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EL DESARROLLO DE LA ESCULTURA
EN LA ESCUELA QUITENA!

Magdalena Gallegos de Donoso

En primer lugar, quiero agradecer muy sin-
ceramente al Banco Interamericano de Desa-
rrollo, a sus autoridades y, especificamente,
a Ana Maria Coronel de Rodriguez y al
personal del Centro Cultural la organiza-
cién de la exposicion de arte escultérico
religioso de los siglos XVII y XVIII que se
inaugurard la préoxima semana en la gale-
ria del Centro Cultural, y la invitacion que
he recibido para compartir con ustedes algo
de mi experiencia y de mi dedicacién al arte
colonial.

Estamos ya en las postrimerias del siglo
XX vy todos nos sentimos conscientes de
ello. Y al mirar nuestro pasado, lamenta-
blemente se siguen manteniendo posturas
polémicas irreconciliables que profundizan
rupturas y amargan los sentimientos.

Por un lado, tenemos a los indianistas,
legitimamente orgullosos de un remoto pa-
sado que nos ennoblece, pero que conside-
ran la irrupcién espafiola como un nefasto
momento de la historia. Creen que, sin Eu-
ropa, nuestro continente hubiese llegado a
fronteras insospechadas de desarrollo so-
cioecondmico. Son quienes afirman que el
europeo aniquilé definitivamente la civili-
zacion indigena, la someti6, dando como
resultado un pueblo oprimido, presa facil
de cualquier tipo de colonialismo y que nos

mantiene como un pafs hasta ahora tercer-
mundista, gentilmente llamado “en vias de
desarrollo”.

Por otro lado, tenemos a los eurocentris-
tas, quienes consideran que la presencia his-
pana fue el motor que sac6 a los pueblos
aborigenes de la barbarie a través de la civi-
lizacién occidental y cristiana. Piensan que
sin Europa nuestro continente seguiria en
poder de las llamadas “razas inferiores”.

Ante tamarfias insensateces, debemos bus-
car una postura objetiva que evalie los he-
chos histéricos, inobjetables evidentemente, y
que lejos de pasiones inmaduras nos permita
reconocernos como nacién mestiza, pero ain
con componentes multiétnicos que nos dan ri-
queza por su diversidad. El valorarnos como
un producto sincrético nos permitird final-
mente mirar con orgullo nuestro pasado in-
doamericano, sintiéndonos también orgullo-
sos herederos de nuestro ancestro europeo.

En el caso americano, el llamado “descu-
brimiento” fue un resultado casual en un in-
tento hispano de buscar las nuevas rutas de
comercio hacia la India. La colonizacién se
sustenta en intereses expansionistas econémi-
cos, pero también en un afan de reconquista
religiosa y de evangelizacidén. Son dos carac-
teristicas que marcan definitivamente nues-
tra historia colonial.

! Esta conferencia se llevé a cabo el 5 de octubre de 1994 en el Banco Interamericano de Desarrollo en Wa-
shington, D.C., como parte del ciclo de conferencias del Centro Cultural del BID.
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Cuando Europa se enfrentd a América,
se opusieron dos niveles de civilizacion diver-
sos, dos culturas de trayectoria enormemen-
te rica, pero diferente; dos formas de conce-
bir el mundo; dos cosmovisiones distintas,
aunque ninguna mejor o peor que la otra,
simplemente diferentes.

Es evidente que se produjeron numerosos
choques, la destruccion de sustentos ideologi-
cos y la alteracion absoluta de la vida, funda-
mentalmente para los vencidos. Pero, final-
mente, el resultado fue un mestizaje racial,
cultural y filoséfico-religioso del cual hoy to-
dos los ecuatorianos somos herederos.

Curiosamente, existen patrones concep-
tuales similares entre Europa y América, no
estilisticos ni tematicos, pero si conceptuales,
que nos ayudan a comprender el porqué del
temprano desarrollo del arte colonial en
Quito y sus niveles cualitativos y cuantitati-
vos de produccion.

Para unos y otros, el arte era un don di-
vino. El artista era mensajero de los dioses o
su intérprete y servidor. El arte se hacia por
y para la religion, y por eso no fue dificil
reinterpretar los cultos ancestrales basados
en la naturaleza con el culto cristiano.

iQuién sabe si se llegd a fusionar ideolo-
gicamente las divinidades del mundo supe-
rior o cielo (el sol en las religiones heliolatri-
cas) con las del mundo intermedio o tierra (el
felino, entre otras) y las del mundo inferior o
subterraneo, como la serpiente! Estos tres
elementos estan presentes en el llamado “sol”
de la Cultura Tolita (500 AC - 500 DC).
iQuién sabe si se logrd fusionar esta cosmovi-
s16n aborigen con el concepto trinitario de la
tradicion judeo-cristiana, en donde Dios es
también el sol de justicia, el sol yustitcie! Es
también posible que se hayan establecido
ciertas analogias: Viracocha con Yahv¢, la

Pacha-Mama con la Virgen Maria, los apa-
chitas con los distintos santos, etc. En el si-
glo XVI, la relacién entre el Sol de Justicia,
el sol aborigen y el sol de la custodia cristia-
na no es sélo una cuestién conceptual sino
incluso formal.

En el siglo XVI, la produccion artistica
era principalmente foranea. Las obras loca-
les se apegaban estrictamente a los modelos
peninsulares. El aporte aborigen era casi
inexistente, pues como ser vencido y coloni-
zado, el indio no disponia de libertad y su
creatividad estaba reprimida. Pero a pesar
de todo, existen evidencias que nos demues-
tran que la creacidon no puede ser del todo
acallada, sobre todo cuando existen concor-
dancias conceptuales importantes. Para ven-
cedores y vencidos, el objeto artistico era, a
la vez, un objeto cultural.

La imagen sagrada es el objeto plastico
que sirve como mediador entre el devoto y
el personaje sacro. El objeto artistico religio-
so es el material referente para una relacién
de caracter espiritual debido a que el ser
humano requiere de lo tangible para relacio-
narse con lo intangible. En ello radica la
importancia del culto, del rito, del objeto
votivo presentes en la universalidad de las
religiones en todas sus dimensiones espacio-
temporales.

El objeto sagrado era, ademas, deposita-
rio o espejo de la divinidad. Y en el caso de
la Virgen Maria, es receptaculo fisico de la
divinidad. A él se dedicaban los mejores ar-
tifices, los mas ricos materiales, el oro de la
tierra. La profusién de oro en las imagenes
religiosas y en los templos obedece a una
antigua tradiciéon medieval en el arte cristia-
no que coincide con practicas religiosas
aborigenes: la de considerar el oro como el
color de Dios, de lo sagrado, de lo trascenden-
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tal. Los colores del iris son, en cambio, del
hombre, de lo profano, de lo terrenal.

Por otro lado, el sistema gremial de tradi-
cién medieval europea empato con el trabajo
comunitario aborigen, facilit6 la gestion co-
lectiva en obrajes o talleres donde todos eran
coautores. De alli el anonimato generalizado.

Finalmente, vale recordar que el arte co-
lonial quitefio fue generado por las comuni-
dades religiosas que implementaron las pri-
meras escuelas de artes y oficios. Pero siendo
su objetivo principal la doctrina, es obvio
que el arte colonial es esencialmente cristia-
no, tendiente a remover el sentimiento del
espectador y a despertar en él la fe, a veces a
fuerza de la exageracién dramatica de los
personajes.

Para entonces, existia tal separacion entre
lo sacral y lo terrenal que la obra de arte era
distante del devoto; emotivamente, porque
era rigida, hieratica; fisicamente, porque era
obscura y estaba creada para ser expuesta
unicamente en el templo o en el convento.

Las obras son frontales; el tratamiento es
en la parte delantera. En general, son de
gran formato, pues son demandadas para
cubrir los grandes muros de iglesias y monas-
terios y llenar los nichos de retablos. Las
obras son, en su mayoria, extrafias al mun-
do real.

Durante todo ese periodo de gestacién
que avanza hasta entrado el siglo XVII, es
evidente una dominante influencia europea
de varias vertientes. La flamenca, a través de
la presencia de los franciscanos Fray Jodoco
Ricke v Pedro Gosseal (1534), artistas pro-
venientes de Gante, fundadores de la prime-
ra Escuela de Artes y Oficios en Quito, orga-
nizada en 1535, apenas fundada la ciudad.
Ellos aportaron el gusto por el claroscuro.

El gusto por el oro, por la ornamentacién

dorada, también es de influencia flamenca
asi como espaiiola y tendrd en Quito una
acogida y una reinterpretacién de gran cali-
dad. A través de las obras del siglo XVII, se
verd como, paulatinamente, el artista se va
soltando de la tutela europea, rigida en un
principio, laxa mas adelante.

Asi se evidencia con la obra del maestro
Miguel de Santiago, que trabajé una feno-
menal serie de lienzos de gran formato ba-
sandose en pequefios grabados flamencos de
Shelter de Bolswert (1624) sobre la vida de
San Agustin. En ellos, aprovecho la ocasion
para retratar a sus CONntemporaneos.

Otro interesante ejemplo es el de Nico-
las Javier Gorivar, cuya obra mas reconoci-
da es la serie de grandes lienzos de los profe-
tas en la Iglesia de la Compafiia de Jess,
tomados de una Biblia italiana editada en
Pezzana en 1710. Pero en lugar de seguir el
dibujo lineal, difumina el color al igual que
Miguel de Santiago, con resultados impre-
sionistas de gran calidad.

Por otro lado, tenemos la vertiente espa-
fiola. Es la mas evidente, por obvias razones,
y nos llega directamente con los conquista-
dores y los religiosos, con obras traidas de
Espafia y con la presencia de artistas como
Diego de Robles o Luis de Rivera, quienes
dejaron algunas Virgenes Guadalupanas ve-
neradas hasta ahora en los santuarios ecua-
torianos: Guapulo, El Quinche, El Cisne.

En Quito, han sido ubicadas también
obras de Montrafiés, Zurbaran, Murillo y Pe-
dro de Mena, de quien existe una pequefia
Virgen del Pilar en la Iglesia de San Francisco.

Con influencia ibérica, tenemos también
en la exposicion dos inmensos relieves de ar-
cangeles: San Miguel Arcéngel, el arcangel gue-
rrero, debe vestir siempre con el yelmo de
soldado y portar la espada y la leyenda “Qui
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Cu Deus” o “Quien Como Dios”, que fue su
grito de combate y victoria sobre Lucifer.
También en exposicién se presentara San
Gabriel Arcdngel, el angel de los avisos, que
informa a Maria sobre su concepcion divi-
na, por lo cual su atributo es el lirio o la azu-
cena, simbolos de fecundacién virginal y de
pureza, y su emblema la leyenda “Ave Ma-
ria”, inicio de su salutacién a la joven don-
cella de Nazaret.

Las esculturas del siglo XVII se distin-
guen por la abundante utilizacién del pan de
oro vy la técnica del esgrafiado, que consiste
en retirar con estilete parte de la pintura que
cubria las superficies doradas y dejar traslu-
cir el brillo del metal.

Por otro lado, tenemos evidentes influen-
cias italianas que vienen a través de los do-
minicos ligados con maestros como Bitti,
Angelino Medoro y Alessio, de quienes se
conservan interesantes ejemplos. De ellos
nos llegan la prolijidad del dibujo y el segui-
miento fiel a los canones clasicos.

Es menos frecuente detectar el influjo
alemén, pero de vez en cuando se pueden
encontrar piezas con cierto aire nérdico, tal
vez producto de las ensefianzas que en el si-
glo XVI dejara Fray Pedro “El Aleman” en
las escuelas franciscanas de San Juan y de
San Andrés.

Por otro lado, ocho siglos de dominacion
arabe en Espafia dejaron una marca imbo-
rrable que persiste en las colonias iberoame-
ricanas. Y en Quito se encuentran ejemplos,
fundamentalmente en los artesonados; como
en la Iglesia de San Diego, los hay también
en San Francisco, Santo Domingo e incluso
en La Compafifa. La perfeccion de la técni-
cay el acabado como carabes, lacerias y mas
elementos formales y el apego a los canones
moriscos, s6lo se explican con la presencia

de artifices mudéjares en los territorios de la
Real Audiencia.

Y también hay curiosas evidencias de
influencia oriental. En algunos marfiles y
placas talladas en hueso aparecen persona-
jes de ojos rasgados, cual mandarines chinos.

Evidentemente, también hay una larga
tradicién medieval europea en el arte quite-
fio. Hay obras que no responden a los cano-
nes renacentistas de primera mano, sino que
se inspiran en tradiciones mas arcaicas, en
donde los patrones simboélicos son mas fuer-
tes que los formales. La desproporcion escul-
térica de las imagenes, como en el caso de
una Piedad donde el cuerpo difunto de Cris-
to es demasiado pequefio para el tamafio de
su madre, parece originarse en las reflexio-
nes de San Bernardo de Claraval —santo
francés del siglo XII—, que sugiere que
Maria, al recibir el cuerpo difunto de su
Hijo, hubiera deseado que no hubiesen pa-
sado los dias de Belén en que acunaba al
Nifio Jesus entre pafiales. Tal vez por eso
refuerzan el tamaifio pequefio del Cristo. El
hieratismo aleja al espectador devoto de la
realidad histérica y lo transporta al conteni-
do: el dolor de la humanidad por cuyo pe-
cado muere el Redentor.

Finalmente, encontramos algunas disi-
muladas evidencias del aporte indigena. Re-
tablos, marcos y esculturas se ornamentan
con espejos. Estos espejos de vidrio traidos
por los europeos ejercieron una fascinacion
en los indigenas, quienes creian ver en ellos
reflejado su espiritu prisionero del conquis-
tador y, por no perderlo, retenian el espejo
a cambio de sus mas preciados tesoros. Mas
tarde, el espejo fue ofrendado en obras de
arte y también se convirtio en elemento in-
dispensable del disfraz indigena y del traje

ceremonial.
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La obra mas temprana con una eviden-
cia indigena, tanto por el autor como por el
resto de los elementos, es Los sefiores negros de
las Esmeraldas, firmado por Adrian Sanchez
Gallque y ubicado en el Museo del Hombre
en Madrid. Es un raro retrato de grupo eje-
cutado por un pintor indigena que sintetiza
de modo asombroso el sincretismo, que no
es otra cosa que la confluencia de varias ver-
tientes reelaboradas en un resultado propio
diverso de sus origenes. Los trajes son evi-
dentemente espafioles, como castizos son los
nombres de los personajes: Don Francisco,
Don Pedro. Pero los retratados son los sefio-
res negros de Esmeraldas, personajes de gran
poder aunque descendientes de los esclavos
africanos traidos por los conquistadores.
La ornamentacién —narigueras, bezotes,
orejeras, gargantillas— corresponde a la
tradicion aborigen de La Tolita, cultura
establecida en Esmeraldas desde aproxi-
madamente 500 afios antes de Cristo y
cuya presencia cultural estaba viva hasta la
época hispana. La ejecucién formal obedece
a los modelos de los drapeados italianos al
estilo de Bitti. El autor, Adridn Sanchez
Gallque, es un pintor indigena quitefio pero
culturalmente ya mestizado. A partir de en-
tonces, los aportes nativos van a aparecer
como estrellas fugaces, escasas pero lumino-
sas, en el firmamento del arte quitefio.

Tal vez para mediados del siglo XVII el
arte era ya quitefio. No es el seguimiento es-
tricto a patrones foraneos, ni el cumplimien-
to sin objeciones a los canones estilisticos e
iconograficos impuestos. Los artistas, mu-
chos de ellos verdaderamente mestizos y se-
parados ya por varias generaciones de los
impactantes momentos de la ruptura o el
encuentro, veian su realidad con nuevos
0jos.

Esta combinacién y reelaboracién de in-
fluencias va sefialando una especificidad en
el arte quitefio que lo hace diferente de sus
fuentes y también diferente del resto de los
productos iberoamericanos. Si bien la ma-
durez se da en el siglo XVII, la eclosion se
dara en el XVIII, a veces con resultados cu-
riosamente eclécticos o sui géneris.

Para ese entonces, la obra de arte era
demandada por una clientela diferente. Ya
los templos o conventos habian sido cubier-
tos en su gran mayoria, por lo que el arte se
voleo en el siglo XVIIT hacia la vivienda par-
ticular, hacia una burguesia que habia en-
contrado su estabilidad econémica, fruto de
la produccién obrajera y hacendataria.

En la vivienda, el formato se reduce de
la gran escala divina a la modesta escala hu-
mana. Casi no se producen esculturas de ta-
mafio natural o cuadros de gran formato. Se
da incluso una exportacién abundante de
esculturas y pinturas quitefias que habian
logrado merecida fama a lo largo de todo el
continente y también fuera de él: Espafia,
Portugal e Italia, fundamentalmente.

La creciente demanda obligé a los artistas
a subterfugios creativos, como las imagenes de
vestir, donde el escultor ponia su empefio tan
s6lo en manos y rostro, pero mientras tanto, el
cuerpo se trabajaba casi burdamente, pues era
destinado a ser cubierto con ricas vestiduras.

Una modalidad de la figura de vestir es
la imagen articulada o de goznes. Estas pie-
zas incorporaban goznes en las articulacio-
nes de codos, antebrazos, caderas y rodillas,
lo que facilitaba tanto la tarea de vestir a la
imagen, como la de cambiarla de postura: a
veces erecta, otras genuflecta, sedente o
yacente. Pero ya vestida, la imagen adquie-
re un esplendor sensacional, una espectacu-
lar riqueza. Como es evidente, la prolifera-
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ci6én de estas imagenes iba paralelamente al
desarrollo de la industria textil local vy a la
apertura comercial a la importacion de en-
cajes flamencos, terciopelos franceses, man-
tones de Manila, sedas orientales, etc.

Por otro lado, tanto para aligerar el tra-
bajo del imaginero como para responder
plasticamente a la bisqueda de realismo que
exigia el barroco, los artistas desarrollaron
desde mediados del siglo XVII, y con profu-
sién en el siglo XVIII, la técnica conocida
como “tela encolada”, que consistia en hu-
medecer con cola de carpintero fragmentos
de tela, los cuales se colocaban sobre la figu-
ra, total o parcialmente. Se dejaban secar y
se procedia a dar un acabado final de igual
calidad que el resto de la imagen.

Esta busqueda de realismo en la imagen
escultorica llevd a los artistas a usar uiias
postizas de canuto de pluma de ave o a in-
corporar pestailas y pelucas postizas. Tam-
bién condujo al artista plastico a crear esce-
nas completas, a modo de los actuales
dioramas, que incluian elementos verdade-
ros como telas, libros, muebles de minima
escala, flores, etc.

En el siglo XVIII, el barroco se vuelve
una explosién de movimiento, luz y color. El
movimiento pasa de ser esttico a dinamico,
incluso en la produccién de un mismo autor,
como sucede con Bernardo de Legarda, que
fue un maestro multifacético: pintor, escultor,
arquitecto, grabador, impresor, imaginero y
espejero.

Legarda tiene, primero, un eje composi-
tivo absolutamente vertical: 1a posicién fron-
tal, las manos juntas, los elementos simétri-
camente dispuestos, la linea cerrada, un
movimiento casi congelado en el instante del
registro escultorico. Pero luego se va abrien-
do y sus figuras presentan ya la separacioén

de los brazos del cuerpo, el traje se va dina-
mizando con movimientos mas intensos y los
gestos de manos y de rostro se hacen mas
eXPresivos.

La obra que mas caracteriza a este autor
es la Virgen de Quito. En ella el eje vertical se
rompe en multiples lineas curvas y se consi-
gue un eje helicoidal que tiene en ella uno
de sus mejores ¢jemplos. La Virgen de Quito,
concebida por Legarda, une en una sola
imagen las descripciones de la mujer del
Génesis que pisa a la serpiente tentadora y
la mujer del Apocalipsis, que dotada de alas,
vuela del dragén que pretende devorar al
hijo que va a dar a luz. El primero y el ulti-
mo libro de la Biblia, Génesis y Apocalipsis,
vienen a ser como el alfa y el omega, el prin-
cipio y el fin de la creacién misma. En ella
se unifica también la espiritualidad de la
Madre de Dios con la gracia de la mujer
barroca. El barroquismo encuentra en la
asimetria un apoyo perfecto en su bisqueda
de movimiento, que puede también conver-
tirse en un forzado manierismo a finales del
periodo colonial.

El movimiento y el color se hacen en la
mayoria de las obras quitefias un sinénimo
de la alegria de vivir. Las pinturas se ador-
nan con flores y pajaros, con frecuencia re-
creando un marco pictorico a mas del mar-
co tallado y policromado.

Pero con frecuencia el movimiento espi-
ritual de alegria se transforma en drama. El
impacto de la muerte, el sufrimiento del as-
ceta, el arrepentimiento del penitente, sacu-
den al espectador y lo transforman en un
devoto dolido. Asi se encuentran adustas fi-
guras de San Francisco de Asis, que sigue la
tendencia ideada por Pedro de Mena en el
siglo XVI, quien represent6 al santo dema-
crado, con los ojos entornados, con rigidez
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cadavérica en alusion a la forma como fue
encontrado el cadaver incorrupto del santo
de Asis cuando fue exhumado dos afios des-
pués de su fallecimiento en 1222 por el Papa
Gregorio IX; de San Pedro de Alcantara,
austero, flaco, lacerado; o de Santa Maria
Egipciaca, de iconografia discutida, pues hay
quienes afirman que se trata de Maria Mag-
dalena penitente, pero posiblemente en rea-
lidad se trata de una anacoreta del siglo III
que vivié en los desiertos del Jordan cubrien-
do su escudlido cuerpo tnicamente con sus
largos cabellos.

La pasion de Jesus también debia ser
sentida, dolida, vivida y representada en el
lenguaje plastico de la obra. La muerte del
crucificado fue evidentemente el encuentro
entre el dolor y la fe, el dramatismo y la
excelsitud de la obra de arte.

Algunos imagineros, como José Olmos
Pampite, no sélo presentaron a Cristos su-
frientes, golpeados, heridos, sino que reven-
taron su piel e hicieron brotar su sangre a
borbotones.

Por otro lado, durante todo el siglo
XVIII, el cromatismo se intensifico. Bernar-
do Rodriguez, Manuel de Samaniego y José
Cortés de Alcocer son artistas coloristas, que
introducen intensos rojos y azules, brillantes
blancos y exuberantes verdes. El colorismo
se dio también en la escultura barroca poli-
cromada, donde los colores se encendian
con el dorado de brocados y estofados.

Es importante destacar que a lo largo del
siglo XVIII se presenta una luminosidad
también obtenida en la escultura con la uti-
lizaci6n de encarnaciones mas claras, bri-
llantes, rosaceas. Para conseguirla, el imagi-
nero pone una base de preparacion
mezclando cola con carbonatos o caseinas,
la pule perfectamente y le da innumerables

y muy delgadas capas de color. Tal superpo-
sicion resultaba en los diversos encarnes: piel
sonrosada en las mejillas, hombros, codos y
rodillas, més palida en el resto del cuerpo,
gris azulada en los bordes de la cabellera o
en los mentones de jévenes imberbes, ceni-
cienta en los cadaveres. La ultima fase del
encarne consistia en pulir perfectamente la
superficie con vejiga humeda de carnero
para hacer desaparecer todo trazo de pince-
lada y obtener el brufiiddo que confiere a la
escultura quitefia el acabado y brillo de la
porcelana.

Los desnudos, Adan vy Eva, los Nifios o
los Cristos son las figuras donde mas detalles
encarnados se presentan. El brillo del encar-
ne quitefio es inigualable y asi lo atestiguan
las esculturas de Legarda, Caspicara y la
pléyade de imagineros andénimos.

Como herencia sevillana y andaluza del
siglo XVII, a lo largo del XVIII fue caracte-
ristica generalizada la confeccién de masca-
rillas de plomo que fijan exactamente las fac-
ciones segun exige la iconografia. Una mujer
joven con plena vitalidad para la Virgen
Maria, una mujer madura con mejillas hun-
didas en Santa Ana, un joven imberbe en
San Antonio de Padua, el calvo de barba
corta en San Pedro, el anciano de barba lar-
ga en San Francisco de Paula, etc.

La mascarilla permitia, ademas, que por
el interior se colocaran los ojos de vidrio fun-
dido y coloreado, cuyo resultado era la mira-
da limpida y transparente. Otra caracteristi-
ca de la escultura de la época es la llamada
técnica “chinesca”, que consiste en forrar la
superficie con pan de plata, recubrirla con
lacas y con pinturas muy transparentes y no
rasparla como era la técnica anterior, sino
dejarla oculta; asi, el color se mantiene pero
trasluce el brillo del metal.
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Si bien desde el siglo anterior se eviden-
ci6 la representacion del personaje local, en
el siglo XVIII se hizo frecuente la represen-
tacion de los primeros santos americanos. Fue
una especie de retrato sagrado, a la vez obje-
to de culto y representacion fiel o idealizada
del criollo que habia llegado a la santidad,
como el de Santa Rosa de Lima, primera santa
latinoamericana canonizada, o San Martin de
Porres, otro santo latinoamericano, limefio, de
la orden dominicana. Y nuestra venerable
Santa Mariana de Jesis, la Azucena de Quito,
que fuera retratada por primera vez por su
confesor, el pintor y jesuita Hernando de la
Cruz, artista del siglo XVIL

Pero no solo el personaje local aparece
reivindicado en el arte quitefio; también las
técnicas, materiales, disefios y usos locales se
evidencian en objetos utilitarios, como platos
y fuentes de lata de Pasto que mantienen una
antigua técnica utilizada por los incas en sus
“queros” o vasos de madera y que consiste en
recubrir la pieza con una resina vegetal elas-
tica y transparente que, cocida con coloran-
tes diversos, se adhiere a la superficie de la
madera dando un acabado impermeable y de
gran belleza. Esta tradicion inca pervive has-
ta la actualidad, sobre todo en la regién de
Pasto, actualmente en territorio colombiano.
Como ejemplo de otro material local tenemos
botellas y copas de “cacho” (cuerno de gana-
do), que generan una interesante transparen-
cia. Como ejemplos de usos locales existen
“tupos” de plata del siglo XVIII, con disefios
hispanos, pero con el uso y el estilo de los alfi-
leres indios, o el “pilche” (receptaculo o reci-
piente para beber agua), hecho con mate y
forrado de plata, posiblemente para uso de un
criollo de alto rango.

Sea por apego a la exuberancia barroca o
sea por el horror al vacio que caracteriza a la

produccién indigena, encontramos en el
arte del siglo XVIII un preciosismo y el
gusto por el miniaturismo. Proliferan me-
dallones, relicarios con figuras de tagua
de 1 cm escasamente.

Esta exuberancia se ve también en los
retablos. El retablo es un elemento que
combina los elementos arquitectonicos, es-
cultéricos y pictéricos y —segun la opinidén
generalizada de los historiadores del arte
ecuatoriano— es el ejemplo mas evidente
del barroco quitefio.

Hay retablos de gusto clasico y otros de
sabor mas popular, como el de fmpresiin de:
las llagas de San Francisco, que representa el
milagro del Monte Averna y se encuentra
en la capilla de Cantufia, en donde el fon-
do rojo responde mas al gusto indiano.

Desde mediados del siglo XVIII, la con-
clencia nacional iba reafirmando el valor de
lo propio, sentimiento que, apoyado con las
ideas libertarias francesas, desembocaria
apenas entrado el siglo XIX en los movi-
mientos de libertad e independencia. Es por
ello que se producen abundantemente es-
culturas de personajes locales.

En los nacimientos, los artistas quitefios
llenaron la representacién de aguateros,
“capariches” (barrenderos), “huasicamas”
{cuidadores de las casas), “rondines” (sere-
nos o vigilantes nocturnos), vendedores am-
bulantes, “chapetones” (criollos), soldados,
serminaristas, es decir, de los distintos esta-
mentos de la sociedad.

El sincretismo, o la presencia de lo coti-
diano local, la mirada del artista hacia su tie-
rra y sus costumbres, es muy claro a finales
de la Colonia. En algunas “Huidas a Egip-
to”, el Nifio Jesus aparece como un nifio in-
dio envuelto no sélo en pafiales sino firme-
mente amarrado con la faja, costumbre que
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pervive hasta ahora. Un ejemple muy claro
de la fusion entre lo europeo y lo nativo se
encuentra en El taller de San José, de Manuel
de Samaniego y Jaramillo, en donde se en-
cuentran los siguientes elementos: un peque-
fio canasto de costura con encajes al estilo de
Brujas; un grupo de angelitos tapandose del
humo que sale del fogon indigena; la forma
de avivar el fuego, que para el espafiol es el
fuelle y para el indio un canuto o “pucuna” a
través del cual sopla y que tiene una tradicién
de miles de afios. El Nifio Jesus sostiene el
huse de hilar —también de tradicion indige-
na— vy el angelito da de comer a los animali-
tos que estdn dentro de la vivienda. El euro-
peo no tiene al animal en su vivienda, el indio
si. Los pollos, los cuyes, los conejos, los gatos
y los perros comparten el espacio con el hu-
mano, incluso para abrigar la temperatura.
En el paramo andino, el frio es tan intenso
que se requiere el calor del animal para que
el hombre pueda soportarlo.

La libertad promulgada por el barroco
permiti6 que los artistas quitefios e incluso las
comunidades religiosas no acataran disposi-
ciones expresas. El mas claro ejemplo es la
Virgen de la luz, advocacién jesuita concebida
en el siglo XVIIL. Maria sujeta con su diestra
a un alma salvada del fuego del abismo de las
fauces del pecado. Con su brazo izquierdo,
sujeta al Nifto Jesus, que recibe los corazones
amorosos de los fieles que le ofrenda devota-
mente un angel, casi descuidandose de su ta-
rea salvifica, que deja a manos de la Virgen.
Esta imagen absolutamente conceptual y
didactica responde a la piedad ignaciana
contrarreformista que colocé a la Virgen
Maria en actitud activa de corredentora y no
sélo en actitud pasiva mistica.

La Virgen de la Luz fue difundida en
América a pesar de que sobre ella pesaba la

expresa y estricta prohibicion del Pontifice
Romano por pretender dar a Maria atribu-
tos que le pertenecen sélo a Dios, como el
poder salvador.

En Espafia se mandaron a quemar todas
las imagenes de la Virgen de la Luz, pero un
grabado llegd a Quito y tuvo una acogida in-
comparable. Se difundié incluso con la de-
vocibn y con la bendicién de los obispos y de
las comunidades religiosas, fundamental-
mente la de los jesuitas.

En el arte quitefio es importante también
destacar como un suceso se puede explicar
en base a los principios o las concepciones
espacio-temporales indigenas. A diferencia
del criterio occidental que postula una cro-
nologia secuencial, el tiempo para el abori-
gen es circular, casi simultaneo. A veces se
habla de que el pasado est4 delante. Para no-
sotros el pasado esta atras; el futuro esta de-
lante. El indio mira a su pasado de frente y
regresa a su futuro.

En la pintura quitefia encontramos con
mucha frecuencia que los acontecimientos
relatados, que pueden ocupar un periodo de
tiempo extenso, se sintetizan en la produc-
cibn plastica, fundamentalmente pictorica,
mediante la ejecucion de escenas comple-
mentarias que facilitan la lectura secuencial
y simultanea. Esto permite que en un limi-
tado espacio bidimensional se ubique en di-
ferentes planos una historia de amplio espec-
tro temporal.

En Qnito, pese a ser solo Presidencia de
Audiencia y no de Virreinato, existieron
cuatro universidades, lo cual elevo el nivel
intelectual de la colectividad. Por ello, el arte
se hace mas conceptual y con contenido
doctrinal de dificil resolucidn, pues combina
la teologia con la simbologia, el conocimien-
to biblico y la tradicién oral y apocrifa.
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Como ejemplo de resoluciones teéricas
teologicas en el arte plastico quitefio tene-
mos la serie del Apostolario del Claustro del
Carmen Bajo. En ellas el apostol aparece
como figura central, pero acompafado de
una serie de alegorias que se comprenden
unicamente con el conocimiento profundo
de la vida y obra del apéstol en referencia y
que ademas estan acompaiiadas de peque-
flas escenas que aluden a su vida o a su men-
saje evangélico y frases o palabras extracta-
das de sus escritos. Por ello, la obra de arte
no sélo puede ser admirada desde el punto
de vista estético, sino que tiene que ser com-
prendida, leida e interpretada.

Hay otras obras coloniales en las cuales
la lectura plastica y la interpretacion son
mucho mas sencillas y mucho mas ingenuas,
pues combinan el dibujo con el texto, como
en la obra Santa Rosa de Lima, que dice: “Qué
bella y fragante rosa, rosa que del ciclo en-
viada, es de Dios su rosa amada, por ser de
su mano rosa. Rosa es de Jesus esposa, rosa
es de Santa Maria, de la Iglesia es rosa pia,
de Domingo Rosa es hija, de Lima es rosa
prolija, rosa es del mundo alegria”. Esta pin-
tura es de la coleccion del Museo Jijon vy
Caamaiio de la Universidad Catolica.

Por lo expuesto, he tratado de demostrar
como la escuela quitefia tiene un lugar y un
tiempo, una serie de caracteristicas que la
identifican. Se forma con origenes multiples
pero tiene sus propios aportes, tanto en lo for-
mal, estilistico y material, como también en
lo conceptual, dando incluso, en el campo
iconolagico religioso, aportes significativos a
nivel mundial, siendo la escuela quitefia el
origen de algunas representaciones marianas
de gran importancia, entre ellas, la Virgen de la
escalera, que fue creada a finales del siglo XVI
por Fray Pedro Bedén. Se inspira en el arbol
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de Jesé y como arbol genealogico van apare-
clendo los patriarcas de la tribu de David y,
finalmente, terminan en Maria y Maria pro-
duce al Salvador. Fray Pedro Bedén, inspi-
randose evidentemente en esta antigua icono-
grafia europea, la actualiza, la modifica y la
adapta a la realidad de su propia comunidad
dominicana y pone a Santo Domingo de
Guzman yacente al pie del arbol. Esla raiz de
donde sale el arbol dominicano, cuyas flores
son los santos de la orden y cuyo tronco y sa-
via espiritual son Maria y su rosario. Recor-
demos que el rosario es el conjunto de rosas y
las rosas son el simbolo del Ave Maria.

Pero de mayor trascendencia mariologi-
ca, es decir, del culto a la Virgen Maria, es
la creacion quitefia de la Virgen Eucaristica.
La idea inicial surgi6 en la época de Miguel
de Santiago en el siglo XVII. Maria sostiene
en sus manos la custodia con la Eucaristia.
Ya el primer sinodo de Quito en el siglo XVI
habia ensefiado la oracion: “Alabado sea el
Santisimo Sacramento del Altar y Maria
concebida sin pecado original”. Esta ora-
cién, surgida en el siglo XVI, todavia se re-
cita en el siglo XX.

La Virgen Maria es madre real de Jests
encarnado y por su concepcién inmaculada
puede ser la madre también de Jesis euca-
ristico. El arte colonial quitefio llega, por lo
tanto, a la excelsitud de la creacion artistica
con obras de inigualable calidad. La Virgen
Eucaristica es creacién quitefia y no se en-
cuentra idea similar en otros paises.

El eje central de la religion y del arte es
Jests Redentor. Por ello, el nacimiento del
Mesias y el drama del crucificado se repiten
constantemente; el nacimiento y la muerte
vencida por la resurreccién marcan en el
cristiano los hitos fundamentales de su fe.
Siguiendo una tradicién sevillana, existe una
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curiosa manifestacién escultérica quitefia en
torno a la ceremonia de la pasion de Jesus:
se hacen Cristos de Descendimiento con
goznes en los brazos y en la cabeza. En el
momento de la ceremonia de Viernes San-
to, se pasa una sabana sobre el pecho y por
debajo de las axilas, se retiran los clavos y los
brazos caen pesadamente junto al cuerpo.
Empieza la ceremonia del descendimiento y
la cabeza se inclina sobre el pecho. Son es-
tos los autos sacramentales que desde el si-
glo XVI se van repitiendo, sobre todo en las
capillas campesinas ecuatorianas.

Hay muchas representaciones del Cristo
ya muerto, depositado en manos de la Vir-
gen, acompafiado de sus intimos amigos San
Juan yla Magdalena. Nunca es tan humano
como cuando yace inerte en brazos de su
madre. La muerte conmociona, sacude las
fibras intimas del corazén; madre y amigos

lloran en desahogo su dolor. El Cristo yacen-
te, muerto, frio y cadavérico, parece como
el final de una mision inacabada. Pero llega
la resurreccién y magnificas obras como el
Cristo resucitado de Caspicara, de la coleccién
del Museo de Arte Colonial de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, abren nuevamente la
mirada a la esperanza.

La resurreccion de Jests es el hecho his-
torico en el que se fundamenta la redencién
y es el misterio dogmatico que da sustento a
la doctrina cristiana. Jests ha vencido al do-
lor y a la muerte y se presenta radiante. Es
la exaltacién suprema de su humanidad,
gracias al poder de su divinidad. Por todo
ello, puedo asegurar que mi pasién por el
arte colonial quitefio no es s6lo un deleite
estético, un interés historico, una reflexién
antropolégica, sino también una profesién
de fe.

gl
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