~o. 1aturalmente hay 
entre ellos una cantidad de disparates o de figuras 
sueltas, los que son vendido a la docena, pero tam­
bién se encuentran cuadros muy bueno ". 

Otro francés , el eñor Mellet, ci tado por juan 
Castro, se refiere rambién expre amente, en 1 59, a 
las clases de pintura dadas en los colegio ele San Fer· 
nando y de San Luis, <>n Quito: "La cien ia) las ane~. 
y sobre todo el dibujo y pintura, llegan a la últi111,1 
perfección , donde hay una infinidad de cuadro gue 
podrían servir de modelos". 
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En estas dos pági.nas reproducimos cuatro muestras de Las maneras 
pictóricas de Rudoif Reuhreiter, publicadas por Hans Meyer 

en el libro "In die Hohen Andes von Ekuador". Esle colega 
de trabajo del pintor Rafael Troya, que debió influir en la obra 

del ecuatoriano, es, sin embargo, muy diferente técnicamente. 





o siempre la calidad fue buena y la tendencia a 
copiar motivos o láminas perjudicó los resul tados ob­
renidos. De ello se dieron cuenta los viajeros y hasta 
aconsejaron al respecto a los pintores quileños . Castro 
cita a Friedrich Hassaureck, quien en 1963 se refiere 
asimismo a estos asuntos: "Fue solamente por suge­
rencia mía que· Rafael Salas, uno de los mejores pin­
tores de Quito, dejó los caminos usuales y empren­
dió la pintura de escenas y costumbres ecuatorianas . 
El señor Salas me dijo a menudo que los principales 
entusiastas eran los extranjeros que venían a Quito de 
tiemp o en tiempo. El número de pintores es muy 
grande -añade- y algunos son hombres de talento y 
aun genios. Pero su defecto es la falta de originalidad". 
El caballero Lisboa coincide con Hassaureck : "Algún 
tanto disminuye el mérito de estos artistas el hecho 
de que casi siempre copian, y cuando producen de su 
propia imaginación, su pincel es menos vigoroso. Mas 
siendo sus copias casi siempre de grabados, no se pue­
de negar el mérito de agregarles un colorido armonio­
so y correcto". El propio Lisboa hace elogio de un 
pintor Salas, probablemente Rafael, discípulo de Sa­
maniego, a quien le encargó una serie de cuadros con 
trajes de los indios. 

Los mismos quiteños reconocían este defecto de la 
imitación. Don Francisco ~ ómez de la Torre, en la 
inauguración de la citada Escuela Democrática, decía: 
"La pintura entre nosotros se ha mantenido campean­
do en el teatro servil de la imitación. Pero ahora ella se 
lanza a la invención y a la originalidad para tomar un 
carácter nacional". 

En esta búsqueda de autenticidad entran varios de 
los artistas, guiados sobre todo por la necesidad de ser 
distintos y de hacer cosas distintas : Juan Manosalvas, 
retratista y paisajista; Luis Cadena y Juan Pablo Sanz, 
p intores de aldeas y de fachadas; Agustín Guerrero, ca­
ricaturista; Ramón Vargas y Nicolás Vergara, retratis­
tas. Pero sobre todo, Rafael Salas, que escapa hacia 
una interpretación muy especial del paisaje; J oaquín 
Pinto, fo lklorista inagotable, aunque realiza incursio­
nes con gran éxito también en el paisaje; Honorato 
Vásquez, escritor y pintor, y Rafael Troya. 

Caso notable de la estimación de los viajeros fue el 
de Rafael Troya. Este nuestro gran paisajista del si­
glo X IX llegó a adquirir tal importancia para los céle­
bres exploradores y científicos Stübel y Reiss, que sus 
cuadros y paisajes fueron trasladados a Europa y 
aun hoy, en el Museo Grassi de Leipzig, hay una sala 
destinada al pintor ecuatoriano . En Mannheim, ade­
más, el Museo Reiss tiene un célebre paisaje del Chim­
borazo en el que aparecen retratados los dos sabios 
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alemanes, el dibujante de la expedición y el propio 
pintor ibarreño. Al mirar los originales que se en­
cuentran en el Museo Grassi, de Leipzig, tal vez se 
comprobaría una similitud. de influencias mutuas 
entre lo hecho por Troya y oertos paisajes de Stübel ; 
mas de ningún modo con los del pintor oficial de la 
expedición, el señor ~ eschreicer ~u_ya técnica difiere de 
la del p intor ecuatoriano. S_e qu'.s1_era ver en Troya la 
"manera de pintar" de vanos viajeros. Tal vez en la 
composición de los cuadros, s~bre todo en aquellos 
que reproducen la selva : un pnmer plano de vegeta­
ción tropical que enmarca ~I tema central_ y luego, 
en planos sugestivos, los dech_ves de la Cordillera con 
sus diferentes tipos de vegetaoon hasta la densa jUngla. 
En todo caso, y con esos probables emparentarniencos, 
hay en la obra paisajística de Troya unidad y persona­
lidad, y no resulta dificil identificar un cuadro suyo 
ni confundirlo con los de otros artistas. 

Pero no solamente hay que m encionar el hecho d,~ 
la influencia de artistas y viajeros en el desenvolvi­
miento de la actividad plástica en el Ecuador. También 
es indispensable pensar que, dentro del cambio de 
pensamiento, de filosofia de la vida y de sistema de go­
bierno que se experimentan en el siglo XIX, e\ tá ya la 
preocupación de ·las autoridades o los propios ecuato­
rianos de p erfeccionar a sus artistas en el extranjero. 
Don José Gabriel Navarro cita, por ejemplo, a ese 
José Carrillo, discípulo de Antonio Salas, que se fugó 
de _la casa de sus padres y siguió a lord Cockrane 
hacia Europa; estudió pintura en Londres, Roma y 
París, dirigió una escuela de pintura en Grecia, vivió 
de su ª:te en Nueva York y en Panamá y volvió a Quito 
a _m?nr en la mayor pobreza. Navarro menciona 
as1m1smo a Luis Cadena, que viajó a Chile y Europa; 
a Juan Manosalvas, que estudió en la Academia de 
San Lucas de Roma ; a Antonio Salguero, también 
cor_i c~rsos en Chile, Roma y París ; y, en fin, al guaya­
qmlen~ Alfonso Medina, que se trasladó a Roma. 
Es d~cir , que la voluntad y la atracción por los viajes 
ta~b1én ~ontagió a los artistas nacionales, y de aquel 
mirar pa1ses y apreciar otras técnicas resul tó una 
moderna mentalidad y una mejor calidad en las obras. 

Así, para comienzos del siglo xx ya el país contó 
con. educadores arústicos su ti cientes para constituir en 
debida forma el personal de sus liceos y escuelas de ar­
t~s, lo que alteraría positivamente el sendero pictó­
rico del_ Ecuador; y en especial cuando, iniciado ~I 
nuevo siglo, a los profesores nacionales Martínez, Vi­
ll~crés, Pinto y Cev~llo_s iban a acompañarles el '.r~n­
ces Paul Bar, los italianos Giacomo Radiconc1111 Y 
Cario Libero Valente y el pini:or Raúl María Pereira. 







Las bellas artes en el siglo XIX 

Nuevos mitos, nuevos héroes 

La guerra y la insurgencia traen consigo nuevos 
mitos y nuevos héroes: pasan a ocupar el primer plano 
el guerrero revolucionario, el conspirador, el prócer, 
el libertador, y junto a esos personajes cobra im­
portancia el soldado rebelde, el panfletario inconfor­
me. Durante todo el período de los treinta años pri­
meros del XIX abunda el retrato heroico, el arte mili­
tar y hasta la cursi alegoría patriótica. Favorece a esta 
divulgación de ideas el definitivo aunque tardío esta­
blecimiento de la imprenta en la segunda mitad del 
siglo XVIII. Por ella se facilita la reproducción de con­
signas revolucionarias y de llamadas libertarias. Y por 
supuesto, los talleres artísticos se disponen a sumarse 
al movimiento con una plástica social y política de 
igual vigor : retratistas, paisajistas, remplazan a ima­
gineros, santeros y pintores de iglesia. 

El proceso debe de tenerse violentamente durante 
la parte más aguda de las luchas de la Independencia. 
En ellas, todos los elementos sociales están compro­
metidos y no es posible mantener el aislamiento ideo­
lógico . ¡ Hay que decidirse! 

Verdaderas dinasúas artísticas surgen en el instan­
te de la Independencia. Han permanecido silenciosas 
durante cerca de veinte años y van bruscamente a apa­
recer como componentes de la nueva vida indepen­
diente. Los Saias, los Zangurima, forman auténticos 
clanes fami liares, relacionados además entre sí por un 
espíriLu cívico , por una ansia de cultura universal, 
por la necesidad de popularizar su arte y darle nuevas 
oriemacio nes. 

El paso de la dep endencia a la libertad po lítica 
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se dejó sentir en todo el ambiente social de la nueva 
República. Como contribución directa se impuso el 
2 % de los haberes individuales. En el registro corres­
pondiente a J 825 se hace constar la lista especificada 
de los contribuyentes. Allí figuran los pintores, los 
escultores y los plateros. 

La proporción de bienes registrados indica la situa­
ción económica, generalmente deficiente, en que vi­
vían los artistas. A la cabeza se hallaban, entre los 
pintores, Antonio Salas y Diego Benalcázar, con el 
haber de quinientos pesos y la contribució n de diez 
anuales; seguía J osé Olmos, cali ficado de pintor y es­
cultor, con cuatrocientos pesos y la cuota de ocho ; ve­
nían luego Javier Navarrete y Matías Navarrete, con 
trescientos y el impuesto de seis ; a continuación cons­
taban Esteban Riodrío, con doscientos cincuenta, y 
cinco de cuota; después se hallaban Mariano González, 
Antonio Vaca, Feliciano Villacres, J osé Díaz, Mariano 
Flor, J osé Páez, Pedro Villagrán y José María Riodrío, 
con dosciemos p esos y cuatro de impuesto, y finalmen­
te Mariano Unda, Mariano Rodríguez, Javier Pazmiño. 
Agustín Vaca, Ignacio Mora, Joaquín Paz y Baltasar 
Gonzá lez, con ciemo cincuenta pesos de haber tres de 
comribución. 

Entre los escultores figuraban Manuel Puente, 
Manuel J ara y To ribici Escorza, el p r imero con dos­
cientos cincuenta y los dos restantes con doscientos 
pesos y la cuota de cinco y cua tro, respectivamente. 

Los maestros pla teros constaban todos con tres 
pesos de impuesto, que correspondían al haber de 
ciento cincuema. Eran Antonio Ruiz. Miguel Sa lís, 
Juan Magro, Eugenio Aguirre, J osé Salís y Aldana, 
J osé Anto nio Mogollón y Andrés Solano. 

La dinastía de los Salas 

En 1825 estaba todavía rre co el recuerdo de Ma­
nuel amaniego. guíen había -muen o repentinamente 
el año amerior. Era deudo de Berna rdo Rodríguez 
po r el apellido materno J aramillo , por ·u e~po a. 
tenía parentesco con los plaLern de apellido So lis. En 
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este ambiente de arte se formó Antonio Salas, quien 
demostró su afecto a Samaniego bautizando a una de 
sus hijas con el nombre de Brígida, que era el de la 
heredera del maestro. 

Entre los artistas, Antonio Salas fue favorecido con 
un don excepcional: el de una descendencia en que 
perpetuó su nombre y la afición a la pintura. De su 
primera esposa, ·doña Tomasa Paredes, tuvo a Ramón, 
quien fue padre de Camilo y Alejandro, ambos pinto­
res que alcanzaron este siglo y dejaron una sucesión 
de nuevos artistas. Del segundo matrimonio con doña 
Eulalia Estrada y Flores nacieron Rafael Salas, becario 
en Roma como Luis Cadena y compañeros más tarpe 
en el profesorado de la Escuela de Bellas Artes fundada 
por García Moreno ; Diego, que optó por la medicina, 
sin renunciar al ejercicio de la pintura ; Brígida, de no­
table habilidad pictórica y muy cotizada por sus obras 
de tema religioso, y J osefina, madre de Anlonio Sal­
guero, tronco, a su vez, de una nueva generación de ar­
tisras. Por lo visto, de Antonio Salas procede una larga 
descendencia que se ha prolo ngado hasta el presente. 
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En su personalidad de artista, Antonio Salas ofrece 
el caso úpico de la evolución ante las circunstancias de 
la vida. Nacido antes de 1 790 y muerto en 1860, par­
ticipó del espíritu de la colonia y de la Independencia. 
De sus maestros Rodríguez y Samaniego aprendió la 
pintura, caracterizándose desde el principio por su di­
bujo y colorido personal. Del ambiente de la Colonia 
heredó la temática religiosa, con la que hubo de satis­
facer a clientes, como se demuestra en los lienzos de la 
Muerte de San j osé y la Negación de San Pedro en la iglesia 
catedral ; el Hijo pródigo en el Carmen Antiguo, y la Do­
lorosa en el Museo Colonial. 

Un episodio singular le amargó la vida con expe­
riencia triste. El 19 de marzo de 18 24, cuando se dispo­
nía a concurrir al Palacio de Gobierno para proseguir 
una obra de encargo del general Juan J osé Flores, 
quiso la casualidad que se enconu-ara con su amigo 
Antonio López, el cual le convidó a libar unas copas; 
prolongóse la convidada hasta mediodía, hora en que 
se acordó de que era día festivo. Oída la misa de medio­
día en la catedral y vuelto a su casa, sacó una daga · 



en _estado casi de inconsciencia, vengó una injuria que 
la víspera había recibido de una negra llamada Nicola­
sa Cansino. Procesado ante la justicia, fue condenado 
a cinco años de prisión en el fuerte de Punta de Piedra, 
que luego se cambió por el confinamiento en Laja, 
donde hay memoria de haber dejado algunas obras. 

Este hecho lamentable está repleto de consecuencias 
~ara la vida de Antonio Salas, no sólo porque dio mo­
tivo de que se hablara y apreciara el valor pictórico de 
su obra, sino porque se impuso al pintor la obligación 
de transmitir sus enseñanzas a los aficionados a la 
~intura como un medio de reparación del daño come­
tido. Por otra parte, el interés del general Flores por 
el artista, demostrado ya en la etapa de su juicio, se 
tradujo en el encargo a Salas de los retratos de los ge­
nerales y jefes que habían intervenido en las luchas de 
la Independencia. Es muy posible que Salas tuviera 
ocasión de conocer personalmente a todos los perso­
naJ_es a quienes representó de cuerpo entero, con el 
uniforme militar y las preseas de su grado respectivo. 
Todos los retratos tienen 2,20 por 0,85 m de tamaño y 

figuran sobre una suerte de tarima en cuyo centro 
consta el apellido del personaje. 

Profundamente realista, sus retratos no se dejan 
contagiar del patrioterismo de sus contemporáneos y 
dan admirables imágenes de los dirigentes de la Inde­
pendencia. Allí está Simón Bolívar, severo, descarna­
do, viril, diferente de esas a lusiones míticas de un Li­
bertador tomadas de grabados de personajes eu:opeos 
y tan aisladas de un retratismo responsable. El Bolí­
var de Salas es acaso el mejor de sus retratos, sin que 
ello quite calidad a los demás, así como a aquellos de 
la c:olección de patriotas consen1ada en el Museo J ijón. 

¡ Cuá n distintos son los resultados que arras expre­
siones de arte patriótico tienen entonces! Por un lado, 
pomposas interpretaciones presentan las figuras de los 
héroes rodeadas de los vanidosos signos de una mito­
logía donde la Fama y la Fortuna confunden a estos 
personajes ron los héroes legendarios de la humani­
dad; por otro lado, aparecen ingenuas imágenes del 
arte popular, en las que el pueblo expresa su visión de 
una batalla, de un héroe o de un ideal, con un primiti-
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En eslas pági,11(1.J se reproducen dos imporlanles obrQ,J de Antonio 
Salas. A la n qwerda . retrato del general Mrmuel de J eifu 

Barre/o (Museoj yón y Caamaño de la Pontificw ú1ttul.'1,1dad, 
Quito) quien,.aunque de ongen venez.o/ano, lnunjó 

e11 J ba.rTa y Jue luPgo ;eje rmlztar del Cauca. A la derecha, 
re/ralo del obispo José María Esleves )' conservado en El f l'jar. 

vismo admirable, tal vez lo más valioso de esta era re­
publicana. Allí está esa Batall~ de Mi~~rica, que una 
colección privada conserva alh; tamb1en ese Santiago 
Matamoros, que algún pintor opuesto a los republica­
nos ejecutó, en donde la furia del santo cristiano lucha 
contra las huestes de la Independencia ; allí esa utille­
ría militar fabricada en cobre, en bronce, en plata o en 
corteza de coco, en la que se esculpen relieves y alusio­
nes patrióticas; allí, en fin, es indispensable citarlo, 

~aunque tal cuadro tenga origen peruano, el _incon:ipa­
rable Entierro del general Lamar, de una met1culos1dad 
descriptiva impresionante. 

Esta serie de retratos no sólo supone para Salas 
el abandono del tema religioso, tradicional , del mun­
do colonial, sino que desde el punto de vista social refle­
ja un cambio de criterio en la mentalidad ecuatoriana. 
Hasta entonces la aristocracia criolla había basado su 
valía en títulos nobiliarios, en apellidos de renombre 
y en holgura económica. En esta serie de veintiún 
protagonistas perpetúa por igual a los nativos ecuaro­
rianos y a aquellos que adquirieron la nacionalidad 
basándose en la distinción militar que acreditaron. 

Los retratos fueron destinados a la finca del pre­
sidente flores y forman parte en la actualidad de la co­
lección J ijón y Caamaño. El compromiso adquirido 
para pintar esta serie le familiarizó con el género del 
retrato, recibiendo en consecuencia diversos encargos 
de otros clientes. Recordemos entre los más notables 
retratos pintados por Salas el que hizo al obispo de 
Santa Marta, Ilmo . José María Esteves, que se con­
serva en El Tejar, Quito, o el que se comprometió con 
los mercedarios de El Tejar para representar a Pedro 
Antonio Torres, tesorero de la catedral, en reconoci­
miento a su ayuda en la conclusión del tabernáculo y 
además altares del temp lo. 

El retrato es, en efecto, el gran triunfo de la pin­
tura de la Independencia, y no sólo el retrato del hé­
roe o del militar, sino también el del civil y, por su­
puesto, expresión clara de un individualismo perso­
nalista, el autorretrato. Mientras Miguel de Santiago 
confundió, modestamente, su figura entre los cen­
tenares de rostros en el notable cuadro de la Regla 
Agustiniana, a lgún p intor no identificado, Samaniego. 
Rodríguez, Albán o Salas, se autorretrata en plena la­
bor artís tica y entre sus manos reposa un dibujo que 
representa a la Virgen de la Merced, imagen que en­
tonces trabajaba el artista . Damas, obispos, gentes del 
pueblo son objetivos de la p intura ; las juntas patrió­
ticas posan, como creando un testimonio histó rico 
para la posteridad ; se rea l1..a el rostro de una ilustre 
y hermosa mujer de perfi les sensuales o el de a lguna 



, 
STE RETRATO LO CONSAGRA l.A RECOLEf( ION m: I.A MERCED A 1A 

AGRADARl,E MEMORIA m:L IUlO. Sl>R. llOlt. n~ J08t: M~IA ESTEVES DIG­
NISJMO OBISPO PE S !A MARTA; CUYA BONDAU, · z liLO. '\ DE\,OCION · QUISO. CON~­
GRA.R, COMO LO HIZO tSTA NRA.. Yr.u:cu ti. 5. in: AGTll. 1JEL ANO DF. 
ltsJ

2
, CON LA MAS SUMTUOSA SOLEJ\lNIIl.All. GRATITUD ETERNA SEA 

LA RECOMPENSA DE TAN SEÑÁLADO BENEFICIO. 



1'.~~~1'0L DE¡;­
~--~ \1 OR So ºe 
~V -OI' L ·4~.,, 

y·, ~~1IUJ Os ~o<f 
~ _, ~ 
~ EL ILMO. ~ 
~ s: o: o: F.'JOSÉ ~ 

MANUEL lLAZA, • 
AOO EN LA ANTICUA ~ILLA DE 
OBANBA EL 1: O[ ENERO DE ll, 

2 .VISTJ0 EL HAIITO FRANOS-
0 DI J8. AÍOS, I HAJIIENDOSE 

RD~O_iL D.E /79,5. EL D" 
NGIU:SO ALAS MISIONES DE 
MNAS, EN DO~DE PER:MA>JECJ. 
SOANOS,EIEP.<IEHDO POI\.MAS 
E 9.0, CO 1'i EL CAMCTEII. DE 
u :n:< TO, fUM IO'iES El'ISCO­
ALEs. FUE ELECTO OilSPO 
E C\JEtíCA DEL Ul'ADOR 
N E'L PIUl'lER COSf.lf.!SO M· 

IONALH ESTA IEPÚBl,ICA O! 

· 6, 1 SJ: (ONSACRÓ EN QlTl'O 
1.1, 29 DE OCTUBRE DP. J!<48, 
DIA Eft Qff. KN ESTA (Ul)AI\ 
tTÉ ORDENADO JJI SALDIDO· 

& • ,.;¡¡ s• 4,... I ~__,S r n ..... o. . 1u.i\m wn. 
hnKAto Poa EL M.R.P. 
el/.' UTl!AL F.' M,U.1.ANO 

~ ViNIT[S.1S1JD1Pª 



¡. ,1 In pág111a upue,ta. rrlralo del ob11po j o1i \Innul'I Pln:.a r.\fwer, dr Sa11 Franmco. QJalll¡ 
ln I In. rrlralo dr Prdro !111/01110 Torre1 (E/ Tr;an. a la 1:qwrrda. ). a la dernlui. dr S1111ó11 
Bolívar. Dr esta, lrr1 obra.1 dr .·111/omo Sala,. la úl/111111 dr ,/la, 1r runHdaa romo uno 
de /ui máJ aarlado1 rrlralos del Libertador Ln rl ntremo 111/rnm. 'T 11ta dr Qwto ". 
obra del p111tor Rajar/ Sala ,. hijo drl ta11ta1 1 rrr, rnmnm,adu 111/omo, df •u 1rl!lmda r,p1"ª· 

\.\ 01 . l 

:i u 



otra linajuda elegante. El álbum de familia pasa a 
formar parte de la creación artística. ~ ~quellos que 
guardan celosamente sus tradiciones religiosas_ figuran 
como oferentes o devotos junto a las advocaoones de 
su predilección. 

En 1838 vuelve Antonio Salas a la temática religio­
sa para cumplir el encargo,,de los padres agustinos, 
con quienes se había comprometido a pintar una 
serie de lienzos con escenas de la vida de la Virgen, 
desde su nacimiento hasta la coronación. 

En el último decenio de su vida, el artista fue 
testigo del despertar arástico de la juventud ecuato­
riana y n pudo sustraerse a las preocupaciones de la 
vida político-social, en cuyo movimiento participaron 
muchas personas más o menos vinculadas al taller 
del viejo maestro. . , 

Ernesto Cha$:on, el artista francés que sembro 
nuevas inquietudes en el ambiente quiteño de la Re­
pública naciente, recoge la anécd~ta vivida por él du­
rante su visita al taller de Antoruo Salas, al suponer 
como discípul9s a quienes eran, en realidad, los pro­
pios hijos del pintor. En efecto, conviene destacai: ~l 
hecho de haber sido el progenitor de una vasta familia 
de artistas que heredaron con la sangre la afición al 
arte y aprovecharon de su padre las enseñanzas que 
luego transmitieron a sus descendientes. . 

Ramón Salas, el primogénito de Antonio S~l~s,' 
aprendió la pintura en el taller de su pad_re y_ conv1ruo 
su propio hogar en obrad~r, donde ~e _e~emtaron sus 
hijos. Compaginó su delicada sens1b1hda? con es­
cenas de costumbrismo popular, que traslado al papel, 
como quien expresa impresione~ d~l momen~o. I nter­
pretó también la visión del pa1saJe ecuatonano. De 
Ramón Salas como de su amigo Guerrero se ha 
conservado una colección de acuarelas firmadas, que 
hoy poseen repartidas los herederos de don Luis An­
tonio Cevallos. 

Ramón fue a su vez padre de Camilo, Víctor, 
Agustín, Felipe y Alejandro. De ellos profesaron el 
arte de la pintura Camilo, muerto en 1905, y Alejandro, 
que hizo escuela de arte de su taller para sus hijos 
Carlos, Manuel y José, que murió en Roma, adonde 
había ido disfrutando de una beca del gobierno. 

Del segundo matrimonio de Antonio Salas des­
tacó Rafael , quien aprendió de su padre el dibujo y 
los secreLOs del colorido. Con Luis Cadena fue favore­
cido con una beca a Roma. De regreso a la patria, fue 
considerado para profesor de la Academia de Bellas 
Artes fundada por García Moreno. Después convir­
tió su estudio en escuela de pintura para sus hijos 
y algunos discípulos, entre los que se contó Luis Mar-
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, El c ngreso de 1902 le concedió, en atención 
unez. 0 · • · ¡ · · , • s y servicios una p ens1on vita 1c1a, la cual a sus mento ' 

d zar hasta el 24 de marzo de 1906, fecha 
no pu O go · 1 "bºl"d · , Fue quien desperto a sens1 1 1 ad por en que muno. . 1 . , 
la estética del paisaje ecu~tonano, que se vo vio tema 
favorito de pintores postenoresl. . 1· . 

Al 11 .d Salas se vincu a un mouvo re 1gioso ape I o . . ' 
·d ro' común en el ambiente ecuatonano. 

que se cons1 e 
. 1 · · ación de García Moreno, Rafael Salas 

BaJO ª ins1P(~nzo que presidió la consagración de la 
compuso e 1 , , 1 h ch 
Re ública al Corazon de J esus. E e o tuvo reso-

P .. 1 ,,;s y se multiplicaron los cuadros repre-nanc1a en e P= 
· del suceso Firmados por alguno de los sentaUVOS . 

Salas se hallan muchos lienz~s ~? los hogares de la 
República. El primero, que s1rv1O de mod_elo, se ve­
nera actualmente en la basílica del Voto Nac10nal. 

Vástago en segunda generación de Antonio Salas 
fue Antonio Salguero, hijo de doña J osefina Salas. 
Nació en 1864 y cursó humanidades en el colegio ~e 
los padres jesuitas. Aprendió la pintura en el estud'.? 
de su primo Alejandro Salas. Desde 1886 establee'.? 
su propio taller y luego viajó a Chile, donde deJO 
muestras de su habilidad artística. En 190 l fue a Roma 
para perfeccionarse en el arte. Aprovechó su estancia 
en Europa para copiar las pinturas de los grandes 
artistas y volvió a Quito con una colección de modelos. 
En 1904 fue designado profesor de la Escuela de Bellas 
Artes. A su muerte, los herederos vendieron los cua­
dros de don Antonio . Gran parte de esa colección 
se encuentra hoy en el Colegio de la Dolorosa y en 
el Museo de Cotocollao de los padres jesuitas. Fir­
mados por el artista hay muchos lienzos del Corazón 
de J esús, así como cuadros representativos del folk­
lore quiteño. 

La Escuela Democrática 
de Miguel de Santiago 

El 31 de enero de 1852 debe considerarse como fe­
cha simbólica para el arce ecuatoriano. Este día memo­
rable se inauguró la sociedad llamada "Escuela Demo­
crática de Miguel de Santiago". Con el nombre del má­
ximo pintor de la Colonia se organizó una entidad 
social que propiciaba el cultivo del arte, pero que no 
pudo prescindir del ambiente político, que anhelaba la 
lib~r~ción definitiva del influjo del general Flores. Como 
obJeUvo de la sociedad se señalaba "cultivar el arce 
d_el dibujo, la Constitución de la República y los prin­
cipales elementos del Derecho Público", bajo el lema 
de Libertad, Igualdad y Fraternidad . 



,tquí arnba. retrato jemf/11110 . de Antomo Salguero (colnrró11 
Gallf!Oll'lla ). m1e111úro de la SFf!ll ll<Ía generanó11 de {o¡ SalaJ . 
rtúaJO, a1 ua,ela cu11 la rrpre,enlauu11 IÍ!! c:,1111011 /-iudngue-::., 
marslro del ú batador. porjosé rlg11JIÍ11 Guerrero. 

La inauguración de la sociedad revistió el ca­
rácter de acontecimiento público. Invitados oficia l­
mente, concurrieron a ocupar sus puestos los pre­
sidentes de las Sociedades de la Ilustración, doctor 
Miguel Riodrío, y de la Filarmónica, don Baltasar 
Antonio Guevara. "Abierta la sesión con los señores 
Protector Dr. J avier Endara, Presidente Ramón Var­
gas, Vicepresidente Juan Agustín Guerrero, noventa 
y dos socios y el Secretario don Fernando Palanca, 
se leyó y aprobó el acta de la sesión anterior." Luego 
una comisión nombrada por el presidente fue a con­
ducir al gobernador de la provincia, comandante 
don Daniel Salvador, quien acudió con las demás 
autoridades públicas. 

Abierto el acto llevaron la palabra el gobernador, 
el presidente, el vicepresidente y el protector de la Es­
cuela Democrática ; el presidente de la Ilustración y 
el de la Filarmónica; el teniente coronel J osé Sánchez 
Rubio y el doctor Marcos Espinel, socios honorarios, 
y el socio efectivo Manuel Riofrío. Lo di curso a lter­
naban con piezas musicales, ejecutadas por lo pro­
resores de la Fi larmónica. 

La tónica general de los discursos fue el matiz po­
lítico. Se a ludió a la revolución de marzo como de un 
acto redentor. Se insistió en la democracia, como ni­
veladora de las clases sociales. "Querer ata ja r la demo­
cracia -se dijo entonces- es luchar contra la voluntad 
del mismo Dios." 

Pocos meses después, la Escuela Democrática de 
Miguel de Santiago dio pruebas de u influjo e11 la 
promoción de las Bellas Artes. El 6 de mar.w de 1852, 
con motivo de celebrarse el séptimo aniversario de la 
caída del general Flores, organizó una nueva e ión 
solemne con e.l objeto de galardonar a los anistas 
triunfadores en la primera exposición de arte promo ­
vida por la Escuela y de coronar al poeta quiteño Julio 
Zaldumbide. 

El escenario , el auditorio fueron los mismos que 
los del acto de inauguración. En cambio, fueron otros 
los principales oradores. Esta vez hablaron, además 
del Protector, don Fernando Polanco, don Francisco 
Paz, el doctor Antonio Cárdenas, don Pablo Busta­
roante, don Modesto Espinosa, don Francisco Gómez 
de la Torre y don Juan Montalvo. El tema de todos los 
discursos versó en torno a la fecha que se conmemora­
ba. Tan sólo el señor Gómez de la Torre se refirió 
directamente al arre, con ideas que revelan la orien­
tación que entonces se buscaba. 

"Tomando - dijo- en la pintura por modelo a 
Miguel de Santiago, desaparecerá de ella una unidad 
de objeto; porque hasta ahora la pintura se ha con-
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rraído sólo a representar imágenes melancólicas y me..­
dir.abundas. El p incel ha Leni_do por único elemento el 
aspecto sombrío del claustro; y jamás ha propendido 
a entregarse en brazos de la naturaleza para ser fe­
cundo como ella en presentar imágenes grandiosas, 
ni menos seguir impulsos de los fantás ticos caprichos 
de la imaginación ; pudiéndose decir que todas las 
paredes estaban adornadas con_ magníficas_ pi_ntur~s, 
pero que todas incitaban a la piedad y al olic10. ~un 
hay más: la pintura entre nosostros se ha mantemdo 
campeando en el teatro servil de la imitación. Pero 
ahora ella se lanza de la invención y de la originali­
dad para tomar un carácter nacional. La literatura, 
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la música y la pintura, representadas por las soc~e?a· 
de Ilustración, Filarmónica y Escuela Democrau~, 
empiezan a conquistar su independencia y nacionali­
dad_ para no mendigar la ciencia y la inspiración ~~ 1~ 
naciones que llevan la vanguardia de la civilizacion. 

Cabe destacar de paso las observaciones sobre la 
pintura ecuatoriana, que todavía se encerraba en la te· 
mática religiosa y en la imitación y necesitaba inter­
pretar la naturaleza y propender a la originalidad. . , 

El acto de pleno matiz artístico fue la intervencion 
del poer.3; Zaldumbide con sus versos A la música Y luego 
la ceremonia de la coronación, con el discurso del doc­
tor Miguel Riofrío, director de la Ilustración. 





Se procedió luego a otorgar los premios a los 
triunfadores en la Exposición. Para el veredicto se 
había previamente designado un j urado calificador, 
compuesto por Antonio Salas, José Páez y Medrano 
y José Ildefonso Páez, y Juan Pablo Sanz como secre­
tario. A juicio de esta comisión, resultaron acreedores 
a los premios los artistas en el orden siguiente : 

1. 0 Luis C~dena, por su cuadro La aldea campesina. 
2.º Juan Pablo Sanz, por su dibujo del templo 

de la Compañía. 
3.º Agusún Guerrero, por su lámina El Pudor. 
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4.º Ramón Vargas, por su lienzo que represe11-
taba: Dos profesores de pintura retratándose el 
uno al otro. 

5.º Leandro Venegas, por su cuadro Oración 
del huerto y sus retratos de los protectores de 
la Escuela Democrática y de la Filarrnóruca-

6. º Vicente Pazmiño, por sus cuadros de Los Re­
yes dejudá, y 

7 .º Nicolás Alejandro Vergara, por su miniatura 
Rosa Elena. 

Sólo fijándonos en aquellos temas se comprerrde 



En la página antenor, "Dolorosa",_ de Luis G_adena (Museo Crespo Toral, Cuenca). Sin duda lo más 
presentativo de la obra de este pmtor quileno son sus retratos, en especial el de j uan M ontalvo 

;esu propio a~torret'.alo, pues en ellos_ pudo actu~r con entera Li~ertad. En esta "Dolorosa" 
podemos adrmrar las estupendas cualidades de d1bu1ante y colonsta que adornaban a Luis Cadena. 

el cambio de inspiración, el horizonte amplio y pro­
metedor que, saliendo de las penumbra's del daustro, 
intenta nutrirse de ideas y circunstancias diferentes. 
Por el mismo tiempo aparece la imagen folklórica, a 
base del paisaje y del pueblo; y tanto Ramón Salas como 
su hermano Rafael, aunque todavía entregados a la de­
manda, siempre existente, de temas religiosos, practican 
estas tendencias. Del pincel de Rafael nace el primer 
Q_uito republicano, pintado al óleo ,· en donde el api­
ñamiento de la vieja ciudad colonial, con sus techos 
de ceja roja y las numerosísimas torres de sus iglesias, 
no es sino el centro de un extensísimo paisaje en donde 
las montañas, que emergen del horiz~nte, contrastan 
con un cielo purísimo. Todas las gamas de u¡1a vegeta­
ción exuberante, desde el verde claro de la grama ; el ver­
dinegro del Panecillo, captado en contraluz, y el azulino 
de los volcanes de la sierra, Atacazo, Corazón los dos • 
picos nevados del Iliniza, completan un marco magis­
tral , que confunde líneas sumarias, casi ingenuas, con 
un tratamiento personalísimo del paisaje de fondo. 
Debió haber sido aquel cuadro algo así como el defini­
tivo rompimiento ; algo así como el remezón espirirual 
y estético de un pueblo que, harto de exteriorizarse por 
e.l monótono ejercicio de una cateque is gráfica , entra­
ba por fin en el mundo de la creación p rsonal , de la 
observación individual. de la idea libremen1e expr ada. 

A la Escuela Democrá Lica de Miguel de amíago 
la había precedido el Liceo de l'imur~, f~ndado en 
Quito en 1849, bajo la dirección del dibujante f ra~­
cé Erne to Charton, cuya enseñanza costeaba gcn11I ­
ITI<'llle eJ do tor Angel Ubillu . El Liceo lue el centro 
de iniciación de jóvenes que con tituían una gen ra­
ción, de la que iban a urgir alguno pimorcs de re­
nombre. mre ello e encomraban Rafael Ramón 
ala , Lui · Cadena, Ramón Vargas, L andro Venegas, 

Nicolá Miguel Manrique , Tele foro Proaño. 
La Es ue.la Democrática de Miguel de antiago 

ju tifi ó u nombre, abriendo su puerta a todo los 
aficionado- al ane. El protecwr, en u discurso del 6 
de marzo, -eñaló que en la E cuela alguno art anos 
y letrado habían apr ndido a leer e cribir correc­
tameme, a la par que e habían adie trado en el dibujo 

que mucho e cultores , arquitectos ajeno al esta­
blecimiento habían ometido su rrabajos al examen 
del per onal docente de la Escuela. 

Como ejemplo de e úmulo, el protector citó el caso 
de J o é Carri llo: " uestro contemporáneo -<lijo-. 
viajando por varia corte de Europa, e fijó en la de 
Grecia mer ió ser profe or de dibujo en la patria 
del divino Apele ". Carrillo había aprendido pintura 
n el taller de Antonio Salas. Llevado por el e píricu 

de aventura fue a parar a Guayaquil, donde se presen­
tó como voluntario a lord Cochrane, que se convirtió 
en mecenas del joven pintor quiteño. Al amparo de 
su protector, se matriculó en una escuela de pintura 
en Londres, I u ego se perfeccionó en I Lalia y pa ó des­
pués a Grecia, en cuya capital fue puesto al frente de 
una escuela de dibujo. Más tarde se estableció en Roma, 
donde se ocupó en reproducir cuadros importante 
para cl ientes de Inglaterra. Estuvo también en Francia. 
Con el pensamiemo puesto en su tierra natal, e tras­
ladó a Estados Unidos, con buen acopio de cuadro 
esculturas procedentes de Atenas y Roma. Al fin se 
embarcó en 1851 rumbo a su patria ; pero c ca de Pa­
namá el barco naufragó y el artista se vio o ligado a 
ganarse la vida, a fin de a llegarse medios para con(­
nuar su viaje. De Panamá pasó a Lima, desde donde 
vino a QuiLO en 1863, .a concluir su vida enlama or 
pobreza, víctima de los caprichos del destino. 

Entre los artistas del siglo X IX ocupó un pue lO 

relevant e Juan Agustín Guerrero, vicepresidente de la 
E cuela Democrática, hO(Tlbre de múltiple habi lida­
de . Comenió su carrera pública com precepwr de 
primaria en Laca runga, donde trató al maesLTO del 
Liben.ador do n imán Rodríguez en 185 1. De de 1 54 
inició en Quito su magi terio en el Colegio d anta 
María del Socorro, alter,nando el dibujo con la'músi­
ca. Su pericia en las dos rce le faci litó succslvacnente 
la en eñanza de dibujo de la figura humana cant o 
en la E cuela Municipal en 1 69 y de piano en el Con­
servawrio de M ú i a en 1 7 1. Fue además instructor 
de l.>,u1da de 1866 examinador de pintura y e cul­
tura en la E · uela de Bellas Artes en 18 73. 

1-ruto de u e tudio magisterio lue u libro i11 -
titulado LA M úJtca Ect al on<uia desde m ongen lta:.ta 1875, 
editado e11 1 76. De u ejercicio en la pintura ha que­
dado una ol cción abundante de acuarela que reíle­
jan variado a p to!> del fol~lore, retra.1..0~ ~<:- per­
sonaje repre enta ti os y dibujos deJ fronusp100 de 
algunos templo . Pra ticó también el dibujo liwgrá­
fico en la primera planta que se instaló en Quito en 
el año 1857 . 

Con Guerrero la pintura quiteña descendió a temas 
populares y aclimató en su ambiente· el uso de la 
acuarela. 

O tro artista de renombre que laboró durante d 
siglo X I X fue Juan Pablo Sanz'. quiteño ~e nacimiento. 
Figuró como secretario del Jurado caltficad?r en la 
Exposición de 1852 y obtuvo el segundo premio por u 
dibujo del templo de la C~~pañía._ Dotado de g1:3-11 
capacidad arúsúca, aprend,o suce tvan~eme la p111-
tura, el grabado, el dorado y la arqu1Lecw ra. Con 
profundo sentido social estableció en 184 7 una es u la 
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__ Dos _obras de juan Mánosálvas, otro pintor que descolló sobre todo 
' en los retratos: se reproducen aquí. Bajo estiis /íneaJ, retrato 

• de señora .(Museo Crespo TQral, Cuenca) y, en la página siguiente 
autorretrato (Museo Jijóny Caamaño de la Universidad de Q,uito / 





• 

;1 la i1.quierda, "Macero antiguo", dibu;o coloreado dej o . 
b "D d " d l p t d G.quu, Pinto y, a aJO, t o , una e as zn uras e tema mllo/ó 

1
, 

del mumo autor, en el que u repre:ienla la desespe g ~1 

, al l l b rano,, de esta ver a e¡arse e arco en que marcha E 
nea1 

de dibujo, colaboró en 18~9 en la organización de 1 
Escuela Democrática de Miguel de Santiago y ense/ 
dibujo y perspe_c~iv_~ en el Con~i~:orio ~e_San Fernan~ 
do. En 1852 dmg10 la expos1o on art1st1ca de la Es­
cuela Democrática y abrió una escuela de pintura y 
arquitectura. 

En 1854 fue a Cuenca a trabajar en diversas obras. 
De regreso regentó una imprenta en el Colegio de los 
J esuitas; en 1859 estableció un taller de litografla y en 
J 862 exhibió sus impresos litográficos en variedad de 
tintas. A partir de 1860 se ocupó principalmente en 
obras de ingeniería y arquitectura. En 1860 dirigió 
la cap illa del Colegio de los Jesuitas y en 1865 levan­
tó el puente de Panzaleo. El 28 de enero de 1870 
firmó, con el convento de Santo Domingo, un con­
trato por el que se obligaba a construir el edificio 
destinado a noviciado, cuya primera piedra colocó 
el 2 de febrero de ese mismo año. La obra le llevó 
todo el año 18 7 O. Ese mismo año intervino en la trans­
formación de la capilla colonial, llamada de los Natu­
rales, convirtiéndola en la actual de las Tercerías y 
decorándola con lienzos pintados por Brígida Salas. 
De 1870 en adelante se ocupó en la reconstrucción de 
las torres de las iglesias de Santa Clara y el Carmen 
de San J osé, del templo de San Agustín, del claustro 
mercedario y de la iglesia del Hospicio. En 1880 res­
tauró el Palacio de Gobierno en la parte que da frente 
a la iglesia de la Concepción, y en 1892 levantó el 
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remate de la torre de Santo Domingo. Murió en 1897, 
a la edad de setenta y siete años. 

En la primera mitad del siglo XIX cultivaron la pin­
tura , establecieron taller de su arte Nicolás Cabrera 
y sus hermanos T~~~o y Ascencio: ~ueron los mante­
nedores de la trad1oon del arte rehg10so. Firmado por 

icolás se conserva en el Museo Jijón y Caamaño un 
lienzo que representa al jesuita Francisco Gerónimo. 
El nombre de Tadeo consta en un cuadro de Nuestra 
Señora de la Merced que se guarda en el descanso de 
la grada de El Tejar. El padre Matovelle afirma que 
"los cuadros de la nave [del santuario de Guápulo] 
son obra del reputado artista Tadeo Cabrera y fueron 
rrabajados en la primera mitad del siglo XIX". Nicolás 
alcanzó a dar lecciones de pintura a Joaquín Pinto, 
cuyo testimonio confidencial transcribe así el doc­
tor José Gabriel Navarro : "Yo tuve muchos maesrros: 
Ramón Vargas, Rafael Venegas, Andrés Acosta, Tomás 
Camacho, Santos Cevallos y Nicolás Cabrera; pero de 
todos ellos el que me guio por el camino que he segui­
do fue don Nicolás Cabrera. Él me enseñó el toque 
franco y fresco que tenían sus cuadros, opuesto al 
refinado de su maestro Astudillo; y él me hizo copiar 
todos los Profetas de Gorívar" . Firmados por Tadeo y 
Nicolás existen varios lienzos que representan al Buen 
Pastor que rescata la oveja de un cerco de espinas. 

La Escuela Democrática de Miguel de Santiago no 
sólo adquirió resonancia en el ambiente social, sino 

(
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que llegó a intere ar a los poderes públicos. El Con­
greso acional de 1 54 destinó la suma de seis mil pesos 
para co tear el viaje y permanencia en Europa de dos 
artistas jóvenes que se especializaran en pintura. Los 
agraciados entonce fueron Rafael Salas y Luis Cadena. 

Fue éste el principio de la preocupación del estado 
por parrocinar las bellas artes. Don Roberto de Ascá­
zubi, en su informe del 8 de enero de 1861, daba cuen­
ta del establecimiento de una academia de dibujo y 
pintura bajo la dirección de Luis Cadena, que había 
regresado ya de Roma. Don Pablo Herrera, en su in­
forme del 19 de agosto de 18 65 , anotaba que en el 
Colegio de los Sagrados Corazones se había impuesto 
como materia obligatoria la enseñanza de la pintura 
y el dibujo. Con vistas a la fundación de la Escuela de 
Bellas Ar~es, la Legislatura de 1869 autorizó el conrrato 
de dos artistas especializados en p intura y escultura y el 
envío de Juan Manosalvas como becario, para que se 
perfeccionara en la pintura. 

Hemos hecho referencia con anterioridad a Luis 
Cadena, primer premio en la exposición de arte pro­
movida por la Escuela Democrática de Miguel de San­
tiago y una de las firmas más notables de la pintura 
del siglo XIX. Luis Cadena había nacido en Q.uito el 
12 de enero de 1830. Cursó estudios en humanidades, 
que alternó con el ejercicio de la pintura, pues estaba 
dotado de una innata inclinación al arte. Para seguir 
un aprendizaje controlado, su padre lo llevó al taller 
de Antonio Salas, a cuyas directrices se sometió du­
rante unos ocho años, trabajando con los hijos del 
maestro. En I 852 se trasladó a Chile, permane­
ciendo durante cuatro años en su capital, Santiago! y 
donde sabemos que pintó algunas copias de cuadros 
antiguos, dos de las cuales, según el testimonio es­
crito de Pedro Francisco Lira, agradaron tanto al com­
prador, que le pagó cuatro veces más del precio es­
tipulado. 

De regreso al Ecuador fue invitado por el gobierno 
a trasladarse a Europa para perfeccionar sus conoci­
mientos, trabajando en Roma bajo la dirección de Ale­
jandro Marini y donde se especializó en la copia de 
pinturas antiguas, entre otras el Rapto de Proserpina, 
de Rubens. De regreso a su país dio clases en una aca­
demia fundada por el gobierno. Cuando en 1872 se 
í undó la Escuela de Bellas Artes, fue Cadena llamado 
a dirigirla. El desastre que sobrevino a la muerte de 
García Moreno afectó también a la Escuela y el pintor 
vio deshechas sus ilusiones ante el vandalismo de la 
l'uerza. 

A las dotes de artista unía Cadena una alma de-
1 icada que le mostraba amable a cuantos le trataban. 
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Hizo numerosos retratos que llevan su firma. En 1888 
pintó la imagen. d~ Nuestra Seño_ra de Pompeya, a 

P
etición del dom1ruco padre La Camera, el cuaJ hiz 

. 1 o 
pintar también por el mismo arusta as series de mis-
terios del Rosano que adornan el retablo del Rosario 
y las esquinas de los arcos de la nave central del templo 
de Santo Domingo. 

Los padres agustinos, co ntinuadores de la tradi­
ción del padre Basilio de Ribera, h~bían hecho pin­
tar en 1838, por Antonio Salas, la sen e de ocho lienzos 
representativos de escenas de la vida de la Virgen. En 
1864 aprovecharon el buen oficio de L_uis Cadena para 
completar la galería de cuad:os de la_v1da de San Agus­
ún. Son asimismo ocho los lienzos pmtados por Cade­
na. Con este artista estuvo también en San Agusún el 
pintor Juan Manosalvas, autor del lienzo llamado El 
Padre Eterno. En 1881 , el pintor Antonio Salguero 
completó las series de cuadros de San Agusún con ocho 
lienzos que se hallan en los claustros del segundo pi o 
del convento. 

Resulta dificil aventurar opm1ones de valoración 
arústica en la obra de Luis Cadena partiendo de su­
puestos. Es evidente que los compromisos adquirido 
con los religiosos de San Agusún condicionaron su 
obra tanto o más que su aprendizaje en Roma, repro­
duciendo cuadros cual simple copista. Pero si se juzga 
la obra del pintor partiendo de lienzos en los que 
pudo rrabajar con mayor o absoluta libertad, es evi­
dente que llegaremos a elogiosas conclusiones. Des­
taquemos en primer lugar su trabajo como reo-atista. 
en el que merecen especial mención su autorretrato y 
el que dedicó a Juan Montalvo, en los que se ponen 
de manifiesto no sólo sus posibilidades y conocimien­
tos, sino el dominio de una depurada técnica. Idén­
ticas posibilidades demuestran algunos de los estudios 
anatómicos que Cadena utilizaba para la enseñanza Y 
el ejercicio práctico de sus alumnos. En buena parte, el 
Museo Jijón y Caamaño es depositario de lo más 
representativo de esta época de su obra. 

Diez años después de Cadena, nació en Quito en 
1840 el artista Juan Manosalvas. Una óa suya, la re­
ligiosa carmelita Angela de la Madre de Dios Mano­
salvas, le inició en la pintura. Luego su padrino y cu cor. 
don Francisco Navarro y la Graña, le colocó en el caJl~r 
del pintor Leandro Venegas. A los doce años expen­
mentó el influjo social y arústico de la Escuela Demo­
crática de Miguel de Santiago. 

Vinculado a Cadena en la práctica del arte por el 
parentesco, pintó con él en 1864 algunos cuadr~s 
para el convento de San Agusón. En 18 7 l fue favoreci­
do con una beca en Roma, donde ingresó en la Acade-



mia de San Lucas. Recibió allí lecciones de Alejandro 
Marini y conoció y trató al catalán Mariano Fortuny, 
de quien aprendió el encanto de la acuarela. A su re­
greso de Italia en 18 7 3 compartió con Cadena el pro­
fesorado de arte en la Academia de Bellas Artes fundada 
por García Moreno. Extinguida la institución con la 
muen e del presidente, Manosalvas siguió ejerciendo 
por su cuenca la p intura, de la que han quedado nume­
rosas_ ~uestras, que pueden apreciarse en el Museo 
M uniopal y en el J ijón y Caamaño. 

El doctor J osé Cabriel Navarro, testigo presencial 
de los últimos años del artista escribe lo siguiente: 
"Manosalvas, ahijado de mi ab~elo, vivió largos años 
en -~i casa y en ella murió . Excuso decir que su habi­
tacion era un lugar de interesante tertulia artística. Allá 
v~nian Rafael y Alejandro Salas, el doctor Diego Salas, 
Pinto, un hijo de Cadena que era sobrino político -ya 

que las esposas de Manosalvas y Cadena eran herma­
nas- , Antonio Salguero, Leandro Venegas, el Sordo. 
un español de nombre J osé Durán, discípulo de Cade­
na; el escultor Benalcázar y varios otros artistas, ctl' 
sus conversaciones saqué abundante documentació n 
para la historia de la pintura quiteña". Manosalvas f ut· 
propuesto para profesor de la Escuela de Bellas Arte~ 
en I 904 y falleció el 23 de febrero de 1906. 

Durante su estancia en Roma tenemos noticia de 
los dos cuadros que debía entregar al gobierno según 
el compromiso pactado : se trata de dos representacio­
nes de la Sábana Santa, cop ia uno, original el ou-o, " 
considerados ambos de mérito sobresaliente. Limitado 
acaso en su imaginación creadora, destaca, en cambio, 
por la corrección del dibujo y el vivo colorido. Desta­
quemos su autorretrato, que se guarda en el Museo 
Jijón y Caamaño; el retrato del padre Rafael Jaramillo, 
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conservado en el claustro de El Tejar quiteño, y algu­
nos lienzos de escenas costumbristas, como e! titulado 
El monaguillo. 

Junto a las figuras de Luis Cadena y Juan Manosal­
vas ocupa un lugar destacado J oaquín Pinto, nacido en 
Quito el 18 de agosto de 1842, hijo del matrimonio 
del caballero portugués José Pinto Valdemoros y de 
la ambateña Encarnación Ortiz y Cevallos. Las prime­
ras noticias sobre el aprendizaje de Pinto nos dicen 
que había aprendido a dibujar aleccionado por Ci­
priano Borja, compañero suyo de escuela. Dotado de 
talento artístico, aprovechó las enseñanzas de los 
maestros entonces conocidos. Frecuentó sucesivamente 
los estudios de Ramón Vargas, Rafael Venegas, Andrés 
Acosta, Tomás Camacho, Santos Cevallos y Nicolás 
Cabrera. A insinuación de este último realizó las co­
pias de los profetas para la iglesia de la Compañía y 
asimiló por su cuenta las experiencias que se despren­
dían de los modelos traídos por Cadena desde l talia. 

Su formación artística la completó con una cultu­
ra general, adquirida en la lectura de variados autores, 
para lo cual aprendió algunos idiomas vivos y también 
los clásicos. En 18 7 6 formó su hogar, casando con una 
disápula suya, doña Eufemia Berrío, y estableciéndose 
con ella en una casa del barrio de San Roque, que se 
hizo célebre como retiro de arte, adonde convergían 
amigos y disápulos. 
. Pinto fue un pintor genial , que tomó el arte como 
vocación y destino y se impuso el problema de la téc­
nica para resolverlo y superarlo. Había aprendido los 
secretos de la geometría y la perspectiva y para desa­
hogo de su creación artística eligió la limitación de lo 
pequeño. El tamaño natural fue la medida adoptada 
p or el sentido clásico, que compaginaba con la perfec­
ción humana. En contraste, la miniatura exigía la con­
tracción a lo pequeño, que reclama mayor esfuerzo y 
prolijidad en el artista. Pinto siguió en su producción 
la manera de Jacques Callo_t. En el circulo diminuto 
de un cen tavo compuso toda ia escena del Calvario. En 
un marco reducido representó el juicio final del Dies 
irae. En un pequeño papel volante captó la impresión 
de la primera luz eléctrica en Quito. En cuadros de 
tamaño limitado interpretó las costumbres populares, 
panoramas y paisajes, naturaleza muerta, aves y mo­
tirns religiosos. Son pocos los retratos y lienzos de 
mayor tamaño que brotaron de su pincel. Acostumbra­
ba firmar sus producciones con la data del año de 
composición. Alguna vez reflejó su sentimiento en la 
escena de un cuadro como en el de la l nquúiaón y el 
Dan Q_uijote. 

Mas su obra sobresaliente se realiza cuando el pin-
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En ta págtna opue1/a "¡CarfJJº·' ", inte~¡ección pohu/ 
· d d t d " " " ª' la qu, Ptnto a vt a represen an o una cara coronad 

a , ,ji l 11 ¡ior "q¡os,, )' en cuya fisonorma se man, tesla a p1canlez producid" 
por el sabor fuerte del vegetal (Museo Mumcipal, Q.uito). 

tor se adentra, decididamente, po r los caminos del folk­
lorismo. No hay escena de la vida urbana o rural que 
no conste en su amplísimo repertorio: vendedores de 
f ería, priostes, danzantes, zahu~eriantes, indios de todos 
los sectores y de todos los o fioos, aguateros, leñadores, 
cargadores, albañiles ; camresinos Y_ mestizos, pelu­
queros, ayudantes de ~ot_ano y sacnstanes;_ todos los 
personajes de la vida diana altern~n en este magotable 
retablo costumbrista lleno de corridas de toros, proce­
siones populares, bailes y zara?andas, escenas domés­
ticas y reuniones aldeanas. Se m~olucra, fºr fin, en el 
arte, la vida del país y de sus hab11antes, sm exceptuar, 
por supuesto, el paisaje ser_rano,_ el monu_memo preco­
lombino o el rincón colonial. Pmto es pmtor comple­
to: sumarísimo y esquemático en sus acuarelas, no por 
ello es menos proclive al movimiento y a la vida. 

Ni la escena política ni la ciudadana escapan a su 
observación y, caricaturista fino y mordaz, pinta a un 
Garáa Moreno quijotesco o una Inquisición despiada­
da. ¡ Qué risible, qué insolente es su retrato del Carajo.' 
¡ Cuánto realismo desborda aquel personaje picante, 
mordaz, agresivo, cuya corona está precisamente tren­
zada con auténticos bulbos vegetales! Inclusive y por 
sugerencia del obispo González Suárez se torna en el 
documentador y hasta en el investigador de la riqueza 
arqueológica del país. Nunca deja de estar íntimamen­
te ligado a la vida popular y cua ndo sus admiradores 
adquieren una o bra suya, le pagan una peseta por cada 
figura humana. Con esas pocas pesetas aparece, por 
fin, el pintor del país. 
. _S i ª !guíen debiera ser considerado precursor del 
md1genismo, no podría ser otro sino Joaquín Pinto, 
e~ cu~! <:"pone todos y cada uno de los aspectos de la 
vid~ md1gena, de la vivienda campesina, de los duros 
ofic'.os del campo, del amo y del peón, con patético 
realismo, con franqueza inusitada. 

MaestTO infatigable, no deja de aconsejar la impor­
tancia de la fidelidad realista, aun cuando "mejorada 
en la mano del pintor en el momento de la ejecución". 
"El pintor debe pensar también como un historiador, 
con tanto sentimiento como un poeta, con tanta pro­
fundidad como un filósofo; pero, sobre todo, como 
pintor, haciendo sabio uso de todas las ventajas de su 
arce y empleando aquellos recursos con los cuales sepa 
ocultar hábilmente sus propios defectos ... La expre­
sión ... debe ser robusta .. . Cada parte de la obra debe 
contribuir efi cazmente a su fin : colores, animales, ves­
tidos, y especialmente las diversas actitudes de las figu­
r~ ... El _dibujo debe ser fiel ... y las proporcion~ po­
d_ran van ar de conformidad con los caracteres y sHua­
ciones de los personajes dibujados... La naturaleza 







A la nqwerda, "El mo11agwllo cam/m11rro ·· , ww de /aJ debaosa.i rrcaaones costumbns/.a.i de J oaquín 
Pmto. En rsta página, un cuadro re/1g1oso de eslP mwno autor y que se collJerva en El Tl!Jar 
(Q.urlo). Se tr~l.a dr "San/a Maria de Cerv~lló", la ;elrgwsa catalana que fundó la Tercera Orden 
dr untra Senara de la M creed y que nano )' muno en Barcelona ( l 2J 0 - 1290). 

debe ser el general fundamento de la pintura; pero esta 
misma naturaleza debe estar enaltecida y aun mejora­
da, no sólo desde el punto de vista que comúnmente 
se nos presenta, sino de aquella manera que rara vez 
1~ . descubrimos, según una juiciosa y bella composi­
aon del pintor." 

En l 902 se comprometió con la ciudad de Cuenca 
para dirigir la Escuela de Pintura. La Unión Literaria 
celebró el hecho con una nota, que transcribimos a 
Continuación: "Bellas Artes en Cuenca.- El doctor 
Honorara Vásquez, como rector de la Universidad del 
Azuay, ha restablecido la primitiva Escuela de Pintura, 
que se hallaba a cargo del distinguido artista sevillano 

señor Tomás Povedano y de Arcos, que fue contratado 
por iniciativa del mismo doctor Vásquez, durante la 
administración presidencial del doctor don Antonio 
Flores y la decidida cooperación que el Concejo Mu­
nicipal de Cuenca y el doctor Juan Bautista Vásquez 
prestaron entonces a esa fundación. Povedano dejó 
concluido el curso de dibujo. Faltan el colorido y su 
técnica. Para esto viene el señor don Joaquín Pinto, el 
artista de más imaginación de Quito, patria de los 
pintores, y entre ellos el más ilustrado en la literatura 
pictórica .. . El señor Pinto nació en Quito el 21 de agos­
to de 1842. Con lo que inexactamente se llama el ins­
tinto del arte, que no es sino la conciencia de lo que 
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"Altgoria de Do11 Q.ui1ote", obra en que Joaquín Pinto representó 
a Garáa Moren o como un Q.uijote con Lanw y caballo 

Laao, Llevando en el anca u11 Lego embriagado 
( Museo J yón y Caamaño de la Pontificia Universidad de Q_uito). 

el arte significa, tuvo la buena suerte de aislarse de 
las corrientes de la moda e inspirarse en los buenos 
modelos. En Quito -y nacionales- los ha habido muy 
buenos~ por desgracia, casi todos han viajado fuera 
del Ecuador, por haberlos adquirido algunos aficio­
nados extranjeros. Algún día se juzgará a Pinto en sus 
méritos de artista. Entre tanto, y al vuelo, consigno la 
lista de algunas de las obras originales del maestro, 
que en estos días empieza la dirección de la Escuela 
de dibujo y pintura, en Cuenca: La beata Mariana de 
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J esús que enseña la doctrina cristiana al-- ... .11,,.1. Este cuadro 
ha sido reproducido varias veces: lu~ t o nocedores sa­
brán distinguir del original las copias. Soliloquio de 
María, Cora1.ón deje.iús, Sanjacinto, dos ejemplares; uno 
por el dorso, otro de frente. La Transverberación (San. 
ta Teresa), San Dimas, ejemplar único existente en po­
der del doctor Honorato Vásquez. Y cosas del artista : 
concluyó el cuadro un viernes santo a las últimas horas 
del día conmemorativo de la escena representada. Para 
la concepción de la idea concurrieron Pinto y Vásquez; 



la maestra ejecución es exclusiva de Pinto. Artista tan 
delicado, cuando fue admirado su cuadro en la capital 
y solicitada una copia suya, co~testó que na~a P?dí~ 
resolver sino de acuerdo con Vasquez, con quien ideo 
lo dramático del cuadro. Vásquez, agradecido, extra­
rió se le consultase en un punto libérrimo para el ar­
tista. Pinto no dio la copia solicitada. La Cena, que está 
en la catedral La Serena, en Chile: gran lienzo de so­
berbia ejecución. Cuadros de género: La Taberna, una 
Barbería, el Velorio (se reprodujo en Francia por el gra­
bado), La Fiesta de las cabez.as, Asalto de una tribu salvaje, 
capítulo que se le olvidó a Cervantes; el Herrero, Baile 
de indios, historia del mismo: Dos de Agosto. Mitología : 
Muerte de Dido, Himeneo. Paisajes: Vistas de las monta-
1ias. - En el programa de la Escuela de Pintura entra la 
enseñanza a mujeres y hombres, con la alternativa que 
se acordará". · 

Las obras de Pinto se exhiben en el Museo Muni­
cipal, en el Museo Jijón y Caamaño, y en la colección 
de don Víctor Mena, hoy en el Banco Central. Vuelto 
a Quito, dedicó sus últimos años a la enseñanza en la 
Escuela Nacional de Bellas Artes. 

La escuela de Pinto se extendió rápidamente, con 
manifiesta y positiva fecundidad. Paisajismo, folklo­
rismo, perfectamente enraizados, encontraron, por un 

"PauaJe di' lo.1 alrededureJ rlr CuPrua ", por llonoralo Váz.quez 
(,'lfoJl'O CreJjJo Toral, Cumca) . Fue este pintor un hábz/ 
1/'gurdor de J oaquín Pinto, en e1/Jeaal J1ur su Jmo 11Bttnlo 
e11 captar la. totalidad plena de la realidad mmedwta . 

lado, aquellos fieles espejos de la realida,d, entre los 
que sobresalieron, por su obra abundante, Luis Mar­
tínez, Juan León Mera, Honorato Vásquez, pintores 
eglógicos de la sierra andina, de un romanticismo tar­
dío, y por otro lado, el inimitable Rafael Troya, digno 
éste de una especial referencia. 

Troya, nacido en la ciudad de Ibarra el 25 de octu­
bre de J 845, dentro de una provincia atractiva por sus 
lagos y, valles, aplica la idea de un paisaje muy perso­
nal, en el que los primeros planos resaltan, ya de una 
vegetación que enmarca la profundidad del horizonte, 
ya de la presencia de grupos humanos, generalmente 
campesinos, prolongando luego el espectáculo hacia 
confines que se pierden de vista. 

Sin lugar a dudas, es este primer plano el que 
guarda una importancia especial en los paisajes de 
Troya: en ocasiones, un árbol de la selva fría protege a 
los campesinos, entregados a una conversación o a un 
baile íntimo; en otras, la maraña de la selva tropical 
recorta el espacio del paisaje y lo enmarca, dando 
razón a las variadísimas tonalidades de verde que, des­
de un matiz cristalino hasta la lujuria de un verde ma­
duro, constituyen la gama inigualada de la provincia 
de su nacimiento y del país entero. En fin, y centrán­
dose en la visión de una aldea o de un lago y casi pres-



cindiendo del cielo de horizonte, llena el lienzo con 
sus propias visiones idílicas ejecutadas con minucia y 
detalle. Sin embargo, es el tratamiento del cuadro el 
que impresiona en el pintor, su gusto por la naturale­
za, la riqueza pictórica de sus composiciones, que re­
cuerdan algo los grabados exóticos europeos con los 
que los viajeros del siglo XI X solían ilustrar sus des­
cripciones americanas. 

En I 8 7 2 se definió su especia lización en el paisaje 
ecuatoriano, . cuando los dos sabios a lemanes Reiss y 
Stubel le comprometieron a colaborar con ellos en 
calidad de dibujante. A la seguridad de la visión y senti­
do de la perspectiva, añadía Troya la propiedad del 
colorido y firmeza de la técnica. Con estos recursos 
recorrió las selvas orientales y nuestras montañas an­
dinas, tomando ap untes, para luego interpretar en 
grandes lienzos el paisaj e ecuatoriano. 

Era para él un principio directivo "no destruir la 
forma de la Naturaleza", q ue traducía en la práctica 
con la observación meticulosa del paisaj e, el goce 
estético que producía la visión y su traslado a l lienzo 
con esmerada fidelidad. El resultado se condensaba en 
una escena pintoresca en que podían apreciarse los 
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cambiantes de tono de la luz ecuatorial en la gama de 
los verdes . 

Desde 1890 se estableció definitivamente en !barra, 
sin ceder a las propuestas de Rafael Pombo y Rafael 
Reyes, de situarlo con ventaja en Bogotá. Sin poseer 
bienes materiales, tenía ante sí la riqueza del panora­
ma de !barra, que lo conceptuaba completo, con los 
prados, su río, colinas cercanas, los montes vigilantes, 
sus perspectivas abiertas hacia el occidente y en direc­
ción al Cayambe.. . Desde Yaguarcocha consiguió 
cap tar la vista de la población, en un cuadro que se 
conserva en la sala municipal de Ibarra. Sus obras se 
hallan dispersas entre la catedral de !barra, la iglesia 
de Atuntaqui · y en colecciones particulares de Q,uito. 

Durante el siglo XI X , la escultura tuvo sus cultiva­
dores, que se limitaron a l tema religioso. Entre ellos se 
mencionan a Manuel Benalcázar, maestro de Domingo 
Carrillo, que labró el grupo de San Francisco de Paula 
que se halla en el retablo dedicado al santo en el tem­
plo de San Francisco; la imagen de San Juan de Dios, 
para la capilla del H ospital, y San Joaquín y Santa 
Ana· con la niña María, para uno de los retablos del 
Carmen Antiguo. Firmada por J osé Domingo c;arrillo 



¡:11 la págtna fl/JUl'Jla. ''PnunJr drl Oneutr'', por Rajar! Trt(l'a 
1,HuJrn Muninpal). Se /rala drl me_Jor mlérprrle drl paoa)f' 
rrualon(IJ/0, pues jur 1111 ar/11/a dotado de acentuado srnlldo 
dr la pmperlwa, r11om1e propiedad drl cofondo J'finne lirn,rn. 

con data de 1865 se conserva una hermosa Inmacu­
lada en el Colegio de los Sagrados Corazones. Carrillo 
murió prematuramente en Guayaquil en 1883. 

De no escaso mérito fue asimismo el escultor Juan 
Díaz, a quien se debió la estatua de la Constitución, 
que se hallaba en el Palacio del Gobierno, y las imá­
genes del Corazón de J esús y de Santo Domingo, para 
la iglesia dominicana. 

Mientras en Quito se atenúa y casi extingue la 
tradición de escultura imaginera, surge en Cuenca un 
movimiento que florece durante el siglo XIX . La rai­
gambre es de hondo sentido religioso y se desarrolla 
bajo el signo de las letras. El padre Solano, en su De­
fensa de Cuenca, publicada en 185 1, exalta la memoria 
de Gaspar Zangurima, autor de una guitarra que se 
creía de factura española, y anota que "vivía en tiempo 
del señor Caldas y dejó hijos y discípulos muy hábiles" . 

Cuando el Lib"ertador estuvo en Cuenca apreció 
debidamente la habilidad de Zangurima por un retra­
to que le dibujó al vuelo y le gratificó con la pensión 
vitalicia de treinta pesos mensuales, mediante un de­
creto del 24 de septiembre de 1822. 

Además, con el propósito de aprovechar las cua­
lidades del maestro en bien de la juventud cuencana, 
dispuso la creación de una Escuela de Artes y Oficios, 
en que Zangurima sería director de las "nobles artes 
de Pintura, Escultura y Arquitectura y de las mecáni­
cas de carpintería, relojería, pla~ería y herrería". De 
acuerdo con Zangurima, el gobernador Tomás de 
Heres redactó un reglamento, en que constaban las 
directrices para la marcha del Instituto. El Libertador 
dio sú aprobación el 26 de octubre de 1822. 

En el Tesoro Americano de Bellas Artes, publicado en 
París en 183 7, se trazaba la nota biográfica de "Lluqui", 
en los términos siguientes: '.'Zangurima, hijo de Cuen­
ca, fue uno de los más afamados artistas y ha dejado 
una prole ilustre que tal vez ha excedido en habilidad 
al primero que dio nombre a su apellido, por apodo 
Lluqui /zurdo), siendo una notabilidad artística del 
Ecuador". 

De este apellido figuraron, además de Gaspar, 
Cayetano y José María Zangurima, como insignes 
orfebres. Gaspar se distinguió por sus Cristos de va­
riados tamaño, que se encuentran en el Museo Muni­
cipal de Cuenca . A su gubia se atribuyen el Calvario 
del Sagrario de Quito y el Cristo de la parroquia de 
San Alejo de Guayaquil. 

Conrinuador de la tradición cuencana fue José 
Miguel Vélez, cuya biografia publicó el doctor Alberto 
Mui1oz Vernaza en el número primero de la Unión l.i­
terari.a (abril de 1893). Nació en julio de 1829 e inició 

su formación artística en el taller del maestro Eusebio 
Alarcón. Vinculado al matrimonio a la edad de die­
cinueve años, estableció su taller propio y definió 
su personalidad artística, sin más es tímulos que su 
genio creador y su constante dedicación. Se especia­
lizó en los Cristos de talla clásica, parco en llagaduras, 
de encarnado mate, actitud noblemente serena y los 
paños de delicada honestidad. También consagró su 
habilidad al tallado de la figura del Niño Dios, con las 
manecitas alzadas, las mejillas de color vivo, los labios 
frescos y el cabello ensortijado. Se distinguió asimismo 
en la escultura de los bustos de personajes célebres, 
como Bolívar, Sucre y Olmedo, y de conócidos y ami­
gos como el padre Solano, don Benigno Malo, el doc­
tor José María Rodríguez y don Miguel Córdoba. 
Concurrió a varias exposiciones dentro y fuera del 
país, obteniendo los primeros premios y el reconoci­
miento de la calidad de su arte. 

Fue además un excelente maestro que formó escue­
la en su ciudad natal. A su taller concurrieron Antonio 
Castro, Angel María Figueroa, Belisario Arce, Tomás 
Díaz, José Velasco y el más aprovechado de todos, 
Daniel Alvarado, en cuyo· e·studio se conservaban al­
gunas obras de Vélez, a quien sucedió en la realización 
de calvarios y escultura de bustos de personalidades 
del lugar. 

Otro centro de producció n imaginera fue San An­
tonio de lbarra. Recordamos que en septiembre de 
1884 se fundó allí una Escuela de Bellas Artes, para 
es timular la habilidad de sus moradores. Hoy esa es­
cuela lleva el nombre de Daniel Reyes, padre de una 
familia de escultores que han trabajado en Quito y 
Colombia, y maestro de una generación de artistas, 
que han conservado para el pueblo la fama de ser el 
emporio de la imaginería y el tallado. 

Por fin, el 2 de mayo de 1872, Garáa Moreno ins­
taló la Escuela de Bellas Artes, bajo la dirección de 
Luis Cadena, el cual con Rafael Salas se encargó de la 
enseñanza de la pintura. Pá.ra la escultura se compro­
metió al escultor españ9I J osé González y Jiménez, 
domiciliado en -Roma. Además, para contar con pro­
fesores nacionales en el futuro, envió becario a Roma 
a Rafael Salas. 

A la Escuela de Bellas Artes se había adelantado el 
Conservatorio de M¿sica, que se estableció en 18 70 
bajo la dirección de Antonio Neuma~ne, autor de !ª 
música del Himno Nacional. El artista corso hab1a 
venido al país en 1854 como director de una compañía 
lírica. Garáa Moreno fümó con él un contraLO para 
que dirigiera el Conservatorio, encar~dole al i:nismo 
tiempo que formara una banda m1b1.ar. El director 

237 





~ -En fa pág111a anterior, dtt'°"allt dt w1 "CriJlo mturlo", dt j oJt • 
• Migurl l'éln. (Mwro Cmpo Toral, Cuenca) . Los Crü{os dt""'f:Slt 

t •• ncullor sr carac!rrü.a11 por w1 rnat•es to11alidadej 
- 1 fo par'fi, 4e /a.1 llag.ad11ras, a:;Í rnmo /19rm strma actitud. 
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Neumanne muno en 1871 y fue remplazado provj_sio-
~ nalmenrc por Agustín Guerrero. Al año siguiente se 

~ hizo ca1·go de la dirección el maestro Francisco Rossa, 
profesor "<iel Conservatorio de Milán, y llegaron luego 
los· maestros Pedro Traversari para flauta, Antonio 

: . 0 n Casarotto para trqmbón y Vicente Antenori para can-
. 10.1uanAgustín Guerrero escribió sobre el desarrollo · 

e la m{tsica·durante el magisterio de García Moren·o. 
.yan bién-Ja arquitectura recibió impulso, a la par 

'de las otras artes . Nuevamente contratado por García 
"- . 

~ Moreng, estuvo al servicio del país el ingeniero francés 
- Séb~tián Wisse, quien dirigió la construcción de la 

= casa ' d~L propio presidente en su primera estadía en 
.~ ..-:: Qh.1!.o·!"inieron también a la capital los arquitectos 

-.. ~ Tomás ~eed, inglés, quien construyó la Penitenciaría y 
... el¡puente y túnel de La Paz, y Francisco Schmidt, ale­

iñáñ, a cuyo cargo corrieron la Escuela de Artes y Oü­
.;;-:, dos .y la casa de la familia León. Los padres Menten y 

• Dressel, de la Politécnica, dirigieron la construcción 
._ del Observatorio Astronón1ico. Con García Moreno se 
._ introdujo en Quito un esti lo monumental de arquitec­

tura civil. No obstante haberse paralizado las obras 
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iniciadas por García Moreno, no desapareció el inte­
r_és del gobierno por el arte. El doctor Carlos Tobar, 
en su informe a la Legislatura de 1885, daba cuenta 
de que e.!} el puebJo de San Antonio de !barra se habíá 
estableqdo, .en "septiembre de 1884, una Escuela de 
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• Bellas Artes para est imular su cuilivo en ~ .• B~-tdo- • • 

res, dotados, al efecto, de excelentes cualidacl~ : , . 
El sel1or Elías Lazo, en su informe de 1892,'dab;a r 

conocer que para fundar una Escuela de Pintura en 
Cuenca se había c9mprometido con el pil}tor español 

-Tomás Pobedano y Arcos, y para enseñar litografía, al 
se1ior Darn, quien trajo de Europa los aparatos nece­
sarios. Al a110 siguiente, el doctor Honorato Vásquez, 
rector de la Universidad, -encargó la dirección de la ..... 
Escuela . de Pintura al artista quite110 don 'Joaquín 
Pinto. 

- Las transformacipnes po]íticas no habían.;extingui­
do la afición ,quiteña a las Bellas Artes, que/mantuvie­
ron con honor los Salas, Pinto y Manosalvas._El 24 de 
mayo de 1904, a iniciativa d~l ministro s\ ñor Luis 
Martínez, se inauguró la Escuela-de Pintura) Dibujo 
con profesorado nacional. El e11or j ulio Román, que 
sucedió a Martínez en el ministerio, informaba en 
1906 que, desaparecidos los tres artistas mencionados, 
había solicitado artistas europeos para dir'igir la en­
señanza. Seis años más tarde:· el ministro señor Luis 
Dillón daba testimonia" del éxito que s~ había co~se­
guido para la Escuela de Bellas Artes con la enseñanza 
del se1ior Raúl María Pereira, en pintura; de León 
Camarero, en colorido y composición; d<; Alfredo 
Bar, en dibujo, y se destacaba la labor de -A .• Dobe y 
Juan Castells en su ense11anza ?e la litográ fia . 
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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 de la Casa de la C L~~
1tt 

Ecuatoriana de Quito, Guayaquil y Cuenca ; el Museo Municipal Remigio Crespo Toia le 
Cuenca; el Museo Jacinto Jijón y Caamaño de la Pontificia Universidad Católica del Ecua- • 
dor, Quito ; el Museo de Arte Colonial de Quito; el Museo Municipal de Quito, } el Musrf 
Guayasamín. Los museos y tesoros artísticos de las comunidades religiosas de la Catedra · 
San Francisco, Santo Domingo, San Agustín, la Compañía, Guápulo, San Diego, S~nta 
Clara, El Tejar, la Concepción, Santa Catalina, Carmen Alto, Carmen Bajo, el Sagiat 
(Quito), Carmen de la Asunción, Concepción y Catedral Vieja (Cuenca) . Las hanetª~ 
La Ciénaga, Las Herrerías, San Agustín de Callo, San J osé de Jbarra, Tilipulo '! Ti 1P11 

lito. Las colecciones paniculares, entre otras, de René Ah·arez, Jorge y Gloria Anhalzcr, 
Joaquín Borja Peña, Danilo Carrera , Inés Gangotena Jíjón, Mancheno Gangotena, pdicc 
Gangotena, Bolívar Lasso, Manuel E. Mejía, Manuel Rendón Seminario, Paco Salva or, 
Carmen Sevilla de Burneo, Carlos Tobar ialdumhide y M.ª Augusta Urrutia de EscudefO· 

~s íoto~aílas _han corrid~ a carg_o d~l equi~o de Eo1srno10. l_orm_ado por Jai~11e c~:.i~ 
) A11101110 Munllo, y Tomas Garoa Perez, Vicente Mena y ]ose Suarez Arcos (Ecuad 






