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EN APOYO A LAS HUMANIDADES

Sin lugar a dudas la historia del arte se constituye en uno de los campos
de estudio mas fascinantes al momento de indagar acerca de las razones de ser, la
conducta, la personalidad o el comportamiento social y politico de los integrantes
de un pueblo, una colectividad o una nacién. El ser humano a través del tiempo, ha
representadoa susiguales, asufamiliay entorno, asusautoridades, a sus héroesya
sus referentes espirituales, y a lo largo del tiempo se han dejado muestras plésticas
muy interesantes que nos ayudan a entender las complejidades del presente. El
Ecuador tiene mas de 8000 anos de historia del arte iniciada con el trabajo de
ceramistas como los de Valdivia quienes magistralmente retrataron la realidad de
sus pueblos.

A partir de entonces el arte ecuatoriano ha sufrido multiples cambios que
recorren la diversidad de sociedades que habitan este pais y que enriquecen sin
dudasnuestralarga historia. En estas formas de expresion —la pintura o lafotografia,
la instalacién o la escultura- han estado presentes temas y representaciones,
sensibilidades diversas influenciadas porel Estado, lalglesia, las clases dominantes,
la ciencia y la tecnologia, las tradiciones, entre otras.

El oficio del historiador del arte consiste entonces no Unicamente en un
andlisis del contenido de los objetos en si, sino de su interpretaciéon dentro del
contexto social en el que fueron producidos y al publico al que fueron dirigidos,
es por ello la importancia de esta obras. Elites y la nacién en obras. Visualidades y
arquitectura del Ecuador 1840-1930 es una compilacién de textos de la decana de
los historiadores del arte del pais, Alexandra Kennedy-Troya, docente de nuestra
universidad desde haceyatresdécadas.Conlarigurosidad quele caracteriza, ellaha
escogido con ojo criticolomejorde su producciénylahaeditado detal maneraque
la obra con sus 5 apartados se lee como un todo que revela aspectos claves sobre
la construccién del Ecuador como nacion, precisamente en un periodo histérico de
granimportanciaparalaconsolidaciéndelaRepublicay que marcé profundamente
la historia de los afios venideros.Y lo hace desde laindagacion de sus visualidadesy
los espacios que lasacogieron o que serevelaronindependientemente deaquellas,
rara avis de la historiografia del arte del pais.

Para la Universidad de Cuenca, constituye motivo de especial satisfaccion,
haber podido brindar el apoyo necesario para que este libro vealaluz. Lo hacemos
bajo el convencimiento que tenemos de respaldar el estudio y desarrollo de las
humanidades en general, y particularmente a la historia del arte como disciplina
especifica de analisis profundo que, como he manifestado, sirve como medio de
entendimiento del pasado y proyeccién al futuro.

Sirva esta obra dos propdsitos: la de convertirse en un texto de consulta
para estudiantes y docentes de diversas disciplinas tanto a nivel nacional como
internacional,talcomolosonobrasyensayosanterioresdeestadestacadaprofesora
e investigadora; y la de un abrebocas en la constitucion y puesta en marcha de



la maestria de historia y teoria del arte y la arquitectura, bajo la coordinacion de
Kennedy, y en la que nuestra universidad ha puesto total empefo.

UnodelosobjetivosdelaUniversidaddeCuencaserelacionaalageneraciéon
de nuevos conocimientos a través de la investigacion, la que se esta realizando
en todos los campos con resultados muy alentadores. Somos fieles a nuestros
principios fundacionales generados en 1867 y que enlazan la vida al progreso y al

conocimiento, lo que se refleja en nuestro lema “Fons vitae eruditio possidentis”,
erudicion demostrada en este libro y en la experticia de Kennedy.

Fabian Carrasco
Rector Universidad de Cuenca
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PRESENTACION

Hace mas de 65 anos, Benjamin Carrion, inicié la construccion de la
“pequena gran patria”que habria de restituir a los ecuatorianos su orgullo nacional
y fe en el futuro, tan venidos a menos tras el desastre limitrofe de 1942, conflicto
cuyo desenlace significé el mayor desmembramiento territorial y lastimé el orgullo
nacionalengestacion.Carrién,entonces, planteélacreaciéndelaCasadelaCultura
Ecuatoriana como alternativa y directriz para que los ecuatorianos “no perdieran
su optimismo, su certidumbre nacional y su fe”. Asi naci6 la Casa de la Cultura
Ecuatoriana

Nuestro precursor tenia claro que debiamos renunciar a las pretensiones,
muy humanas por cierto, de ser un pais grande por su dimensién geografica o por
su poderio militar; nuestras fortalezas debian ser, fundamentalmente, la ancestral
vocaciénporlalibertadylacultura.”...Que esapequenagranpatria—que hallegado
alacertidumbre de que sus dos lineas vocacionales jamas desmentidas son cultura
y libertad - escuche las voces mayores de su historia..; decia Carrion. Desde
entonces la Casa de la Cultura Ecuatoriana ha dedicado parte de sus esfuerzos
a rastrear esas voces que alimentan nuestro imaginario y afloran con mensajes
certeros de la cosmovision y cosmovivencia de los pueblos que contribuyeron a la
construccién de nuestra nacionalidad.

“Creo en la vocacion espiritual y manual de los pueblos’, decia Carrién:
“...consutierra, susoly su aire estan hechas sus inclinaciones, sus habilidades.. .,y
su trascendencia que, desde luego, se manifiesta en su arte y arquitectura.”Cultura
y Arquitectura, contenido y continente, serdn siempre conceptos inseparables, lo
que conlleva que, al profundizar en el origen de la Arquitectura Andina, hallaremos
simultaneamentelaGénesisdesuCultura’porcuanto,“todaobradecreacidéncultural
estd inmersa en un espacio fisico acondicionado por el hombre para convertirlo en
espacio social...’, como asegura Carlos Milla Villena. Arte y arquitectura que ala luz
denuevasinvestigaciones,diaadiaaportan maselementosparacomprendercémo
vivian y pensaban los hombres que nos antecedieron y forjaron nuestra Patria.

Alexandra Kennedy, después de mas de tres décadas dedicadas al estudio
dela historia del arte y arquitectura del Ecuador colonial y republicano, nos ofrece
una magistral interpretacion de la misma entre 1840 y 1930. Periodo muy poco
conocido, que, pese a corresponder a una etapa de construcciones o invenciones
de la nacionalidad ecuatoriana y de su historia desde la particular visién y lectura
de las clases dominantes —ultimos dias del despotismo y primero de lo mismo-;
su conocimiento aporta a la comprensién y apropiamiento conciente de nuestra
identidad porque, definitivamente y de alguna manera, el pasado determina
el presente. Esta seleccion de textos, por otro lado, también testimonia cémo
evolucionélainvestigacidénenlasuniversidadesecuatorianas, procesofundamental
alahoradeemprenderseriamenteenlatareade“descolonizaciondel pensamiento”
como afirma la autora, testigo y gestora de este proceso.
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Esperamos que la publicacion de esta obra, mas allad de constituirse un
cldsico de la historia del arte ecuatoriano, sea un aporte muy significativo para el
conocimiento y comprension de nuestro pasado, porque ofrece una nueva lectura
de la historia ecuatoriana desde la certeza de que “imagenes y espacios también
pueden convertirse en textos fundantes o fundacionales’, como dice Kennedy. Que
aporte a crear la necesidad y la certeza de que la investigacién deba constituirse
en una herramienta imprescindible en todo proceso de ensefianza-aprendizaje; y
finalmente que la investigacion de nuestro pasado debe ser un pilar fundamental
en los proyectos editoriales de las instituciones llamadas a trabajar en el rescate,
comprensién y promocion de nuestra identidad, como es el caso concreto de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana, “Benjamin Carrion”y su Nucleo del Azuay.

Jorge Davila Vazquez
ex-Presidente de la Casa de la Cultura“Benjamin Carrion” Nucleo del Azuay
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INTRODUCCION
La razon de ser de este libro

Realizar unaseleccién de textos de laobra de uno conlleva varios propdsitos.
Elmassencillodeexplicareselestarconsciente que haterminado unaetapadelavida
ysedeseavivamente cerrarlaparacomenzarotraquizasmasrica.Esunmomentopara
decantar. Acompanfa al proceso la in/certidumbre de la madurez. Supone también
evaluaryseleccionareltrabajocumplidoenunperiododetiempousualmentelargoy
duranteelcualunocreehaberaportado modestamentealacienciaencuestiéon.Enmi
caso particular son mas de tres décadas dedicadas a la historia del arte, arquitectura
incluida, de los periodos colonial, republicano y moderno.

Esta es, sin embargo, una antologia en la que no se considera el total de
la labor realizada sino solo aquello relativo al arte y la arquitectura republicana y
moderna del Ecuador, entre 1840y 1930. Creo que mi aporte al tratar este periodo
es mas significativo y es aiin un momento poco conocido en la historia del arte y
la historia cultural del pais. He puesto particular atencién en seleccionar aquellos
trabajos en los que conscientemente busqué comprender las dindmicas culturales
y las formas en que se construyé la nacién en el siglo XIX 'y principios del siglo XX.
Entonces lo hice bajo diversas entradas: lo visual, lo patrimonial, lo arquitecténico
y urbano. Intenté, ademads, explorar los quiebres y tensiones civilizatorias y los
procesos modernizadores de aquel entonces.

Mas, los andlisis propuestos para el arte/arquitectura/artesania no parten
de la concepcién moderna de “obra” sino que cobran sentido en tanto son claves
simbolicas y signos culturales de época a partir de los cuales se exploran
las tramas sociales, culturales y politicas del contexto histérico estudiado. De
esta manera la produccién artistica/arquitectdnica es el punto de partiday no de
llegada. En este sentido, persigo una lectura interdisciplinaria que abarca no solo
un marco teérico conceptual de la historia del arte sino de otros enfoques como
la antropologia, la historia cultural y los estudios culturales. De esta forma me
distancio de los trabajos de mis colegas antecesores José Gabriel Navarro y José
Maria Vargas reconociendo sus extraordinarios aportes como pioneros en el area.

Origen de los textos

Muchos de los ensayos publicados en este libro han estado vinculados
con proyectos de conservacidn patrimonial, catalogacién de bienes, o el montajey
puestaen escenade exhibiciones monograficas curadas por mio porotros colegas.
En otros casos, son parte de textos mas amplios de historia general tanto del
Ecuador como de la regién andina, encargados, y que han pretendido establecer
un didlogo con otras disciplinas afines. Buena parte de éstos fueron publicados en
revistas, catalogosdeexhibiciénolibros-tantonacionalescomointernacionales-de
circulacion modestay cuyadifusion hadejado mucho que desear. En consecuencia,
consideroquegran partede milaboresdesconociday quelaformamasidéneapara
llegaraun publico universitario ointeresado en estos temas es recopilando aquello
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que considero relevante. La presente obra, por ende, es el resumen de muchas
horas de relectura de todo el material, con un nivel de criticidad riguroso que me
ha permitido —asilo espero- llevar adelante una seleccién depurada e intervenir en
los ensayos publicados cuando crei necesario, sea a nivel formal o en su contenido.
Entonces, es un material “tocado”y anotado con entera libertad. Al leerlounay otra
vez, tengo la impresion de que mi trabajo presenta una cierta unidad de criterios,
una retroalimentacién constante y un aporte sobre todo en la comprensiéon mas
integral einterdisciplinaria tanto de la historia del arte como de la cultura visual del
periodo republicano y moderno de nuestro pais.

Conscientementemehealejadodeuntipodehistoriografia“pictocentrista”
al aproximarme a una reflexién donde lo “visual” -0 “espacial”- aparece como una
problematica en si misma y como parte fundamental de la narrativa visual de la
nacion articulada a distintos ejes de accion: la ciencia, la politica, la religién, el
patrimonio, entre otros.

|ll

Lineas de trabajo

Entonces, estelibroeselresultadodeunejerciciodeseleccidnyarticulacion
de ensayos que toma en consideracion las lineas de trabajo presentes a lo largo de
tres décadas de produccién. En consecuencia, he estructurado el libro en cinco
grandes apartados, Elites y narrativas de la naturaleza; Redes politicas, circulacién
deimagenesycoleccionismo;Educaciénartisticayformaciéndelciudadanopatriota;
Imaginarios decimonénicos sobre la Colonia; Patrimonio arquitectdénico y nacién.
Para cada apartado se seleccion6 dos ensayos.

En el primer apartado, Elites y narrativas de la naturaleza, se conceptualiza
a la naturaleza como una “unidad” en la construccion de la representacién del
territorio (paisaje pintado y narrado) en las retéricas patriéticas. Estas —propongo-
fueron en parte “encubridoras” del conflicto social y se ligaron a un tipo particular
de mirar el territorio, 0 a unacierta politica de lamemoria. Ademas, abrazo lanocién
de narrativa no solo visual sino literaria y la vinculo a la pedagogia nacionalista,
en donde se constituye otro imaginario particular de pensar la nacién, que es a la
vez un medio de inspirar una moral y patriotismo como fuentes Unicas de creacién
del ciudadano decimondnico. Son las formas de “representacion” de la nacién y el
nacionalismo las que me interesan, mas que la construccion politica del Estado,
motivo de algunos estudios en nuestro medio.

Desbordada en los limites impuestos por la misma historia del arte, he
pretendidocrearoconfeccionarunamallaanaliticaenlaqueseestablezcandiversas
conexiones conlasvisualidadesdelaépocaquedan cuentadelaimportanciadelas
practicas asociadas a esta dinamica. Esto fue posible en mi obsesion por revisar no
solo una bibliografia, archivos, colecciones o fuentes tradicionales de la historia del
arte, sino obras como los manuales de geografia agricultura o buenas costumbres,
fotografia del trabajo misionero, estampas religiosas, poesia realizada por viajeros
o militares y tantos otros, material que me abriria nuevas posibilidades de analisis.
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En el siguiente apartado se puede apreciar de mejor manera lo antedicho.
EnRedespoliticas, circulaciondeimagenesy coleccionismo seabordanlosdistintos
circuitos por los que transitan las imagenes como espacios de socializacién y re-
simbolizacion de las obras en contextos mas ampliados. Frecuentemente me
pregunté sobre el“activo funcionamiento de lasimagenes”y las negociaciones que
se realizan alrededor de las mismas. Quizas en este apartado, en mi andlisis de
conceptos claves, resulta clara mi adhesion a los enfoques contemporaneos de la
historia cultural. Por esta linea reabro las complejas problematicas alrededor de la
nocién de arte y artesania, o la relacién obra-artista-artesano.

Educacidn artisticay formacion del ciudadano patriota es un apartado que
ademas de abordar parte de lo discutido en el parrafo anterior, pongo en evidencia
el que los actores culturales son parte de un devenir histérico desde donde su
agencia se evidencia en tanto son protagonistas de una forma de“ver"y“construir”
un sentido y una mirada para y de la nacidn en escenarios especificos. El “artista”
formadoy laimagen para formar, entonces, se convierten en parte de un complejo
universo social y cultural.

Otro de mis intereses prolongados en el tiempo ha sido el conectar el
barroco como unadindmicaque se mueveeneltiempoy que aparece como untipo
de“mentalidad” que esta presente a lo largo del siglo XIX. A modo de“conversiéon”
0 “re-conexion” ciertas dindmicas coloniales se repiten o son re-apropiadas para
el cultivo y la educacion del “ciudadano cristiano” de entonces. En este cuarto
apartadolmaginariosdecimondnicossobrelaColoniaproponemos—juntoaCarmen
Fernandez-Salvador-repensarlos modosenque dichas transformaciones se dieron
y de cémo la iconografia barroca fue una herramienta para la instruccién moral de
los fieles y modelo de inspiracion de la misma.

En este escenario de formacién del ciudadano virtuoso, patriotay cristiano
incorporoelmanido peronecesariotemadela“conmemoracién’comoinstrumento
de construcciéndelanacion. Elmonumento emplazado en el escenario urbano, los
altares civicos plagados de simbolos patrios, entre otros, cobran vital importancia
en los nuevos rituales civiles y en la configuracion de nuevos sectores de poder.
Reitero sobre el territorio como eje central del discurso visual.

No pude resistirme el incorporar al analisis y a esta seleccién de ensayos,
la nocién de patrimonio y como este concepto se va construyendo ligado a los
procesos sociales, politicos, econémicos, incluyendo las determinantes naturalesy
geopoliticas. Situo este momento inicial entre 1860 y 1945. Tanto en este ultimo
apartado-Patrimonioarquitecténicoynaciéon-comoenlosprecedentes, propongo
el que dichas construcciones estuvieron en manos de las elites terratenientes
serranas y patriarcales, cosa que dio origen al titulo de la publicacién.

Preocupaciones varias: “lo indigena” o “las antigliedades” se resuelven en

claves nacionales y son el punto de arranque de mis reflexiones sobre el tipo de
cultura material de unimaginario nacionalista que se debia ejercer. En esta seccién
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incluyo no solo el tema urbano sino el arquitecténico, su valoracién y cuidado
relacionados con las primeras legislaciones patrimoniales, asi como el soporte que
dieron los primeros organismos colegiados relacionados al tema.
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coordinacién del programa lo llevé Maria Balarezo, a quien agradezco calidamente
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Estaprimeraversiénfueentregadaen2010ysupublicacionquedérelegada
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y al presente colega, quien desde la direccién del Centro de Investigacion de la
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agradecimiento a Carlos Vasconez, actual presidente de la Casa de la Cultura
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Mis paresacadémicos, lahistoriadoraculturalecuatorianaMalenaBedoyay
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compartir sus conocimientos y experiencia.

Mi hija Federica poco antes de cerrar este libro me sugirié que me dedicara
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1.1.Paisajismo:epicentrodelanaciénenconstruccion

Una vez lograda la independencia politica de América Latina durante las
primeras décadas del siglo XIX, el reto principal era el de construir las nuevas
nacionessituacién que sedioen mediodefuerzasdiversasy amenazadoras. Eneste
contexto, las narrativas histéricas fueron centrales al emerger de dichas naciones
percibidas como comunidades de ciudadanos. Sinembargo, existieron otrotipo de
narrativas que desempefaron un rol similar en facilitar u obstruir la consolidacion
deestascomunidadesimaginadas. Segun Jorge Cafizares-Esguerra, y ciertamente
de acuerdo con él, la narrativa de la naturaleza fue central al proceso, aunque de
momentoresulte unareamuy poco estudiada porlosactualesinvestigadores?. Este
tipode narrativa podiasuponerlabusquedade paisajestipicos,locales, regionaleso
nacionales, el levantamiento de cartografias, el estudio del clima o la configuracién
geoldgica, la cultura y sus habitantes o la capacidad productiva del territorio. Por
ello, estudiar la tradicién paisajista pictdrica de estas naciones es clave y -creemos-
va mas alla de leer las imagenes desde el punto de vista meramente estilistico o
iconografico. Es preciso hacerlomds bien comodiscursos estéticosy cientificos que
circulaban creando la nocién de nacién. Es evidente que cada una de las naciones
en ciernes crearia su propio lenguaje paisajistico en funcién de sus circunstancias
histérico-politicas, sus rasgos territoriales y aspectos de caracter artistico: tradiciéon
estética, comportamiento de los centros educativos especializados (escuelas y
academias), supremacia de tal artista o grupos de artistas organizados, etc.

En este ensayo se pretende indagar en torno a los aspectos anteriores
circunscribiendosuradiodeacciénaunpaisque,comoEcuador,apartirdemediados
del siglo construyé una interesantisima tradicién paisajistica elaborada tanto por
artistas profesionales como por aficionados -sobre todo nacionales- y estuvo
alimentadaporlosdescubrimientoscientificos,muyespecialmentecentradosenlas
cienciasdelatierra-geografiaygeologia-yenlabotanica. Lointeresantedel periodo
es que los limites del accionar de artistas plasticos, literatos, cientificos y politicos
son dificiles de definir y constituyen quizas uno de los rasgos mas relevantes del
periodo. Los artistas se comportaban en ocasiones como cientificos y los cientificos
acudian a la poesia. Los politicos fueron también paisajistas aficionados. A veces,
en un mismo personaje se combinaban varias de estas actividades. Muchos de los
artistas-reporteros-ilustradores estuvieron relacionados, directa e indirectamente,
con la marcha politica y el progreso del pais, ocuparon cargos civiles o militares
relevantes en diferentes gobiernos, en el campo educativo y en las relaciones

'Este ensayo esta basado en un articulo de la autora denominado “La percepcién de lo
propio: paisajistas y cientificos ecuatorianos del siglo XIX", en: El regreso de Humboldt,
exposicion curada por Frank Holl, Quito, Museo de la Ciudad, junio-agosto, 2001, catalogo
de exposiciéon. Fue ampliado y modificado de acuerdo con los avances en la investigacion
que la misma autora llevé a cabo con la Universidad de Cuenca en el proyecto intitulado
Territorios e identidades (Ecuador, Perti y Colombia), con el apoyo de sus asistentes Maria
Tommerbakk y Monserrath Tello, a quienes la autora agradece muy especialmente.
2Jorge Canizares-Esguerra,Nature, Empire,and Nation. Explorations of the History of Science
in the Iberian World, Stanford, Stanford University Press, 2006. Muchas de sus propuestasy
sugerencias sobre el tema de la narrativa de la naturaleza han sido incorporadas a mi texto.
Mi agradecimiento a sus sugerentes y esclarecedoras ideas.
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internacionales o asistieron a la aclimatacion de nuevas variedades botanicas en
suelo ecuatoriano. En suma, los artistas, por vez primera, se sintieron llamados
a participar de manera frontal y decidida en la constitucion de la nueva nacion,
aspecto que -como dijimos- se materializé durante la segunda mitad del siglo XIX.

El tema central, sin lugar a dudas, fue el de los volcanes -la mayor
concentracién en los Andes ecuatorianos: cuarenta, entre éstos el Chimborazo,
Cotopaxi, Tungurahua, los principales-y en segundo término, rios y lagunas. Quizas
porque la mayoria de los volcanes se hallaban en la sierra centro norte, buena parte
del paisajismo pictoérico se concentré sobre este area -donde se halla la capital,
Quito- y el ingreso hacia las selvas amazénicas a través de la poblaciéon de Bafos
y el rio Pastaza, gran afluente del Amazonas. La temética estuvo ligada con el
interés delos nuevos gedlogos pordescubrirlaconformaciéndelacortezaterrestre
-no sélo describirla, como lo haria Humboldt- y en ultimo término, conocerla por
razones econémicas: localizaciéon y formas de extraccién de minerales metélicos
y no metalicos. Mas los volcanes también constituian verdaderas amenazas a los
pobladoresy acentuaban el temor real ante los fendmenos naturales, erupcionesy
sismos, especialmente violentos durante aquellos afios; el hombre atrapado ante
unanaturalezaimplacableylaindiscutible necesidad dereferentesdivinos. Enotras
ocasiones,losfendmenos naturalessirvieron pararecordaryevocarhistorias miticas
delosindigenas,unanimismosumamenteinteresantequeseguiapresenteentrelas
comunidades. Asi, pintores y aficionados dieron forma a distintos modos de ver el
paisaje y de construir el imaginario territorial de su patria volcanizada y cadtica, al
decirdel presidente Gabriel GarciaMoreno. Adicionalmente, estasimagenesfueron
divulgadas y conocidas a través de la prensa local, de las publicaciones periédicas
de caracter cientifico o literario y de espacios de exhibicion relevantes en colegios,
universidades y cabildos. Muchas de ellas se convirtieron en iconos del trépico o
de las sierras nevadas y su imagen estereotipada fue repetida hasta el cansancio
debido a la demanda constante por parte de comitentes locales.

Paralelamentealdesarrollodelpaisajecomogéneropictéricoindependiente,
casi todos estos artistas y aficionados articularon visualmente su nocién de pais,
complementandosutrabajoconeldeladescripcidéndetiposycostumbres.Paraello
realizaron decenas de pequefias acuarelas y dibujos a lapiz que fueron dvidamente
coleccionados en dlbumes particulares, tanto por nacionales como por extranjeros.
Noobstante, esta practicatuvoantecedentesimportantesdesdeelultimocuartode
la centuria precedente. Figuras tan distintas como las de Mutis (1732-1808), Caldas
(1768-1816), Humboldt (1769-1859), Charton (1807-1890), Darwin (1809-1882),
Church (1826-1900), Stilibel (1835-1904), Reiss (1838-1908) o Wolf (1841-1924),
entre otras, sirvieron como motoresindiscutibles en el proceso de conocimiento de
la geografiay las costumbres que habia arrancado con el afianzamiento de laideas
delallustraciény, con posterioridad al Romanticismo, se habia extendido alolargo
y ancho del territorio americano. Las respuestas locales de médicos y periodistas
ilustradoscomoEugenioEspejo(1747-1795),continuadaporPedroMoncayo(1807-
1888), de pintores como el ilustrador botanico colonial Xavier Cortés de Alcocer
(act. 1790-1798) o del pintor romantico e ilustrador decimondnico Joaquin Pinto
(1842-1906) y de historiadores como los religiosos Juan de Velasco (1727-1792) o
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1. Rafael Troya, Vista de la Cordillera Oriental, 1914, 6leo/lienzo, 52 x 83 cm., Quito, coleccién privada.

Federico Gonzélez Suarez (1844-1917), se vieron enriquecidas con el conocimiento
directoydiariodelosfendmenos que afectabanalanacienterepublicadel Ecuador.
Setratabadeescribirnuevashistoriasdecolonizaciénydescubrimientonombrando
sus plantas, sus lugares y reconociendo el territorio sagrado de dioses amerindios.

Hacer paisaje era otra forma de hacer historia, de crear un sentido de
pertenenciay patriotismo. De hecho, a lo largo del XVIll'y a partir de las conocidas
misionescientificasquesepromovierondesdelosgobiernosborbdnicos,nofaltaron
las ilustraciones que acompanaran a todos y cada uno de los descubrimientos. La
Condamine (1701-1774), por citar un ejemplo, recogié muestras y realizé varios
dibujos sobre la quina o cascarilla, planta usada para curar el paludismo o malaria,
tambiénllamadapopularmenteelarboldelascalenturas. Perotambiénamericanos
como Fernando de la Vega, comerciante y curandero de Loja, o Miguel de
Santiesteban, military funcionario colonial cuzquefo, gran aficionado alas ciencias
naturales, hicieron lo propio a mediados de siglo: “sacar muestras de cortezas y
dibujos de plantas frescas” de la misma cascarilla. Lo interesante de De la Vega
fue,ademas, la preocupacion que manifesté porel contenido cultural delacuracion
conquinarealizadaporlosnativos, cosaque porentoncesrecibié pocaatencién por
partedeloseuropeos, considerando tales practicas, segun el mismoLaCondamine,
como supercherias®. Asi, cientificos y artistas locales se iban acercando a su propia
realidad.Ungranimpulsofueaquel dado por Mutis en su proyecto sobre La Florade
Bogotd, en el que trabajarian un sinnimero de artistas ecuatorianos. Uno de ellos,

3Eduardo Estrella,“Cienciailustraday saber popular en el conocimiento de la quina del siglo
XVIII", en: Marcos Cueto (ed.), Saberes andinos. Ciencia y tecnologia en Bolivia, Ecuador y
Perd, Lima, Instituto de Estudios Peruanos, 1995, pp.43y ss.
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2. Autor no identificado, Erupcién del Cotopaxi, Stbre. 24 de 1854, ¢.1855, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm.,
en:"Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres’, Madrid, Biblioteca Nacional de
Espafa;reproducidoen:Imagenesdeldentidad. Acuarelas quitefas del siglo XIX, Alfonso OrtizCrespo
(ed.), Quito, FONSAL, 2005, p.181.

Xavier Cortés de Alcocer, laboré con Mutis entre noviembre de 1790y julio de 1798.
A sumano pertenecen una serie de quince pasifloras de tres especies, actualmente
en el Jardin Botanico de Madrid. Cortés de Alcocer se unié en 1800 a la expedicién
delnavarroJuandeTafallaen el proyecto Flora Huayaquilensisy el resto de lafamilia
se quedé ligada al proyecto de Mutis®.

Esprobable queentrelascienldaminasqueregalaraMutisaHumboldt,ensu
corta pero recordada visita, estuviesen varios de los dibujos y acuarelas realizados
porestosdestacados pintores®. Estambién posible que el prusiano compartieracon
Mutis sus enseflanzas sobre cdmo pintar la naturaleza, cuidadosamente cientificas
y, a la vez, sublimemente romanticas, imadgenes publicadas afos mas tarde en un
capitulode suconocidaobraCosmos. Y nada extraie que dichos consejos paraque
floreciera la pintura de paisaje, con una nueva y aun desconocida belleza, fuesen
difundidos continentalmente por el impacto que tuvo su obra en circulos mas
amplios que aquellos restringidos a la intelectualidad.

“Véase Johannes Tafalla, Flora Huayaquilensis, estudio introductorio de Eduardo Estrella,
Madrid,V Centenario/Real Jardin Botanico/Ministerio de Agricultura, Pescay Alimentacion,
%/Quito, Universidad Central, 1989.

Federico Gonzéalez Suédrez es el autor de esta aseveracién, y anade que estas ldaminas fueron
remitidas al Instituto Nacional de Ciencias de Paris. Véase Viajeros, cientificos, maestros.
Misiones alemanas en el Ecuador, Quito, Galeria Artes, septiembre — diciembre de 1989,
p.87, catdlogo de exhibicion.
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Alexandra Kennedy-Troya

3. Xavier Cortés de Alcocer, Ibiscus, c.1790-1798, acuarela/
papel, en: Celestino Mutis, La Flora de Bogotd, Quito,
BibliotecadelMinisteriode CulturayPatrimoniodelEcuador
(MCPE).

Muchos viajeros, reporteros y artistas vinieron a América siguiendo sus
huellas. Es conocido que una de las obras que mayor impacto tuvo fue el Atlas
Pintoresco, publicado en 1810°. Cabe destacar que en este Atlas se representa en
un sinnimero de ldminas y sus pies explicativos los volcanes ecuatorianos, desde
el Cayambe hasta el Chimborazo, con especial énfasis en este ultimo. También
aparecen algunos monumentos cafaris eincas enlas provincias de Cotopaxi, Canar
y Azuay, un puente a cordel sobre el rio Penipe y una balsa guayaquilefa. Esta obra
se cierra con dos planchas a color de los indios de Michoacan. Muchas laminas
incluirdn, ademas, piezas arqueolégicas y codices mejicanos. La razén por la que
mencionamos estos conocidos datos es el deseo de remarcar la versatilidad de
temas que ingresaron a la difusién enciclopédica que Humboldt intentaba realizar
deAméricayelinterésquedemostré porlosvolcanesdenieves perpetuasenmedio
del trépico, concentrados mayoritariamente en territorio ecuatoriano, cosa que

%VoyagedeHumboldtetBonpland.Premiérepartie relationhistorique.AtlasPitturesque,Paris,
F. Schoell, 1810. Tanto éste como la mayoria de libros en ediciones en diversos idiomas, se
encuentran en el Fondo Jijon y Caamano del Archivo Histérico del Ministerio de Culturay
Patrimonio del Ecuador, en Quito. Algunos, como la edicién francesa de Cosmos de 1859,
pertenecieron a Federico Gonzalez Suarez, quien tomé como modelo las ldminas del Atlas
para ilustrar sus propios atlas histérico-arqueolégicos.
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atraeria el interés de investigadores y aficionados locales y extranjeros durante la
mitad del siglo XIX.

El principio de nacién estuvo vinculado en los inicios al de etnia y después
al de territorialidad. Mas adelante supuso un giro de atenciéon hacia la comunidad
politica, en la perspectiva—manejada a partir de Eugenio Espejo-del nacimiento de
“unasociedaddiferenteintegradaporinstitucioneslibresyciudadanosresponsables,
conigualdad de derechosy capaces de participar activamente en la vida publica, y
por ende en el ejercicio del poder en sus multiples manifestaciones”. Algunas de
las propuestas esbozadas incluian el rescate o vuelta al acervo cultural del arte y la
literatura coloniales, creencias y cultos precolombinos, instituciones y costumbres
dediversas épocas historicas, siendo dos delos mas destacados mentores el mismo
Espejo y, posteriormente, el escritor ambaterio Juan Ledn Mera&.

Si bien a lo largo del XIX y principios del XX se desarrollé una pintura-
ilustraciéon colonialista puesta al servicio de la expansion imperial de los paises
europeos, no es menos cierto que, paralelamente y de manera sobresaliente, las
sociedades periféricas americanas desarrollaron su propia imagineria, en esencia
no abiertamente critica, aunque evidenci6 la cara interna y las preocupaciones
que vivian estas sociedades. Se crearon -remarca el investigador Lépez Ocon-
representaciones locales que provocaron una tension de actores y motivaciones
diversas, algunas de las cuales tratamos en el presente articulo®. El caso
ecuatoriano es particularmente interesante ya que durantelos gobiernos de Garcia
Moreno (1861-1875) la construccion del nuevo imaginario visual fue oficialmente
apoyada, un esfuerzo Unico en América Latina por organizar nuevas respuestas a
partir de un Estado nacional amparado en el poder de lalglesia. Con ello se crearia
unrepertorioicdnico transcendental que incluiaimagenes tan diversas comoladel
Sagrado Corazon de Jesus, encomendada al pintor Rafael Salas (1821-1906), los
propios retratos de Garcia Moreno, el paisajismoy lailustracién cientifica que se dio
alrededor de su gobierno, vinculando de manera organizaday deliberada cienciay
arte'.

Sin embargo, las representaciones paisajisticas tanto en Ecuador como en
México y otros paises, tuvo respuestas durante la segunda mitad del siglo XIX. El

’Carlos Paladines, “La conformacién del Estado Nacional desde la perspectiva del
pensamiento ilustrado y romantico ecuatoriano”, en: Jorge Nunez (comp.), Antologia de
Historia, Quito, FLACSO, 2000, p.215.

8lbid., p.223.

Leoncio Lépez-Ocon Cabrera,”El nacionalismoy los origenes de la Sociedad Geografica de
Lima”, en: Cueto (ed.), Saberes andinos, p.110.

19para un tratamiento mas profundo del tema, véase Cheryl Hartup, Artists and the New
Nation: Academic Painting in Quito during the Presidency of Gabriel Garcia Moreno (1861-
1875), master's thesis, The University of Texas at Austin, 1997; relacionado directamente
con paisajismo, ilustracién cientifica y el periodo garciano, consultese Alexandra Kennedy-
Troya, Rafael Troya (1845-1920). El pintor de los Andes ecuatorianos, Quito, Banco Central
del Ecuador, 1999, pp. 73-108; para una ampliacién del tema, de la misma autora, “Artistas
y cientificos: naturaleza independiente en el siglo XIX en Ecuador (Rafael Troya y Joaquin
Pinto)’, Memoria, 6 (Quito, 1998), pp.85-123; reproducido de: Estudios de Arte y Estética 37,
México, UNAM, 1994, pp.223-241.
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arte ecuatoriano de la primera mitad del siglo habia tenido varias rémoras: muchos
de los pintores contratados para las Floras no volvieron al Ecuador; otros salieron
en busca de mejor suerte a Colombia, Pert y Chile, principalmente. El publico local
seguiademandando obrareligiosabarrocade bajos costes.Estademanda provenia
incluso de los paises vecinos'. No existian clases formales de arte, salvo las que
aun se daban a través de los colegios religiosos, como el de San Fernando™. Los
artistas que se quedaron, como Antonio Salas (bautizado 1784-1860) y su familia,
por citar un conocido caso, tuvieron que adaptarse a las leyes del mercado y a
la crisis politica, econdmica, y educativa que por entonces vivia el pais, en medio
del militarismo y del juego mezquino de intereses de los terratenientes serranos.
Es llamativo el caso del explorador amazénico italiano Gaetano Osculati (1808-
1884) quien visito estas tierras entre 1846 y 1848. Osculati tomé contacto con el
mencionado taller de los Salas y contrato, al parecer, a uno de los hijos del citado
Antonio, Ramon (1809-;7), para realizar exclusivamente los personajes o tipos. Los
paisajes fueron ejecutados in situ por el mismo Osculati, entrenado, como todos
los exploradores europeos, para dibujar del natural'. Es posible que no pudiese
llevar al pintor a sus viajes aunque de todas maneras el género paisajistico era poco
valorado y practicado en Ecuador.

Es ilustrativo advertir, en cambio, el predominante interés por el
costumbrismo y en qué medida estas imagenes realizadas por extranjeros como
Osculati o Charton sirvieron como modelos para casi todos los artistas locales
dedicados al tema, entre ellos Juan o José Agustin Guerrero (1849-1885), el mismo
Ramén Salas o, mas tardiamente, Joaquin Pinto (1842-1906), asi como para decenas
de artistas anénimos'. La mayor parte de los tipos muestran los diversos oficios

"Para el tema de la migracion de artistas y demanda del exterior, consultese Alexandra
Kennedy-Troya, “Circuitos artisticos interregionales de Quito a Chile. Siglos XVIII y XIX",
Historia 31 (Santiago de Chile, 1998), pp.87-111;y de la misma autora, “Quito, un centre de
rayonnement et d ‘exportation de I’art colonial’, en: La grace baroque. Chefs d'oeuvre de
["école de Quito, Union Latine, Nantes/ Paris, Musée du Chateau des Ducs de Bretagne /
Maison de L’Amérique Latine, 18 de junio de 1999 (traducido al espafiol y reproducido en
el catdlogo La gracia barroca, Quito, Museo del Banco Central del Ecuador, 2000); Alexandra
Kennedy-Troya, “Arte y artistas quitefios de exportacién’, en: Kennedy-Troya (ed.), Arte de la
Real AudienciadeQuito,siglosXVII-XIX.Patronos,corporacionesycomunidades,Hondarribia,
Editorial Nerea S.A., 2002, pp.185-203, reproducido en esta Antologia. Para un tratamiento
ampliado sobre el tema, véase VVAA, Arte quitefio mas alla de Quito, Biblioteca Basica de
Quito 27, Quito, FONSAL, 2009.

12Sobre educaciénartisticaen el siglo XIX, parte de esta seleccién de textos, véase Alexandra
Kennedy-Troya, “Del taller a la academia, educacién artistica en el siglo XIX en Ecuador”,
Procesos, 2 (Quito, 1992), pp. 43-46; José Gabriel Navarro,“Academias y escuelas de bellas
artes’, en: La pintura en el Ecuador del XVI al XIX, Quito, Dinediciones, 1991, pp.230-238.
3Gaetano Osculati, Esplorazione delle Regioni Equatoriali lungo il Napo ed il Fiume delle
Amazzoni, Milano, Premo i Fratelli Centenari e comp., 1854. En las ilustraciones grabadas
e iluminadas aparece Unicamente el apellido del artista: Salas. Inferimos que no pertenece
a Antonio por la calidad del trazo menos académico. Ademas, un trabajo que consideraria
menorlo debié haberdejadoaRamdn, quien mastarde dedicaria buenaparte de sucarrera
a hacer tipos en acuarela, tal como podemos apreciar en aquellas que se encuentran en el
Museo de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en Quito.

“Existen algunas publicaciones de interés como las de Wilson Hallo (comp.), Imagenes del
Ecuador del siglo XIX, Juan Agustin Guerrero, Quito/ Madrid, Ediciones del Sol / Espasa
Calpe S.A., 1981, y la de Juan Castro y Veldzquez, Pintura costumbrista ecuatoriana del siglo
XIX (delaColeccion CastroyVeldzquez), Cuenca, CIDAP, 1990. El Museo Pumapungo (MCPE)
enCuencatiene en su poderuna coleccién de acuarelas costumbristas atribuidas a Charton
y otros artistas anénimos; existe otra colecciéon particular en Quito muy destacada, la del
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4, Luis Cadena, Plaza de San Francisco, 1881, éleo/lienzo, 113 x 151 cm., Quito, Museo de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana.

y trajes de indigenas y mestizos, asi como sus actividades en torno al comercio.
Al igual que la obra religiosa o el retrato de medio cuerpo, el costumbrismo,
mayoritariamente trabajado a la acuarela, aseguraba buenos ingresos a quienes
lo practicaban. De este ultimo interesaba muchas veces la multiplicacién rapida,
ingenuay poco cuidada de los personajes ecuatorianos a modo de cartas postales
osouvenirs.JoaquinPinto,sinembargo, dignificariaelgéneroimbuyendoalostipos
una mirada mas antropoldgica por un lado y mas respetuosa e incluyente por otro.
Decenas de estas bellas acuarelas y dibujos estarian ligadas a un gran proyecto de
recuperacion de cantares populares publicado en 1892 por Juan Ledn Mera'.

En ocasiones, el paisaje urbano que se desarrolla por aquellos afios parece
serunaextensiéndeestegénerocostumbrista. Enestesentido, se podriaconsiderar

seflor Mario Ribadeneira Traversari, asi como un dlbum en la Biblioteca Nacional de Espafia,
Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres (ca.1855, inv. 132) que son
buenos ejemplos de este género pictérico practicado en Quito con frecuencia. Alrededor
de este Album de Madrid, el FONSAL realizé unainvestigacion en el que participé junto con
otros expertos, véase Alfonso Ortiz Crespo (ed.), Imdgenes deidentidad. Acuarelas quitefas
del siglo XIX, Quito, FONSAL, 2005.

5Juan Ledn Mera, Cantares del pueblo ecuatoriano [1892], ilustraciones de Joaquin Pinto,
textodintroductorio de Magdalena Gallegos de Donoso, Quito, Museo del Banco Central del
Ecuador, 1984.
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la serie anénima los Cuatro cuadros de la Plaza Grande (c.1860), actualmente en el
Palacio de Gobierno'. Lafusién de ambos-costumbrismoy paisaje urbano-enuna
gran presentacion de tipos con un imponente escenario arquitectonico de fondo,
es el magnifico cuadro Plaza de San Francisco (1881, lam. 4) de Luis Cadena (1830-
1906), en el Museo de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en Quito. Costumbrismo
y paisaje rural también aparecen vinculados entre si en una obra de gran formato
atribuida a Rafael Troya, Fiesta en el Lago San Pablo, del Museo Jacinto Jijon y
Caamano en la Universidad Catoélica de Quito". Y podriamos continuar, mas lo que
cabedestacaresquelapercepciénde lo propio parece empezaradarse en Ecuador
alrededor de los habitantes de estas tierras, de los que se muestra su procedencia
regional mediante sutraje, elalimento que portan, lafiestaala que representan. En
suma, se trata de un registro de la mano de obra indigena y mestiza con la que se
podia contar como base de la economia nacional.

El reconocimiento del paisaje rural vendria un poco mas tarde y tendria
diversas formas de manifestarse. Por ello no deberd sorprendernos que en la
primera Escuela Democratica Miguel de Santiago que aglutiné a quienes habrian
de ser los mas destacados artistas de la segunda mitad del siglo, al inaugurar el
primer concurso-exposicion de arte en Ecuador, los resultados corroboran el uso
de géneros como el paisaje urbano, las costumbres, las alegorias, los retratos y las
obras de caracter religioso. El paisaje rural siguioé brillando por su ausencia'®. El
centro de las representaciones era mas bien la urbe.

No habrian bastado las difundidas ldminas de Humboldt, ni las notas
y bocetos de los pocos viajeros extranjeros que pasaron por Ecuador durante la
primera mitad del siglo. Fue mas bien un seguidor del mismo Humboldt, el famoso
pintor paisajista norteamericano de la Escuela del Rio Hudson, Frederic E. Church,
quienvinoaEcuadorendosocasiones (1853y 1857),y tuvo unimpactoimportante
para el tratamiento mas sistematico del paisaje ecuatoriano. Como de costumbre,
Church se puso en contacto con el taller de Antonio Salas y, al parecer, segun
Navarro, establecié una relacién de trabajo y amistad con otro hijo, Rafael, quien
posteriormente se convertiria en uno de los primeros paisajistas’.

La obra de Church, The Andes of Ecuador (1855), impacté en los Estados
Unidoscomoningunaotrapinturade paisajeslohabiahecho. Nadiecomoél parecia
haberlogradoplasmarlasmismisimaspalabrasdeHumboldtytraducirplasticamente

15Esta seriefueadquiridaen 1982 por el Museo Nacional (MCPE), en Quito, y lasdimensiones
de los lienzos son de 85 x 69 cm. Véase Jorge Salvador Lara (ed.), El Palacio de Carondelet,
Quito, Academia Nacional de Historia, 1996, pp.34-35.

7Se trata de un 6leo sobre lienzo de 105 x 160 cm., inv. #101-423. Véase Alexandra
Kennedy-Troya, Rafael Troya. El pintor de los Andes ecuatorianos, Quito, Banco Central del
Ecuador, 1999, pp.106-107.

'8E| discurso principal, que contiene una detallada descripcién de la premiacién, fue
transcrito porJosé MariaVargas O.P,Los pintores quitenos del siglo XIX, Quito, Editorial Santo
Domingo, 1971, pp.15y 35. Posteriormente se publicé el documento integro: Sociedades
Democraticasdellustracién,deMigueldeSantiagoyFilarménica. Discursospronunciadosen
la sesion publica efectuada el 6 de marzo de 1852, Fuentes y documentos para la historia de
la musica en el Ecuador I, Quito, Banco Central del Ecuador, 1984.

""Navarro, La pintura en el Ecuador, pp.177 y 204-205.
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5. Luis Cadena, Gabriel Garcia Moreno, dleo/lienzo,
220 x 150 cm., Quito, Museo de la Casa de la Cultura
Ecuatoriana.

la sensacion de unidad y armonia del cosmos. Sus obras estaban destinadas a
auditorios que soflaban con grandes y dramaticos paisajes, desafiantes efectos de
luz que no precisaban de verosimilitud sino de composiciones espectaculares que
mostrasen la magnificencia y belleza de los valles himedos del tropico dedicados
a una audiencia que vivia a plenitud el espiritu romantico®. Tras su segundo viaje,
acompanadodeotropintor,LouisRémyMignon(1831-1870),Churchprodujolaobra
mas ambiciosa, complejay espectacular:The Heart of the Andes (1858, lam.16). Era
la vista del otro, lejano y sonado, del paisaje que calzaba formidablemente con el
inconsciente colectivo del estadounidense expansionista, lo que se conocié como
Destino manifiesto. El joven pintor Rafael Salas, en cambio, se debia enfrentar a
la idea de que por entonces en Quito el cultivo del dibujo y la pintura de paisaje,
de las flores y las frutas, era tarea de mujeres, de damas que debian recibir una
instruccion “propia del sexo débil”. Entonces, relata el historiador del arte José

2Franklin Kelly, “A Passion for Landscape: the Paintings of Frederic Edwin Church’, en:
Franklin Kelly, Frederic Edwin Church, Washington, National Gallery of Art, 8 Oct., 1989, 28
Jan., 1990, pp.32y ss., catédlogo de exposicién.
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Gabriel Navarro, Rafael Salas, “con aire sorprendido, iba admirando dia a dia las
manchas y los croquis que le traia Church cada tarde a la conversaciéon nocturnay
que, después, le servirian para hacer grandes cuadros...”?'.

Infortunadamente, se conocen pocos paisajes de Rafael Salas. Basandonos
en uno del Museo Nacional (MCPE), firmado y fechado en 1889, y errbneamente
titulado El Cotopaxi, cuando en realidad se trata del Chimborazo, y en otro 6leo
que atribuimos a Salas, El Cayambe, también erréneamente atribuido por el mismo
museo a Luis A. Martinez y titulado El Tungurahua®,con el fin de destacar ciertas
caracteristicas que sefialan sudeuda con Church (lam.17). Tendrian eco en pintores
como el mismo Martinez y presentarian una visién romantica del paisaje, sin el
interés por lo cientifico y el detalle de flora que se advertiria en la obra de Rafael
Troya (1845-1920), por citar al mas conocido. Enambas obras se percibe al paisajista
interesado por el trabajo de laluz sobre las formas y una difuminacién de éstas, una
evocacion del espiritu religioso tan afecto al mismo Church. Sin embargo, Salas
se enfrentd a una audiencia que conocia su propio territorio y que no admitiria
composiciones transgresoras en el sentido de construcciones ideales evidentes;
tampoco habia un interés expreso por expandir fronteras -salvo el caso de la selva
amazdnica- sino mas bien por reconocer aquello que se vivia diariamente. Por ello,
y por el impacto que causaron los descubrimientos geograficos y geoldgicos en el
medio, tanto él como otros paisajistas ecuatorianos de diverso corte se cifieron a
reproducir con gran fidelidad la geografia del lugar.

QuizasenlaobradelcitadoMartinez,aunque menoscercanoalapinturade
Church, sea donde mejor se evidencia la presencia divina, la soledad y sublimidad
dela alta montana, la pequefiez del ser humano, la fugacidad de la vida. Una de las
obras mas atrayentes en este sentido es Arenales del Chimborazo (1909), donde
se muestra en primer plano la cruz, presencia de la muerte o desaparicion, tan
frecuente en los inhoéspitos paramos del lugar®.

Escritores de profesion y aficionados vivian el paisaje con la misma
intensidad y por la misma linea. Un conocido estratega militar, Francisco Javier
Salazar, ademas de publicar destacadas contribuciones en su area de trabajo, se
convirtié en uno de los poetas nacionalistas mas importantes del periodo. Sus
poemas invocan el paisaje andino imponente, capaz de sojuzgar la voluntad del
hombre, sujeto a laira divina pero elevado sobre las culturas clasicas europeas. En
su poesia en prosa El Chimborazo, situado a la altura de El Arenal, relata:

2INavarro, La pintura en el Ecuador, p.205.

22EITungurahua,84x1 17cm. bleo/lienzo.Esinteresanteadvertirallectorquetradicionalmente
se ha atribuido un Quito a Rafael Salas que se halla en exhibicion en el Museo Nacional.
Comparado con cuadros firmados por Salas, es muy dudoso que éste pueda haber pertenecido
alamisma mano. Lamentablemente, en la Unica exposicién realizada hasta el momento sobre
los Salas no se incluyé ni un solo paisaje de Rafael Salas, considerado popularmente como el
mayor paisajista ecuatoriano, tradicién generada por los escritos de Navarro. Véase Los Salas:
una dinastia de pintores, textos de P. Jorge Villalba y Ximena Escudero de Teran, Quito, Banco de
los Andes, abril-julio de 1989, catélogo de exposicion.

2La obra es pareja de otra de las mismas caracteristicas y actualmente en una coleccién
privada quitefa: Camino del Inca.
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6.ManuelMorenoSerrano, Tarquienlaaltura, 1954,6leo/lienzo, 111x73cm.,Cuenca, Museo Pumapungo
(MCPE).

Masarriba,lavidavegetal desaparece,yunallanura/dearenamuertacomo
unagranalfombradecristalencantaporsuhermosura,yhaceunespléndido
contraste/ con los campos de esmeralda y oro que se divisan alla.../ Al
costado de la cuesta que conduce al Arenal se halla una elevada galeria,
conenormespenascosvoladossobreelcamino.../hombresrendidosporel
cansancioylaintemperie.../susmiradasligubresypenetrantes.../revelanla
melancoliadeldesconsueloolaamarguradeladesesperaciéon./Ah,jMiguel
de Santiago! Si en este momento pudieseis desde la eternidad confiarme
vuestro magnifico pincel...*

A pesarde suimponente presencia, hasta del mismo Chimborazo dice que
algun dia debe desaparecer su corpulenta mole al soplo de la ira del Sefior®. Y va
mas alla, las ruinas clasicas terminan siendo para Salazar humildes particulas si
comparadas con los Andes.

2*Poetasromaénticosyneoclasicos, BibliotecaEcuatorianaMinima, LaColoniaylaRepublica,Puebla,
Editorial J. M. Cajica Jr. S.A., 1960, p.159. Invoca el pincel de Miguel de Santiago, el primer pintor
barroco quitefio que vivié en los ultimos anos del siglo XVIl y principios del XVIII, muy valorado
durante el periodo roméntico como el mas destacado pintor colonial. Alrededor de ély de su obra
se produjo un movimiento neobarroco en la segunda mitad del siglo.

Zlbid., p.157.
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iRuinas de Atenas y Roma! —nos dice en otro poema dedicado a El Altar-

{Qué sois vosotras ante/ los elevados restos de la naturaleza conmovida?
Humildes particulas de polvo destinadas a representar, en el/ oscuro
horizontedelopasado,gruposconfusosdesereshumanossepultandosecon
sus vicios, sus locuras y sus/ escasas virtudes en la noche de la eternidad®.

Pero también hubo reacciones distintas frente a lo clasico y el paisaje,
0 mas bien frente a la pintura de paisajes. Citemos un 6leo anénimo atribuido
a Rafael Troya Musa pintando un paisaje (sin fecha)?. En éste aparece una musa
clasica pintando un paisaje que parece ser la ciudad de Ibarra con el Cotacachi al
fondo, como si la presencia de la musa legitimara el género paisajistico local o el
reconocimiento de lo propio.

Los paisajes ecuatorianos parecen haberse plasmado, aunque no
exclusivamente, en una serie limitada de sentidos: busquedas evocadoras de
lo sagrado —con referencia a dioses precolombinos o al dios cristiano- en una
naturaleza divina superior a cualquier vestigio cultural; narrativas geolégicas de los
Andes ecuatorianos, por ende mas apegadas a lo cientifico; visiones de una nacién
eminentementeagricolaocomoemblemascivico-religiososdelnuevonacionalismo.
Tales emblemas, no obstante, se encuentran directamente vinculados con un
territorio en el que la divinidad o sus representantes protegen al nuevo Ecuador
contralos progresistas liberales, las invasiones de los paises vecinos o los desastres
naturales. Por esta linea van las decenas de Sagrados Corazones de Jesus o las
imagenes votivas alrededor de la Virgen del Quinche.

Quizas la mayoria de viajeros —reporteros locales, como el poco conocido
Alvaro Enriquez?® o Juan Agustin Guerrero— practicaban este género en sus
pequenos cuadernillos de apuntes. Se iba generalizando la idea de tomar notas
del natural, de incorporar en su temario fenémenos terrestres como erupciones o
terremotos, tan presentes en la vida cotidiana de los habitantes, pero también de
copiar (y quizas contrastar) escenas foraneas, de los Alpes por ejemplo. Parecia asi
ingresar en el inconsciente colectivo la necesidad de diseccionar estos fendmenos
que histéricamente habian afectado el devenir de estas sociedades. Quiza el nuevo
espiritu ilustrado-romdntico obligara a que los artistas se sintieran cientificos, que
podiany debianilustrar paracomprender. Habia uninterés nacional poridentificar
el pais y llevarlo por los derroteros del progreso. Los artistas, por vez primera,

Ibid., p.161. Por la misma linea de magnificar la naturaleza andina frente a la imperfecta
0 menos imponente creacion arquitectonica europea, van algunos pasajes de la conocida
novelaromanticaCumanda(1886).Véase JuanLedn Mera, Cumanda, Quito, Talleres Graficos
Nacionales, 1950, pp.22-23.

2/\/éase Kennedy-Troya, Rafael Troya, pp.116-117.

28E| coleccionista y marchante lvan Cruz vendié en 1984 al Museo Nacional (MCPE) uno de
los dlbumes de Alvaro Enriquez y del cual reproducimos 2 folios. Cruz conserva cinco; uno
de estos sefala la fecha de 1856. Son dos albumes grandes de 24x15,7cm. (el de 1856) y
de 20 x 14 cm.; tres albumes pequenos de 15x 7,5 cm., 14 x7 cm.y 13 x 8,2 cm. En ellos
se advierte lamano de un aficionado, a veces tomando notas del natural, otras copiando lo
que caia en sus manos, estampas europeas de vistas alpinas o historias de los turcos. Van
dentro de una caja, junto con 50 6 60 papeles sueltos, realizados aparentemente por el
mismo artista y en cuya tapa se representan dos colibries.
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7.José Grijalva, Trabajos en el ferrocarril en Chiguacén, 1907, 6leo/lienzo, 72 x 94 cm., Quito, Museo de
la Casa de la Cultura Ecuatoriana.

ingresaron en la legién de ciudadanos comprometidos con su nueva circunstancia
y decididos a dar soluciones practicas. Juan Agustin Guerrero, por ejemplo, habia
sido,ademas de pintor, musico, pedagogoy capitan dela Compania de Granaderos.
Recorrio el pais en calidad de militar hasta 1857. Admirador de Bolivar, inici6 el
Liceo de Pintura en 1849, la Escuela Democratica Miguel de Santiago, claramente
comprometida enlalucha contra el militarismo abusivo a través de las artes. Quiza
por todo esto no debe sorprendernos que un pintor como Guerrero, tan conocido
por sus sencillas acuarelas costumbristas y algunas vistas esquematicas de paisaje,
también fungiera de cientifico e incluyera en su repertorio una erupcién nocturna
del Cotopaxi,draméaticamenteintensificada porlaaparicion derayos,ounaacuarela
inédita firmada y fechada en 1869: El crater de Pichincha visto del lado del Oriente
(lam.8). En este trabajo, esta claro el deseo de detallar con minuciosidad el terreno
y su conformacion volcdnica, asi como el de determinar el momento del dia®.

2Vgase Hallo (comp.), Imagenes del Ecuador del siglo XIX. La acuarela del Crater pertenece
al Museo Nacional (MCPE), Quito, esté firmada como "J. A. Guerrero" y sus dimensiones sin
marco son 28 x 19,6 cm.
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8. Juan Agustin Guerrero, El crater de Pichincha visto del lado del Oriente, 1869, acuarela/papel, Quito,
Museo Nacional (MCPE).

Hacer nacién, describir el paisaje circundante y comprender nuestra
constitucion geofisica y humana -cientificamente hablando- parecia ser parte de
una misma consigna. ;No era acaso lo que de alguna manera habia propuesto
el mismo Humboldt, a quien se conoceria como el intelectual mas influyente de
mediados del XIX?. La tensidn entre arte y ciencia habia sido expresada por él con
fuerza. Fue un gran cientifico que colocé al paisajismo entre las tres expresiones
mas altas delamor porla naturaleza. Humboldt creyé en el progreso de los pueblos
en el sentido liberal, uniendo y combinando positivamente el sentimiento y el
analisis, la sensibilidad y la observacién. El sentimiento bien canalizado debia ser
un prerrequisito para un conocimiento mas profundo de la naturaleza.

EnestepuntoesinteresantedestacarquequienseriapresidentedelEcuador,
eljoven Gabriel GarciaMoreno (lam.5), habia merecido elogiosos comentariosde su
ascension al Pichincha llevada a cabo con Sebastian Weisse en 1844. Era el mismo
joven que, ya como presidente y hombre influyente, entre 1859 y 1875, habria
de ser el mentor politico mas destacado de la historia del pais en crear vinculos
reales de corte humboldtiano entre cienciay arte. También fue seguramente quien
intervino para que el gedlogo Teodoro Wolf (1841-1924) —a quien él mismo habia
traido como parte del equipo de profesores alemanes fundadores de la primera

39Stephen Jay Gould, “Church, Humboldt, and Darwin: the Tension and Harmony of Art and
Science’, en: Kelly, Frederic Edwin Church, pp.93 y 98.
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9. Joaquin Pinto, Interior del crater del Pichincha (vista al norte), 1897, pastel/cartulina, 48,5 x 60 cm.,
Cuenca, Museo Municipal Remigio Crespo Toral.

Escuela Politécnica en Quito, en 1870- abandonara su catedra debido a las trabas
impuestas para que dictara clases sobre la teoria evolucionista de Darwin3',

Es asi como el paisajismo ecuatoriano de entonces se inclind mas bien
por el lado de lo cientifico —aun en medio de agrias disensiones entre los mismos
cientificos—*?y cred una tradicién excepcional para el caso ecuatoriano, en dondela

31Viajeros, cientificos , maestros, p.105.

32por ejemplo, los cientificos alemanes A.Stiibel y W.Reiss, que estuvieron en Ecuador entre
1871 y 1874, si bien arrancaron su trabajo siguiendo los pasos de Humboldt, pusieron -
sobretodoelvulcandlogo Stiibel-enteladejuiciolas propuestas del famoso prusiano sobre
las descripciones de los Andes. Stiibel llegé a escribir en una carta de agosto de 1870,
desde Colombia, que “las descripciones de Humboldt de esta regién y su conformacién
son absurdas, falsas y miserables..." (Véase Andreas Brockmann y Michaela Stittgen,
Tras las huellas. Dos viajeros alemanes en tierras latinoamericanas, Santa Fé de Bogota,
Banco de la Republica, Biblioteca Luis Angel Arango, 1996, p.14). Conforme avanzaron las
investigaciones sobre la configuracion de los Andes —no sélo su descripcién-, también los
desacuerdos entre Reiss y Stibel se hicieron cada vez mas evidentes. La teoria de Reiss
indicaba una gradual deposicion de masas volcanicas eruptivas que fue edificando, por la
actividadvolcanica,unsistemademontanas;Stiibel,encambio, proponiasuaparicionapartir
deunaviolenta catastrofe enlaformacién delatierra. (Cfr. Augusto Martinez, Vulcanologiay
geologiadelosAndesecuatorianos,Pionerosyprecursoresdelandinismoecuatoriano, Tomo
Ill, Coleccién Tierra Incognita 13, Quito, Ediciones Abya Yala/ Agrupacién Excursionista
“Nuevos Horizontes", 1994, pp.7-30).Este largo predmbulo tiene un solo objetivo: plantear
una hipdtesis detrabajo, laposibilidad de quelos artistas también se hubiesenalineado atal
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cienciayelarte secomplementaron manteniendociertosrasgosdeindependencia.
En este tipo de tratamiento, el espiritu de Humboldt parecia mantenerse o, mejor
dicho, reavivarse. Durante la segunda mitad delsiglo, enlaliteratura ecuatorianaes
comun encontrar referencias a la labor del prusiano. Su nombre parece asociarse,
ademas,conunaconcepcionparticularsobreelprogresodelospueblosamericanos.

Unéleoanénimo ecuatoriano de 1865 (lam.10) copia en sumitad izquierda
el frontispicio (lam.11) de la obra de viaje de Humboldt y Bonpland (1773-1858).
El grabado parisino original, segun Helga von Kiigelgen*3, representa una alegoria
de América a la cual asisten, tomandola del brazo, Mercurio-Hermes -dios de la
elocuenciay patrono de comerciantes-y Atenea-Minerva -diosa de la sabiduria, de
la prudencia, de las ciencias y las artes, especialmente de los textiles, y protectora
de las ciudades en donde se cultivaban estas artes. Atenea rodea con su brazo
a Mercurio y sostiene una rama de olivo que simboliza la paz. En esta versién,
sin embargo, América pasa a ser Atahualpa, a quien ambos dioses ayudan a salir
del sepulcro. El telén de fondo son los volcanes nevados, una estilizacién del
Chimborazo y el Carihuairazo. La cartela inferior en francés, idioma utilizado con
frecuencia porlas elitesamericanas de entonces, reza:“La Sagesse avec I'Eloquence
trayté a Atahualpa du Sepulcre”(La Sabiduriaacompanada dela Elocuenciasacana
Atahualpa del sepulcro). La mitad derecha, seguin la misma autora, representa, en
cambio dos alegorias de América, ninay adulta; la primeralleva unallama o vicufa.

La fecha del cuadro —se acabé en el mes de agosto de 1865, seguiin consta
sobre el mismo 6leo- coincide en mes y afio con el término del primer periodo
presidencialdeGarciaMoreno,vinculadodemaneradirectaypersonal,comovimos,
a la tarea de Humboldt. Tenemos la impresion de que el pintor, quizas contratado
por allegados a Garcia Moreno, resume el ideario politico del propio presidente,
tomandocomomotivocentralyanolaimagenabstractadeuna Américalejana,sino
el simbolo mismo de lanueva nacion liberada: Atahualpa, rey inca que vivey muere
en territorio quiteno al momento de la conquista espafolay a quien el historiador
coetaneoypoliticamenteafinaGarciaMoreno,monseforFedericoGonzalezSuarez,
dedica cinco capitulos de su célebre Historia General de la Republica del Ecuador*.

Si ampliamos la lectura de la cartela al significado variopinto de los dioses
clasicosrepresentados, podriamosespecularquelaramadeolivosignificabalaansiada
paz politicalograda en este primer periodo; en Atenea se cobija el deseo de recuperar
elesplendordelasartesy artesanias coloniales, habiendo sido laindustria textil lamas
destacada en el caso concreto de la Audiencia de Quito, y por ultimo, que la sabiduria

o cual posicion cientifica y que esto tuviera directas implicaciones en la forma de concebir
este tipo de paisajes.

33Este 6leo, de 81 x 74 cm., pertenece al Museo Pumapungo (MCPE), Cuenca. Me remito a
los comentarios de la Dra. Helga von Kiigelgen realizados para el catédlogo citado en nota 1.
Laobraalaquehacemosreferenciaes A.Von Humboldt, Atlas géographique et physique du
Nouveau Continent, Paris, 1814-1834.

34/éase el libro segundo, tomo |, de la edicién en Quito, Editorial Casa de la Cultura
Ecuatoriana, 1969, pp.903-1102.Dehecho, existe otraversiondelareaparicion de Atahualpa
en la escena politica del XIX y que se enmarca en los movimientos mesidnicos —los Incarri-
promovidos por los mismos indigenas.
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—i.e. educacion- liberaria a los ecuatorianos de la miseria en la que estaban sumidos.
Garcia Moreno emprende ambiciosos proyectos para que se instituyan el mayor
numero de centros docentes de primera, segunda y tercera ensefianza y advierte en
varias ocasiones la necesidad de recuperar las artes de su estado de agonia. Ligaala
educacionsuperiorconlascienciasdelatierra,labotanicaylabiologia, principalmente
a través de la creacién de la Escuela Politécnica en Quito y del apoyo personal en la
importacion de cientificos, sobre todo religiosos alemanes expulsados por Bismarck.

Las artes, la tradicional y reconocida forma de expresion quitena, deberan
ligarseconlasciencias,conunavision mas cientificadeverelmundo que serequiere
para de esta manera afianzar el progreso material de un pais que se consideraba
en ruinas. Conocer lo propio para producir, mas alla de los tradicionales cereales,
produccién diversificada capaz de ser comercializada, simbolizada por Mercurio, el
eternoy veloz caminante de alas en los pies. Crear caminos, salvar los obstaculos
delos altos Andes, conectar Quito y las regiones de la Sierra con el puerto de salida
mas importante: Guayaquil. ;No son la llamay la vicufia animales locales de carga,
agiles, capaces de desplazarse en los territorios mas dificiles, que simbolizan el
traslado de objetos comerciables, tan necesitados entonces para los pequenos
productores ecuatorianos? El plan vial del presidente fue el mas ambicioso de la

10. Autor no identificado, La Sabiduria, junto con la Elocuencia, sacan a Atahualpa del sepulcro, 1865,
6leo/lienzo, 73 x 82 cm., Cuenca, Museo Pumapungo (MCPE).
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11. Barthélemy Roger, Humanitas, Literae, Fruges, grabado en cobre,
frontispicioen:AlexandervonHumboldt,Atlasgéographiqueetphysique
du Nouveau Continent, Paris, 1814 - 1834, Bogotd, Biblioteca Nacional.

historia moderna del pais ;Cudntas veces Garcia Moreno hablé sobre la necesidad
demadurezyunidaddelarepublicavolcanizada?Estas, al parecer,eranlaspuntasde
lanza del proyecto garciano —los volcanes como centro de unaimagineria nacional-
encaminado al progreso material del pais, un progreso bendecido por la Iglesia
Catolica. jEra esto parte de la vision de una nacién eminentemente agricola ligada
con la produccién, una visiéon de narrativa geoldgica por un lado, pero también de
tierra productiva, tierra de ganado y haciendas?, esta otra cara del paisajismo nos
lleva a la representacién de un pais eminentemente agricola, ligado al tradicional
latifundio al norte de la sierra y la costa, minifundios al sur.

El caso del politico, escritor y pintor de aficion Honorato Vazquez (1855-
1933), un artista de transicion romantico-impresionista, calza con otra vision
mas intimista y bucdlica del amable campo familiar en su hacienda Huertos de
Challuabamba, cercade Cuenca. Muy proximos seencuentranlosescritos del poeta
romanticoJulioZaldumbide(1833-1881)cuandocantaasupropiedadenimbabura,
Piman.Ambosnosélopintaron,escribieronysecomprometieron politicamentecon
lamarchadelpais,sinoquerealizaronbusquedascientificasentornoalaagricultura.
Al final de su vida, Vazquez se habia rodeado de un pequeno jardin casero que él
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mismo cuidaba, evitando violentarlo “con la mania de lo artificial -decia- que quita
alavegetacién lafisonomiay su idioma inconfundibles”. Vazquez acogeria en su
pinturael sentimiento religioso que, como dijimos, también encontramos en Rafael
Salas y Martinez y cuyos contenidos ético-filoso6ficos pueden apreciarse en sus
libros Arte y moral (1889) y Jesucristo y la belleza (1903).

Volviendo a Garcia Moreno, este presidente, empefado en construir las
bases del Estado y la nocién de identidad nacional con el apoyo de la Iglesia, fue
capaz de establecer la relacion entre las ciencias y las artes, aspecto que dio frutos
sobresalientes en Sudamérica en el campo del paisajismo. Rafael Salas, su eterno
protegido, Rafael Troya, a quien él mismo vincularia como ilustrador a la misiéon de
los alemanes Reiss y Stiibel, los Martinez —el fotégrafo Augusto N. (1860-1946) y
el pintor Luis A. (1869-1909)- o Joaquin Pinto, también asociado a esa linea como
ilustradordelosestudiosquehicieraGonzalezSuarezsobrevariosgruposindigenas,
son algunos casos en los que Garcia Moreno tuvo directa relacion en su formacién
y trabajo®.

Las imagenes de la sierra centro-norte fueron las mas abundantes. Sin
embargo, el repertorio también incluyé vistas parciales de las selvas orientales,
muchas de las cuales se realizaron por los mismos anos de presidencia de Garcia
Moreno. La Amazonia —entonces una estrecha franja de territorio aledaia a las
provincias serranas— desempefé un papel importante en la consolidacion del
Estado nacional. Fue pensadacomoterritorioaocupar, lindero adefenderoespacio
concretodeproyecciondeexpectativasecondmicasypoliticasdelasdiferenteselites
serranas y costefias con el fin de diversificar sus bases econémicas y consolidarse
politicamente.”Desde mediados de la década de 1850 —-nos dice Esvertit Cobes- la
fronteraoriental habiarecobrado protagonismoaraizdel proyectodeamortizacion
de la deuda externa con terrenos selvaticos, factor que hubiera podido suponer el
inicio de la colonizacion efectiva del area”. Lo cierto es que entre 1860y 1895, a
pesar de los esfuerzos del gobierno ecuatoriano por dictar leyes de distinto orden
conrespectoalaregion, laposiciénefectivadelossucesivos gobiernos resulté débil
y los proyectos aislados. La region de mayor penetracion fue la de Quijos y Canelos,
al norte del rio Pastaza y area centro-norte del pais. La primera era apetecida por
el oro y grandes recursos naturales; la segunda, de menor interés econémico y
situada en las cabeceras del Pastaza, estaba mayormente controlada por misiones
religiosas y articulada a través de la provincia de Tungurahua, via Pelileo y Bafos.

3> JoséRafael BurbanoVazquez, BiografiadeHonoratoVazquez(1942),Cuenca,BancoCentral
del Ecuador, 1981, p.324. Para una buena recopilacién bibliogréficay el catdlogo razonado
delas obras de Vazquez en el Museo Municipal de Cuenca, véase Monserrath Tello Astudillo
y Maria Tommerbakk, “Inventario digitalizado de los bienes culturales de arte: pintura y
escultura (siglos XVII al XX) del Museo Municipal Remigio Crespo Toral y catdlogo razonado
de las obras de Honorato Vazquez’, tesis de licenciatura, Facultad de Artes, Universidad de
Cuenca, Cuenca, 2002.

35Véase Kennedy-Troya, “Artistas y cientificos’, pp.102-106.

37Natalia Esvertit Cobes, “La vision del Estado ecuatoriano sobre el Oriente en el siglo XIX.
Reflexiones en torno a la legislacién (1830-1895), en: Pilar Garcia Jordany y Nuria Sala i Vila
(coords.), La nacionalizacién de la Amazonia, Barcelona, Universidad de Barcelona, 1998,
p.40.
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Estas son precisamente las regiones que se hallan representadas por
pintores locales conocidos y anénimos. Asi, por citar un ejemplo, el presidente
Garcia Moreno se vinculd a la influyente familia Martinez en Ambato (provincia de
Tungurahua), y muy particularmente a Nicolas, padre de los mencionados Antonio
y Luis A. Martinez, andinista y fotdgrafo de paisajes el primero, politico y paisajista
el segundo. Nicolas, jurisconsulto, concejal, diputado y gobernador de la provincia
deTungurahua, habia comprado en 1868 las tierras baldias de Mapoto, a orillas del
rio Topo, afluente del Pastaza. En su primera excursién a estas selvas, su sobrino
relata que “iba de sorpresa en sorpresa y encantado de la feracidad, riqueza y
exuberanciadeaquellanaturalezamonstruo,quenopuedeunoformarseideassino
penetrando en el laberinto de sus misteriosas entraias”®. Estas desconocidas y
extranastierras, cuyo Unico acceso naturalentre Bogotay Cuencaera precisamente
através de estalocalidad cercana a Bafos, se convertirian en el referente exético de
literatos y pintores de la época.

Como hemos visto a lo largo de este ensayo, muchos de los pintores de la
época fueron activos politicos y se destacaron en campos de acciéon vinculados a
sus creaciones artisticas. Uno de los casos mas renombrados fue precisamente
el de Luis A. Martinez, cuyos paisajes grandiosos mostraban, desde puntos de
vista elevados, los sublimes y apabullantes Andes, amén de cambios atmosféricos
dramaticos y conmovedores. Este mismo Martinez, al posesionarse como Ministro
delnstrucciénPublicaainiciosdelsigloXX, habiaintentadonegociarlaconstruccién
del ferrocarril al Curaray con una compania norteamericana para abrir camino a la
Amazonia ecuatoriana. A partir de 1900 sacé a la luz algunos tratados de botanica
y agronomia, ascendid el Tungurahua e instalé en Ambato la primera estacion
meteorolégica dependiente del Observatorio Astronémico de Quito®. Finalmente,
meses antes de su muerte acaecida en 1908, aparece una obra premonitoria, de las
mas conmovedoras del paisajismo romantico ecuatoriano: L. A.M.EIRéquiem. Este
cuadrosimulabaunalapidafunebre conlasinicialesdel pintorhincadaenlasoledad
andina; detras, una caida del sol en medio de masas de niebla espesa®.

Dehecho,losartistasde lasegundamitad delsiglohabianvividounaépoca
privilegiada donde, desde varios dngulos, se repensaba y estudiaba la geografia
fisica y humana del Ecuador. Proyectos de Estado y privados, con nacionales y
extranjeros, enriquecieron enormemente el escaso conocimiento que se tenia de
estas tierras. Teodoro Wolf, Reiss y Stiibel, Whymper, Garcia Moreno, los citados
Martinez, fomentaron y trabajaron en el conocimiento de la geografia. Elitaliano
Luis Sodiroy el ecuatoriano Luis Cordero contribuyeron a los estudios de botanica.
Pedro Fermin Cevallos estudié la historia y Federico Gonzalez Suarez, como vimos,
seinteresd particularmente poraspectosde caracterarqueoldgicoyantropolégico.
Uno de los proyectos mas ambiciosos fue el de los alemanes Reiss y Stlibel, quienes
vinieron al Ecuador en 1871. Tal como sefialamos, literalmente siguieron los pasos

38Tamara Estupinan Freile, Una familia republicana, Los Martinez Holguin, Quito, Banco
Central del Ecuador, 1988, p.35.

*¥bid., pp.91-98.

4OE| 6leo de 104 x 77 cm., se encuentra expuesto en el Museo Nacional (MCPE), Quito.
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de Humboldt con el fin de completar y rectificar la carta vulcanolégica y el estudio
de plantas de altura que él dejara incompleta. Independientes del proyecto de la
Politécnica, estos naturalistas recibieron igualmente el apoyo de Garcia Moreno,
quien habria de presentarles a uno de los pintores jévenes mas prometedores, que
en aquel entonces estudiaba en Quito en el taller del pintor Luis Cadena: Rafael
Troya. Ajeno el joven artista al tema del paisajismo, no asi a los retratos o cuadros
religiosos, sus lecciones subsiguientes con Stiibel fueron las de hacer paisajes del
natural quereflejaran tantolos descubrimientos del gedlogo comolos del botanico
Reiss sin perder el caracter subliminal de toda pintura romantica de paisajes, que
tanto preconizara el mismo Humboldt. Tedricos del paisaje como el francés Jean
Baptiste Déperthes(1761-1833),entrarianen el repertorio de fuentes que poraquel
entonces usaron no soélo Troya sino esta nueva generacién de artistas. Stibel se
preocupariaincluso de traducir del francés su Teoria del Paisaje para publicarla por
entregas a través del periédico oficial del pais, El Nacional.

Contratadocomoilustradordeestaexpediciénquedurariahasta1874,Troya
completéalrededorde ochenta cuadros grandesy ochenta copias delosanteriores
enformatopequenoquefueronllevadosaAlemaniaygrabadosparalaobradeStiibel
SkizzenausEcuador(1886). Estosgrabados,asuvez,se convertirianenlosmodelos-
memoria de muchas de susobras posteriores, en las cuales el pintor—condicionado
por los nuevos comitentes locales— se tomoé la libertad de incluir detalles sobre la
vidadelos mismos habitantes, lo que de algunamaneratambién ligariael conocido
costumbrismo con el nuevo género paisajista. Académico y romantico, las obras
de Troya se convirtieron en la mejor expresién del paisajismo cientifico-romantico
delaépocay en las nuevas visualidades donde se plasmaba el deseo generalizado
de adquirir vistas conocidas de la realidad geografica circundante. Su Vista de la
cordillera oriental desde Tiopullo, de 1874, o el Tungurahua en erupcién, de 1916,
muestran a un pintor preocupado por detallar en primer plano todas y cada una de
las plantas, dejando libre la vista de las cordilleras, evitando celajes nubosos que
entorpecieranlavisibilidaddelespectadory,finalmente,incorporando-adiferencia
desutrabajo con Reissy Stlibel-una mujerindigena hilando, en el primer caso,y en
el segundo unvolcan en plena actividad, mientras los silenciosos testigos transitan
por los caminos de tierra*'.

Otro caso sobresaliente de un pintor ilustrador fue el de Joaquin Pinto,
contratado por el historiador y religioso Federico Gonzalez Suarez. Siguiendo el tipo
de clasificacion y de ilustracion humboldtiana, Gonzalez Sudrez realizd el Estudio
histéricosobreloscanaris,antiguoshabitantesdelaprovinciadel AzuayenlaRepublica
del Ecuador (Quito, 1878), Historia de la Republica del Ecuador. Atlas arqueoldgico
(Quito,1892)yLosaborigenesdelmbaburaydelCarchi.Investigacionesarqueoldgicas.
Laminas (Quito,1910). Enestos trabajos participd Joaquin Pinto, que sibien sedestaco
por sus preciosas acuarelas costumbristas de tipos de la tierra, su versatilidad como
pintoryestudiosolepermitidconvertirseenelmejorilustradordepiezasarqueoldgicas
y otros objetos de uso de los indigenas, ademas de una coleccion sobresaliente de

“léase Kennedy-Troya, Rafael Troya, p.4 y la resefa de Trinidad Pérez, “Rafael Troya. El
pintor de los Andes ecuatorianos”, Cultura, Segunda época, 8, Quito, (julio 2000), pp.73-81.
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malacologia ecuatoriana, como consecuencia de haber sido contratado entre 1893y
1897 por el médico y naturalista francés Auguste Cousin®,

Paralelamente a estos trabajos, en algunos de sus viajes acompanando al
historiador, sobre todo por las provincias de Azuay y Canar, Pinto tomé notas de
lo que veia y vivia (o de lo que posteriormente copiaba). Su diario de apuntes y
bocetos nos permite conocer no solo el trayecto sino su proceso creativo®. En
estas pequenas vistas de uno de los albumes particulares del artista se incluyen
lugares de importancia arqueoldgica, como las ruinas incas de Ingapirca, o sitios
sagrados, como la Laguna de Culebrillas, ambas en Cafar, en la Sierra Sur. En otras,
como Nariz del Diablo, Pinto recupera aquellos hitos por donde pasarian los rieles
del tren, la obra que simbolizaria el summum del progreso a fines de siglo. Pese a
conocer el lugar, el pintor, como era la costumbre, recurrié a imagenes grabadas
o fotografiadas por otros. Esta vista de la Nariz del Diablo fue tomada de una
fotografiaque mastardeformoé parte del paquetedeilustracionesdeHans Meyeren
Inden Hoch-Anden von Ecuador (Berlin, 1907). Con su magna labor, Pinto resumiria
la nuevaimagen del artista viajero y cientifico preocupado por dejar constancia de
los pequefos y grandes descubrimientos de su patria, valorando en sus pinturas
desde el pequefioy tradicional pastelillo de queso, la quesadilla, hasta lailustracién
delas grandesobras de la literatura del pais, como Los capitulos que se le olvidaron
a Cervantes, de Juan Montalvo.

La idea del progreso ligada a la de concretar el enlace vial entre Sierra y
Costa, para asi procurar la comercializacién de productos desde los espacios mas
remotos, amén del traslado de personas y animales, crearia una generacion, aln
no bien estudiada, de artistas que se dedicaron a ilustrar la obra del ferrocarril, tal
el caso de José Grijalva (lam.7) y su Puente N°27, de 1907. El paisaje ecuatoriano
fue tratado incluso como plano posterior de algun retrato, lo que arrojé imagenes
casi surrealistas, como el de la Sra.Oakford, en una coleccién privada quitefa, que
atribuimosalamanodeRafaelSalas,aunqueprobablementeporrazonescomerciales
esté firmado como A.Salas. Elterritorio nacional se convierte también en centro de
atencion en las multiples versiones de El Corazén de Jesus, de cuyo corazén surge
unrayodeluzquevadirectamente al globo terrestre sostenido por Cristoenunade
sus manos, y en concreto a Ecuador. En este caso estaba claro el enfrentamiento de
conservadoresy liberales. Era unaformaicénica que los primeros usaron en contra
de lo que consideraban peligroso para la patria: la masoneria y el liberalismo.

Deestamaneratandiversasefueconstruyendolaimagendelanuevanacion.
Casi todos los artistas y/o cultores visuales locales que fungieron de ilustradores,

425obre el tema de ilustracion cientifica, véase: Alexandra Kennedy-Troya, “Alphons Stubel:
paisajismo e ilustraciéon cientifica en Ecuador’, en: Las montanas volcanicas retratadas y
descritasgeoldgicatopograficamenteporAlphonsStibel,Quito,BancoCentraldelEcuador/
UNESCO, 2004, pp.21-38.

“Vgase Kennedy-Troya, “Artistas y cientificos’, pp.117-123. Consultese ademéas Joaquin
Pinto.Exposicién Antoldgica, catdlogo realizado por Magdalena Gallegos de Donoso, Quito,
Museo del Banco Central del Ecuador, diciembre 1983 - marzo, 1984, catdlogo de exhibicidn,
y, VWAA, Joaquin Pinto. Crénica roméntica de la nacién, Quito, FONSAL, 2010.
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cientificos y hombres inmersos en el acontecer politico, remarcaban su creacién
sobre larealidad tangible, reconocible. Habia que identificarlo todo e identificarse
conlo queles rodeaba. Habia que nombrar las pautas de su propio progreso, de su
propio destino material o religioso. Habia, en definitiva, que traducir en imagenes
laidea de lo exdtico en un pais tan desconocido para el propio habitante, pero tan
rico, variado y prometedor.



1.2.Elterritorioylanociéndepatriaatravésdelarte
y la literatura

EL TERRITORIO, UN FACTOR DE UNIDAD NACIONAL

Durante las primeras décadas después de la Independencia, la Historia
de cada nacién latinoamericana, no fue un factor de unidad. Qué pasajes serian
celebrados y cudles soslayados fue un tema que se trataria mas adelante y que
pondriaen piedeluchaalosdistintos sectores poderosos delas nacientes republicas.
Entonces, quedaria pendiente ubicarlos hechos fundantes e identitarios de lanacién
en las luchas independentistas y sus héroes, en la llegada de Colén y la presencia de
los Pizarro o, en su defecto, en la remota historia de sus antepasados indigenas.

En el caso de Ecuador, la sierra y la costa habian sido escenarios de una
historia propia signada por los grupos preincas, incas y los europeos desde el
siglo XVI; pero aquel ‘para progresar;, una vez unificado y pacificado el pais en la
segunda mitad delsiglo XIX, podia ser nuevo, literal y utdpicamente; se podian crear
o descubrir (las selvas amazédnicas) o recrear (la cuenca del Rio Guayas), nuevos
espacios que fuesensignificativos enlaconstitucion delanaciéon. En medio de estas
definiciones,lapoblaciénindigenaactual-nosuHistoria-seguiasiendoconflictiva,
insegura la posicién que debia ocupar; la Naturaleza, por el contrario, podia ser
un factor de unidad que afectaba a todos por igual. Entonces, proponemaos, seria
la elite ilustrada cristiana de la sierra centro-norte y duefia aun del poder politico
—intelectualmente contaminada por el sinnimero de descubrimientos cientificos—
quienasumiria latarea de crearlos simbolos de identidad en el paisaje ecuatoriano.

Con éstosy otros aspectos en mente, las artes y las ciencias se fundieron en
unprocesocomun paraidentificaral paisyenrrumbarlo porelcaminodel Progresoy
la Civilizacion. Pintarla nacién, inventarla a través de una novela o escudrifiar en su
cortezay el nacimiento de sus rios, en suma, crear las herramientas o instrumentos
paralaeducacion del nuevo ciudadano, fue parte de un mismo proceso, y en buena
medida llevada a cabo por unos pocos hombres que jugarian roles multiples.

Este ensayo pretende introducirnos al tema a través de la relacién entre la
ficcionylavisualidadfundacionales. Al parecersusestéticasroméntico-académicas
centradas en la representacion del territorio estuvieron intimamente ligadas al
conocimiento de la geografia y la agricultura del pais. Este aspecto se evidencia
con mayor claridad desde la década de 1850, hasta el ocaso del movimiento liberal
por la década de 1920, afios durante los que las artes se enancaron en las rutas del

'Este ensayo fue leido, comentado y editado en su version original por mi gran amigo el
literatoy criticodearte Cristobal Zapata. A élledebo untexto mejoracabadoyseguramente
mas consistente. Publicado como "El territorio y la nocién de patria. Arte y literatura
ecuatorianas",en: AlexandraKennedy-Troya, (coord.), Escenarios para una patria: paisajismo
ecuatoriano 1850-1930, Serie: Documentos 12, Quito, Museo de la Ciudad, 2008, pp.82-107.
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Modernismo y el Indigenismo. El paisaje —pintado o narrado- si bien organizado
bajo ciertos criterios romanticos de lo pintoresco o sublime, asi como de ciertas
categoriasenciclopédicas o etnograficas propias de laépoca, revelan el emergerde
un Yo inquisidor, de una preocupacién por configurar laimagen de una comunidad
naciente de modo individual y distinta de la de sus vecinos, en un afan por dominar
la Naturaleza, hacerla transitable, asequible, productiva. Una aclaracién adicional.
Al tratar el tema del paisaje —i.e. representacion de la Naturaleza- lo hacemos por
laviadelaposmodernidad“tendiente adescentrarelroldelapinturaylavisualidad
formal pura en favor de una vision semiodtica y hermenéutica que trata el paisaje
como alegorias psicoldgicas o ideoldgicas”. Por extension, aplico a la literatura
tratada los mismos principios de analisis.

RIQUEZA CIENTIFICA' Y PRODUCTIVA DEL TERRITORIO, CONFIGURACION DE
LA IDENTIDAD

Este elemento —la Naturaleza- que parecia no presentar controversia
alguna, tuvo la gran ventaja de provocar en el ciudadano comun la gran esperanza
para el Progreso de la Patria: su riqueza cientifica y productiva, asi como su belleza,
podiandarcuentadeello. Estosaspectoshabiansidointernacionalmentevalidados
por Humboldt en sus obras mas leidas, y por quienes ya en la segunda mitad del
siglo siguieron sus pasos motivados por diversas circunstancias, Frederic E. Church,
Gaetano Osculati o la Baronesa de Wilson. Estos corroborarian la construccién
de la imagen del pais como un laboratorio cientifico de primer orden, capaz no
solo de ser estudiado, sino celebrado a través del arte o de la literatura. De esta
forma, el Chimborazo, el Cotopaxi o el rio Amazonas, se convirtieron en iconos de
reconocimiento internacional, hitos que a su vez se transformarian en simbolos
locales de identidad.

Lociertoes que el sendero trazado porlos hombres de cienciay los viajeros
ilustrados que transitaron por estos parajes andinos, marcaron en buena medida
la ruta de las representaciones visuales nacionales. La Ciencia tradicionalmente
exdgenay concebida como patrimonio europeo o estadounidense, se convirtié en
retérica nacional. Paulatinamente el ecuatoriano se reconoceria en una narrativa
visual y textual que destacaba diversos parajes de la Sierra centro-norte: lugar de
mayor concentraciéndelosvolcanes,delcaminode Quitoa Guayaquil porBodegas,
del ingreso a las selvas de la Amazonia, via Bafios hacia el Pastaza. Estos lugares
recorridos al cansancio por cientificos y legitimados en sendas publicaciones
extranjeras, coinciden con las rutas de comercio y exploracién nacionales que se
consolidaron en la segunda mitad del siglo XIX, en medio de un bipolarismo Quito-

2W.J.T. Mitchell, Landscape and Power, Chicago, University of Chicago Press, 2002, p.1. Para
este autor con quien me siento en deuda, el “paisaje es un medio no solo para expresar
valores sino significados, para la comunicacion entre personas, y en sentido mas radical, la
comunicaciéonentreloHumanoylonoHumano. El paisajehacedemediadorentrelocultural
y lo natural, o entre Ser Humano y Naturaleza... como si natura estuviese imprimiendo y
codificando sus estructuras esenciales en nuestro aparato perceptivo”(lbid., p.15). La
traduccién es mia.
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Guayaquil. En este sentido, el resto del pais siguié siendo ‘tierra de nadie” En
consecuencia, la incesante repeticiéon de un icono de esta regién en particular,
resulté licita: pintar un mismo paisaje, desde el mismo punto de vista, con los
mismos detalles de flora, fauna, o un habitante tirando de una mula recorriendo
los agrestes caminos andinos, no fue visto como falta de invencién o creatividad,
sino como unaforma de creary difundir unaretérica que se iba consolidando como
patridticad.

El territorio podia ser implicado en todos y cada uno de los procesos de
identificacion. Si de personajes heroicos hablamos, conocemos que Simén Bolivar
habiajuradosobreelMonte Sacrode Romaliberaral continenteamericano*;Vicente
Rocafuerte, suseguidoren Ecuadory futuro presidente del pais, construiria los hitos
de una liberacion local trasladada al gran Chimborazo. En su viaje a Italia en 1814,
exclamaba:“Miimaginacion atdnita al aspecto de la columnaTrajana, la trasladaba
a la cima del Chimborazo, como trofeo de nuestra emancipacién politica”. Una
pintura anénima de la segunda mitad del siglo Apolo/Bolivar (Museo Municipal
Alberto Mena Caamano, Quito), presenta a Bolivar sobrevolando Quito (lam.12).

Esta naturaleza cobraria vigor no sélo como un elemento para mirar, pasear,
estudiar, producir, sino porque en ella se habian inscrito y se sequirian inscribiendo
historias del pasado remoto o reciente, creando con ello un cimulo de expectativas,
imaginarios y asociaciones. Una experiencia Unica de proporciones épicas, la
Batalla del Pichincha, por citar uno de los mas conocidos ejemplos que sellaria la
Independencia del pais el 24 de mayo de 1822, volveria a rememorarse en el himno
nacional escrito en 1875, junto a una serie de manifestaciones que servirian para
promover los valores civicos de la nueva republica. Sin embargo, tanto los simbolos
como la naturaleza misma podrian, en un momento dado, ser redimensionados tras
laerupciéndel volcan Pichincha, porejemplo, acuyasfaldas se habiaasentado Quito
convirtiéndosedeestamaneraenlugarpropiciodeperegrinacionesyrogativas,locus
de una geografia sagrada, y con ello la generacion de formas incipientes de turismo.

Lo interesante de esta construccidon de una visuvalidad destinada a
configurarlosaspectosnacionalistasesquetantosus personajes,comosus historias
y sus paisajes cambiarian de intensidad y de interés segun el momento politico,
econdémico o social. Cabe sefalar que en toda comunidad-nacién existen espacios

3En los 25 afos que llevo inventariando paisajes ecuatorianos de los mas diversos
artistas locales, he encontrado que la gran mayoria reproduciran en varias oportunidades
imagenes convencionales de tal o cual lugar y que las rutas transitadas seran similares.
Naturalmente, estotendriaqueverconlareducidacomunicaciondentrodel paisdebidoasu
accidentada topografia, la pobreza delas vias, y por ende, lo limitados que podrian resultar
los desplazamientos, sobre todo en términos de busquedas artisticas o literarias. Serd mas
bien a través de la fotografia documental y la ascensién, que en el Ultimo cuarto del siglo
se empiecen a incorporar visualmente lugares distintos a los consabidos. Para el tema del
paisaje repetido consultese Alfonso Ortiz Crespo (ed.), Imagenes de identidad. Acuarelas
quitenas del siglo XIX, Quito, FONSAL, 2005.

“Existe unainteresante obra deVictor Mideros, Bolivaren el Monte Sacro (c.1910-1915, Club
de la Union, Guayaquil) que hace referencia a este pasaje.

>Citado por Marie-Danielle Demélas, La invencién politica. Bolivia, Ecuador, Perd en el siglo
XIX, trad. Edgardo Rivera Martinez, Lima, Instituto Francés de Estudios Andinos/Instituto de
Estudios Peruanos, 2003, p.434.
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12. Autor no identificado, Apolo [Bolivar], S.XIX, éleo/lienzo, 157 x 137 cm., Quito, Museo Municipal
Alberto Mena Caamario.

favoritos en los cuales se cultivan leyendas, mitos precolombinos o costumbres
verndculas y se tejen historias a modo de capas finas, en veces diluyendo las unas
en las otras, en veces combinandolas, en otras, borrando las anteriores. Entonces,
estas historias ligadas al territorio relativamente virgen, hasta la segunda mitad del
siglo, sefueron modificando sustancialmente amedidaquelamismaNaturalezaiba
siendo transformada con la apertura de nuevas vias de comunicacion terrestre, la
aparicion de la linea férrea, la tala masiva de arboles o “desbosques’, la aparicién
de nuevos cultivos, la movilizacién de colonos en busca de trabajo en la cuenca
del Guayas, las respuestas politicas. Asi, tanto la Naturaleza, como la razén de los
desplazamientos a través del territorio, se transformaron sustancialmente. El valor
de la tierra también cambié muchas veces ligado a la demanda de materia prima
desde Europa o Estados Unidos. Ademas, todos estos esfuerzos locales requerian
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de nuevosy detallados conocimientos de la topografia y toponimia del pais. Como
nuncaantes,lacomunidaddeexploradores,agrimensoresyetnografossemultiplico,
al igual que la busqueda de recursos naturales que incrementaran el capital de la
nacién. En un pais agricola por excelencia, estos trabajos y su difusiéon no sélo
que alimentaron el sinnimero de geografias y tratados de agricultura realizados
localmente, sino que marcaron indeleblemente la produccion cultural del pais,
seflaladamente el paisajismo pictéricoy la literatura, como veremos mas adelante®.

En medio de la configuracién de una visualidad adhoc ala construccion de
lanacion, sedebe considerarun elemento queresultariaclaveenelmundoandinoy
al cual ningiin mandatario u hombre de letras se pudo sustraer: el espiritu cristiano
quesedeseabarestaurarconsu prosperidad pasada, o,ensudefecto, unoadaptado
alas leyes del progreso liberal. El mismo Rocafuerte expresaria que“el cristianismo
esta ligado al mundo industrial, politico y artistico y a todos los elementos de la
civilizacién moderna’, planteamientos que Garcia Moreno los pondria en practica
anos mastardeen unEstado expresamente catélico perosensiblealamodernidad’.

Otro aspecto que debe tomarse en cuenta es que lafundacién de un nuevo
imaginario visual oficial no solo que estaba ligado a la religiosidad dominante y
persistentealolargodelsiglo,sino,comohemossefialado,aquieneslaconfiguraron,
ciudadanos que pertenecian a un grupo regional, el de las elites terratenientes de
la Sierra centro norte, con su centro gravitante en Quito® Sin embargo, tampoco
estos incidieron de forma muy marcada puesto que,

Afalta de un sistema escolar eficaz, a faltaigualmente de una conscripcion
nacional,lascreenciasrepublicanasylossimbolospatriéticossedifundieron
de modo reducido. La historia nacional no servia para consolidar una
solidaridadeidentidadrepublicanasproporcionabamdsbienlatramadelos
discursosenelmarcodeunaprofesionalizaciondelavidapolitica, reservada
aun pequefio grupo que construia el relato de la vida nacional, asicomo se
escribe una historia de familia®.

Un tercer elemento es que en nuestro continente, al igual que en Europa,
Naturaleza y Civilizacién parecian oponerse, unas eran las tierras y los hombres —
étnicamente hablando- los escogidos, y otra cosa muy distinta el paisaje salvaje, no
conquistado desde las urbesy las tribus barbaras a las que se debia’civilizar;, ensefar,
modelar. En estas circunstancias, el indigena fue visto como parte de este mundo,

para un estudio muy interesante sobre el tema, el caso de Veracruz en Mexico, véase
Raymond Craib, "Time passages: Nature, Nation and History in Mexico’, ensayo presentado
para el taller Transnational Circulation of Landscape Narratives and Nation Building, Jorge
Canizares-Esguerra coord., Austin, University of Texas, abril 15 del 2005.

’Demélas, La invencién politica, p.443.

8y¢ase el estudio de Kennedy-Troya: “Formas de construir la nacién ecuatoriana. Acuarelas de
tipos, costumbres y paisajes’, en: Ortiz Crespo (ed.), Imagenes de identidad, pp.25-62; y por la
misma autora, “Identidades y territorios. Paisajismo ecuatoriano del siglo XIX’, en: Francisco
Colom Gonzélez (ed.), Relatos de nacidén. La construccién de las identidades nacionales en el
mundo hispanico, vol.ll, Madrid/ Frankfurt, Iberoamericana/Vervuert, 2005, pp.1199-1226. Este
articulo es parte de la presente Antologia.

°Demélas, La invencién politica, p.517.
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si bien util al desarrollo del pais, incapaz de tomar decisiones propias y peor aun
configurarlos simbolos que leidentificasen. Para subrayarlo anterior, buena parte del
territorio ecuatoriano representado en el mundo de laficcion narrada o pintada evita
mostrar el vinculo entre la gente (especialmente los sectores indigenas) y la tierra.
La Naturaleza exhuberante parece jugar el papel encubridor de conflictos sociales al
soslayar,empequeneceroinclusoeliminaral habitante comunycorriente. Elindigena
siguio siendo objeto de estudios etnograficos, visto y‘trabajado’desde el laboratorio,
mas que desde sus miserables condiciones presentes'.

ARTISTAS Y ESCRITORES AUTORES DEL RELATO NACIONAL

Entonces, la tarea del construir el “relato nacional”recayé en las manos de
algunoshombresletrados;unaspocasmujeresafinesdelsiglotambiéncontribuyeron
para ello, aunque la literatura sobre el tema resulta auin escasa. Esta minoritaria
poblacién habria de jugar muchos roles a lo largo de sus vidas; hacendados y
terratenientesseconvirtieronen politicosactivosyseinmiscuyeronenlaenseianza
y transformacién de la agricultura, en los grandes proyectos del ferrocarril, en los
programas de instruccion publica. Muchos de estos fueron, ademas, escritores y
artistas plasticos y jugaron un rol determinante en la construccién de la nacién.

Asi, las narraciones tanto textuales como visuales fueron consideradas en
sumomento elementos clave, y en las mismas, la celebracién del territorio como tal
-bajo distintas perspectivas y motivaciones- resulté central en su discurso. Estos
sistemas discursivos, al parecer, se configuraron como un solo universo, es decir,
la literatura se permed en la plastica y viceversa, y se pensaron como elementos-
modelo de transformacion de una poblacién multicultural y multiétnica que debia
ser mayoritaria y uniformemente educada. Educaciény Progreso iban de la mano.
Por primera vez el aula de clases se convirtié en objeto de interés de pintores y
fotografos.ElconocidopintorJuanManosalvasrealizéun éleopequenosobrelavida
enelaula, Losquese quedanylos quesevan (finesdel siglo XIX, Museo Pumapungo
[MCPE], Cuenca; lam.13).

Entonces, muchas novelas, poemas, pinturas de gran formato, grabados o
fotografiasqueilustraronlostratados, publicaciones peridédicas o textosde escuela,
tanto locales como extranjeros, fueron usados como herramientas fundamentales
paralaeducacién-oficial o extraoficial- del nuevoy moderno ciudadanovirtuosoy
patriota.

1%E] mismo Garcia Moreno impulsé la visita de algunas expediciones cientificas como la
espanolaComision Cientificadel PacificolideradaporMarcos JiménezdelaEspadaquellegd
en la década de 1860y que abordé el tema de las etnias del modo sefalado en el texto, al
igﬂual que la gran mayoria hombres de ciencia.

VéaseAlexandraKennedy-TroyayCarmenFernandez-Salvador, Elciudadanovirtuosoypatriota:
notassobrelavisualidaddelsigloXIXenEcuador’,en:Ecuador. Tradicidny modernidad,exposicion
curada por Victor Minguez y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Madrid, SEACEX, 2007, pp.45-52. Este
ensayo ha sido incluido en la presente obra. El articulo fué posteriormente modificado al incluir
algunos datos sobrela visualidad patriética durante el tltimo cuarto del siglo XIX, y lanzado como
fasciculo 18 a través del Diario El Comercio, parte de una serie de fasciculos en celebracién del
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13.Juan Manosalvas, Los que se quedan, los que se van, fines del S.XIX - principios del S.XX, éleo/lienzo,
35 x 43 cm., Cuenca, Museo Pumapungo (MCPE).

Es bien sabido que debido a las multiples crisis politicas y econémicas,
guerrascivilesyfronterizas,losrelatosdenaciénentodaAméricaLatinaseempezaron
aconstruirrecién durante la segunda mitad del siglo XIX,y no sedié al unisono sino
de manera diferenciada y diversa exaltando ciertos aspectos de su historia o su
territorio, silenciando otros. En Ecuador, como dijimos, la Historia y sus personajes,
salvolashazanasdel Bolivar continental o Sucrey laBatalla del Pichincha o Manuela
Canizares, como héroes o batallas locales, fue contada o difundida débilmente,
no asi las referencias a su paisaje. Estas fueron lo que llamariamos imagenes de
consenso implicito, muy diferentes a las generadas en otros lugares del continente
como la Argentina en donde los 6leos histéricos fundantes de gran formato fueron
clavesen ladifusidon de un espiritu nacional, y fueronimagenes acordadas en forma
explicita'. No es el espacio para una profunda reflexion o discusién, pero creemos
importante remarcar que ni en Ecuador, tampoco en Quito, existia un publico
preparado ni una prensa aun lista que creara los espacios necesarios para formular
consensos o fuerzas opositoras en tornoala produccién de unimaginario nacional.

Bicentenario. La obra de conjunto salié como: VVAA, La Revolucion de Quito 1809-1812, Quito,
Corporacion Editora Nacional/El Comercio/Universidad Andina Simén Bolivar, 2009, pp.137-144.
12\/éase Laura Malosetti Costa, “Arte, memoria e identidades nacionales en Latinoamérica”,
Forum. Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos 2, Nazioni e identita plurime, a
cargo de Mario Sartor, Udine, CIASLA, Universidad de Udine, 2006, pp.103-127.
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PAISAJISMO Y EDUCACION PATRIOTICA, HISTORIAS PRIVADAS Y PUBLICAS

Es interesante remitir al lector a un retrato sui generis que al parecer
marcariaunimportante hito enla plastica paisajistica: la del Obispo Francisco Javier
Garaycoa pintada por el destacado artista Antonio Salasen 1851, al asumir su cargo
en Quito (lam.14). Este integraria la galeria de retratos de obispos de la Catedral
Primada dela capital. A diferencia de retratos anteriores (y posteriores), a Garaycoa
noleacompanaunaimagenreligiosa,la mitra o un misal, sino dos representaciones
paisajisticas: a laizquierda, a través de una ventana, apreciamos una vista genérica
de la Sierra, a la derecha, un cuadro que muestra la Costa, regién en la que habia
ejercido como obispo de Guayaquil desde 1838. Al parecer su traslado se debié
a su reconocido ‘virtuosismo, forzado, sin embargo, por razones de controversia
politica entre lalglesiay el Estado, aunque por su salud quebrantaday su avanzada
edad, no habria sido lo mas recomendable’. ;Se trataba de una comisién artistica
en la que se pretendia no sélo cumplir con los requisitos convencionales sino, y
sobre todo, la de convertirse en un episodio velado de la vida privada del Obispo,
representando un acto de nostalgia, un deseo de unificar sus dos “patrias chicas”',
dos ciudades-region que se mantendrian en constante antagonismo?'>. Quizas
plegabaal sentir delalglesia serrana, ain la mas importante terrateniente del pais,

institucién que promoveria en el Ultimo cuarto del siglo laimagen de velar por un
territorio asechado por liberales y masones.

'3E| traslado de Garaycoa de Guayaquil a Quito, tras 10 afios de vacancia episcopal, se
da “provocado por el inmoderado afan del gobierno civil de intervenir en cuestiones
eclesiasticas. Esto se debia reducir a la eleccion de un vicario particular y a la posterior
designacién de un Obispo residencial cosa que se complicé hasta extremos inverosimiles
por las pretensiones patronales del gobierno y en no poca medida por el partidismo de
algunos de los eclesiasticos implicados”, en palabras de Castillo Illingworth, La Iglesia y la
Revolucién Liberal. Lasrelaciones delalglesiay el Estado en la época del Liberalismo, Quito,
Banco Central del Ecuador, 1995, p.107.

4Segun el sociélogo Erving Goffman, citado por Burke, “los accesorios representados junto
alosmodelosrefuerzan porregla general esa auto-representacion (...) tanto sison pinturas
como si se trata de fotografias, lo que recogen los retratos no es tanto la realidad social
cuanto lasilusiones sociales, no tanto la vida corriente cuanto una representacién especial
de ella. Pero por esa misma razén, proporcionan un testimonio impagable a todos los que
seinteresan por la historia del cambio de esperanzas, valores o mentalidades” (Peter Burke,
Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, trad. Tedfilo de Lozoya,
Coleccién Critica, Barcelona, Ed. Critica S.L., 2001, pp.31-33).
>Despuésdelalndependencia, lasfronteras politicas searticularian alrededor de Guayaquil
en la Costa, productor de cacao para el mercado mundial; Quito en la Sierra centro-norte,
caracterizada por grandes haciendas y orientada hacia Colombia; Cuenca en la Sierra
centro-sur, de pequenas propiedades y orientada hacia Perd, estas ultimas dedicadas a
producirbuena partedelos productosagricolas de consumointerno. Lafaltadeintegracion
entre las regiones llegé a su maxima expresién cuando en 1859 existié cuatro gobiernos
simultaneos con base en Quito, Guayaquil, Cuenca y Loja. A punto de disolverse el pais,
Gabriel Garcia Moreno accedié al poder con un proyecto centralizador muy fuerte. Su
propdsito fue modernizar el Estado, crear un mercado interno 4gil conectando las varias
regiones a través de un programa de construcciéon de caminos y ferrocarriles, la formacion
de elites técnicas y la reforma de la policia y las prisiones. Para ello, y a diferencia del resto
de paises latinoamericanos, el presidente reforzé las relaciones entre la Iglesia y el Estado;
precisamente Garaycoa sera el Ultimo Obispo testigo de este enfrentamiento (Kim Clark, La
obra redentora. El ferrocarril y la nacion en Ecuador 1895-1930, Biblioteca de Historia 19,
Quito, Universidad Andina Simén Bolivar/Corporacién Editora Nacional, 2004,pp.33 y ss.).
'°Es un tema que me intriga sobremanera. Si recorremos las iglesias dominicas de Quito,
Loja y Cuenca, encontraremos multiples referencias a dngeles adornados de simbolos
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14. Antonio Salas, Obispo Francisco Javier Garaycoa, 1851, éleo/
lienzo, 190 x 120 cm., Quito, Sala Capitular, Catedral Primada de
Quito.

El citado Antonio Salas, artista de temas mayoritariamente religiosos y
retratos, plegaria con sus paisajes al consenso establecido entre los pintores sobre

patrios como la bandera o el escudo nacionales defendiendo el territorio ecuatoriano con
estos blasones. El mismo Corazén de Jesus, promovido por Garcia Moreno y pintado por
Rafael Salasen 1874, integra, como parte fundamental de suiconografia, unintenso rayo de
luz que se dispara del corazén de Cristo hacia el territorio ecuatoriano representado en un
globo terrdqueo que lleva en sus manos o a sus pies; el resto del mundo esta en tinieblas.
Cientos de imagenes de este tipo fueron reproducidas por buenos y mediocres artistas y
colocadas a la entrada de las casas de cristianos conservadores que se sintieron afectados
por las ideas liberales, la masoneria, los peruanos y su politica expansionista. Revisese la
obra de Fernando Hidalgo Nistri, La Republica del Sagrado Corazoén. Religién, escatologia
y ethos conservador en Ecuador, Quito, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador/
Corporacién Editora Nacional, 2013.

55



15. Ernest Charton, Guayaquil, 1849, 6leo/lienzo, 40 x 58 cm., Guayaquil, colecciéon privada.

la necesidad de representar este género como parte de una politica cultural para
incorporar elementos del paisaje local. Un afo antes de la llegada del Obispo
Garaycoa, habia arribado a Quito Ernest Charton, pintor e ilustrador francés,
contaminado de los principios republicanos - civismo y patriotismo- y dispuesto a
aplicarestas creenciasalos nuevos ciudadanos de las jévenes naciones americanas
a través de la creacidon de escuelas publicas de arte (lams.15 y 52). En Quito lo
recibié el mismo Salas‘decano de los pintores quitefios, seguin Charton. Su estadia
de un afnosolo le permitié armar un curso corto, un compendio de teoria y practica
a treinta pintores de trayectoria, en la que les instruyd que habia que comenzar
‘por la perspectiva i pasar lo mas pronto posible al estudio de la naturaleza...
Efectivamente, doce de las treinta y seis lecciones ofrecidas se hicieron en la
‘academia del natural’ En un sentido brindis de despedida, los asistentes rogaron
por el porvenir de las bellas artes en Quito ‘i por consiguiente sobre el porvenir i
prosperidad de la republica. Charton les aconsejé a los artistas viajar a los paises
donde pudiesen realizar sus pinturas y venderlas a buen precio, amén de procurar
conocer a artistas que viniendo de Europa hubieran tenido una buena escuela
i pudieran por lo tanto darles ideas nuevas i hacerles progresar en su arte; que
viajando se aprende siempre..., decia’’. Efectivamente, muchos artistas quitefios

7Ernest Charton, “Una academia improvisada en Quito [1850]", folletin reproducido en:
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terminarian sus dias en las grandes capitales o pequeios pueblos en Colombia,
Perq, Chile, entre los destinos mas conocidos'.

Pocosmesesmastardellegariaun personaje quesibiennotuvounimpacto
directo sobre la labor de los artistas, sus principios artisticos y pedagdgicos, asi
comosufascinacionconelpaisajeecuatoriano,debieronhaberresultadoaltamente
provechosos en el aprecio de los pintores locales por su propia tierra. Se trata del
estadounidense, el paisajista de la Escuela del Rio Hudson, Frederic E. Church, quien
tambien contacté con Antonio Salas y a través de él con su hijo Rafael, el primero
en recibir lecciones informales sobre la representacién de paisajes romanticos
de caracter pintoresco y sublime, una pintura de paisajes destinada no sélo a la
ilustracion cientifica, sino a convertirse en una obra de arte per se.

Por la misma linea que Charton, Church valoraba la educacién como
un elemento de transformacién que prepararia a los ciudadanos a asumir sus
responsabilidades y tomar ventaja de lo que su nacién les ofrecia; la educacion
debia elevar la moral e inspirar patriotismo y de esta manera convertirse en un
vigorizanteintelectual. Sus paisajes, entonces, sellenaron deleccionesespirituales,
patridticas, historicas y cientificas, y fueron mostrados aamplios publicos —a través
de tours- como una forma de estimular el conocimiento y la topografia de lugares
distantes. Elfamoso Corazén de los Andes, basado en buena medidaenloquevioy
vivié en sus dos estadias en Ecuador en 1852y 1857, se convirtié en parte de este
gran tour de force.

Para muchos educadores del siglo XIX, incluido Church —comenta Rebeca
Bedell- la educacion significaba no solamente la adquisiciéon de destrezas y el
conocimientodeloshechos,sinoladeelevarlamoral,inculcarelorgullo patriéticoy
comprenderlaresponsabilidadcivica. EnobrastalescomoCotopaxi,TheHeartofthe
Andes, y Natural Bridge, Church logré combinar los hechosy las teorias cientificas y
usarlas simultaneamente para fines superiores’.

Rafael Salas al parecer copio6 la obra Corazén de los Andes conocida a
través de una cromolitografia o reproducciéon que seguramente recibiria del mismo

El Ferrocarril, Santiago de Chile, 6-8 de diciembre de 1860. Mi gratitud a Gloria Cortés
Aliaga quien, desde Santiago de Chile, me hizo conocer estos textos que modificarian
sustancialmente nuestro conocimiento sobre las labores y el impacto de Charton en las
artes del Ecuador.

18Alexandra Kennedy-Troya,"Arteyartistasquitenosdeexportacion’en:Kennedy-Troya(ed.),
Arte dela Real Audiencia de Quito, siglos XVII-XIX: patronos, corporacionesy comunidades,
Hondarribia, Editorial Nerea, 2002, pp.185-203. Ahos mas tarde el tema fue retomado por el
historiadordelaarquitecturaAlfonso OrtizCrespo quien coordiné el SimposioInternacional
“Arte quiteno mas alld de Quito’, Quito, Fondo de Salvamento del Patrimonio Cultural,
Alcaldia Metropolitana, 13-17 deagosto del 2007. Las memorias del Simposio se publicaron
con un epilogo mio, y la reproduccién del ensayo citado. Véase: Arte quitefio mas alla de
Quito. Memorias del Seminario Internacional, Biblioteca Basica de Quito 27, Quito, FONSAL,
2010, pp.24-43, 378-385. Este articulo ha sido reproducido en la presente Antologia.
"RebeccaBedell, The AnatomyofNature. Geologyand AmericanLandscapePaintings, 1825-
1875, Princeton, Princeton University Press, 2001. La traduccion de la cita en el texto es
mia.
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16. Frederic E. Church, El corazén de los Andes, 1859, 6leo/lienzo, 168 x 302 cm., Nueva York, Museo
Metropolitano de Arte.

17.(a.) Rafael Salas, Paisaje (basado en: Frederic E. Church, El corazén de los Andes, 1859), Gltimo cuarto
del S.XIX, 6leo/lienzo, 86 x 112cm., Quito, Museo Nacional (MCPE).

Church®*(lams.16y 17). Estavision poéticayromanticadelgrandioso paisajeandino,

20Estaobrasehalla expuestaenelMuseoNacional (MCPE)en Quitobajoeltitulo Chimborazo
(1889), atribuida erroneamente a Luis A.Martinez. Para unadiscusion masampliasobre este
punto, véase: Alexandra Kennedy-Troya,“La percepcién delo propio: paisajistas y cientificos
ecuatorianos del siglo XIX", en: El regreso de Humboldt, Quito, Museo de la Ciudad, 2001,
pp.113-127. En esta seleccion de textos estd incluido el citado capitulo.
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de amplios trazos pictéricos, se permed en su obra posterior, aln escasamente
conocida puesto que muchas, al parecer, fueron adquiridas por extranjerosy porlo
tanto quedaron invisibilizadas en manos de coleccionistas privados.

Este mismo ano de 1852 fue clave para la educacién artistica en Ecuador
ya que se formé la primera escuela oficial de pintura, la Escuela Democrética
Miguel de Santiago en Quito, en la que se instigaba a los artistas a “entregarse en
brazos de la naturaleza para ser como ella en presentar imagenes grandiosas”y
“lanzarse a lainvenciony a la originalidad para tomar un caracter nacional’, segun
palabras de Francisco Gdmez de la Torre en su discurso inaugural. Concluia su
alocuciéndiciendoque:“laliteratura,lamusicaylapintura...empiezanaconquistar
suindependenciay nacionalidad, parano mendigarlacienciaylainspiraciéonenlas
naciones que llevan la vanguardia de la civilizacion™'.

PATRIAS CHICAS, PATRIAS GRANDES

Volverlosojosalterruiio. Tambiénlaliteraturaplegdalos mismos principios
que la pintura. En la patria grande, pero propia, asi como en las patrias chicas,
empezaria a‘morar la felicidad, segun el personaje principal, Eduardo, de la novela
porentregas Laemancipada (1863) del politico progresista Miguel Riofrio. Eduardo
habia vuelto de la Universidad de Quito a su tierra natal, Loja, tierra de la cascarilla
o quinina, tan apetecida por el mundo de la medicina. “Quedaos vosotros, hijos de
la corte, en la region de las Pandectas, y el Digesto y las Partidas. Yo de la jerarquia
de doctor pasaré ala de aldeano, porque alli mora la felicidad”?? decia. Rosaura, la
amada de Eduardo, en cambio, representaria la emancipacién de la mujer a través
de la educacién lancasteriana, cortada de tajo a la muerte de su madre; su padre
despreciaria su capacidad de ‘pintar al natural’ y recogeria todos sus ‘libros, el
papel, la pizarra, las plumas, la vihuela y los pinceles’ para meterla en un convento
con el fin de evitar que continde con las ‘novelerias’ de su madre?. Porque ella,
remarca el padre, “en vez de hilar y cocinar, que es lo que deben saber las mujeres,
le gustaba preguntar en donde estaba Bolivar, quienes se iban al Congreso, que
decia La Gaceta..."**

La nueva y liberadora educaciéon promulgada por El Libertador parece
habersediluidoencontactoconlaspersistentesideasdeantafo, tanvinculadasaun
a unareligiosidad colonial pacata e irracional. Por estos afios, algun paso en firme
se daba para educaralas mujeres, el‘cultivo del bello sexo, como dirian los politicos

21Fr.José Maria Vargas, Los pintores quitefios del siglo XIX, Quito, Ed.Santo Domingo, 1971,
pp.14-15. Vease ademds, Alexandra Kennedy-Troya, “Del taller a la academia. Educacion
artistica en el siglo XIX en Ecuador’, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 2 (Quito,
1992), pp.119-134. Ensayo incluido en esta antologia.
2Miguel Riofrio, Laemancipada [1863], Coleccién Lojanidad/Literatura, Serie Loja Profunda 3,
Loja, Universidad Técnica Particular de Loja, 2005, p.55.
231

Ibid., p.57.
1bid., pp.62-63.
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conservadores. En los colegios de nifas de los Sagrados Corazones, instalados
en Quito y Cuenca, en 1862 y 1863, respectivamente, se instaurd las clases de
‘lectura, escrituray gramatica, (...) pinturaal pastel y dibujolineal, geografia.. ., bajo
los estrictos preceptos cristianos. El discurso liberal de ‘redimir a la mujer mediante
eltrabajo... yabrirle... el campo de las profesiones y las industrias licitas y lucrativas. ..
[para] la prosperidad nacional®, daria frutos a fines del XIX y la primera década del
XX, cuando mujeres como la cuencana Zoila Hinostroza de Pauta, entre otras, presentd
cuadros de historia natural para la Primera Exposicion Azuaya de 1904, organizada por
Luis Cordero®.

Lointeresantedelaeducaciondecortelancasterianoeraquesinnegaral dios
cristiano promulgaba su comprensién y amor via la naturaleza. “Mira la hermosura
de estos campos, escucha el cantar de los pajarillos, observa ese condor perdiéndose
entre las nubes, fija tus ojos en el azul del firmamento, mira ese sol que sale tan
brillante, sabes quién hizo todo esto y nos puso aqui porque nos quiere?’, le decia
la madre a Rosaura?. Tras una serie de tragedias, el autor transforma a Rosaura en
‘mujer de la vida’ como Unica posible salida y la lleva, al final de la novela, al suicidio.

Elmismoqueescribidésta,consideradalaprimeranovelaecuatoriana,habia
dirigidoen 1852 la sociedad cultural y artistica La llustracién y aquel mismo afo fue
cofundadordelamencionadaEscuelaMiguel de Santiago,ambasen Quito. Escribié
laleyenda quichuaNinaYacu, antecedente de LaVirgen del Sol de Juan Leén Meray
el Nakijukima de EnriqueVacas Galindo. Eraun progresistaa carta cabal,unhombre
que creia, como muchos otros de su circulo, en la transformacion del individuo a
partir de la educacién y el ejercicio de las artes. Y éstas -asi como la vida misma-
debianarrancar,comovimos porlascitasanteriores,de un profundo conocimiento,
respeto y amor por lo que les rodeaba: la tierra, sus habitantes, su lengua. Poco a
pocosefuealejando de GarciaMoreno a quien habiaapoyadoincondicionalmente,
hasta terminar siendo uno de sus perseguidos politicos; en 1862 fue obligado a
asilarse en Lima. Es en este contexto que se publica La emancipada.

SIMBOLOS PATRIOS Y FICCIONES FUNDACIONALES

Tambiénlossimbolos patriosmasdifundidos,elescudoyelhimnonacional,
hacian expresa referencia al territorio. En el centro del escudo se representa de
forma literal el Chimborazo, un rio nace de éste, el Guayas, y en su ensanche se
dispone un barco de vapor con un caduceo en vez de mastil, que simboliza la
navegacion y el comercio. Este escudo, reformado en sendas ocasiones desde su
creacion en 1833, nunca ha enmendado, sin embargo, esta relacién paisajistica.
Tampoco se hamodificado la Ultima estrofa del himno nacional compuestoen 1865

2>Ana Maria Goetschel,“Educacion e imagenes de la mujer”, en: Martha Moscoso (ed.), Y el
amor no eratodo. Mujeres, imagenesy conflictos, Quito, Editorial AbyaYala, 1996, pp.68y ss.
%Luis Cordero, Primera Exposicién Azuaya, Cuenca, s.ed., 1904, pp.42-43.

Z’Riofrio, La emancipada, p.83.
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por Juan Ledn Mera, escritor, politico conservador y pintor de aficién, en la que
se invoca a otro volcan, el Pichincha, lugar donde se libré la batalla que sellé la
independencia. En el himno, lamontana esta investida con la fuerza de una deidad
protectora. Por este mismo ano, el Estado emite los primeros sellos postales y
en ellos el escudo nacional, un tema que junto a la representacién de personajes
histéricos, seguira vigente hasta 1925%,

Bien,alacomunidad,amasdeotorgarle simbolos patriosparaconmemorar
las fechas patrias y ganar partidarios, habia que apelar con mas eficacia a lo
sentimentalyganarcorazones,comosenalarialacriticadelaliteraturaDorisSommer
en su extraordinario estudio Ficciones fundacionales. Las novelas nacionales de
América Latina?. Esta critica identifico literatura, politica y legislacion localizando
“el elemento erético de la politica, para revelar como los ideales nacionales estan
ostensiblemente arraigados en un amor heterosexual “natural”y en matrimonios
que sirvieran como ejemplo de consolidaciones aparentemente pacificas durante
los devastadores conflictos internos de mediados del siglo XIX”; asi, prosigue la
autora, se debia conquistaral adversariomas por la viadelamor que porla coercién,
“la sociedad civil ...debia ser cortejada y domesticada después de que los criollos
conquistaron su independencia“®. Por ello, las novelas“fundacionales”ademas de
edificantes, debian convertirse en el acto de concebir América, un mundo plagado
de vacios y desmemorias histéricas. En la pasion erética se podria imaginar a
gruposheterodoxosunidos,fueranderegionescompetitivas,intereseseconémicos
diversos, razas o incluso religiones. “Casate con la tierra y puebla sus comarcas,
habia expresado [el politico argentino Juan Bautista Alberdi en 1853]. Esta ya ha
sido conquistada, y precisa ahora ser amada y trabajada™".

El mismo Juan Ledn Mera seria quien en nuestro pais se encargaria de
realizar la primera novela propiamente fundacional: Cumand4, o un drama entre
salvajes (1879); los amores tragicos entre la indigena Cumanday el blanco Carlos y
el funesto desenlace que descubre laimposibilidad de amarse por su condicién de
hermanos de sangre. Muchas de estas novelas culminan fatidicamente: Francisco
(Cuba, 1839), Iracema (Brasil, 1865) o Aves sin nido (Pery, 1889). Segun Sommer
en éstas se recurria al drama para animar un programa positivo social y politico
que evitase tragedias por venir ya que las novelas pretendian sefialar un norte.
Esta misma autora argumenta que en Cumandd, Mera, a diferencia de las demas
ficciones analizadas, “ofrece un recorrido geografico que se convertira en su sello

2Estos primeros sellos fueron realizados en Quito por Manuel Rivadeneira y grabados por
su hija Emilia, excepcional grabadora; después siguieron nuevas emisiones de sellos con el
escudo realizadas en Francia y Estados Unidos: 1872-73, 1881, 1883, 1887. (Entrevista al
filatelista Guillermo A. Pefia, Cuenca, 29 de marzo del 2007). Pefia posee una extraordinaria
coleccién de sellos ecuatorianos, coleccién que convendria se convirtiese en patrimonio de
la nacidn, junto con toda la informacion recogida por el coleccionista durante su vida. Para
este periodo véase ademas Album didactico de los sellos postales emitidos por el Estado
ecuatoriano 1865-1982, Quito, Banco Central del Ecuador,1983.
29DorisSommer,Fic,cionesfundacionales.Las novelasnacionalesdeAméricalatina,trad.José
Leandro Urbina y Angela Pérez, Santa Fe de Bogota, Fondo de Cultura Econémica, 2004.
bid., pp.22-23.

31Citado en: ibid., p.31.
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personal junto condetalles antropolégicos que despliegan su estudiode la poesiay
las costumbres quichuas”®2 Pienso, sin embargo, que no sélo se trataba de un sello
personal del autor sino un“sindrome de identidad” muy propia del ecuatoriano de
entonces afectado no solo por el aislamiento geografico de sus regiones, sino por
una violenta crisis politica interna, una historia de limites conflictiva con el Peru,
entre otros sefalados lineas atras.

Describir, pintar o estudiar el paisaje quizas no daban un ‘norte politico’
—como podrian haberlo hecho las novelas al ser asumidas como textos de escuela
o de cabecera- pero si un sentido de pertenencia e identificacion, en algo que se
veia constantemente afectado por la politica y las catastrofes naturales. Por ello
conviene insertar unas notas del mismo Mera en las que se refiere a su citada
novela no como tal, sino como un‘corto ensayo’de lugares, hombres y costumbres,
dedicada a los miembros de la Real Academia Espanola de la Lengua quienes le
habian invitado a ser miembro de la misma. Tomando distancia de las novelas de
Cooper, de la Atala de Chateaubriand al que el artista quitefio C.A.Villacrés pintaria
en 1906 (El entierro de Atala, MMAMC, Quito), o de Paul et Virginie de Bernard de
Saint Pierre, esta ultima no mencionada por Mera en su prefacio, enfatiza que la
diferenciaradicaenqueintroduceelrelatobasadoenunleyendaindigena“repetida
muchasvecesporunilustradoviajeroinglés’, testigoocularenunterritorionuevo, el
del Amazonas. Declara en el mismo prefacio“que se enorgullece con su Amazonas,
asi como entre las costumbres de los indios que respectivamente moran en ellas”y
que esta destinado a un lector “inclinado a lo nuevo y desconocido”. Y hace notar
la ignorancia que existe sobre esta regién:

Razon hay para llamar virgenes a nuestras regiones orientales: nila industria
y la ciencia han estudiado todavia su naturaleza, ni la poesia la ha cantado,
ni la filosofia ha hecho la diseccion de la vida y las costumbres de los jivaros,
zaparos...que vejetan [sic] en aquellos desiertos, divorciadas de la sociedad
civilizada®.

La novela-ensayo nos introduce en la selva por el mas transitado ingreso,
la poblacion de Baios, y nos lleva de la mano hacia la region de confluencia del rio
Palora en el Pastaza, actual provincia de Pastaza, punto que los cientificos alemanes,
el vulcandlogo Alphons Stibel y el botanico Wilhelm Reiss, también habian visitado
e ilustrado entre 1871 y 1874, junto con el pintor ecuatoriano contratado por ellos,
Rafael Troya. Este artista compondria uno de los cuadros embleméticos de la region:
Confluencia del Pastaza con el Palora, repetido en sendas versiones posteriores, una

32Ibid., p.227.

33Juan Leén Mera, Cumandé o un drama entre salvajes, Quito, Imprenta del Clero, 1879, s.p.
Subrayado pormi,eldesiertohacereferenciaaterritoriosy poblacionesaiinnocristianizadas
exitosamente porlos misioneros catélicos. Carlos insistird en didlogos largos con suamada,
que el cristianismo es la Unica y verdadera religion: “Te has afligido, hermana mia: tu frente
y tus ojos me lo acaban de decir. Temes enojar a los genios de las aguas. Pero te acuerdas
que unavez medijiste que eres cristianay que habias ahuyentado al mungia con solo hacer
la cruz?...0Oh, hija de Tongana! Solo es de temer el castigo del buen Dios, que es el Dios de
la cruz...” (Ibid., p.116).
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18. Rafael Troya, (y Carmela Troya Albornoz), Confluencia del Pastaza con el Palora, 1907, 6leo/lienzo,
87 x 126 cm, Quito, Museo Nacional (MCPE).

de éstas -de 1907- muestra a Carlos y Cumanda en pleno cortejo** (lam.18). Ambos,
escritor y pintor, lo describen y pintan desde el mismo punto de vista, el cerro
Abitahua,unpuntoaltoque parecesefalarlaposibilidad dedominiodequieningresa
a las impenetrables selvas. La pintura, aunque para un publico familiar restringido,
entrafia un gesto de receptividad publica y sefiala la influencia de la novela de Mera
en las familias cristianas y conservadoras de elite deseosas de preservar el status de
la religiéon como aglutinadora de la familia tradicional y la pervivencia del poder dela
Iglesiafrenteal movimientoliberal, laicoy estatal, pero también corroborala primacia
de larepresentacién del paisaje y la geografia descriptiva como el hilo conductor del
relato nacional®.

34Estaescenade Carlosy Cumandéfue sobrepintada por susobrina CarmelaTroya Albornoz,
pintora de aficién, en una obra de formato medio regalada al hijo del artista Alfonso Troya
Correa, destacado industrial y politico, residente en Ambato, y que contraeria matrimonio
con su prima, la

mencionada Carmela. Hasta hace algunos afos esta obra permanecié en el seno familiar,
actualmente pertenece al Museo Nacional (MCPE) en Quito (Véase Alexandra Kennedy-
Troya, Rafael Troya, el pintor de los Andes ecuatorianos 1845-1920, Quito, Banco Central del
Ecuador,1999).

$Esta tendencia a incluir descripciones geograficas abundantes puede verse en novelas
que se publicaron posteriormente a Cumandd y cuyos autores eran liberales; un caso
emblematico es Pacho Villamar (Quito, 1900) de Roberto Andrade, novela en la que si bien
la geografia sigue siendo un escenario pasivo, aunque exhuberante, es el primer texto que
busca denunciar los males sociales, politicos y educativos que afectaban a la sociedad
ecuatoriana de entonces.
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GEOGRAFIAY AGRICULTURA EN LA LITERATURAY LAS ARTES

En este punto recordemos que el mismo Mera pocos afos atrds habia
publicado su Catecismo de geografia (Quito, 1875), ligado en buena medida a la
primerageografianacional,ladeManuelVillavicencio,GeografiadelEcuador(Nueva
York, 1858).Ningunodelosdosincorporé nuevosconocimientosproducidosporlos
cientificos extranjeros que visitaron el pais antes de 1858, sobre todo en las areas
de vulcanologia y ciencias naturales; su aporte radica, mas bien, en sus apuntes
sobre geografia humana. Sin embargo, su preocupacién geografica en términos
generales —humana y descriptiva— esta latente en Cumanda y en el resto de su
produccién literaria.

Caso distinto es el del mencionado pintor Troya quien al estar ligado a un
proyecto de caracter cientifico con Reiss y Stlibel se vi6 obligado a incorporar, no
solo la topografia precisa de los lugares estudiados, sino la calidad de suelos, la
profundidad de los rios, los detalles de la flora. En una pinturatambién de laregion
oriental y que Mera describe con detalle en su novela, Rio Topo (lam.19), el artista si
bien exhibe el paso-un puenteimprovisado-delosexploradores porel correntoso
rio, también afluente del Pastaza, este acto de valentia parece ser devorado por la
magnificencia de la selva y es el rio o la flora en donde el artista pone su acento.
Mera, lo describe desde el mismo punto de vista, en el mismo lugar, pero suinterés
estriba enlaexperiencia de pasarlo:“La cafiatiemblay se comba el peso del cuerpo;
la espuma rocia los pies; el ruido de las ondas asorda; el vértigo amenaza, y el
corazén mas valeroso duplica sus latidos. Al cabo esta uno de la banda de alla del
rio, y el puente no tarda en desaparecer arrebatado por la corriente™®.

Por los mismos anos se publica en Londres un libro de aventuras en la
que se narra la experiencias de un joven mestizo quitefio de regreso a Inglaterra
por el Amazonas. El autor de On the Banks of the Amazon or, a Boy’s Journal of his
Adventures in the Tropical Wilds of South America (Londres,1872), W.H.G.Kingston,
habria recorrido los mismos caminos de los hombres de ciencia y politica, se habria
alojado cerca o en la casa de algunos de ellos®. Me pregunto si seria este el
informante al que alude Mera, durante sus recorridos por Ambatoy la provincia de
Tungurahua, con Bafios como punto deingreso a las selvas, donde tantos politicos,
escritores o paisajistas pertenecian a familias que por aquellas épocas construirian
el pais, los Mera, los Montalvo, los Martinez, los Troya. Se conocian entre ellos
y algunos estaban vinculados por lazos matrimoniales. Asi, esta regién del pais
habriaseconstituidoenelcentrodeimportantesaccionesyreflexionesquemerecen
ser estudiadas no solo como un fenémeno aislado de personajes o familias, sino
como un movimiento colectivo.

36Mera, Cumanda, pp.3-4.

37 Agradezco a Alfonso Ortiz Crespo por haberme guiado hacia esta obra en poder de Juan
ManuelCarrionenQuito,quiengenerosamentemehizollegarel originalparaquelorevisara.
Lafascinacion por el Amazonas dié frutos inmediatos en la literatura europea con la novela
de Julio Verne, La Jangada: huit cent lieues sur LAmazonas (Paris, 1880), obra que fue leida
por circulos americanos en su versién original y traducida al castellano.
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19. Rafael Troya, Rio Topo, 1913, 6leo/lienzo, 33 x 50 cm., Quito, coleccién privada.

La representacion del territorio siguid presente en artistas académicos
destacados, aunque su inclinacién e intereses varié muchisimo. Rafael Salas, Luis
Cadena o Eugenia Mera, pusieron un acento mas subjetivo y romantico, Joaquin
Pinto, Rafael Troya, Eufemia Berrio, Luis A.Martinez o José Grijalva iban trabajando
en una linea mas allegada a la ciencia, la ilustraciéon y la documentacién. Sin
embargo, no se puede hacer una separacion nitida entre ambas tendencias, ni se
puede pretender aseverar que el arte y la literatura siguieron retroalimentandose
dependientesla unade la otra®. Los casos son aislados, aunque interesantes. Otro
que hallamos durante la investigacion es el de Luis A.Martinez con su novela A la
Costa, y el 6leo de igual titulo, y del mismo Martinez (lam.20), que por aquellos dias
delaaparicion publica de la novela en 1904, pintaria para un amorimposible en un
acto privado de entrega®.

Del acto fundacional a la denuncia social; el paisaje en esta novela, si bien
también sujeta a ricas y extensas descripciones, esta vez del paso entre Sierra y
Costa, hace de él un aliado en el humor y la psicologia de los personajes y sus

38Centrado en el tema indigena, véase el catalogo de exhibicion: Plastica y literatura. Un
didlogoentornoalindigena, catdlogode exhibicion, textos de Ximena Grijalva Calero, Quito,
Banco Central del Ecuador, 2006.

3%EstelienzoAlaCosta(1 904)perteneceactualmenteauncoleccionistaquitefo,descendiente
directo de laamada a quien mencionamos a continuacién. La historia sobre este episodio
amoroso me fue contada por el doctor Juan Quevedo, un tema que la familia comunica por
vez primera y que ha sido sumamente valiosa a la hora de estudiar las relaciones entre
pintura y literatura. Guardo por discresién el nombre de la involucrada y agradezco muy
especialmente a Juan Quevedo por habérmela compartido.
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20. Luis A. Martinez, A la Costa, 1904, 6leo/lienzo, 48 x 88 cm., Quito, coleccion privada.

cambiantes y fragiles situaciones sociales vinculadas con la crisis real por la que
atravesaba la regién montafosa del pais —de agricultura cerealera-y la atraccién
que ejercia la cuenca del Guayas en la Costa por las exitosas haciendas cacaoteras,
primer producto nacional que alcanzaria importantes mercados internacionales.
En el 6leo, Martinez elige representar el transito de una regién a otra con el
punto de vista desde las altas montafas de la Sierra, por la llamada “Via Flores”,
antiguo caminode mulasreparado einauguradoen 1891 por el presidente Antonio
Flores como “la principal arteria del trafico nacional”®. Transitan, de espaldas al
observador, campesinos en sus caballos, en un paraje solitario pero soleado, en
pos de vender sus productos o bien ser contratados a destajo en alguna hacienda
0 empresa costefa. Pasarian por Guaranday llegarian a Babahoyo, lugar de carga
depersonasyproductosabordodelosvaporesfluviales que arribarian a Guayaquil.
Es la misma ruta que utilizard su personaje principal en la novela, Salvador, un
exuniversitario de familiaempobreciday de dudosa aristocracia, quien huiria“de la
estéril Sierra” dejando atras “la bruma plomiza, el cierzo destemplado, la desnuda
y triste cordillera, el gemido melancélico del viento entre rocas peladas o en las
gramineas marchitas del paramo’, para llegar a Guayaquil, “la ciudad sofhada por
todos los desheredados de la esquiva fortuna™'.

40Clark, La obra redentora, pp.44-45.

“TLuis A. Martinez, A la costa [1904], Coleccién Antares, Quito, Libresa, 2006, pp.175y 187.
Como complemento a ésta y por la misma linea, revisese del mismo autor: “’El terrufo”
novelainéditaeinconclusa’, Cultura 23 (Quito, septiembre-diciembre de 1985), pp.315-321.
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Aligualqueensupintura,ensusescritosyenlanovelacitada,lorepresentado
debia ser lo mas realista posible, denunciando tanto las injusticias y perversidades
del sistema social y politico, como la realidad productiva-agricola del pais. El
resultado es una mezcla derasgos autobiograficos, tras su propia experienciacomo
administrador delingenio azucareroValdezen 1902,y su enfermedad de gravedad
—polineuritis malaria- que lo postré por meses, y una radiografia que disecciona el
pais y sus problemas mas acuciantes, bajo la perspectiva de su propia experiencia
como politico liberal.

Hombre tedrico y practico, a la vez, pertenecié a las citadas familias
ambatenas/tungurahuenses que trabajaron en el ambito nacional, y quien desde
la vertiente ideoldgica liberal creyd a pie juntillas en que el mejoramiento del pais
debiacentrarseenlamodernizaciéndelaagriculturaatravés de unaeducacion mas
practicay un sistema vial adecuado donde el proyecto ferroviario seria el centro de
suaccionarcomo politico, junto a Eloy Alfaro. Aligual que el conservadorJuan Leén
Mera, su cuiado, escribié cuatro volimenes sobre agricultura; solo se publicé uno
por entregas y a modo de resumen, el Catecismo de agricultura (1905)*2

En el mismo afo de presentacién de A la Costa, Martinez, entonces Jefe
politico de Ambato, preparé los programas de ensefianza de la Quinta Normal de
Agricultura de la ciudad. Por todo lo anterior, algunos de sus paisajes —i.e. Paisaje,
1909 (Museo Nacional [MCPE], Quito, lam.21)- mostraran por primera vez en la
historia de la pintura de paisaje del pais, una cordillera signada por las sementeras,
marcada porlaschozasindigenas que se muestran habitadas porel humo delfogon
que despiden las chimeneas o la llama que arde produciendo “desbosques” con el
fin de ampliar las fronteras agricolas o mejorar el suelo, segun las creencias de la
época. Es decir, una relacion expresa entre Cultura y Natura, en donde el pintor-
escritor nos obliga no solo a mirar, leer, aprender y deleitar, sino a tomar partido,
a ser activamente politicos, modernos agricultores, ciudadanos inmiscuidos en los
destinos del pais. Es la Naturaleza misma la que moldea el caracter de los seres
humanos, o de sus personajes, y es ésta, y no las caducas practicas cristianas, las
que deberan prevalecer, segun Martinez. Volvera a insistir en el valor de las“patrias
chicas”y en reconocer “a las gentes que no nacieron al pie del Pichincha” puesto
que de estas familias de la Sierra “salen los mejores ciudadanos, adictos a la Patria,
valerosos soldados en laguerray fecundos trabajadores en la paz. Esas familias son
la gran clase media, la llamada a llenar en un lejano dia el mundo”,

En su obra postuma el 6leo El réquiem (1909, Museo Nacional [MCPE],
Quito)-unaldpidaconsusinicialesplantadaenunamontafadesdelacualenmedio
de una espesa niebla se divisa a lo lejos el Chimborazo- se resume su catecismo
de vida, que parece coincidir con una de las descripciones puesta en boca de otro
de sus personajes, Luciano Pérez, provinciano, duefo de la productiva hacienda

4%\lease Luis A.Martinez, La agricultura ecuatoriana, Ambato, s.ed., 1903; Catecismo de
agricultura, Quito, Imprenta Nacional, 1905, reeditada en: Guayaquil, Departamento de
Publicaciones de la Facultad de Ciencias Econdmicas, Universidad de Guayaquil, 1979.
“Martinez, A la Costa, pp.80y 98.
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21. Luis A. Martinez, Paisaje, ¢.1905, 6leo/lienzo, 53 x 93 cm., Quito, Museo Nacional (MCPE).

del Huaico (prov. Bolivar) en quien el autor parece autodescubrirse, y que marca un
cambio de actitud hacia el paisajismo académico que empezaba a fenecer.

En esas alturas, rodeado de la inmensa poesia de los paramos, era otro
hombre, otro ser diverso, mas imaginativo, mas valiente, si cabe, y mas duefo de si
mismo. Nadalegustabatantocomotreparaunodeesospicosresquebrajadosporlas
intemperiesdelossiglos,ydominardesdealli,sobreundoseldenieblas,laconfusién
sublimedecordilleras, vallessolitariosygigantesnevados. Encadalagunilla,encada
manchadebosquecillosnegros,encadaroca,encadahileraencontrabalapoesiade
laverdad, lapoesiadelanaturaleza;ynoesafingidayacadémicacantadaporpoetas
enfermos de vaciedad e impotencia®.

Y de las selvas tropicales, de Costa (y Oriente), dird que:“La pintura creo es
impotente para retratar esas espesuras (...) Pero necio de mi que trato de describir
lo que es indescriptible (...) Es necesario ver el objeto para comprender lo grande,
lo bello, lo magnifico, lo rico que Dios ha colocado en los trépicos..." Y sila selva
cansa pronto, continua, la satisfaccion es grande cuando “de repente oimos el
golpe de una hacha"®. El pintor-escritor, politico y andinista, ‘realista’y liberal, no
cejara en promover el conocimiento de nuestro territorio y su colonizacién a través
de la agricultura; lejos, muy lejos de las percepciones pastorales o académicas
de antafo. Otros pintores, como José Grijalva, celebraran estas ‘conquistas’ al
representar el clareamiento de bosques parala continuacion delalineaférrea entre

“Ibid., p.136.
43[Luis A. Martinez], “La cordillera y la costa” [c.1900], en: Escritos de Fray Colds, Quito,
Editorial Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1961, pp.151-152.
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Quito y Guayaquil, en Trabajos en el ferrocarril de Chiguacédn y Puente #27 de 1907
(MCCE/Quito, lam.7) o Cosecha de cacao, oleo atribuido al mismo artista (c.1920,
col.privada, Quito).

Para 1912, a este grupo de paisajes ecuatorianos se los empezd a conocer
oficialmente como’paisajes nacionales*®; habian pasado a ser parte delos simbolos
deidentidad seguramente aceptados por el inconsciente colectivo. Pintores como
Juan Leén Mera Iturralde o Emilio Moncayo, tuvieron gran éxito comercial. Eugenia
Mera, con obras como Arbol (c.1920, MCCE/Ambato) por ejemplo, realizd sus
mejores contribuciones como paisajista, imbuida ya de las nuevas ideas estéticas
delImpresionismo y el Modernismo. Su esposo, el historiador del arte Jose Gabriel
Navarro, aportd no solo con el movimiento como pintor aficionado (Paisaje, 1909,
MMAMC/Q), sino con una reflexién tedrica sobre lo que iba sucediendo. Victor
Miderosy el tardioVallejo (Lejania, 194..., col.privada, Quito), llevaron al paisaje por
los derroteros de un simbolismo extraordinario®. El cataldn Roura Oxandaberro
inundo el mercado de la burguesia nacional con sus paisajes acuarelados y sus
plumillas de la Costa, la Sierra, las Islas Galdpagos y el Oriente, lugar, este ultimo,
dondevivié, como gobernadorde Archidonay médico empirico,entre 1910y 1914.

Algunosdeestosartistasseinvolucraron cadavezcon mayorasiduidadalos
descubrimientosarqueoldgicosquepor1916yanossubsiguientesrealizaronJacinto
Jijén y Caamanio, Carlos Manuel Larrea, entre otros. Juan Ledn Mera Iturralde fue
unodeellos,companeroentusiastadelaexpedicidon quelJijénrealizdaunacuevaen
el sitio de San Pedro, al costado del rio Pastaza, donde se encontrarianimportantes
restos arqueologicos, actualmente en el Museo Jacinto Jijon y Caamano de la
Universidad Catélica en Quito. Honorato Vazquez, siguiendo los pasos de Joaquin
Pinto en sus maravillosas ilustraciones de los descubrimientos arqueoldgicos de
Federico Gonzdlez Suarez y sus apuntes personales como Laguna de Culebrillas
de 1894 (MMAMC/Q), volveria a trabajar sobre el mismo sitio en: Culebrillas.
Reminiscencias, de antes de 1916 (Museo Municipal Remigio Crespo Toral, Cuenca
[MMRCT/C]). Otros, tales como Luis Pablo Alvarado (lam.54) ilustrarian la obra de
los mismos literatos ecuatorianos, como La Leyenda de Hernan de Remigio Crespo
Toral, de la cual el artista pinta dos momentos romanticos localizados en el rio
Tomebamba que atraviesa Cuenca (c.1920, MMRCT/C).

De formas y motivaciones diversas, finalmente se habria configurado el
paisajismo en Ecuador, tanto en pintura como en literatura. Ambas habrian sido
partedeungranprogramaparaidentificaral pais,ambasimbuidasdeconocimientos
ajenos a sus disciplinas, aunque presentes en las busquedas publicas.

46 Asi se denominé una exposicién de paisajes de Juan Leon Mera lturralde realizada en Quito en
sugaleriafrente al Hotel Royal, en Julio de 1912. Véase Fernando Jurado Noboa, Juan Ledn Mera
Iturralde, Maestros del Arte Ecuatoriano 2, Quito, Banco Central del Ecuador, 2006, p.169.

47 partir de la exposicién que curara sobre paisajismo ecuatoriano en el Museo de la Ciudad
en Quito (véase nota 1), el tema del Simbolismo y la Modernidad se convirtié en una obsesion,
cosa que se materializd en un proyecto curatorial de gran envergadura. Comparti el mismo con
Rodrigo Gutiérrez. Uno de los ejes tematicos de la exibicién fue el del paisajismo simbolista.
Véase: Alexandra Kennedy-Troya y Rodrigo Gutiérrez Vinuales (eds.), Alma mia. Simbolismo'y
modernidad en Ecuador 1900-1930, Quito, Fundacién Museos de la Ciudad, 2014.
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2.1. Arte y artistas quitefios de exportacion

ApartirdeltltimocuartodelsigloXVllsedesarrollaunlenguajebarrocomuy
caracteristico de Quito y su drea de influencia. Miguel de Santiago es el exponente
mas representativo. Desde entonces, los obradores empiezan a recibir encargos
extrarregionales tanto del norte como del sur de la Audiencia. Es conocido que
durante el siglo anteriorlaciudad de Quito se habia consolidado comoun centrode
capacitacion y produccién artistico-artesanal que le permitié ser tempranamente
autosuficiente. Este aspecto redundaria posteriormente en la exportacion de sus
excedentes® De hecho, los artesanosy artistas de la ciudad parecen haber suplido
también las demandas de otros pueblos y urbes dentro de la misma Audiencia, tal
como sefalanJesus Paniaguay Gloria Garzén parael casodela plateria, inclusive de
aquellos lugares que, como Cuenca, fue un importante centro de orfebres3.

A mediados del siglo XVIII la Escuela Quitefa barroco-rococé se habia
consolidado con caracteristicas propias y diferenciadas: relativamente “clasica”y
ortodoxa; centrada en la representacion de imagenes mas criollas y urbanas que
abiertamente indigenas. Quizds este lenguaje menos localista, de un preciosismo
y gracia insuperables, amén de una técnica muy depurada, contribuyé en parte a
que el radio de accion de la Escuela se expandiera mas alla de los limites citadinos;
desde Santa Fe de Antioquia en la regién centro sur de la actual Colombia* hasta
el norte del actual Peru. Existen espacios de confluencia como el caso del arte
colonial del siglo XVlllen laregién de Loja donde se pueden advertir caracteristicas
de estilo confluyentes entre la Escuela Quitefia y la del Cuzco, tema que esta aun
por investigar®.

Durante estos aflos también se intensificé y amplié considerablemente la
exportacién de arte quitefio a lo largo de la costa del Pacifico y el Caribe: México,
Cuba, Panama3, Venezuela, Colombia, Pert y Chile, ademdas de pedidos, al parecer
esporadicos, desde Espaina e Italia. Este comercio informal, dificil de cuantificar,
se extendioé hasta mediados del siglo XIX en lugares que, como Chile, por falta de

'Este ensayo es parte de un libro editado y coautorado por mi: Arte de la Real Audiencia de
Quito,siglosXVII-XIX.Patronos,corporacionesycomunidades,Hondarribia(Espafa), Editorial
Nerea S.A., 2002, pp.185-203. La Editorial Nerea amablemente autorizé la reproduccién del
mismo para la obra VVAA, Arte quitefio mas alla de Quito. Memorias del Simposio, Quito,
FONSAL, 2010, pp.24-43. Corresponden a las memorias del Simposio del mismo nombre
celebrado en Quito entre el 13 y el 17 de agosto del 2007. La presente versién ha sido
modificada mas bien en la forma sin alterar el contenido original.

2Alexandra Kennedy-Troya,“Notas sobre las relaciones artisticas entre Perdy Ecuador, siglos
XVl al XIX", en: VVAA, Homenaje a Felix Denegri Luna, Lima, Pontificia Universidad Catdlica
del Perd, 2000, pp.352-356.

3Jesus Paniagua Pérez y Gloria Maria Garzon, Los gremios de plateros y de batihojas en la
ciudad de Quito (siglo XVIII), México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2000,
p.160.

“Véase GustavoVivesMejia,Presenciadelarte quitefioen Antioquia.Pinturayesculturasiglos
XVIl'y XIX, Medellin, Universidad EAFIT, Fondo Editorial, 1998.

>Véase Kennedy-Troya, “Notas sobre las relaciones artisticas entre Ecuador y Per(’, p. 356;
y, “Miguel de Santiago (ca. 1633-1706): creacion y recreacién de la Escuela Quitena’, en:
VVAA, Tradicién, estilo o escuela en la pintura Iberoamericana, Primer Seminario de Pintura
Virreinal, Maria Concepcién Garcia Saiz y Juana Gutiérrez Haces (eds.), México, UNAM/
Fomento Cultural Banamex/OEA/Banco de Crédito del Peru, 2004, pp.281-297.
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22.Taller de Antonio Palacios y Ascencio Cabrera, La Gloria, serie: Las postrimerias, 1841, 6leo/lienzo,
97 x 136 cm., Santiago de Chile, Parroquia de San Vicente Ferrer.

producciénpropia,seguiansiendodependientesdeobrareligiosaycivilproveniente
de los centros tradicionales de exportacién como Lima, Cuzco, Potosiy sobre todo
Quito®.

Los artistas de la ciudad prometian no solo una obra de calidad sino de
bajos costos, buen embalaje para envios de largo alcance, aspectos éstos que
les permitieron establecerse competitivamente en el mercado interregional.
Posteriormente,laagudizacidondelacrisiseconémicaypoliticaqueviviélaAudiencia
durante el primer cuarto del siglo XIX y su consiguiente aislamiento, ademas del
deteriorodelaeducaciénydelasoportunidadesdetrabajo,influyerondecisivamente
enlaexpulsionoemigraciéndelosartistasquitenos—sobretodopintores—haciaotros
centros como Bogotd, Lima, Valparaiso o Santiago de Chile. Es interesante advertir
que estos artistas itinerantes ampliaron su oferta al establecerse en sus sitios de
destino no solo como pintores “quitefios’, sino como restauradores, profesores de
artedesdesuspropiostalleresoenlasrecientementefundadasescuelas,academias
o liceos, y/o como comerciantes de obra propia y ajena, esta ultima enviada ex
profeso desde Quito. La gran mayoria continué produciendo obra marcada por la

6 Véase Alexandra Kennedy-Troya, “Circuitos artisticos interregionales: de Quito a Chile,
siglos XVIIl'y XIX", Historia 31(Santiago de Chile, 1998), pp.87-111.

78



indeleble huelladel Barroco,los menosseadaptaronalasideasilustradasaplicando
a su trabajo los entonces novedosos principios del academicismo.

Es asi como el lenguaje barroco quitefo se internacionalizé durante estos
anos. Debido a la gran demanda debié “industrializarse’, si cabe el término. El
estereotipo de sus formas y la repeticion de contenidos fue una consecuencia
I6gicade estefendmeno;unfendmeno que desembocariaen el establecimiento de
lo que hemos llamado “atajos” en los procesos productivos, tal como veremos mas
adelante.

RUTAS DE COMERCIO PREESTABLECIDO Y MERCADERES NO ESPECIALIZADOS

Comoessabido,laeconomiadelaAudienciasearticuléextrarregionalmente
alrededor de la produccién manufacturera de la sierra norte principalmente, y
posteriormentedelacascarillaoquininadelasierrasuryel cacaodel sector costefio
queentraron en escena hacialasegunda mitad del siglo XVIII. Cabe puntualizar que
durante largos periodos, la economia textil de Quito

[...]Jquedbéamercedymostrédependenciadelosciclosproductivosmineros
y evidencid que su relacién con la metrépoli estaba mediatizada por los
comerciantes limenos, quienes distribuian los pafos quitenosalolargode
todo el espacio virreinal’.

El comercio en Quito desempeind un papel crucial para la economia local;
éste reunia la manufactura textil —bayetas en especial- y en menor medida la
produccidénagropecuariaolosproductosalimenticioselaboradosdomésticamente.
Sinembargo, nosaclaraJohn Super paralacoloniatemprana—-aunque creemosque
puede aplicarse a periodos posteriores—“[...] la produccion textil sangré capital a
la tierra, las manufacturas y la produccion artesanal, de forma que todo el sistema
econdmico de Quito se incliné hacia el comercio por el rendimiento que ofrecia™.
Segunelmismoautor,laAudienciaprodujoyvendiébienesbaratosparaelconsumo
popular,razénporlacualsusempresasfueronmenosvulnerables,inclusoentiempos
decrisis®. Durantelasegundamitad delsiglo XVIIl, no solo comerciabanamericanos
y espanoles, sino también ingleses desde Jamaica. En el caso de la Audiencia, estos
ultimos tenian multiples contactos con cuencanos, lojanos y piuranos, contactos
que facilitaban el envio de toda clase de mercancias —cascarilla, tabaco, algodén 'y
cacao-asegurandose mercados localesy extrarregionales, y en Sudamérica con la
Capitania General de Chile, fuera de ella con la Botica Real de Madrid o el Virreinato
de la Nueva Espana. Al parecer, ya desde principios del siglo XVIII, se habian
establecido redes familiares de comerciantes del sur de Quito, algunos de cuyos
miembros vivian en Panamd, Jamaica o Chile, no que fuera radicalmente nuevo, ya

’Christiana Borchardt de Moreno, “Mas alla del obraje: la produccién artesanal en Quito
hacia finales del periodo colonial’, Memoria 5 (Quito, 1995), p.2.

8John Super, “Compafias y utilidades en el comercio andino temprano: la practica de los
comerciantes de Quito, 1580-1610" Revista Ecuatoriana de Historia Econdmica 1 (Quito,
1987), p.79.

’Ibid, p. 63.
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quedesdeelsiglo XVllexistian algunos contactos comercialesfamiliares sobre todo
con Chile™.

De extrema importancia para nuestro tema fue la consolidacion durante el
siglo XVIIl de dos mercados locales al norte y sur del Virreinato del Perd. El primero
abarcaba el puerto de Guayaquil y Paita en la costa, y el eje Cuenca-Loja-Piura
en la sierra. M4s alla de lo comercial, las relaciones con el interior comprendian
vinculaciones familiares y culturales, y aunque se reforzé la posicion de un grupo
de comerciantes locales, éstos —como ya se ha indicado- siguieron supeditados al
control de los navieros limefios'.

A partirdelacrisis del sector textil del Gltimo tercio del siglo XVIl, momento
en el cual se redujo la produccién de paio quitefio en un 50% y se sustituyd por la
bayeta, el comercio se expandié al norte hacia los centros mineros neogranadinos
que se posicionaron exitosamente durante el siglo XVIIl. Al ampliar el mercado
también se diversificé la produccion, dando cabida a manufacturas de la industria
domésticaenlaqueseincluyeronproductoselaboradosenbuenaparte pormujeres,
amén de artes y artesanias quiteias.

Algunos servidores publicos, como el general don Simén de Ontainén,
aprovecharon esta situaciéon para redondear sus ingresos a través del comercio.
Ontanén establecié contactos con el Callao y se convirtié, como muchos otros, en
intermediario en la venta de productos tales como vino, aguardiente, aceite y otros
géneros cuyo destino final serian las provincias de Barbacoas y el Chocé en Nueva
Granada'%.

Asi, durante el siglo XVIII, Quito envié al sur huallcas o collares de mullos,
rosarios,dientecitosdeoroyplatafalsos,galonesdeoroyplata;botonesdeoroyplata,
defiligrana, de barba de ballena, y de azabache; trencillas, telas de cedazos, puntas
derengo, pitablancaynegra,y por supuesto, cuadros, esculturasy mobiliarioy muy
probablemente marcos de todo tipo: de madera dorada o plateada, policromados,
de plata, de estaiio y de coral™. En estos afios, el comercio con el norte fue distinto
yaque estuvo vinculado mas bien con la produccién manufacturera: tejidos de lana
y algoddn, jergas, alfombras, frazadas, sombreros, listados y macanas. También se
enviaban productos de cuero, esculturas, cuadros y los citados marcos.

Al efecto, es muy interesante revisar el testamento del mercader don
Agustin Ximenesde Aguilarquien al parecerrealizaba ventasen laregién payanesa:

%Susana Aldana Rivera, “Caminos comerciales, destinos familiares: integracién
socioecondmica de Cuenca aPiura’, IXEncuentro de Historiay Realidad Econémicay Social,
Cuenca, Universidad de Cuenca, 2000, pp.16-17.

. Ortiz, “El Pacifico sudamericano, punto de encuentros y desencuentros’, en: Luis
Millones y J. Villa Rodriguez (eds.), Peru, el legado de la Historia, Sevilla, Universidad de
Sevilla / Fundacién El Monte / Prom Perq, 2001, p.214.

12 Archivo Nacional de Historia, Quito (ANH/Q), Fondo Notarias, Not. 12, Vol. 318,
1.X11.1718/23.1.1720, fols.188v-194.

13 Uno de los documentos més ricos en que se sefiala con lujo de detalles la diversidad de
marcos que se producian y usaban para la época es el testamento de don Diego Thello de
Figueroa y Andrade suscrito el 9 de enero de 1721. Véase ANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12,
Vol. 319, 9.1.1721, fol.52.
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23. Autor no identificado, Crucifijo, S.XVIII, madera tallada, policromada
y encarnada, 70 x 44 x 12 cm., Santiago de Chile, Museo Colonial de San
Francisco.

productos delatierra (i.e.de Quito), encajes, frazadas, bayetas, lienzos, pafios finos,
sombreros, sobrecamas, cuerdas, alforjas; de la misma regién revendia cajas de
conservas, aji, anis, garbanzos. Su movilidad le permitié hacerse de productos del
sur tales como cobertores de Cajamarca o del mismo norte, ropa pastuza. Ademas
deropayalimentos, también se sabe que transportabay vendia obras como piletas
de piedra, tinteros de cacho o cuerno de toro, plata en bruto e incluso un encargo
quelehicieralaconocida cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de Santo Domingo
de vender un par de zarcillos™.

Desde el puerto principal, Guayaquil, se exportaban, entre otros, maderas
preciosas, cacao, tabaco en hoja, cera blanca y prieta, pitas, suelas, cocos, carne

4 ANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol. 316, 4.1.11717/17.11.1717, fols.14v-18v.
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24. Autor no identificado, Camas barrocas, S.XVIIl, madera tallada, policromada y dorada, Los Chillos.
(Ecuador), Hacienda La Herreria.

y sal. Como hemos visto por los ejemplos anteriores, el comercio intermediario de
redistribucion, tanto de productos de esta regién como de lugares mds apartados,
eramuy rentable. Asi,desde Guayaquil se vendiavinoyaguardiente de uvadel Peru
en botijas peruleras al Choc6 en Colombia o alos puertos del Realejo, Sonsonate o
AcapulcoenMéxico.Algunosbienessuntuarioseuropeosqueentrabanporelpuerto
del Callao en Peru se redistribuian a través de Guayaquil hacia las zonas mineras de
Colombia; otros bienes confeccionados en el interior,como los muebles de madera
hechos en Guayaquil o Cuenca iban a Lima, asi como sombreros de paja toquilla o
jipijapa cuyo destino era la capital peruana, algunos puertos centroamericanos y
Chile. Rastrear el destino final de los bienes exportados resulta muy dificil. Se sabe,
porejemplo,quelLimafuelaplazaprincipaldecompradesuelaquitefa,aunqueello
no signifique que desde Lima no se la reexportara hacia el Virreinato del Rio de la
Plata o a Chile™.

Las rutas comerciales que se establecieron desde el siglo XVI seguian

5Carlos Contreras, El sector exportador de una economia colonial. La costa del Ecuador:
1760-1830, Coleccidn Tesis de Historia, Quito, FLACSO/Abya Yala, 1990, pp.91 y ss.
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vigentes cuando Alsedo llegé a la presidencia en 1766. Desde Quito, al norte,
por Mira, Popayan, San Sebastidn de la Plata y el rio Magdalena, hasta el puerto
colombiano de Cartagena; hacia el surlas rutasiban por Cuenca, Loja, Yaguarzongo
y Piura hasta Lima, o desde Guayaquil pasando por Guaranda, Chimbo y el alto de
San Antonio; esta Ultima al parecer era la ruta mas frecuentada por mercaderes y
viajeros’.

Cabepuntualizarqueestostrasladossuponianenormesriesgosparaquienes
transportaban las mercancias, ademds de grandes pérdidas para el comerciante
si la carga no llegaba a su destino. El trayecto entre Quito y Lima, una distancia
por tierra de mas de 2500 kilémetros, también podia hacerse por via maritima
desde Guayaquil al Callao. En un documento de la época que hace referencia a la
“compania” establecida entre dofia Elena Conforte y Pablo Herndndez de Tejada
para el traslado de géneros y ropa“enfardelada, marcada y numerada’, se establece
que podia ser llevada,

[...] por via recta, por mar o tierra o por donde mds bien visto tenga, por
cuenta, costo, riesgo y ventura de dofa Elena Conforte, de todos casos
y sucesos frecuentes de incendios, rios, atolladeros y otros y en caso de
acontecercualquieradeellostraeratestimonioauténticoeinformacionpara
su descargo'’.

En esta distribucién y redistribucién de bienes de primera necesidad
y suntuarios, algunos mercaderes amasaban grandes fortunas; tal el caso del
quiteno Roque Antonio Davila. Por su testamento suscrito en 1707, se conoce que
comercializaba “géneros de Castilla y ropa de la tierra” que entregaba a diversos
contactos para su venta en Lima y Nueva Granada. Invirtié una parte importante
de su patrimonio en piezas artisticas de considerable valor, cuadros de Miguel de
Santiago, porcelanachina, escritorios, cristales deVeneciayFranciayjarras chilenas,
entre otros'®. Es posible que tanto Davila como muchos otros comerciantes de alto
vuelo, estuviesen involucrados en el comercio de manufacturas artisticas que se
ofrecian conjuntamente con productostextiles,quedandoensu propiedadalgunas
de las mismas.

Un negociante de canela y otros géneros, el maestro presbitero de Quito
Nicolas de la Cueba, declaraba en febrero de 1720 haber ganado“mucha cantidad
de pesos pues la canela que recibié de [...] Guaxaca [Oaxaca] a quatro pesos libra
la vendio por diez y ocho pesos en Lima y al respecto los demds géneros”. Asi, el
presbitero habia logrado acumular una apreciable coleccion de alhajas, cuadros,
“cuadrillos, un apostolado grande con sus marcos dorados al uso antiguo”, Ildminas,
varios escritorios de carey y “una colgadura de lana de Cuzco’, entre otros'™. Por
estavia, obviamente, el patrimonio quitefio se enriquecia con obras que provenian
del exterior, pero no era tan significativo en cantidad comparado con lo que de

1®bid, p. 110.

7 ANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol. 315, 5.VIIl.1717, fol.105v.
'8 Ponce Leiva, Certezas ante la incertidumbre, p.418.

19 ANH/Q, Protocolos, Notaria 12, Vol. 318, 21.11.1720, fol.233v.
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25. Autor noidentificado, Mesa-armario, S.XVIIl, madera
taraceada, 230 x 117 x 66 cm., Quito, Casa Museo Maria
Augusta Urrutia.

la Audiencia se exportaba,’lo que prueba la mayor aplicacién de los quitefios a
las manufacturas y a las Artes [...], nos relata el quitefio don Juan Larrea en un
informe de 1802%°. Ciertamente, ni las colecciones publicas y privadas actuales, ni
la misma documentacion colonial, revelan una entrada similar de obras artisticas o
artesanales provenientes de otras provincias vecinas, de Europa o de China, ésta
ultima via México, o desde Lima. Ocasionalmente podemos encontrar uno que
otro cuadro importado como aquel atribuido al potosino Gaspar Miguel de Berrio
(activoentre 1706y 1762),laVirgen MercedariaTriunfante, actualmenteenelMuseo
Nacional (MCPE) en Quito?'.

Raramente se conocen obras espafiolas en tierras quitefas, aunque
ocurriera en ocasiones muy particulares, como cuando un caballero de la Orden
de Santiago, el espafiol don Alberto Fernandez de Montenegro, declaré en su
testamento poseer cuadros y joyas traidas de Espafa?. Mencionaremos algunos

20Christian Bischges, “Las manufacturas de la Provincia de Quito, de Juan de Larrea y
Villavicencio (1802)", Procesos 9 (Quito,1996), p.143.

21Se trata de una lamina pintada sobre cobre, de 56 x 41 cm., actualmente en exhibicion
y que lleva el nimero de inventario 11271. La atribucién de esta obra es del conservador
e historiador del arte boliviano Pedro Querejazu, a quien agradezco su gentil y generoso
aporte.

ZJC,)ANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol.283, 30.1X.1701, fols.252-257. Con el fin de rastrear el
fendmeno, durante el afio 2000 se reviso el fondo de la Notaria Primera del Archivo Nacional de
Historia de Quito entre 1700y 1730, recuperando entonces toda informacién
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ejemplos sueltos de entre los afios de 1700 y 1730: destacan una “colgadura de
lana del Cuzco"?; algunos pozuelos de Pasto, de la China?*, barros de Chile; una
fuente de la China; vidrios de Francia y Lima; una lamina de la Virgen del Pilar “con
sus guarniciones de Pasto de plata”; en dos ocasiones se menciona “una ldmina
de Guamanga [Ayacucho, Peru] de la Santisima Trinidad”?® y “un nacimiento de
piedra de Guamanga"?, o “un baulito de la China guarnecido en plata, con chapa
de lo mismo"?, Es interesante advertir que en ninguna obra de las que hemos
citado en lineas anteriores, o en decenas de trabajos producidos localmente y que
hemos dejado en el tintero, figura el autor. Tampoco hallamos esculturas o pinturas
importadas, porelloresultainteresante y excepcional el lienzo del Descendimiento
de Paita, que en 1717 deja en su testamento don Pedro Garcia de Sisneros®.

Al parecer, tampoco venia de fuera materia prima para la confeccién de las
obras, salvo quizas algunas piezas de plata de realce del Cuzco que fueron utilizadas
en uno que otro mueble®, carey de la regién del Golfo de México y plata de la
zona de Popayan para marcos y cajuelas, la misma piedra de Guamanga quizas en
ocasiones pintada en Quito o el marfil oriental en forma de bolas partidas por la
mitad y que sabemos fueron talladas en su cara interior con escenas sacras. El
tema, sin embargo, requiere un estudio mds sistematico.

Volviendo al informe de Juan de Larrea, éste aporta datos adicionales que
muestran que las artesy las manufacturas quitefias no eran perfeccionadas debido
a la pobreza de los artistas que se vieron obligados a vender barato, realizar una
produccion seriada de poco valor estético, igual a la de las antiguas creaciones
“sin modelos, reglas, ni instrumentos”. Este ilustrado observaba en 1802 que
ni el gobierno, ni los particulares habian dado la proteccidén necesaria para que
estas artes se desarrollaran, ya que no tenian “el gusto” —-decia- ni la conciencia
de recurrir a otras ciencias y a la experiencia para adelantar y perfeccionar las
mismas?'. Estas manufacturas serian parte del gran volumen de productos baratos
que se comercializaban desde Quito, tal como apunta John Super.

Asi, durante el siglo XVIII se fueron consolidando los informales mercados
artisticos de la region de Quito a lo largo y ancho de la América espafiola. Sin

que nos diese luces sobre la actividad artistica de Quito. Este trabajo de iniciativa privada fue
realizado conjuntamente con las jévenes historiadoras Rita Diaz y Jacqueline Carrillo, a quienes
en su momento agradeci su dedicacion y acertadas observaciones.
ZANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol.318, Testamento del maestro Nicolds de la Cueba,
E)resbl'tero, 21.11.1720, fols.232v-247.

4ldem, Vol. 319, Testamento de don Diego Thello de Figueroa y Andrade, 9.1.1721, fols. 49-
55.
Zldem, Vol. 318, Testamento del doctor don Fernando de Salazar y Betancourt, chantre de
la Iglesia Catedral, 5.VII.1719/5.IV.1720, fols.200-228v.
251dem, VVol. 290, Aprobacién de cuentas de particién entre los herederos de Joan Nieto Solis
g donfa Juana Coronel, difuntos, 18.VII.1703, fols.8v-33.

’Idem, Vol. 316, Carta de dote matrimonial que otorga don Pedro Lorenzo del Castillo a su
hija dofha Maria Eugenia del Castillo, 11.X1.1717, fols.130-132.
28|dem, Vol. 319, Carta de dote otorgada por dofia Maria Ruiz... de Quito... hacia la nifa
Bernardina de Escobar, 26.VII1.1719, fols.30v-32v.
2|dem, Vol. 315, 8.11.1717, fols.56-59.
3% dem, Vol. 316, Testamento de dofa Ignacia Ruis de Rojas, 28.V.1718, fols. 177-178v.
31Biischges, “Las manufacturas de la Provincia de Quito’, p.143.
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26. Vicente Alban, San Agustin, ¢.1788, 6leo/lienzo, 164
X 99 c¢m., Popayan, Palacio Arzobispal/Museo de Arte
Religioso.

una clientela fija, la obra de arte seriada se movia y colocaba en los lugares mas
diversos, a través de varios conductos, comerciantes de otras especialidades,
religiosos, amigos o funcionarios publicos.

Los contactos podian ser de lo mas variado.En 1717, el presidente quitefio
Santiago Larrain, de origen chileno, mandé confeccionar un atril de plata a uno de
losmasdestacados platerosdelaciudad,José Murillo (activoentre 1714-1754),0bra
que fue enviada a Chile®2 Es muy probable que el presidente hubiese contribuido a
la promocién del arte quitefio en esta region. Actualmente estas piezas de plateria
son dificiles de localizar por la falta de marcas, “[...] pero lo mismo que sucedié
con las de otros lugares, pensamos -sefalan Jesus Paniagua y Gloria Garzén-
que no fue menor el numero de las que salieron de Quito en forma de venta o de

32Jesus Paniagua Pérez, “Algunas piezas identificadas de la plateria quitefa del siglo XVIII',
Anales del Museo de América 4 (Madrid, 1996), p.112; Paniagua Pérezy Garzdn, Los gremios
de plateros y de batihojas, p.161.
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donaciones”3, Y citan el caso de una custodia que se halla en la basilica de las
Angustias de Granada, llevada a Espafia por el canénigo quitefio Luis Pérez Navarro
y cuya elaboracién es anterior a 1726,

A finales de 1749, por citar otro ejemplo, la Orden Tercera de San Francisco
de Popayan sefialé entre sus gastos el haber cancelado 30 patacones por un Jesus
Nazareno“que se mandéhacerenQuito paraquesirvaenlasestacionesdel viernesde
Cuaresma’, y un San Francisco, quizas también de Quito, con sus andas y cornucopias
de plata para la procesion de los domingos de cuerda, que habia costado la elevada
suma de 143 patacones®.

El intercambio comercial en la América colonial era interesante. Ademas de
lo dicho para Quito, la pintura cuzqueia, por ejemplo, se propagaba hasta Ecuador al
norte, y Argentina, Chile y Bolivia al sur. Otros conocidos productos de México, como
las lacas de Michoacan, la cerdmica de Tonalg, los azulejos de Puebla, o la escultura
de Guatemala, eran vendidos en regiones distintas, un fenémeno que adquiriria
diversas caracteristicas segun el producto, el tipo de intermediario y por supuesto el
consumidor final*®.

COMITENTES Y MANIPULACION DE OBRAS

Comohemossenaladoconanterioridad, laactivaciondelcomercioquitefio
por el norte estuvo estrechamente vinculada a la consolidacién econémica de los
payaneses —entre 1690 y 1710- quienes se enriquecieron gracias a la explotacién
del oroenlas regiones mineras del Choco, tal como asegura German Colmenares®’.
Quizas debido a ello, el arte quitefio no solo tuvo paso franco hacia la regién sur de
Colombia, sino que al llegar se la enriquecia con aditamentos de plata, oroy piedras
preciosas, estrellas de plata maciza en el manto de unaimagen esculpida, o collares
ypendientesincrustadosenloslienzos®. Talesel casodelalnmaculada Concepcion
atribuida a Bernardo de Legarda de la iglesia de San Francisco de Popayany que se
halla actualmente en el Museo de Arte Religioso de aquella ciudad®.

33|bid.

31bid. Desafortunadamente muchas de las obras de procedencia quitefia atin llevan en las
cédulas descriptivas en museos y colecciones, el apelativo de “peruana” o “altoperuana”
quizas por falta de estudios formales sobre el arte quitefio y la poca promocién que aun ha
merecido la Escuela Quitena.

3 Archivo Central del Cauca, Popayan, Nim. 11,8999, Libro de Cuentas de la Orden Tercera,
Popayan, 30.X11.1749, fol.5v. Dato cedido generosamente por Alfonso Ortiz Crespo a quien
asgradezco especialmente.

3%Vgase Ramon Gutierrez, “Los circuitos de la obra de arte. Artistas, mecenas, comitentes,
usuarios y comerciantes’, en: Ramon Gutiérrez (coord.), Pintura, escultura y artes utiles en
Iberoamérica, 1500-1825, Madrid, Catedra, 1995, pp.51-82.

3’Germéan Colmenares, Historia econémica y social de Colombia, 1537-1719, Bogotad,
Universidad del Valle, 1978, 32 ed.

38Véase el clasico trabajo de Francisco Gil Tovar, “La ornamentacién barroca” y “La version
virreinal del rococd’, en: Historia del arte colombiano, Vol. 5, Bogotd, Salvat Editores
Colombiana S. A., 1977, pp.961-1022.

3\Véase Arte religioso en Popayén, Bogot4, Museo de Arte Religioso, febrero-junio, de
1986, catalogo de exposicion, Lam. #70. Para una visién general sobre el tema consultese:
Alexandra Kennedy-Troya, “Quito, un centre de rayonnement et d'exportation de l'art
colonial,”en: La grace baroque, chefs-d'oeuvre de I'école de Quito, Nantes/Paris, Musée du
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27. Autor no identificado, Nacimiento de Cristo, S.XVIII, bola de marfil tallada y policromada de origen
quitefio, montada en plata peruana, Lima, Asociacion Cultural Enrico Poli.

28. Autor no identificado, Nacimiento de Cristo, S.XVIII, bola de marfil tallada y policromada, 6,5 x 2,5
cm., Quito, Museo de Arte Colonial (Casa de la Cultura Ecuatoriana).

Debidoaloanterior,resultaclavenososlayarlafiguradelcomitente,individual
o asociado. Si pensamos que estas obras de arte religioso operaban como iconos de
representacion que iban mas alla de sus cualidadesligadas alafe y alaespiritualidad,
al ser parte de los espacios de socializacion y resimbolizacion del estatus de ciertos
grupos dominantes, encontraremos que estos aditivos nos dan ciertas claves para
comprender el funcionamiento activo de las imagenes quitefas repetidas hasta el
cansancioy cuya“materia prima base’, exportable, sufre modificaciones importantes
en los lugares de destino de acuerdo con el comportamiento e interés del receptor.
Por ello no nos debe sorprender que, por citar otro ejemplo, una de las denominadas
“bolas de billar’, medias naranjas de marfil esculpidas en relieve en la cara interior,
pintaday policromada, comola que se hallaen el Museo de Arte Colonial de Quito —el
Nacimiento del Nifno—tengaunaréplicaen Lima, enla Asociacién Cultural Enrico Poli,
sobre un pedestal y con un enmarque de plata peruana, seguramente montadaen el
destino final (lams.27 y 28).

Porestamismalinea, resultaalin masinteresanteobservarlareconstruccion
o reensamblaje de la obra escultérica que se dirigia a lugares mas distantes como
Chile. Algunasimagenespequenas,detamanomedioodetamarfonatural,enviadas

Chateau des Ducs de Bretagne/Maison de I'’Amérique Latine, 18 junio de1999 - 23 de enero
de 2000, 1999, pp. 63-69, catdlogo de exposicion.
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a clientes de gran capacidad econémica, eran de bulto redondo. Sin embargo, la
granmayoriaiba por piezas: cabezas con sumascarillade plomo,algunas de estaio,
o rostros de corozo o tagua, manos y en ocasiones pies-base, todas policromadas;
se trataba de piezas sueltas listas para ser ensambladas y vestidas, piezas que
constituirian las partes fundamentales de las obras de candelero®. Bien para
aligerar el peso, reducir el espacio en las bodegas de un barco, o disminuir los
costosevitando latallatotal delaimagen, lo cierto es que diolugaraunamodalidad
distinta de pedido y puesta en escena de las imagenes quitefas.

El artista quitefio y su taller tuvieron que adaptarse a todos estos pedidos.
Envistade lademanda externay de la crisisecondmicaque se viviaen la Audiencia,
el artista cred los mencionados atajos en la produccién: el uso sistematico de
mascarillas de plomoy encarnadas—adaptadasasantosy virgenes, niflos o angeles,
nuncaa Cristos—, laincorporacion de vidrio fundido en moldesy pintado por detras
para los 0jos, la cabeza Unicamente pintada, sin talla, y a la cual se le podia afadir
una peluca de cabello natural, modelos Unicos para la talla de manosy pies sueltos,
y en otros contextos, mas bien locales, el uso de tela encolada, la sustitucion del
estofado de oro por la base de plata o chinesco y el sobrepintado de mantos, y,
por supuesto, lo ya dicho, la propuesta general de reforzar el uso de imagenes de
bastidor o candelero, que, ademas de aligerar el peso y ocupar menos espacio, se
adaptaban a las diferentes advocaciones con solo colocar el atributo y el vestuario
correspondientes, a manera de “obra abierta”, como diria Ramén Gutiérrez. Esto
puede observarse en la Virgen del Carmen del Monasterio de las Carmelitas (136 x
54 x 37 cm.) enviada de Quito a Santiago antes de 1687 o la Virgen Dolorosa (80 x
36 cm.), escultura quitefia que se encuentra en el Museo de la Merced de Santiago,
barroca y similar a aquellas que hallamos en el Museo de Arte Colonial y el Museo
Nacional (MCPE) o el antiguo Banco de Los Andes, en Quito.

Muchos de estos pedidos encargados desde Chile entraban seguramente
por Valparaiso, puerto que empezaba a competir con el Callao y que despuntaria
como el principal punto de almacenaje tras el cruce del Cabo de Hornos, ademas
de constituirse en “sede de un incipiente pero prometedor mercado de capitales
que reforzaba el esquema del liberalismo”#'. Esto explicaria la razén por la que mas
adelantemuchosdelospintoresquitefiosterminaranviviendoocomercializandosu
obra en Valparaiso, tal como sefialaramos en un extenso articulo sobre el tema*.

Ademas, para establecer un lenguaje comun, también se estandarizaron
las medidas. En un pedido que hacia entre 1794y 1798 un vecino de Popayan, don
Nicolds de Texada y Arriaga, para el monasterio de monjas carmelitas de aquella
ciudad, solicitaba a Quito, entre otras cosas “[...] una cabeza, y manos de Nuestra
SefioradelCarmen, que seaparael cuerpode 2 varas,y suNifio de cuerpo entero de
1/2 vara, y sus mascarillas de estafo [...]; seis cabezas y manos, 3 para religiosos,
y 3 para religiosas; al respecto de 2 varas de alto"®.

“OKennedy-Troya, “Circuitos artisticos interregionales’, pp.94-95 y 98-101.

415 L. Schiaffino, “La transformacién de Valparaiso de ‘una aldea de frailes y cénones’
en el centro del comercio del Pacifico’, Actas del Il Simposio de Historia Maritima y Naval
Iberoamericana, Valparaiso, Universidad Maritima de Chile, 1996, pp.192-200.
42Kennedy-Troya, “Circuitos artisticos interregionales”.

“Citado por: Vives Mejia, Presencia de arte quitefio en Antioquia, p.12.
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29. Autor no identificado, Inmaculada de Quito, S.XVIII,
6leo/lienzo, 198 x 144 cm., Popayan, Gobernacién del
Departamento del Cauca.

Estas piezas eran enviadas al nortealomo de mula, en cajones de maderao
baulesforradosde cuero, papel pararesguardarlosrostros,cabuya paraasegurarlos
santosy algodon entre las diversas piezas, que impidiera que se golpeen entre ellas
causando dafios o fracturas ala mercaderia. “Estimaré —consignaba el comerciante
en su contrato- que la satisfaccidn [i.e. pago] sea en oro de las reverendas madres
carmelitas, con agregacion de sus oraciones en favor de los que andamos en este
mundo”*.

Otros pedidos desde el sector civil sefialan la participacién de artistas
quitefos en obras destinadas a importantes festividades fuera del 4rea directa
de influencia. En Panam4, al igual que en otras ciudades hispanoamericanas,
se celebré en 1790 la proclamacién del Rey Carlos IV. Para ello se construyeron
monumentos provisionales con las efigies del rey y su esposa, del dios Mercurio y
de las alegorias de América y Europa. La organizacion de tales efemérides recayé
en eladministrador principal de la venta real de aguardientes Antonio Chacén, y en
Josef de Aguirre, contador principal de la de tabacos, en los gremios y en algunos
notables como don Josef Domas y Valle, quien encargd a un “habilisimo pintor de
Quito los reales retratos de sus magestades™.

441
Ibid., p.13.
#Citado por: Marta Fajardo de Rueda, “’La jura del Rey Carlos IV’ en la Nueva Granada’,
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TALLERES—TIENDA EN QUITO Y PRODUCCION BARROCA SERIADA

Dentro de la Audiencia, y en una modalidad mas generalizada, los
comerciantes acudian personalmente al sinndmero de tiendas y talleres que por
1800 y a pesar de la crisis, aun se hallaban abiertos. En Quito, una ciudad de
aproximadamente 25.000 habitantes, en cada cuadra o manzana se encontraban
entre 10y 15 tiendas, una pulperia en cada esquina, comprensible si pensamos que
casi todo era de fabricacion casera y que el comercio al por menor seguia siendo
una de las actividades mas rentables*.

Es interesante conocer que desde las tiendas y/o los talleres de artesanos
y artistas no solo se vendian obras completas o por piezas, sino que se expendian
insumos o materias primas como pinturas, pinceles o pan de oroy plata, productos
que también se exportaban, asi como aditamentos para el ornato de lasimagenes:
corales, mullos, granates, cuentas de oro y latén®.

Amododeanécdota,latiendadelmaestrotambiénpodiacumplirlafuncion
de “chicheria” o lugar de venta y consumo de licor. En el activo barrio de Santa
Barbara en Quito -que en 1765 participd en la sonada Sublevacion de los Estancos-
varios artesanos, a mediados del siglo XVl practicaban el doble oficio de artesanos
y chicheros. Este es el caso del carpintero Casimiro Villegas o del pintor Manuel
Esteban Caceres®.

Porotraparte,tambiénestosvecinosparticiparondeactividadescomerciales,
comolo hizobuena parte de los quitefios. Don Andrés de Montoya, escultor de Quito,
tenia negocios “al partir” con el duefio de una pulperia en la esquina del Monasterio
delaLimpia Concepcion. Porello, al testar en mayo de 1722, declaraba que le debian
varias personas por mercaderias como ropa indigena, “chupillas, sombreros, licllas".

Otros, incluso, obtenian sus dineros extras con el transporte de productos
de un lugar a otro; tal el caso del maestro platero Bissente de Barros, vecino de La
Loma de Santo Domingo de Quito, quien compraba cargas de sal en Guaranday las
transportaba a Quito, gandndose en dicho transporte un tercio del costo total de la
mercaderia®.

Por otra parte, los artistas y artesanos encargaban para su propio uso obras
de arte a otros maestros colegas. El citado Montoya comisioné algunas pinturas al
indioVentura Cordonero:"Mas medebe[...]—decia—unaldminade Nuestra Sefiora
de Chiquinquird con su marco de plata con otras dos laminas de Jesus, Maria y
Joseph [...] y otra de San Antonio, todas con sus molduras doradas™".

Revista Hispanoamericana 22 (Cali, octubre de 1997), p.32.

46Manuel Lucerna Samoral,“Las tiendas de la ciudad de Quito, circa 1800” Procesos. Revista
Ecuatoriana de Historia 9 (Quito, 1996), p.125.

47)osé Gabriel Navarro, La escultura en el Ecuador durante los siglos XVI al XVIIl, Madrid, Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1929, pp.38, 40y 46.

“8\/éase Fernando Jurado Noboa, Las quitefas, Quito, Dinediciones, 1995, pp.83-84.
“ANH/Q, Fondo Notarias, Notaria 12, Vol. 319, 21.V.1722, fol. 111v.

;OIANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol. 292, Testamento de Juan Gomes Jurado, 6.VII.1705,
015.91-94.

>1ANH/Q, Fondo Notarias, Not. 12, Vol. 319, 21.V.1722, fol.112.
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Durantelasegundamitad delsiglo XVIII, Quito seguia produciendo escultura
y pintura barroca en grandes cantidades y a bajos precios. Es muy probable que
lainmovilidad estilistica se deba ala gran demanda internacional, ademas del tipo
de educacién practica, nada tedrica, dentro de los talleres, y al escaso contacto
con artistas y/o escuelas foraneas. Posiblemente el marcado sentimiento religioso
popular también impidié que la sociedad quitefa —salvo la pequefa aristocracia
emergente—*?se secularizaray modernizaraalaparqueotroslugaresde Américaen
similares condiciones.Tampoco el Estado asumio el papel de mecenas —promocién
y educacién artistica-y con ello revitalizar esta suerte de letargo artistico.

ElviajeroinglésAdrianTerryen 1831 quienserefiridal cancerdelaimitacion,
destaco, sin embargo, la habilidad del artista quitefio pese a su escasa instruccion,
aunque calificé la produccion de entonces como detestable®®. El escritor romantico
Juan Ledn Mera, en fecha tan tardia como 1894, decia que en Ecuador,

[...]hahabidoyhaytodaviaaislamiento, bastantefaltadeatinadadireccién
y de modelos de las buenas escuelas de Europa, y, mas que todo, falta de
estimulos. En nuestros artistas [...] obra mas la habilidad natural que el
estudio ordenado y detenido. La necesidad de vestir y comer les obliga a
trabajar a destajo. Dejan que se les vaya de las manos la gloria, para agarrar
el trapoy el pan®.

Dentro de este limitado marco conservador —sobre todo en el campo
escultérico- la obra se acoplé a la situacién del medio en términos del proceso
productivo y la técnica. Los cambios mas sobresalientes, sin embargo, parecen
habersedadoenlaorganizaciondentrodelostalleresyenlorelativoalaconstitucion
o desconstitucién de los gremios.

A principios de la colonia, el prototipo de artesano era indio o
excepcionalmente india®; poco a poco se fueron sumando mestizos a este tipo
de actividad. Sin embargo, para la segunda mitad del siglo XVIII, probado ya el
prestigio social y la posibilidad de obtener interesantes ingresos, optaron por esta
actividad mestizos como don Bernardo de Legarda (;?—1773), uno de los mas
sobresalientes escultores de la época, aunque sus oficiales y aprendices fueran, al
parecer, indigenas*(lams.30y 31).

>’Kennedy-Troya, “Transformacién del papel de talleres artesanales’, pp.65 y ss.
334\/isidn e influencia de viajes y viajeros del siglo XIX, Historia del arte ecuatoriano, T. 3,
Quito, Salvat Editores S. A, 1977, p.201.
>*Juan Leén Mera, “Conceptos sobre las artes’, Revista Ecuatoriana, T. IV (Quito, 1894),
pp. 121-148; reproducido en: Teoria del arte en el Ecuador, estudio introductorio Edmundo
Ribadeneira, Biblioteca Basica del Pensamiento Ecuatoriano XXXI, Quito, Banco Central del
Ecuador/Corporacién Editora Nacional, 1987, pp.291-321.
>El investigador cuencano Diego Arteaga descubrié un documento en el que se hace
referencia a una india Joana, que vivi6é en Cuenca por 1630 y que a mas de ser pintora era
carpintera. Véase Diego Arteaga, “Agrupaciones artesanales en Cuenca (siglos XVI-XVIII)",
Artesanias de América, Revista del CIDAP 48 (Cuenca, diciembre de 1995-enero de 1996),
.75.
E6Véase Kennedy-Troya, “Transformacion del papel de talleres artesanales quitefios”. Al
parecer otros oficios “mecanicos” que arrancaron como “patrimonio de blancos’, tal como
la sastreria, para estas épocas también habrian sido ejercitados por otros sectores de la
poblacién.
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30. (a.) Bernardo de Legarda, Virgen del Carmen,
segunda mitad del siglo XVIIl, madera policromada
y encarnada, 56,5 x 29 x 28 cm., Quito, Museo Fray
Pedro Gocial, Convento de San Francisco.

Estos nuevos artistas de elite parecen haberse convertido en exitosos
empresarios. No daban abasto alagrandemanday, en consecuencia,ademasdela
veintena de ayudantes que trabajaban, por citar el caso de Legarda, subcontrataba
los servicios del maestro cerrajero Marcos Ruiz, quien a su vez dirigia tres talleres:
de paileria, cerrajeria y herreria. Y esto no es todo. Las tareas en el taller podian
ser multiples. En el caso analizado se ejecutaban retablos, mamparas, esculturas
enteras o por piezas, pintura sobre lienzo, vidrio y cobre, marcos de madera y
espejos, corte de espejos para incorporar a una obra o vender al menudeo, arreglo
de armas, piezas de plata y oro o vestidos para las esculturas. Casos similares de
multiplicidad de oficios son los de Juan Manuel Legarda (;?7—1773) o Manuel de
Samaniego®’.

Tal como hemos visto, es posible que ante la demanda de obras y la
necesidad decirculante,muchosmasartistasyartesanosestablecieran“companias”
temporales con socios capitalistas dedicados al comercio o con otros colegas del

Ibid., p.70.
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mismo oficio. Esta necesidad de funcionar multifacéticamente y de salir del paso
con subcontrataciones de diverso orden debié dislocar, entre otras causas, al
sistema gremial, que en el caso de Quito nuncallegé a un alto nivel de organizacién
y control®8,

Esprobable que muchoslugares de reconocida produccién manufacturera
comolbarra, RiobambaoCuencase quedaranalmargendelaexportacionde piezas
artisticas y/o artesanales, concentrandose la masa de las exportaciones en Quito.
Al efecto, el jesuita Mario Cicala en 1771 menciona el sinnimero de escultores,
fundidores de bronce, artifices de catacumbas, barberos, carpinteros, tejedores
de alfombras y telas de algoddn, sombrereros, herreros y zapateros que habia en
Riobamba, ciudad enclavadaenlagranregién manufacturera. Sinembargo, afade,
“fuera de estos articulos [panos, pieles finas, catacumbas, alfombras y dulces de
conserval no hay otra cosa que comerciar en la ciudad, antes muy opulenta, mas al
presente muy escasa de capitales por falta del comercio de las flotas suprimido el
ano de 1736"%°.

Quizas esta concentraciéon del lugar de producciéon y exportacién en
la ciudad de Quito y mas concretamente en contados talleres familiares —de los
Legarda, Alban, Cortés, o Cabrera (lams.3, 22, 26, 30-32)-% pueda dar luces
sobre el tipo de objetos de arte y artesania que se enviaba, asi como imagenes
recurrentes que parecen primar en la exportacién hacia un destino en particular.
Solo asi se entiende que una imagen tan cara en el medio como la Inmaculada
apocaliptica alada, popularmente conocida como Virgen de Quito, en decenas de
esculturas atribuidas a Bernardo Legarda, haya sido difundida in extenso dentroy

>8Para el tema gremial en Quito consultese Christiana Borchart de Moreno, “Mas alla del
obraje, la produccion artesanal en Quito hacia finales del periodo colonial’, Memoria 5
(Quito, 1995), pp1-34; Gloria Maria Garzén, Mariana Larrea, Cecilia Campaia y Magdalena
Gallegos de Donoso, Artesanos y gremios. Quito siglo XVIIl. Bernardo de Legarda y su obra,
Quito, Museo del Banco Central del Ecuador, 1992, inédito; Gloria Maria Garzon, “Situacion
de los talleres, gremios y artesanos. Quito. S. XVIII", en: Alexandra Kennedy-Troya (ed.),
Artes académicas y populares del Ecuador, | Simposio de Historia del Arte, Cuenca/Quito,
Fundacién Paul Rivet/AbyaYala, 1995, pp. 13-24; Gabrielle Palmer, Sculpturein the Kingdom
of Quito, Albuquerque, Univesity of New Mexico Press, 1987, pp.66 y ss.; Jesus Paniagua
PérezyDeborah L.Truhan,“La organizacién gremial:los contratos de aprendizaje de Cuenca
durante el periodo colonial’, Anales de la Universidad de Cuenca 41 (Cuenca, abril de 1997),
pp.59-70;PaniaguaPérez,y Garzén,Losgremiosdeplaterosybatihojasenlaciudad de Quito,
op.cit.

>*Mario Cicala, Descripcién histérico-topogréfica de la Provincia de Quito de la Compafia
de Jesus [1771], Quito, Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa Pélit /Instituto Geografico
Militar, 1994, p.450.

%0En el caso de los Legarda se trata de los hermanos Bernardo el escultor y Juan Manuel,
artistamultiple;lospintores Albantambiénfueronhermanos,FranciscoyVicente;JoséCortés
y Alcoser fue padre de Antonio, Nicolds y Francisco Xavier, todos pintores; Tadeo, Ascencio
y Nicolds Cabrera, hermanos pintores. Desafortunadamente atin se conoce muy poco sobre
el trabajo realizado por estas destacadas familias de pintores y escultores quitefos. Si
comparamos los textos clasicos de J. G. Navarro y J. M. Vargas existen discrepancias incluso
en la existencia misma de tales personajes. Por citar un ejemplo, se desconoce si Tadeo y
Ascencio son una persona o dos hermanos. No se han realizado aun inventarios sobre la
obra de ninguno de ellos, no tenemos datos de su trabajo en colecciones fuera de Ecuador
y tampoco se ha establecido una tipologia artistica personal para cada uno de ellos que nos
permita juzgar con mayor certeza el tema de las atribuciones. Desples de redactada esta
versién, se publicd unaobraclave que viene a suplir parcialmente este gran vacio.Véase: The
Art of Painting in Colonial Quito/El arte de la pintura en Quito colonial, Suzanne L. Stratton-
Pruitt (ed.), Early Modern Catholicism and the Visual Arts Series, Vol. 6, Philadelphia, Saint
Joseph’s University Press, 2012.
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31. Taller de Bernardo de Legarda, Virgen de Quito o Inmaculada
apocaliptica, madera policromada y encarnada, aditamentos de plata,
25 x 12 x 16 cm., Quito, Monasterio del Carmen Bajo.

fuera de la Audiencia (lams.29 y 31). Esto no descarta en modo alguno que otros
centros de produccion de la misma Audiencia enviaran —en menor cantidad- su
propia produccion, aunque al parecer fuertemente influenciada por lo que se hacia
en Quito ciudad. Entre otras producciones artisticas, era comun la exportacion
de series pictoricas hagiograficas®' y de esculturas de Nifos, crucifijos, calvarios,
belenes o nacimientos y dngeles.

Es probable, como advirtié Costanza di Capua en su momento, que el
auge de la conocida Virgen alada de Quito sea un indicador de la forma en que una
orden -la franciscana- promovié su final arremetida contra los “cultos idolatricos”
aun persistentes entre la poblacion local. Esta investigadora escribe sobre la
potencialidad polisémica de los dos atributos esenciales de la iconografia de la

®1Un trabajo interesante sobre la exportacion de series pictéricas quitefias hacia Chile es
el del investigador Luis Mebold, “Las ultimas series de pintura colonial en Chile”, Revista
Universitaria 8, Pontificia Universidad Catélica de Chile, (Santiago de Chile, 1982), pp.120-
139.
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Inmaculada apocaliptica: la luna y la serpiente, sustitutos de cultos anteriores. El
Inca tenia tres atributos principales: el guaman o céndor, el puma o jaguar y el
amaruoserpiente. DebemosremontarnosalultimoenfrentamientoentreHudascary
AtahualpaenTomebamba (actual Cuenca): el primerotomo prisioneroa Atahualpa,
quien logré escapar cavando un agujero y deslizandose por debajo transformado
en serpiente. Victorioso vuelve a Quito como Amaru Atahualpa. Es posible que la
serpiente,porsumovimientosinuoso,sehayaconvertidoenestastierrasenelsimbolo
de potenciales movimientos subversivos clandestinos contra el dominio espanol.
Losescudosde contencidon —prosiguelamencionadaautora—contratalesrebeldias
debian concentrarse alrededor de los dos simbolos iconograficos espafoles, el de
Santiagoyeldelalnmaculadaadaptandoselosamitosprecolombinosde América®?.

La Inmaculada alada ocup6 desde el siglo XVIII un espacio nuevo en el
nicho principal del altar mayor de San Francisco de Quito. La imagen encargada a
Bernardo de Legarda fue fechada en 1734 y firmada por el artista, caso Unico en
la historia no solo de este maestro sino de la escultura colonial. Su tipologia fue
establecida como una carta de presentacién no solo del taller de los Legarda, sino
deunamultiplicidad deartistas que porentoncestrabajabanenlaciudad. Afadidos
ciertos rasgos del rococd, estilo que tendria gran aceptacién en el medio, la Virgen
de Quito parecia perder su sentido original hasta convertirse en una bellay sensual
bailarina, una imagen secularizada para una sociedad cada vez mas secularizada.

Bienfuesenestasimagenessimbolicasdeunmovimientoindigenaosenales
de una paulatina secularizacion de la sociedad, lo cierto es que es importante
resaltar que ademas de la exportacién del objeto en si, también se establecia una
exportaciénsimbdlicadeideasyformasdereligiosidad que enlos tltimosafios han
sido objeto de estudio.

ARTISTAS ITINERANTES ECUATORIANOS, UN VIAJE SIN RETORNO

La itinerancia de los artistas es un fenédmeno muy conocido a lo largo de
la época colonial americana. Alarifes y arquitectos, principalmente, atendian obras
en México, Quito o Lima®. Sin embargo, el caracter de la itinerancia del artista
americano que tiene lugar durante las primeras décadas del siglo XIX se plantea
de modo distinto y tiene que ver, por un lado con la recomposicion misma de la
practica de la pintura durante estos afos y su derivacién hacia el retrato como
género principal, cosa que exige la presencia del pintor en el lugar del retratado y,
por otra, una capacidad productiva en su lugar de origen que excede ampliamente
las posibilidades del mercadolocal. Laitinerancia del pintor, nos dice Natalia Majluf
enunestudiosobreel pintorManuelUgalde, asegurasusubsistenciaaunqueledeja
en una situacion fragil y sin el soporte institucional de antafio%.

Lo cierto es que si bien el artista quiteno asume su condicién deitinerante,

62Costanza Di Capua,“Lalunayellslam, laserpientey el Inca: la semantica de laInmaculada
en Espafay su mensaje ulterior en la‘Virgen de Quito”, Memoria 7 (Quito, 1999), p.106.
83\gase Kennedy-Troya, “Notas sobre las relaciones artisticas entre Ecuador y Peru”.
54Natalia Majluf, “De la pintura y de otras técnicas del progreso. Manuel Ugalde, pintor y
explorador del sur andino,” en: VVAA, Homenaje a Félix Denegri Luna, pp.396-397.
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inscritoenunfendmenomasgeneralizadoalmenosparalaregiénandina,elelevado
numerode pintores que emprendenviaje sin retorno parece sugerirque el mercado
de arte en Quito se habria reducido considerablemente y que quizés el comercio
diversificado —ocupacién paralela de algunos artistas— tampoco era rentable. “La
verdad es que los pintores, en diversas partes de la América del Sur -corrobora la
viajera y artista inglesa Maria Graham en 1822 en su corta estadia en Valparaiso-
son casi todos quiteos”®.

Lafamadelosartistasquitefosderegistrarminuciosaymecanicamenteuna
realidad,estavezdirectamenteconfrontadaconelobjetoreal,fueelmejorpasaporte
para ubicarse en los lugares de destino final o temporal. Pero su producciéon no
venia alimentada por una teoria ni por una sélida comprensién de los recursos que
acompanantalocualtipoderepresentacion;supublicotampoco pareciademandar
obra de gran aliento. Muchos, entonces, fueron pintores mediocres que captaban
sus audiencias en pequenos pueblos periféricos, unos pocos lograron establecerse
en las capitales con gran éxito. Lo sorprendente, como hemos dicho, es que la
mayoria no volveria mas al Ecuador y pasaria el resto de su vida de un lugar a otro.
Estariamos hablando, asi, de emigraciones obligadas y de itinerancias en regiones
alejadas de su lugar de origen.

Los pintores quitefios llegaron a ser conocidos no solo por su habilidad
sino por su docilidad. Estas caracteristicas fueron tenidas en cuenta a la hora de
contratar nuevos artistas ilustradores espanoles, neogranadinos y quitefios para
la Flora de Bogotd4 (1783—-1817), un ambicioso proyecto de ilustracién y taxonomia
botanicadirigidaporelmédicoespanolJoséCelestino Mutis(1732—1808),discipulo
de Lineo, establecido primeramente en Bogotd y mas adelante en Pamplona
(Colombia). En una de las cartas oficiales enviadas por Mutis el 26 de octubre de
1786 al entonces presidente de la Audiencia de Quito, don Juan José deVillalengua
y Marfil, se establecia claramente la necesidad de reentrenar a los artifices de la
pintura:

[...]Yolosinstruiréenlosnuevosestilosdepinturaaltemple-deciarefiriéndose
a los hermanos Antonio (ca. 1750-1813) y Nicolas (;-1816) Cortés de
Alcolcer y ahadia el ilustrado sabio—: convengo con vuestra Sefioria en el
abatimientoen quesehallanlasartesen América [y] deja pocas esperanzas
de lograr jévenes que piensen con honor. Mas al fin yo voy venciendo los
influjosdeesamalaestrella,criandolosamimodo, einfundiéndolesalgunas
ideas de honor de modo que hallando en ellos la prenda del genio décil no
desconfio ponerlos en estado de que hagan honor a su patria...%

Después de los hermanos Cortés, a mediados de 1787 y por intervencion
del marqués de Selva Alegre, llegaron desde Quito los pintores Antonio de Silva
(activopor 1790),Vicente Sanchez (activo por 1795), pupilo de Bernardo Rodriguez,

55Maria Graham, Diario de mi residencia en Chile, Santiago de Chile, Editorial Francisco de
Aguirre, 1972, p. 80. Véase ademas Kennedy-Troya, “Circuitos artisticos interregionales: de
Quito a Chile. Siglos XVIIl'y XIX’, pp.104-111.

®Citado por Marta Fajardo de Rueda, Documentos para la Real Expedicién Botanica. José
Celestino Mutis, s.p.i., pp.23 y 38, inédito.

97



L - oy

A
F

,{'_

i

32. José Cortés [de Alcocer], San José con el Nifo, 1773, 6leo/lienzo, 130 x 118 cm.,
Quito, Museo Nacional (MCPE).

y Antonio Barrionuevo (activo entre 1787y 1817). Ademds de su participacion en
un buen nimero delaminas queactualmentereposan en el Real Jardin Botanicode
Madrid, Antonio (Quito, 7-Bogota, 1813) y Nicolas (activo entre 1787y 1816) Cortés
pintaronenPopayan, laseriedelaVidadelaVirgen(ca.1787) compuestade 12 6leos
sobreldaminade cobredeestilorococé germanico,actualmenteenel Museode Arte
Religioso de aquella ciudad. Desde entonces estos versatiles artistas pintaban en
estilo neoclasico cuando de muestras botanicas se trataba, y en estilo barroco/
rococé para sus comitentes que demandaban obra religiosa “al estilo y colorido
quitefos”.

AlamuertedeMutisytraseldeterioro paulatinodel proyectobajolapresion
de las guerras independentistas, como sefialamos, la gran mayoria de los pintores
quiteos no retornaron a su patria. De los diez pintores quitefios registrados, 9
se radicaron en Nueva Granada y murieron alli después de una dilatada actividad
en el oficio de pintores, ya como colaboradores de la Flora de Bogot3, ya en
talleres particulares; algunos de ellos inclusive alternaron las tareas artisticas con
las labores comerciales y artesanales, siguiendo la tradicién colonial. Muchos de
ellos, presionados por la necesidad econémica, se vieron obligados a salir como
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buhoneros por los caminos del pais, recorriendo aldeas y poblados en busca de
apartadas y misérrimas clientelas. Los de mejor fortuna derivaron hacia el retratoy
no pocos hacia la miniatura y lo religioso®’.

Otros pintores ajenos a la Flora también desertaron y terminaron viviendo
en Lima, Cochabamba, Santiago, Valparaiso o en la misma Colombia. Tal es el
caso de Mariano Hinojosa (1776—ca.1830) quien fundaria una escuela de pintura
en Bogotd, o Francisco Xavier Cortés (activo entre 1778 y 1798), hermano de los
citados Antonio y Nicolas, quien participd comoilustrador principal en otra misién
cientifica iniciada en 1777, ligada a la Comisién Cientifica de Malaspina, la Flora
Huayaquilensis coordinada por el navarro Juan de Tafalla a principios del siglo XIX
(lam.3). Posteriormente se asentaria en Lima y dirigiria la primera Academia de
Dibujo patrocinada por el virrey Abascal, un connotado ilustrado. Paralelamente,
éste continuaria recurriendo a las desgastadas férmulas del coloristico barroco-
rococo quiteno, en sus multiples comisiones privadas en lamisma Lima. La muerte
de San José (1778), en la Tercera Orden Franciscana seglar, es una buena muestra
deello®. Masadelantey hasta la segunda mitad del siglo XIX, algunos ecuatorianos
como los hermanos Elias, Ignacio y Nicolas Palas se asentarian en Lima. Como
dijimos, la mayoria seguiria movilizandose de ciudad en ciudad, ofreciendo sus
servicios como retratistas a través de la prensa local. Otros optarian por la ruta
maritima desde Guayaquil pasando por el Callao e Islay, hasta Valparaiso®.

En corroboracién a lo anterior, un censo de artesanos llevado a cabo en
Quito en 1820 sefala una reduccién considerable de talleres. Han desaparecido
los de escultura, numerosos en décadas anteriores, y se listan tan sélo cuatro de
carpinteria, cinco de silleria y seis de pintura”. En un catastro fiscal practicado
en Quito en 1825, en cambio, se detallan 21 talleres de pintura, tres de escultura
y siete de plateria’’. Este abandono del espacio de vida y trabajo por parte de los
artistas, parece darse incluso entre aquellos que tenian éxito, tal el caso del pintor
Diego Benalcézar (;—ca.1850). Juntamente con el pintor Antonio Salas (1780—1858
6 1860), y el escultor pintor José Olmos (activo por 1830), fue el artista que mas
aporté al fisco durante aquellas mismas fechas’?. Benalcazar, como muchos otros,

67, Barney Cabrera, “Pintores y dibujantes de la Expedicién Boténica’, en: Historia del arte
colombiano, Vol. 5, Bogota, Salvat Editores Colombiana S.A., 1977, pp.1194 y 1200.
®8\éase Kennedy-Troya, Notas sobre las relaciones artisticas entre Ecuador y Perd, pp. 362-
363. Consultese ademas el estudio introductorio de Eduardo Estrella en: Juan Tafalla, Flora
Huayaquilensis, Madrid, V Centenario-Real Jardin Botanico-Ministerio de Agricultura, Pesca y
Alimentacion, y Quito, Universidad Central, 1989.

®Majluff, “De la pintura y de otras técnicas del progreso’, p.396. Otros artistas itinerantes
eClljlatorianos mencionados porestaautorasonJosé AnselmoYanez, lldefonso Pdezy Miguel
Vallejo.

%Garzén, “Situacion de los talleres”, p.22.

"'En la Guia de A. Jiménez de 1894, se mencionan: 38 carpinterias, 5 joyerias, 10 platerias, 4
arquitectos, 5 ingenieros, 11 pintores y pintoras, 5 doradores, 5 ebanistas, 2 fundidores, 4
grabadores. Desde luego, la recuperacion de estas artes y oficios fue significativa durante la
segunda mitad del siglo XIX, y muy particularmente a partir del apoyo estatal que reciben en
los afnos de las presidencias del conservador Gabriel Garcia Moreno (véase A. Jiménez, Guia
topogréfica, estadistica, politica, industrial, mercantil y de domicilios de la ciudad de Quito, Quito,
Tipografia de la Escuela de Artes y Oficios, 1894).

’2Seguin Vargas, Antonio Salas y Diego Benalcézar pagaron al fisco el 10% de sus ingresos 500
pesos por cada uno, seguidos de José Olmos a quien se le menciona como escultor-pintor con un
haber de 400 pesos y un pago de 8. (Véase José Maria Vargas, El arte ecuatoriano, Quito, Editorial
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habia diversificado su obra y ademas del género religioso, adopté el retratismo,
género quetrassutraslado a Chile seria el mas solicitado, sobre todo sus miniaturas
que se vendian en “lujosos estuches negros"”.

Otros audaces, como el escultor y pintor, discipulo en Quito del citado
Antonio Salas, José Carrillo (activo alrededor de 1830 y 1863), se vinculd con la
Primera Escuadra Nacional Chilena liderada por Lord Thomas Cochrane. Sobrevivié
al inicio de los “buenos bocetos de costumbres” que, junto con los retratos, le
resultaronlosdosgénerosmasrentables.Sunovelescavida,aln porserinvestigada,
lollevoamontarlaprimeraimprentalitograficaenelhogarde CochraneenSantiago;
posteriormentefueaRomadonde estudié bajoRaimundoTrentanovie (1792-832),
y en Atenas se hizo cargo en 1832 de una escuela de dibujo y pintura™.

Otros casos de emigracién a Chile entre los afos 30 y 40, ilustran el deseo
dereproduciren ciertaforma el taller familiar masculino que montaran en su patria.
Destacan dos familias: los Palacios —Antonio, Manuel y Pedro—y los Sevilla, José y
Rafael. Debido alafama que el arte quitefio habia adquirido alo largo de dos siglos
de envios y contactos, éstos lograron establecer desde el inicio sus talleres tienda
en puntos estratégicos en Santiago, y ampliar el negocio creando una cadena de
locales tanto en la capital como en La Concepcién y Valparaiso. También llegaron
a asociarse con artistas chilenos y con otros extranjeros residentes. La mayoria de
los quitefos que emigraron fueron pintores; los Unicos escultores que conocemos
partieron a Chile, fueron Pedro Palacios e Ignacio Jacome; este ultimo, al parecer,
se convirtié en el restaurador oficial de obras quitefas a mediados del siglo XIX”.

Por estos mismos afos, en 1835, emigraba otro artista desde Cuenca,
Manuel de Ugalde (1817—-ca.1890) quien viviria entre Cochabambay el Cuzco y se
convertiria no sélo en un conocido retratista y paisajista en el mundo surandino,
sino que combinaria sus actividades artisticas con las de la industria del caucho
y la exploracion de rios no navegables utilizando balsas con boyas laterales que
permitian gran estabilidad y que podrian eventualmente ser ttiles en el transporte
de equipos pesados’s.

Enladécadade 1840laemigracidndeartistas quitefios eraunfaitaccompli.
Su abandono de Ecuador se convirtié en una via de salida personal econémicay
profesional y una estrategia inconsciente para prolongar —-a través de su propia
obraoaquellacomercializada desde Quito-la vida del desgastado barroco-rococé
quiteno en lugares tan distantes como Chile.

Santo Domingo, p.177). Los datos varian con respecto a José Gabriel Navarro ya que este autor
sefala el pago total de 500 pesos anuales por Salas y 500 pesos por Benalcézar y dice que dicho
catastro fue realizado después de 1830. (Véase Navarro, Artes plasticas ecuatorianas, p.178;y del
mismo autor, La pintura en el Ecuador del XVI al XIX, p.167).

73Kennedy-Troya,“Circuitos artisticos interregionales: de Quito a Chile”, p.104.

"“bid., pp.104-106.

*Ibid., p.106 y ss.

7Véase tres articulos sobre el artista en: VVAA, Homenaje a Félix Denegri Luna. En orden de
aparicion: A. Kennedy, “Notas sobre las relaciones artisticas entre Ecuador y Perd’, pp.352-
369; N. Majluff,“Dela pinturay de técnicas del progreso. Manuel Ugalde, pintor y explorador
del sur andino’, pp. 393-416; de José Mesa, y Teresa Gisbert, “El pintor Manuel Ugalde en
Bolivia’, pp.551-557.
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Sin embargo, no todo era color de rosa para nuestros artistas; poco a poco
las elites progresistas chilenas pugnaron por introducir un nuevo ideario ilustrado

33. Autor no identificado, Retrato del presidente Gabriel Garcia Moreno, ultimo cuarto del
S.XIX, madera tallada, policromada y encarnada, 40 x 15 x 11 cm., Quito, Museo Biblioteca
Aurelio Espinosa Pélit.
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y abandonar el antiguo estilo de hacer las cosas. En 1849 el liberal Miguel Luis
Amunategui exclamaba que el

[...]Imperio de Quito [...] aln no ha caducado [...] nos llegan de cuando en
cuando pacotillasbiensurtidas de cuadros quitefos detodostamanos, que
atraen numerosos compradores, de manera que sien el pasado ha ejercido
tanfatalinflujosobreelarte,enelpresentecontinuarahaciéndoleunacruda
guerra,puesacausadelabaraturaydel créditoque gozasugénero,noleses
posible a los verdaderos artistas entrar con ellos en competencia”.

No nos debe extrafnar este comentario ya que en Quito, se viviaalgo similar:
los ilustrados quitefios deseaban a toda costa que tanto el aprendizaje de las artes
como su produccion se sistematizaran y se dejaran atras los modos de hacery vivir
barrocos.

Es interesante advertir cuan tardiamente —en la segunda mitad del siglo
XIX-latradicional escultura quitefa, aunque continué haciendo uso delas técnicas
coloniales, en cierta medida se adapté finalmente a las modas clasicistas. De
esta forma se hicieron retratos pequenos de cuerpo entero, de personajes civiles,
retratos que auin conservaban el aire de la imagineria religiosa colonial, como es el
caso del Presidente Gabriel Garcia Moreno en el Museo Aurelio Espinosa Pélit de
Quito (lam.33).

"7M.L. Amunétegui, “Apuntes sobre lo que han sido las bellas artes en Chile’, Revista de
Santiago, T. Il (1849), p.45, citado por E. Pereira Salas, Estudios sobre la historia del arte en
el Chilerepublicano, Santiago, Ediciones de la Universidad de Chile/Fundaciéon Andes, 1992,
p.35.
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2.2.Albumesdeestampas, coleccionismoprivadoy
relato nacional

ANTECEDENTES

El presente ensayo fue realizado a partir del descubrimiento, en 1997, de
un documento al cual posteriormente se le bautizé como Album de costumbres
ecuatorianas: paisajes, tiposy costumbres (c.1855-1865) quereposaenlaBiblioteca
Nacional de Madrid, en la seccidon de Estampas y Grabados'. Este singular hallazgo
ligado al fendémeno del coleccionismo nos permitié ampliar sustancialmente los
procesosdeindagacionentornoalasnarrativasvisualesylaconstruccion simbdlica
de estas jovenes naciones, en particular la ecuatoriana. Ademas, ayudé a perfilar
con mayor detalle el tipo de imagineria que se fue armando tras los procesos de
independencia de Espafia y de la Gran Colombia, a partir de 1830 hasta fines de la
décadadelos sesenta, momento en el que el gobierno conservadory autdcrata de
Gabriel Garcia Moreno (1821-1875) jugaria un rol medular en la constitucién de un
nuevoimaginarioligado al Estado y la Iglesia por un lado, y al estudio mas cientifico
e integrador de nuestros territorios, por el otro.

Debido a las limitaciones en el manejo de una sola fuente nos vimos
obligados a identificar por primera vez, un universo mas amplio al rastrear y
estudiar otras colecciones de acuarelas de tipos y costumbres de entre 1840 y
1870, publicas y privadas, que se encuentran en el pais®. En este sentido, tanto

'La existencia de este valioso Album fue advertida por quien entonces dirigia la seccién
de Estampas y Grabados, doiia Elena de Santiago Paez; puso en conocimiento del mismo
al historiador de la arquitectura, Alfonso Ortiz Crespo, quien nos convocaria a integrar
un equipo de trabajo interdisciplinario. Asi, la historiadora Rosemarie Teran Najas, el
antropologo Jorge Truijillo, el citado Ortiz Crespo y quien escribe estas notas, nos dimos a la
tarea de desentrafar el significado y recorrido de las estampas coleccionadas y cosidas en
un album por 1920. Se trata de 161 imagenes pintadas a mano y 4 fotografias, la mayoria
fechadas entre 1855 y 1865, segun se desprendio del estudio realizado. Esta catalogado
con el #15-90y sus dimensiones son 30 x 25,5 cm. Véase la voluminosa publicacion que se
realizo bajo la edicion de Alfonso Ortiz Crespo, donde se incluyo el presente ensayo titulado
"Formas de construir la naciéon ecuatoriana. Acuarelas de tipos, costumbres y paisajes
1840-1870", en: Imagenes de identidad. Acuarelas quitefas del siglo XIX, Biblioteca Basica
de Quito 6, Quito, FONSAL, 2005, pp.25-62. En su momento mis colegas, el historiador
Jorge Canizares Esguerray la joven historiadora del arte de México, Maria Fernanda Arochi,
leyeron los textos originales e hicieron valiosos comentarios y sugerencias, algunas de las
cuales se incorporaron al texto. Reconozco con gratitud su tiempo e interés.

2Agradezco muy especialmente el apoyo y apertura de las colecciones de Oswaldo Viterien
Quito;y en Guayaquillade Juan CastroyVeldsquez. Esta ultima seriefue desmembrada hace
algunosanosyvendidadesde Cuencaadiferentes coleccionistas. Fuerontambiénrevisados
aquellos museos que tienen colecciones destacadas de este tipo de ldminas de costumbres
y paisajes decimonodnicos. La informacion que sobre el tema me fuera entregada por Lupe
Alvarez, curadoradela muestraUmbrales en el entonces flamante Museo de Antropologiay
ArteContemporaneodeGuayaquil,actualmentedenominadoCentroCulturalSiménBolivar,
fuecrucial.Cabedestacarqueel presente ensayoseenriquecié notablemente porel material
quenospreparéAlfonsoOrtizentornoallevantamientovisualvirtualdepracticamentetodas
las coleccionesarribamencionadas,ademasdeunarchivocomplementariodeilustraciones
de viajeros y cientificos extranjeros, mayoritariamente, que se publicaron sobre Ecuador
desde la segunda mitad del siglo XVIII hasta 1920. Este material nos permitio trabajar en un
contexto mas amplioy reflexionar con mayor cuidado sobre la circulacion de imagenesy la
conformaciénde un corpusvisualmuchomasricoyvariado deloinicialmente esperado, asi
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su identificacién como el trabajo comparativo realizado entre decenas de laminas
nos permitié sistematizar una serie de aspectos que hacen referencia a sudatacion,
reconocimiento estilistico, variaciones formales, funcionales y de contenido. Estos
y otros aspectos fundamentales serviran de base para realizar trabajos de mayor
alientonosoloenelcampodelahistoriadelarte sinodelahistoria cultural. También
se localizd y estudié imagenes similares posteriores que corresponden a artistas
ecuatorianos académicos que, como Joaquin Pinto o Antonio Salguero, trabajaron
en las dos ultimas décadas del siglo hasta alrededor de 1920. Esto nos permitié
advertir las variaciones que se iban sucediendo en este tipo de representaciones
destinadas al coleccionismo privado.

Empero, no nos quedamos en la meraidentificacién de imagenes sino que
a partir de estas propusimos ciertas hipotesis en torno al comportamiento de los
comitentesrepublicanosecuatorianosylacreaciéndenuevosimaginariosquedaran
forma distintiva a la nocién de nacién en ciernes. De esta manera, la produccion
culturaldelasimagenesesexaminadapordoble partida:ensusignificaciénartistico-
estéticay como una practica politica que reafirma o cuestiona supuestos del poder
hegemonico.

Es relevante no perder de vista que en América Latina existe, a partir de
la segunda mitad del siglo XVIII, una sélida tradicién de imagineria costumbrista
vinculada a la pintura de exvotos, ilustraciones cientificas, castas para el caso
mexicano, figurillas de cera y madera para nacimientos, o escenas pintadas en el
mobiliario doméstico: biombos, balles, sillas, entre otros. Formalmente similar a
ésta, la popular pintura de tipos que se produjo en América Latina durante el siglo
XIX distingue al personaje por su raza/etnia sefialada por la vestimenta y el oficio.
Estas colecciones americanas tienen un directo antecedente europeo en las series
sobre trajes que en paises como Inglaterra, Francia o Espaia, dieron paso a lo que
se conoceria como “cuadros de tipos”.

Mas es importante plantearnos si las acuarelas, los grabados y las
fotografias de tipos, costumbresy paisajes (vistas o panoramas) producidas a partir
de la década de 1840 fueron una simple continuacién de esta tradicion colonial o
si a través de éstas se pretendia reinterpretar las realidades locales americanas en
términos de un nuevo orden politico y social deseado.

Esteartedocumentalsesirvidédediversosmediosartisticosbidimensionales:
eldibujo, laacuarela, el grabadoy lafotografiay en ocasiones tridimensionales para
el caso de los tipos: esculturas talladas en madera o cera, fotografias adheridas ala
madera recortadas siguiendo el perfil de la figura sostenida con un pie.

como matizar laintervencién de intelectuales e ilustradores nacionales en la configuracién
politicamentecomprometidadedichocorpusligadoalosprocesosdeinvenciéndelanaciéon
ecuatoriana.

3Patricia Londofo Vega, “El arte documental en la era del viajero y de la imagen impresa’,
en: América exdtica. Panoramicas, tipos y costumbres del siglo XIX. Obras sobre papel en
colecciones de la Banca Central de Colombia, Ecuador, México, Peru y Venezuela, Bogotd,
Biblioteca Luis Angel Arango / Banco de la Republica, 2004, p.62.
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Eluniversodetemaseramuyamplio. Serepresentaronmuchosaspectosde
lavida de estos pueblos: antigliedades prehispanicas, vistas panoramicas, escenas
devida urbana, medios de transporte, tipos y trajes, oficios, vida doméstica, fiestas
y diversiones, devociones, militares y escenas de guerra. Cada nacién privilegio
unos temas en detrimento de otros. En el caso particular de Ecuador, los tipos/
oficios, las devociones y el paisaje rural y urbano fueron los mas requeridos. Estas
l[dminas sueltas que se podian coleccionar como series o adquirir por separado,
tuvieron un mercado muy extenso y variado: diplomaticos, turistas, cientificos
extranjeros, gente comun, coleccionistas o cientificos nacionales. Varié la calidad
delasestampas, asicomolaoriginalidad de las mismas. Buena parte, sobre todo las
mas populares, fueronimitaciones deimitaciones, proceso que desdibuja el origen
deun prototipo. Deshilvanarestacomplejamadejade copias,imitaciones, fusiones
deunasimagenesy otras, hasidounrengldn preponderante en el presente trabajo.

En ocasiones la excesiva oferta de este tipo de ldminas provoco
irregularidades en las ventas; unos imagineros se hacian pasar por otros mas
cotizados con el fin de vender su obra a algun incauto extranjero. Tal es el caso del
diplomatico brasilefio Miguel Maria Lisboa (1809-1881), quien estuvo en Quito en
1853y consigné en su diario que en esta ciudad habia“cierta especie de caballeros
de industrias muy incobmoda para los extranjeros’, haciendo referencia a un pintor
que se habia hecho pasar por el hijo de Antonio Salas (act.1790-1860), a quien
habiaencomendado”una coleccion de trajes nacionales”. Elimpostorfinalmentele
entregd otra serie de sumano. Laabundancia de este tipo de pintores se evidencia
en palabras del mismo Lisboa:“En los primeros dias de mi estancia en Quito llegué
atener en miantesala siete u ocho personas esperando turno para asuntos de esta
clase™.

Es precisamente la circulacién de estas imdgenes, la consolidaciéon de
prototipos, la mirada (o el encargo) europeo o estadounidense sobre los pueblos
o el paisaje americanos, la auto observacion del propio habitante americano, el
inventarse como nacién, el cdmo saberse, cdmo expresarse y qué mostrar, y sobre
todo, como distinguirse visualmente de su vecino, un boliviano de un peruano, un
colombiano de un ecuatoriano, lo que nosinteresé estudiar al observar el sefialado
albumdelaBibliotecaNacionalde Madrid,comopartecrucialdelaproducciénentre
1840-1870, periodo en el que aparentemente este tipo de ldminas se multiplican.

En consecuencia, se trata de ir distinguiendo cémo las imagenes pueden
adquirir significados y valoraciones distintas de acuerdo a la posiciéon donde se
encuentran. Esto nos permitird movernos conceptualmente en un terreno mas
abierto y fértil, y descubrir como se dio esta afanosa produccién y circulacién de
imagenes, para poder esbozar lecturas desde la estacién que Miguel Rojas Mix
llamaria la imagen reivindicada del mismo americano, dejando atras la imagen
atribuida®. Asi,citandoaGombrich, lafuncién asignadaacadaimageninteractuard
con suformay apariencia. La forma se convierte, en este contexto, en funcional en

“Citado por Londofo Vega, “El arte documental’, p.36; Manuel Maria Lisboa, Relacién de un
viajeaVenezuela, Nueva Granaday Ecuador, Caracas, Ediciones Presidencia de laRepublica,
1954, p.405.

>Miguel Rojas Mix, América Imaginaria, Barcelona, Lumen, 1992.
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el sentido mas social de la palabra. Es en la funcionalidad mas que en el caracter
artistico de estas imagenes en la que ponemos un énfasis especial®.

CIRCULACION DE IMAGENES SOBRE AMERICA

No pretendemos volver sobre este trillado tema. Queremos, sin embargo,
detenernos sobre ciertas imagenes que resultan pertinentes para este ensayo.
Bolivar, como todo lider, reconoce el valorintrinseco de lasimagenesy la necesidad
inaplazabledecrearunnuevoimaginario para América. Paraelloretomaconmucha
habilidad la tradicion cartografica europea que desde fines del siglo XVIl incluyé al
continente. Se trata de representaciones cartograficas en cuyo recuadro central
se hallaelterritoriorodeado de otros en donde aparece encabezando un personaje
politicodestacado (unrey o gobernante); alrededor, paisajes urbanos o rurales, que
definen la geografia y finalmente una seleccién de tipos. Precisamente esto es lo
que sucede con uno de los primeros mapas de la Gran Colombia realizado en 1827
por M. Lallement’ (lam.34).

Sefialemos que esta imagen resulta un buen compendio geopolitico de
lo que constituiran las imagenes de tipos, costumbres, paisajes y personajes que
circularan durante estos afnos por toda América Latina. Lo interesante es que en
este mapa, asi como en otras representaciones, parece oficializarse una de las
representaciones consideradas como definidoras del terruiio ecuatoriano, el gran
Chimborazo. Lo propio sucederia con otro elemento geogréfico representado,
el Salto del Tequendama, con respecto al territorio colombiano. Los personajes
alrededor parecen senalar tipos mas bien genéricos separados entre si social y
racialmente; a la derecha, el burgués que encabeza la columna localizado sobre
dos recuadros de representaciones femeninas, la dama de la costa y de la sierra;
alaizquierda, el sacerdote ubicado sobre dos indigenas, un hombre primeroy una
mujer debajo representantes de una etnia indigena moscas (i.e. muiscas). Bolivar
encabeza la ldamina en el recuadro del centro superior.

Por otro lado, es por todos conocido que buena parte de los viajeros de la
primeramitad delsiglo XIXllegaban a América Latina conrutas eimagenes marcadas
por Humboldt en sus célebres obras tales como Cuadros de la Naturaleza (1808) y
Vistas de las Cordilleras [...] (1810). Entonces, “el arte y la ciencia se confundian en un
nuevo periodismo que descubrié el valor comercial de las memorias de los viajeros’,
nos dice Beatriz Gonzalez®. Estas crénicas debian ir profusamente ilustradas ya que
servian posteriormente para publicarlas en revistas de viaje o de ciencia. Es por ello
que el visitante tomaba sus propios apuntes a lapiz o acuarela, a veces las hacia
grabar en Europa, contrataba un pintor local, se llevaba consigo alguien de su propio
pais, o en su defecto, compraba dibujos a otros viajeros. El trafico de estampas fue
realmente singular, cosa que se puede apreciar a lo largo del siglo; mas adelante,

SE. H. Gombrich, The Uses of Images. Studies in the Social Function of Art and the Visual
Communication, London, Phaidon Press, 1999.

’M.Lallement, Histoire de la Colombie, Paris, Alexis Eym, 1827.
8BeatrizGonzalezdeRipoll,"Auguste Le Moyney el trafico deiméagenes’ en:Donacién Carlos
Botero,NoraRestrepo.AugusteleMoyneenColombia1828-1841,Bogotd,MuseoNacionalde
Colombia, catalogo de exhibicién, 16 de diciembre, 2003 - 29 de febrero, 2004, p.15.
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34. Alexis Eym, Plano de Colombia, en: M. Lallement, Historia de Colombia, Paris, 1827.

la fotografia también sirvié como memoria en la elaboracién de dibujos, pinturas o
grabados y por supuesto, la realizacién del género fotografico de tipos. Podemos
constatar que las mismas imagenes podian ilustrar diversas obras.

Bolivar y su brazo derecho, el Mariscal de Ayacucho Antonio José de Sucre,
tenian claridad sobre el rol politico de un nuevo imaginario y por ello organizaron
el establecimiento de lugares generadores del mismo (i.e. academias o liceos) y
dispusieron que estos sirviesen, ademas, para la elaboracién de instrumentos militares
o la realizacién de nuevas monedas, entre otros. Solo asi se comprende, por ejemplo, la
apresurada instalacién en Cuenca, en 1822, de la primera Escuela de Artes del pais bajo
la direccién del afamado escultor de cristos Gaspar de Sangurima. Aqui se elaboraban
tanto instrumentos de guerra como obras de arte y artesania, muchas de las mismas de
caracter devoto, retratos y escenas patriéticas®.

Nada extrana, entonces, que el ingenuo ilustrador boliviano Melchor Maria
Mercado, representaraa Sucre como ungenerador de progreso, literalmente un regador
quehacenacerdeunaimagen alegéricade Bolivialiberada de laesclavitud espafiola, las
artes y las ciencias (lam.35).

Véase José Maria Vargas, El arte religioso en Cuenca, Quito, Ed. Santo Domingo, 1967.
Véase ademds, Alexandra Kennedy-Troya, “Del taller a la academia, educacion artistica en
el siglo XIX en Ecuador”, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 2 (Quito, 1992), pp.119-
134, articulo que se reproduce en la presente antologia. Es importante realizar un estudio
profundo de esta primera escuela de artes, revisando los archivos de la orden dominica en
Cuenca y Quito, lugar donde se ubicé la misma, amén de peridédicos de la época.
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35.Melchor Maria Mercado, ElMariscal de Ayacucho haciendonacerlasartesy las ciencias de lacabeza
deBolivia,en:MelchorMariaMercado, Albumde paisajes, tiposy costumbresdeBolivia(1841-1869),La
Paz, Banco Central de Bolivia/Archivo Nacional de Bolivia/Biblioteca Nacional de Bolivia, 1991.

Volviendo al mapa de Lallement y la representacion de tipos, existen
antecedentes quitefios muy conocidos como los grabados en la Relacién histérica
del viaje ala América Meridional de los viajeros y cientificos espafioles Jorge Juany
Antonio de Ulloa (1742). Como en el caso del mapa citado, se hacen distinciones
decaracterétnico-social:indiorustico,indiaordinaria, mestiza quitefa, indiapalla',
fendmeno que se advierte durante toda la segunda mitad del siglo XVIII hasta
alrededor de 1830, constituyéndose la vestimenta en el elemento distintivo de un
personaje u otro, mas que aquellos relativos al oficio, distincion que llegara a ser
clave mas adelante.

Desdeluegoqueéstasyotrasimagenesqueilustraronloslibrosdeviajerosy
cientificoseuropeosayudaronasentarlasbasesdeunrepertoriovisual republicano
del cual echarian mano no solo sus colegas europeos sino los mismos cientificos,
politicos e ilustradores americanos que -bajo otros intereses — iban construyendo
un nuevo orden nacional-republicano, carente alin de una auténtica esfera publica
moderna. “Asi —nos dice Lomné-, le toca a la‘administracion del simbolo’instaurar
unanuevacomuniéndecaractersoberanoy patriético,quesesustituyaalafidelidad
de gremios y sujetos hacia un sefior natural, rey de ambos hemisferios”'.

10Jorge Juan y Antonio de Ulloa, Relacion histérica del viaje a la América Meridional, t.I.,
introduccion y edicion José P. Merino Navarro y Miguel M. Rodriguez San Vicente, Madrid,
Fundacién Universitaria Espafiola, 1978.

”George Lomné, “El ‘Espejo Roto’ de la Colombia bolivariana (1820-1850)", en: Antonio
Annino y Francois Xavier Guerra (coords.), Inventando la nacién iberoamericana, siglo XIX,

108



Ademas, la tarea parecia ser doble ya que en un inicio buena parte de la
simbolica derivd de un mito independentista comun y unitario y, pocos aflos mas
tarde, tuvoqueindividualizarseenlarepresentaciéndelasvarias naciones.Ecuador,
por ejemplo, nacié de la disgregacién de la Gran Colombia y seguin el mismo autor,
las tres naciones —Colombia y Venezuela incluidas - “habrian de plantearse entre si
comodiferentesdentrode un mismogénero,en‘contrariedad’lasunasconlasotras”
De hecho, la tarea consistia en crear nuevas simbologias publicas, formalmente
derivadas de los estamentos gubernamentales: desde el registro semidtico del
progresoydelaidentidad corografica, hastalanarrativa histérica, poesia patridtica,
himnos o escudos nacionales, elementos que a suvezdevendrian en”la celebraciéon
de la epifania republicana, la fiesta nacional y la vuelta del mito bolivariano como
expresion de la afloranza por la unidad perdida de la patria americana” .

Masalla de estavisualidad estamental, los dlbumes detipos—derivados delas
series de trajes— se habian puesto de moda en los afios 40 en Espaiia y América; los
primeros,enlaaforanzade un mundo que desapareciaenmediode o porel progreso
ylasinfluencias externas;los segundos, en procesos muy distintos de autoafirmacion,
una mirada al presente y posicionamiento politico de las nuevas elites americanas.

En 1843, se publico la obra Los espafioles pintados por si mismos; el editor
expuso sus alcances:

[...] pintar tipos y no personajes individuales, es decir, figuras y
representaciones de unafamilia en la que el individuo puede reconocerse,
presentar tipos espanoles, que resistan al extranjerismo que nos avasalla,
mirar hacia un pasado que, ya es evidente, estd desapareciendo’.

En 1852 aparecio la obra Los cubanos pintados por si mismos; dos afios mas
tardey por el sistema de entregas y con ilustraciones grabadas salié al mercado, Los
mexicanos pintados por simismos'. La tendencia que dominaria en América Latina
fue la representacion de tipos populares —nacionales o regionales — concentrados
en los estratos sociales inferiores y muy particularmente en el tipo indigena. En la
mayoria se destaca su condicién de trabajadores o comerciantes vinculados con las
formas de produccién y comercializacién pre-capitalistas. En el caso ecuatoriano,
muchas de estas series nos remiten a la representacion de los sujetos tipificados
alrededor de la patria chica (i.e. Quito), no al pais. Efectivamente, “la afiliacién a la
patria chica es una constante hasta el siglo XX [...] una sociedad que comprendia tan
mal la movilidad, como aceptaba poco los conflictos: lo exterior la perturbaba’, nos
dice Marie Danielle Demélas’.

México, Fondo de Cultura Econémica, 2003, p.476.

12| omné, “El ‘Espejo Roto’ de la Colombia bolivariana’, pp.476-477. Estéa claro que detrés
de estos esfuerzos existia ya una importante tradicion de pensar en las patrias a través de
corografias y hagiografias locales.

13yéase Wilson Hallo, comp., Imagenes del Ecuador del siglo XIX. Juan Agustin Guerrero,
Ediciones del Sol/Espasa Calpe S.A., Quito/Madrid, 1981, pp.21 y ss.

'%Valeriano Bozal, “El grabado popular en el siglo XIX”, en: El grabado en Espafa (siglos
XIX'y XX), Summa Artis, t. XXXII, Madrid, Espasa Calpe S.A., 1988, pp.247-283, citado por
Carmen RodriguezdeTembleque,“Elinterés porelhombre, sus costumbres,indumentariay
quehaceres” en:Figurastransparentes.Tiposyestereotiposdel Peridecimonénico, catalogo
de exhibicién, Madrid, Museo de América, diciembre 2002-marzo 2003, p.58.

5Marie Danielle Demélas, La invencion politica. Bolivia, Ecuador, Pert en el siglo XIX[1992],
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PERIODIZACION TENTATIVA EN LA CONSTRUCCION DE IMAGENES NACIONALES

Las primeras representaciones civicas distintivas corresponden a un
momentoinicial que sibien en otras naciones seria hasta cerca de 1830, en Ecuador
fuealgomastardio,debidoasuconvulsionadasituaciénpoliticainterna,eincorporé
lapresenciadel primerpresidentedel Ecuador,elvenezolanoJuanJoséFlores(1800-
1864), hasta lallamada Revolucion Marcistade 1845y el intento de erradicacion por
partedelosrepublicanosecuatorianos,delmilitarismoextranjerizante.Enunsegundo
momento, entre 1840y 1870, para Ecuador, habria un proceso de edificacion de un
imaginario simbdlico nacional, con el centro puesto en los habitantes de la regién
y con una conciencia histérica mas lucida y racional que presentaria, a mi parecer,
tintes regionalistas que se evidencian alrededor de las tres ciudades-estado: Quito,
Guayaquil y Cuenca, o las patrias chicas.

A partir de la década de 1870 hasta 1920 parece darse un momento
clave en la formacion de una simbologia ideoldgica que muestra una asimilaciéon
historiograficamaselaboradaymultipleenlaquesevinculalahistoriaprecolombina,
una incorporacion fortisima del conocimiento cientifico y la construccién de
sobresalientes narrativas paisajisticas; el centro de gravedad simbélico parece
recaer enlo Ultimo'®. Aunque nada comparable con otras ciudades en el Cono Sur,
también aumenta laactividad mitopoéticaen larecreacion artistica delos espacios
urbanos, particularmente en Quito y Guayaquil 7.

Si bien fueron los viajeros extranjeros y las imagenes creadas por o para
ellos las que primaron en las primeras manifestaciones de reconocimiento de la
nacién ecuatoriana, estos se informaron a través de los propios habitantes del
pais, coautores de algunas imagenes arquetipicas, como veremos mas adelante.
Se conoce que en 1838 llegd a Guayaquil el violinista inglés, el profesor Alejandro
Sejers (;?) cuyo objetivo —ademas de profesionalizar musicos — era pintar paisajes
de América. Pocos meses mas tarde fue a Quito, donde se quedé hasta 1847 y
continué sus estudios de pintura bajo la direccion de Ramon Salas (1815-1885)8,
Es posible que por aquellos aflos Raman Salas, hijo del afamado pintor Antonio
Salas de quien se conoce era el mas visitado de todos los pintores ecuatorianos,
hubiera empezado afios atras a hacer tipos de la tierra con el fin de venderlos mas
econdmicamente agente quese hallabade pasoy deseaba llevarse unrecuerdodel
lugar. Quien sabe, quizas el violinista inglés fue uno de los tantos practicantes que
pasé por el taller aprendiendo los rudimentos de la pintura de tipos, costumbres y
algo sobre el género paisajista.

Lo cierto es que para la llegada al Ecuador en 1852 del citado diplomatico
Lisboa, la consolidacién de imagenes e imagineros dedicados a la realizacién de
prototipos quitefios era un hecho. El encargd y compré algunas series. En su obra

trad. Edgardo Rivera Martinez, Lima, Instituto Francés de Estudios Andinos, 2003, p.122.
16Kennedy—Troya,”DeI taller a la academia’, pp.119-134.

""He tomado prestada la periodizacién que proponen para el Cono Sur José Emilio Buructa
y Fabian Alejandro Campagne, “Mitos y simbologias nacionales en los paises del Cono Sur”,
en: Annino y Guerra (coords.), Inventando la nacién, pp.433y ss.

"®Hallo (comp.), Imagenes del Ecuador del siglo XIX, p.29.
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36. Ramon Salas, Trajes de Quito, en: Gaetano Osculati,
Explorazione delle regioni equatoriali lungo il Napo ed
il fiume delle Amazzoni. Frammento di un viaggio fato
nelle due Americhe negli anni 1846-47-48, Milan, Fratelli
Centenari e Comp., 1854, 2da. ed.

publicadaen 1866, en elapartado”“Trajes de Quito”y particularmente enunalamina
compuesta por tres tipos, Indio de Napo/Sereno de Quito/Guacicama de Quito
(aguatero) se evidencia el establecimiento de un imaginario estereotipado a causa
de la gran demanda y de que hdbiles artistas siguieron realizdndolas. A falta de
instrumentos mecanicos, repitieron laimagen a mano con el fin de asegurarse un
ingreso permanente y sostenido. Es el caso del Aguatero, imagen en la que nos
detendremos mas adelante. Mas pensemos en que algunas de estas estampas
recogidas por viajeros servian para ilustrar posteriormente sus escritos, y que en
cierta medida estaban supeditadas al texto y resultaban finalmente secundarias a
él. Otra cosa sucederia con aquellos encargos realizados por expresa demanda,
muchos de los cuales se hicieron para el consumo local.

Unos pocos anos antes que Lisboa, llegé a Quito el ilustrador reportero

francésErnesto Charton (1816-1878), quienrealizé uno delos compendios de tipos/
vestidos mas interesante (lams.38y 43); destacamos el grabado publicado en 1862:
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37. Autor no identificado, Chola pinganilla, c.1855-1865, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm., Quito, en:
Albumdecostumbresecuatorianas:paisajes, tiposycostumbres,Madrid,BibliotecaNacionaldeEspania.
38.(a.) Ernest Charton, Bolsicona, cholos, modistilla, mitad indiay de sangre blanca, c.1850, acuarela/
papel, Quito, coleccién privada.

Calle y habitantes de Quito'. En él, literalmente resume todo lo que debié haber
visto en su primera estadia en la ciudad entre 1849y 1851%. En el extremo derecho
podemos observaren penumbra un personaje popular quien, sentadoen el sueloy
rodeadodeunospocosnifos,vendeestampas, probablementedevotas. Alparecerla
ventadeestampas pintadaslocalmente,ygrabadasenbuena parte enelextranjero,
era pan de todos los dias. Recordemos que éstas fueron solicitadas no solo por los
fieles que requerian de una estampa religiosa, sino por los mismos pintores a modo
de memorias visuales. De tal magnitud parece haber sido la demanda de laminas
costumbristas, que Juan Pablo Sanz(1820-;?) —quien estableceriala primera prensa
litografica en Quito recién en 1859-, incluyd en su repertorio grabado al menos una
de estas imagenes?'.

19Es interesante advertir que muchos de los formatos usados por los artistas coincidian.
Véase por ejemplo el grabado Trajes mexicanos publicado entre 1855-1856, del dibujo de
Casimiro Castro, litografiado por Juan Campello y publicado en México y sus alrededores:
Coleccion devistas, trajesy monumentos, México, Litografia de Decaen, 1855-1856,1am.22,
reproducida en América exdtica, 1am.181, p.66.

20Charton se destaca como artista y pedagogo. En este sentido él ensefié a sus alumnos a
observar los rasgos de su propio terruiio. Trajo a Quito la serie de aguatintas Los caprichos
de Goya (1796-98), cosa que seguramente influyd en él y sus estudiantes. En 1862 volvié a
Quito desde Chile y ensen6 pintura hasta 1867 en la Universidad de Quito y en la Escuela
Democrética Miguel de Santiago. Recordemos que ilustré dos revistas parisinas de viajes,
Eiirigidas po)r suhermano Edouard, Le Magasin Pittoresque (1833-1914) y Le Tour du Monde

1816-1878).

1Se trata de una litografia firmada a lapiz por Juan Pablo Sanz denominada Disfrazado de
Alma Santa (Estudio), c. 1860-1879, 19 x10,5 cm., Fondo Navarro/ Museo Jacinto Jijén y
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CONSOLIDACION DE LAS IMAGENES DE TIPOS QUITENOS

El viajero italiano Gaetano Osculati (1808-1884), quien publicé la obra
clave en la generacién de tipos y paisajes del Ecuador Esplorazione delle Regioni
Equatoriale... (1854)*, habia contratado al mencionado Ramén Salas para que
elaborara una serie de tipos del Ecuador con el fin de ilustrar esta obra (lams.36 y
39); los paisajes se los reservé para hacerlos personalmente debido a que quizas
por ese entonces aun no habia una tradicién paisajista en el pais (lam.44). Los
realizé de manera sencillay esquemética. Es posible que Salas contribuyera a crear
las primeras series de tipos locales, bajo las indicaciones técnicas de Osculatiy su
propio conocimiento de la realidad local.

Muchos de los tipos y paisajes que aparecen en la obra de Osculati fueron
reproducidos en otras coleccionesy particularmente en el Album de Madrid.Varios
de los indios del oriente o el paisaje oriental, “Parte Alta e bassa di Santa Rosa d’
Oas e navigazione sul Napo” (Parte alta y baja de Santa Rosa de Oas y navegacién
sobre el Napo), se convirtieron en imagenes prototipicas del oriente ecuatoriano, y
continuaronsiendoreproducidas porartistas populareshastaalrededordelosafnos
sesenta del siglo XX. Otras escenas costumbristas, como la arraigada costumbre
de difuntos en la que, alrededor del sacristan agitando una campana y rodeado
de nifos, se pedian limosnas, logradas las mas de las veces en viveres y vituallas,
fueron transformadas en manos de artistas romanticos excepcionales. Por citar otra
imagenicénica:"Anjelessomos,dalcielvenimosypan pedimos’,tambiénencargada
a Ramon Salas por Osculati (lam.39), fue repetida en colecciones como las del
Albumde Madrid (#121) yfinalmentetrasladadaal 6leoenunaobraatribuidaaJuan
Manosalvas (1840-1906), denominada genéricamente como Escena costumbrista
(s.f., Museo Jacinto Jijon y Caamaiio, Quito) y usada para una bellisima acuarela
porJoaquin Pinto (1842-1906): Monaguillo (Museo CCE, Quito, lam.40), en laque se
toma Unicamente al personaje principal, creando una modificacién plasticamente
muy interesante. Es uno de tantos ejemplos que perdurarian por mas de medio
siglo, como imagenes emblematicas de tipos y/o costumbres ecuatorianas.

Aparentemente,Ramon Salas continué conestalaborduranteelrestodesu
vida, firmando incluso muchas de sus acuarelas, tal como apreciamos en parte de
la coleccién del Museo de la Casa de la Cultura Ecuatoriana en Quito: Indio aguador
de Quito, Paje mulato de Guayaquil, Indio decano con 2 angeles, India convidando
para una funcién; u otros donde también se introducen personajes conocidos del
Quitodeentonces comoEl prestamistaviejo Portilla. Sonimagenes que sevinculan
directamente con los procesos de socializaciéon de la urbe y que interesarian a los
mismos habitantes del lugar al reconocerlos como parte de su cotidianidad, no asi
alvisitante que escogeria paraadquirirotrotipo de estampas comolas delaguatero,
elalma santa de Corpus Christi o el pertiguero de la Catedral, curiosidades de unas
sociedades distintas y desconocidas. Fueron mas bien estas ultimas imagenes las
que se estereotiparon.

Caamano, Quito, inv. #JCPQ-411.
22Gaetano Osculati, Explorazione delle regioni equatoriali lungo il Napo ed il fiume delle
Amazzoni, Milano, Presso i Fratelli Centenari e Comp., 1854.
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Al parecer, los tipos que elaboran Ramén Salas, Osculati y Charton, José (o
Juan)AgustinGuerrero,yseguramenteotrosqueiremosdescubriendo,contribuyena
establecerenelambitoquitefiounmodeloparticularparasutratamientoquedifiere
delostipos colombianos o peruanos. Enlostipos quitenos—noecuatorianosyaque
no conocemos hasta el momento colecciones de tipos nacionales— no se incluyen
aspectos complementarios que escenifiquen elentornoy queledenunlugaraltipo
tal como se observa en la misma tradicién en Colombia: de extranjeros como la
obra del diplomatico francés Auguste Le Moyne (1800-c.1880), y de colombianos
como José Manuel Groot (1800-1878) o Ramén Torres Méndez (1809-1885). En
las decenas de obras colombianas revisadas, es como si se brindara al observador
mayor informacion, sedistinguiese claramente elmundo rural del urbano, se crease
para cada coleccion nuevas imagenes, se apreciase en general una mayor libertad
y diversificacién estilistica en el manejo de los temas y quizas una consolidacion
cuantitativa y cualitativamente mayor en este género pictérico. A diferencia del
caso ecuatoriano, los tipos, no asi las escenas costumbiristas, parecen tener menos
importanciaen el abanico delos géneros artisticos locales, en el sentido de que son
tratados con menos acuciosidad y detalle al eliminar el entorno del tipoyaguisade
ser redundante, tipificar al tipo.

Por otro lado, silo comparamos con las colecciones peruanas, buena parte
atribuidas a Pancho Fierro (1809-1879), aunque probablemente de muchas manos
mas, el tratamiento de tipos, costumbres y personajes lugareios, si bien de inferior
calidadartistica,abrenunatradicion masludica,de mayorhumoryexpresividad:los
seres representados casi siempre estan en accion y establecen una relacion con el
receptor.

UN IMAGINARIO REPUBLICANO

Ramon Salas, por ejemplo, no fue un pintor ajeno a la vida del pais. Hemos
derecordar sus vinculos con un movimiento politico cultural que surgié antes de la
Revolucién Marcista de 1845 (el 6 de Marzo). Previo al derrocamiento del primer
presidenteecuatoriano,elmilitarvenezolanoJuanJoséFlores,se habianorganizado
en Quito una serie de sociedades que se estructuraron en contra del militarismo
extranjero aliado a las oligarquias serranas y a las comerciales de la costa. De
las mas conocidas fue la Sociedad Quiteno Libre (1833), que la integraron politicos
progresistas como el escritory masén Pedro Moncayo (1807-1888).Ya por ladécada
de los 30 también se cred la Sociedad Filantrépica Literaria con su importante
organodedifusién Aspirantealallustracion,ylaSociedad Filarmdnica Santa Cecilia.
Todas estas supusieron un gran estimulo para artistas y artesanos. Sin embargo,
fue la Sociedad Democratica Miguel de Santiago, creada en 1852, el espacio que
enarbol6 la bandera de las artes y la cultura visual de Quito, recordando al insigne
pintor quitefo (c.1633-1706) quien en sus series votivas incorpord por vez primera
la gente y la geografia del lugar. Esta Sociedad estimulé el cultivo del dibujo y el
estudio dela Constitucion del Ecuador con los principales puntos del Derecho bajo
ellemalgualdad y fraternidad. El préstamo de simbolos de la Revolucién Francesa
se extiende a la propia insignia de esta casa de estudios: el gorro frigio sobre la
paleta.
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El antecedente directo de la Escuela anterior fue el establecimiento en 1849
de una academia improvisada, como la llamé Charton?, su mentor. Alrededor de
ésta se agruparon muchos pintores de tipos y costumbres: José (o Juan) Agustin
Guerrero (1818-1880), Ramén Vargas (;7), Leandro Venegas ( ;?), Luis Cadena (1830-
1906), Ramén Salas, Nicolas (;-1859), Ascencio (;?) y Tadeo Cabrera (;7), Juan Pablo
Sanz; varios de ellos masones. Estos mismos pasaron a ser miembros de la Sociedad
EscuelaDemocraticaMiguel de Santiago. Segunlosdiscursosqueseproclamaroncon
motivo de la primera exhibicién de trabajos artisticos y literarios al conmemorar los
7 anos de la Revolucion Marcista, el arte debia estar comprometido con la politica
del momento y todos sus miembros se declararon antimilitaristas y anticlericales, es
decir reformadores de un clero corrupto, sin que esto significara la invalidaciéon de la
religiosidad catélica. Enalgun discurso se senal6 expresamente que la pintura debia
representar la imagen de la naturaleza ecuatoriana, asi como “la virtud y el vicio, la
deformidad y la belleza, todas las pasiones, todos los acontecimientos, los usos, los
hébitos y las costumbres”®. En algunas intervenciones se destacaba la necesidad
de ilustrar a las clases artesanas bajo el dogma de Igualdad, Libertad y Fraternidad
y en contra de los déspotas de la tierra?®. Para ello, la Sociedad habia becado una
serie de artesanos pobres. En otra, se aludia al extranjero y a laimperiosa necesidad
de autoidentificaciéon: “decidle [pintores y literatos] que nuestro pais es hermoso,
enviadle copiadas nuestras florestas, nuestros rios [...] nuestras vistas [...] dejad de
ser copistas”?. El escritory politico Juan Montalvo (1832-1889) resume este sublime
y patriético momento que se vivia al interior de las sociedades quitenas: “He aqui
al artista, al cientifico, al inteligente, exhibiendo juntos sus producciones, helos aqui
atestiguando suigualdad, la doctrina de Cristo, y santificando las gotas de su sangre”.

El primer premio de la exhibicién pictérica habia recaido en el cuadro
LavanderacampesinadelLuisCadenadebidoaque,ademdsdelascualidadestécnicas
de originalidad, tenia el mérito, seguin el jurado, de representar las costumbres del
pais?,

Comosabemoselarte deentonces, muyapegado por ciertoalos principios
de la academia neoclasica y a los propésitos moralizadores de las sociedades,
debiarepresentar,ademas, hechos histéricos“virtuoso[s] [...] para que los vicios se
castiguen, las costumbres se corrijan, y la sociedad marche segura por el camino
del ordeny la moral’, citando las palabras de José (o Juan) Agustin Guerrero, socio
activo dela citada Escuela Democratica. En un polémico’juicio’contrala propuesta
deRafael Salas(1824-1906) paralarealizacién deltelon principal del Teatro Nacional
Sucre en Quito, polémica que se desatd en 1883%,

A Charton se le ha atribuido las estampas mas bellas y mejor trabajadas de la coleccion
de acuarelas de tipos y costumbres pertenecientes al Museo Nacional (MCPE), Quito. Se
conoce que este viajero francés, gran artista que terminé sus dias en Chile, aporté con la
confeccion de tipos y costumbres locales.

24/éase Sociedades democraticas de llustracién, de Miguel de Santiago y Filarmoénica.
Discursos pronunciados en la sesién publica efectuada el 6 de marzo de 1852 [1852], en:
Fuentes y documentos para la historia de la musica en el Ecuador, t. Il, Quito, Banco Central
del Ecuador, 1984; Kennedy-Troya, “Del taller a la academia’, pp.119-134.

ZFuentes y documentos para la historia de la musica en el Ecuador, p.5.

S\pid., p.15.

\bid., p.18.

2|pid., p.38.
2VéaseJoséAgustinGuerrero,Juicioartisticosobreelcuadroquevaaservirdetelénprincipal
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39.Ramon Salas, Anjeles somos, dal Ciel venimos y pan pedimos, en: Gaetano Osculati, Explorazione
delleregioniequatorialilungoilNapoedilfiumedelle Amazzoni.Frammentodiunviaggiofatonelledue
Americhe negli anni 1846-47-48, Milan, Fratelli Centenari e Comp., 1854, 2da. ed.

40.Joaquin Pinto, Monaguillo, 1906, acuarela/papel, Quito, Museo de la Casa dela Cultura Ecuatoriana.

En este sentido, este grupo de socios artistas e intelectuales parecen, por
extension, haber velado por el virtuosismo de las imagenes, intimamente ligado
a la confeccion de la Patria. Sin embargo, el virtuosismo en este contexto en
particular, podria también leerse como una forma de crear redes de simbolos que
enmascaran politicas de exclusién y neutralizacién de las desigualdades sociales
y étnicas existentes, atravesadas por el estigma del racismo, tal como propone
José Antonio Navarrete, en su contribucién sobre fotografia de tipos en América
Latina*®. El jerarquizado cuerpo politico no deseaba ser alterado. El quiteno, y
dentro de este grupo el artesano pobre, habia sido desterritorializado, vinculado a
la ciudad ambiguamente, segun Demélas. “Los estatus elevados garantizaban el
ordenylapermanencia...susitinerarioseranconocidos, mientrasqueplebeeindios
formaban los territoriosinciertos de lainquietud, amenazantes porque portabanla
perturbacion, y porque no se sabia verdaderamente donde se situaban™'.

Y aunque estas sociedades pretendiesen lajusticiaylalibertad, suaccionar
parecia estar identificado mas bien con los suyos, los que habitaban cerca, los
artesanos mestizos. En ninguno de los discursos se hacia mencién a la condicién
del indio. Se lo pintaba, eso si.

Entoncesunodelospupilosymastardeliderintelectualdeestemovimiento,
el citado José (o Juan) Agustin Guerrero, realiz6 una tesina en la que explica y
agradece su formacién. “Recuerdo de gratitud -reza— dedicado a mis respetados

del Teatro de Quito, Quito, M. Rivadeneira, 1883, p.4.

39José Antonio Navarrete, “Del tipo al arquetipo. Fotografia y tipos nacionales en América
Latina. Segunda mitad del siglo XIX y comienzos del XX, Extracamara 21 (Caracas, Consejo
Nacional de Cultura, 2003), pp.34-43.

31Demélas, La invencion politica, p.120.
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41.Autornoidentificado, Angelessomos, pan pedimos
(costumbre de finados), c.1855-1865, acuarela/papel,
30x25,5cm., Quito, en: Aloum de costumbres ecuatorianas:
paisajes, tiposy costumbres, Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana.

maestros en musica i pintura, lo mismo que consagra esta tarea”. En esta obra se
presentarian tipos, escenas costumbiristas, paisajes con volcanes, paisajes urbanos
y personajes de Quito, ademas de una recopilacién de musica indigena. Realizada
en 1852, el mismo afo de la exhibicién mencionada, y al término de sus estudios, el
artista ofrecié esta tesina a don Pedro Moncayo, quien declaré haberle encargado
la misma. Moncayo fue uno de los grandes idedlogos de estos movimientos
progresistas, junto a Miguel Riofrio (1822-1881) y Juan Montalvo. Tanto Moncayo,
como otros politicos, debido a sus acérrimas criticas a gobernantes diversos tuvo
que ir al exilio y se llevo este dlbum hacia el sur, la vida del pais en ese entonces
(entendida como memoria visual), nos dice el entonces duefio de la coleccion, el
fallecido marchante de arte Wilson Hallo. Al parecer,afos mas tarde, el dlbum seria
regaladoalapintoraindigenistaperuanaluliaCodesidode Mora(1892-1979) porun
hijo de Pedro Moncayo, llamado también Pedro, segin colegimos por la fechas de
vida de la artista, y por la dedicatoria que aparece en este adlbum32,

Tanto en estacompilacidon de estampas comoenlade Madrid serepresenta
en franca mayoria al indio y corresponden al inicial periodo de consolidacion y
definicidn de tipos quitefios que en el medio pictdrico se dio entre 1850 y 1860.

32\/éase Hallo (comp.), Imadgenes del Ecuador, pp.21y ss.
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Es probable que la fotografia de tipos indigenas tuviese su presencia en este pais
y la vecina Colombia en la década de 1870, relacionada con demandas extranjeras
por parte de cientificos®. Al parecer, en estos tipos indios y otros se reconocia su
existencia sin mas, era parte vital del paisaje andino sin que de ello se desprendiese
la necesidad de alterar el orden establecido.

En el coleccionismo nacional de estas imagenes, sin embargo, parece haber
un acto deliberado de percepcién propia. Existen algunas colecciones de tipos
y costumbres encargadas como un conjunto, a ilustradores locales buenos, bien
informados y en las que se permiten incluir rostros o cuerpos expresivos, coquetos
y comunicativos, y en donde laimagen prima como objeto de la comisién, la leyenda
en la parte inferior amplia el conocimiento que parece explicar con mas detalle
ciertas acciones del tipo representado como si —quizas en el cambio de duefo, es
decir afos después de realizadas las acuarelas— fuese dirigido a quien desconoce al
personaje. Este parece ser el caso de un bellisimo conjunto anénimo en manos de
uncoleccionistaquitefioy que muy probablementefuerealizadoentrelasdécadasde
1860y 1870. Lleva las cartelas inferiores en francés, asi como el titulo del conjunto
Moeursetcostumesde L'Equateur (Costumbresytrajesdel Ecuador)**.Veamosunade
estasacuarelas:Bolsicone Cholos Griselle, moitié Indienne et de sang blanc (Bolsicona
CholaGriselle, mitadindiay[mitad]desangreblanca,lam.38) o Barbieravecle culloma
incas (Poncho noir) (Barbero con la cullma inca [poncho negro]). La imagen de la
bolsicona serd un motivo muy atractivo para locales y extranjeros; en el Aloum de
Madrid toma el nombre de Chola pinganilla (#101), mujer elegante. Por cierto es la
Unica imagen juguetona y que sonrie al espectador como seduciéndolo.

En esta coleccién —-mas alla de las figuras estereotipadas— se amplian
las menciones a vendedores que entran a Quito desde lugares que antes no
parecen haber tenido tanto contacto con la ciudad, Calacali, Nanegal o Cotacachi,
indicdndonos asi la ampliacién de mercados y diversificacion de productos. Estas
nuevasimagenesconvivenconaquellastradicionalescomoelcomercianteguanero,
vendedor de panos de la provincia de Chimborazo, un personaje omnipresente,
tal como podemos apreciar en el Alboum de Madrid (#93, lam.42). En aquella
coleccion se denomina Fabricant de bayetas de Guano (Fabricante de bayetas de
Guano, lam.43) y se lo detalla mejor, el rostro es mucho mas expresivo, vuelve su
mirada hacia atras y parece establecer una relacién con su entorno, cosainusual en
acuarelas anteriores y que nos ayuda a pensar en una nueva visualidad romantica
y mas atenta al propio devenir de los personajes. Se plantea una nueva actitud por
las épocas en que hemos fechado este album. Lo propio sucede con el personaje
militar Soldats d'infanterie (Soldados de infanteria), personajes inexistentes en las
primeras colecciones.

335e conoce que hacia 1870 los cientificos alemanes Alphons Stiibel (1835-1904) y Wilhelm
Reiss (1838-1908), ademas de realizar sus estudios de caracter vulcanolégico y boténico, se
interesaron porlostiposindigenasyencargaron al fotégrafo presumiblemente colombiano
P.T.Vargas, un conjunto que se publicé en Berlin en 1888, en celebracién del VIl Congreso de
Americanistas,denominado Tiposindigenas de Ecuadory Colombia. Remitirse a Navarrete,
“Del tipo al arquetipo’, pp.37-38.

3*Esta coleccion consta de 36 acuarelas de diversas dimensiones, las 32 mas pequenas
oscilan entre 21,5 x 33,5 cm. y 19,5 x 25 cm,, y las 4 restantes van entre 22 x 34 cm. y
18x27,5cm.
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42. Autor no identificado, Comerciante guanenio, c. 1855-1865, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm., Quito,
en: Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres, Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana.
43, (a.) Ernest Charton, Fabricante de bayeta de Guano, ¢.1850, acuarela/papel, Quito, coleccién
privada.

Bajo los mismos presupuestos de las colecciones anteriormente citadas, se
encuentra un album compilado por el musico italiano Pedro Traversari®*, personaje
contratado por Garcia Moreno para organizar el Conservatorio Nacional de Musica
a fines de la década de los 60, junto con otros dos musicos italianos. Extranjero
que, al igual que Charton y Pedro Moncayo, también terminé en Chile y llevé estas
ldminas que regalaria a su esposa Alegria cuando contrajeron matrimonio. Consta
la siguiente dedicatoria: A mi querida Alegria / Pedro Traversari / Santiago 1879.
En la cubierta, en letras impresas en oro, aparece el nombre de su duefia Alegria
Salazar de Traversari.

Conviene plantear una serie de consideraciones que resultan privativas de
esta coleccion y que ayudan a esclarecer ain mejor el sentido de estas imagenes.
Como en otras colecciones, abunda la representacion de indios e indias de la selva,
tradicionalmente presentes desde la Colonia; siempre se les menciona —correcta o
incorrectamente- por la etnia de procedencia y el oficio o mercancia que ofrecen;
existe, sinembargounaldminaquellamalaatencion Zapara,indiainfiel del Oriente,

3 Actualmente pertenece a un descendiente directo en Quitoy constade 56 acuarelasen un
formatode21,5x16,5cm. Segun suactual dueio el dlbum seria pintado por el mismo Pedro
Traversari, cosa que es poco probable ya que era mas bien su hijo el musico Pedro Pablo,
elaficionadoala pintura,aunque poco apto para el estudio anatémico como lo demuestran
las acuarelas que posee el mismo coleccionista sobre disefio de escenografias y vestuarios
paraunaobra teatral ecuatoriana. Una de estas escenografias esta reproducida en: Ecuador.
Tradiciény Modernidad, exhibicién curada porVictor Minguezy Rodrigo Gutiérrez, catdlogo
de exhibicién, Madrid, SEACEX/Biblioteca Nacional de Espaia, 2007.
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de las zonas caucheras, en la que se hace expresa relacién a la imagen de un
salvaje, no civilizado, ni cristianizado. Esto sucede aun en afios en que se volverd
ainsistir en laimportaciéon de misioneros extranjeros —tierra de misiones josefinas
y dominicas- para realizar penetraciones en estas dreas aun no colonizadas por el
blanco®*. También llama la atencién la aparicién de nuevos tipos de mercaderes
como el Comerciante de chaquiras o Vendedora de juguetes, Vendedora de hilo y
lienzo, Indio que conduce aguardiente de Nanegal, entre otros.

Comparada con las colecciones cronoldgicamente anteriores sorprende la
inclusion de lo ludico en Un jinete de fiestas de toros, o el humor en El cachudo
(juegos artificiales). El primero fue de tradicién colonial y el segundo, las ‘vacas
locas;, simboliza antiguas creencias asociadas a su culto. En Ecuador practicamente
se evitaron estos tipos, quizas por encontrarlos poco virtuosos, segun lo apreciado
por las elocuentes palabras de Guerrero citadas con anterioridad. Al parecer, son
las fiestas religiosas los Unicos espacios autorizados socialmente para el ingreso
de personajes, conjuros, bromas y borracheras, extensién de la conducta colonial
en donde no se concebian celebraciones ni fiestas profanas. La excepcién parece
marcar la regla.

EL ALBUM DE MADRID, c. 1855-1865

ElAlbumdelaBibliotecaNacionaldeMadridmuestraalgunasparticularidades
queconvieneresaltar. Fue, al parecer,compiladoy cosido seguramente muchomas
tarde alaelaboraciéon delas mismas acuarelas. Nada extraio si pensamos que estas
se vendian o intercambiaban sueltas y que se coleccionaban generacionalmente a
modo de recuerdos de viaje o de vida. La tapa, de acuerdo al estilo y a la moda,
parece corresponder a los afios 20-30 del siglo XX; es un dlbum de fotos adaptado
parapegarlasacuarelas. Los pies, también parecen haber sido colocadosen épocas
distintas, unas a mano, otras a maquina de escribir.

Se abre este Album con un par de fotografias de la década de 1870, ambas
responden a lo que llamariamos un record policial que registra la imagen de los
cabecillas de las sublevaciones de Azuay y Chimbo en 1871, uno de ellos el famoso
Daquilema de Cachi, delinajeinca, fusilado el 8 de abril de 1872 en Yaruquies/Licto,
en la provincia serrana de Chimborazo. La mujer es probablemente Manuela Leén,
su esposa.

A continuacidn se aprecia un conjunto de acuarelas de paisajes, tipos y
costumbres (#1-140)*; salvo unas pocas, la mayoria podrian pertenecer a las de

36A fines del siglo XIX muchos comentarios sobre los indios del oriente siguieron por esta
misma linea. El escritor roméntico y politico conservador Juan Ledn Mera, cuya novela
Cumanda fue muy leida en el pais, declaré en un destacado articulo sobre las artes que
los salvajes casi no tienen artes y menciona que en los jibaros (shuar) la materia es mas
urgente que el espiritu. Véase Juan Ledn Mera, “Concepto sobre las artes”[1894], en: Teoria
del arte en el Ecuador, EdAmundo Ribadeneira (introd.), Biblioteca Basica del Pensamiento
Ecuatoriano, vol. XXXI, Quito, Banco Central del Ecuador / Corporacién Editora Nacional,
1987, p.293.

* Cuando se utiliza #, se hace referencia directa al dlbum de Madrid; cuando lam., a esta
obra.
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un taller o haber sido realizadas bajo una misma direccién y por los mismos afos.
Tipoldgica y estilisticamente hablando tiene muchas similitudes con las otras
colecciones discutidas lineas atrds y que corresponden a aquellas realizadas en
Quito por las décadas entre 1850y 1870. Ademas, se advierte mucha similitud con
las obras que fueron realizadas por Ramoén Salas.

Mas no todo este conjunto de las primeras 140 [dminas lleva una unidad
estilistica. Sefalemos, por citar lo mas obvio, que la representacion de Teresa
Piringuilao.GigantadeCongahua (#15)guardamuchasemejanzacontresimagenes
relacionadas entre si por su tematica: Elaboracién de velas (#87-89), y que podrian
serdeunmismoilustrador,diferentealgruesodeldminas. En DomingoM.vendedor
de suecos (#84) y El Sacharruna (#105), una paleta mas clara, mas abierta y menos
cuidada senala la intervencion de otra mano de fechas mas tardias (c. 1920-1930).
Lomismo sucede conLaDuranga (#118). Al parecer, estas obras fueronintercaladas
posteriormente.

Dos laminas, histérica la una, Ataque al cuartel El Placer/1852 (#14) y
alegodrica la otra, Satira a la Republica en tiempo de Urbina (#58) podrian darnos
pistas para fechar la mayor parte de este conjunto después de 1852, si observamos
con atencién las ultimas l[dminas.

A partir de lalamina 152 hasta el fin del dloum (#161), no solo advertimos
que las ldminas proceden de distintos pinceles, diferentes épocas, sino sobre todo
cambia el perfil de un coleccionista sin la selectividad e intencionalidad de lo que
podria pensarse como el ntcleo original del conjunto. En la Cabra que alimentaba
al nifo con su leche (#152) y Caceria en el Pichincha (#153), a pesar del intento por
ecuatorianizar las escenas con sus leyendas, el acuarelista parece copiar impresos
extranjeros(;europeos?), probablementedelos primerosdeceniosdelsiglo XX. Tres
Unicastintasoplumillasvanacontinuacién, lasde dos personajes quitefios El Sulem
(#155) y El Juan Champus (#156), asi como El Chorro de Santa Catalina (#157).

El Album concluye con 4 laminas de tipos (#158-161), muy decidoras
en cuanto a la degeneracion misma de esta clase de pinturas, un agotamiento y
desinterés por parte de pintores estudiados y el manejo de arquetipos copiados
al cansancio, sin aporte o charme alguno. Son ldminas realizadas por manos nada
entrenadas y que seguramente conocian del interés de un esporadico mercado
entoncescopado porlafotografia. Probablemente se trate deimageneselaboradas
entre 1930y 1940, afos en que la pintura oficial se ha encausado por los caminos
del Indigenismo.

Entonces, el conjunto de las primeras 140 estampas parece ser realizado
por una sola persona —o bajo una misma direccién- para un comitente, que tenia
una idea clara de lo que desea enhebrar. Es posible que quien adquiere buena
parte de estas ldminas lo haya hecho entre 1855y 1865. También es posible que
haya otros receptores o legatarios del conjunto de las [dminas a la que se afiaden
algunas sueltas a lo largo de los afios, como se puede colegir por los aportes de
posteriores imagenes que pueden ser fechadas desde 1870, como las fotografias
de los cabecillas indigenas, hasta la década de 1930. En estas décadas parece ser
el momento en que se decide coserlas y convertirlas en un album que incluye el
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conjunto de las ultimas“laminas sueltas’, es decir una serie de elementos en donde
parece diluirse la intencién original del coleccionista inicial.

EL CONJUNTO ORIGINAL DE LAMINAS

Pareceserhabitualqueentodoslostiposrepresentadosseeliminenfactores
raciales: color de piel, rasgos del rostro o configuracion dsea, que corresponden
a los diferentes grupos indios. La poblacién aparece blanqueada, neutralizada y
descontextualizada de su medio rural o urbano. Con el objeto de diferenciarlas,
priman el vestuarioylosatributos de su oficiocomoartesano, vendedor o prestador
de servicios a la ciudad. El texto al pie ofrece una escueta informacion adicional
sobre el oficio y procedencia del personaje. Interesa, entonces, la capacidad
productiva o comercial del tipo, asicomo el situarlo territorialmente. ;Hablamos de
uninventario de lafuerza laboral, intelectual, comercial, situada jerarquicamente y
que permite unaadecuada marchahaciaelanhelado progreso material, espiritual y
social del pais, que tanto preconizaban personajes como el citado Pedro Moncayo?

La mayoria de los tipos, representan el mundo de los indios, en solitario, a
veces ldminas en pareja, para distinguir al hombre de la mujer, y en edad productiva.
Todosprovienendelaregidondeinfluenciade Quito,desdelacostaoregiontropical,de
laregidn tzachila, hacia el oriente, la actual provincia del Napo, la zona de la sierra sur
a Quito, cuando se trata de ldminas de personajes de fiestas religiosas que se quieren
enfatizar como diferentes, o de lamisma ciudad, es decir es una mirada del entorno o
delanacién desde Quito. Es una mirada en la que se advierte un/os coleccionista/s y
un/os artista/s, ilustrador/es que confirma/n visualmente las diferencias jerdrquicas
de una sociedad, indios/as utiles para la buena marcha del centro del poder y una
pretensidn expresa de sometimiento al orden establecido. ;Es que se creia que si
Quito marchaba por el camino del progreso, Ecuador como nacién haria lo propio?

Encontraposiciénalabundantemundodeindiosyenmenorgradomestizos,
pocaslaminascorrespondenalhombrecultoyeducado,comolosestudiantesdelos
colegios de San Luis y San Fernando, ambos de opa y beca (#21y 22) o el Ministro
de la Corte Suprema (#20). Es interesante advertir que en este y otros albumes se
representanlosdiversosgruposindigenas:losdelanoblezaincaquitefnal(i.e.Parejas
de indios gobernadores del Barrio de Santa Clara de San Millan en Quito) (#24-25),
losindios que pertenecenalaciudad, el hanansayay hurinsaya, aquellos quellegan
esporadicamente a Quito de pueblos aledafios, Zdmbiza (#38), Nayon (#75), Llano
Chico o Calderén, que trabajan en el servicio doméstico, servidores publicos (#80-
83) o comerciantes (#66-71); los yumbos o indios de la ceja de montafa (#106),
tanto del lado de la costa como del lado de la selva (i.e. los de Nanegal). Pocos son
aquellos que vienen de lugares mas distantes de la capital (i.e. Cuenca o Loja, #37),
ytodossonmostradosensudenominaciéngenéricacomolndiodelatacunga,yano
Indio panzaleo, pierden, por lo tanto, su especificidad étnica.

Por el elevado numero, la presencia de religiosos, fiestas religiosas y
personajes que trabajan para las mismas, parece indicar la supremacia de este
estamento en la vida de los quitefios. Estudiantes, salvo los dos mencionados,
militares, policias o gobernantes brillan por su ausencia en éstas y, como vimos, en
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otras colecciones ecuatorianas de la época. Tampoco existen alusiones al amor, ni
a escenas que se considerarian poco virtuosas como las peleas de gallos o la lidia
de toros, tan practicadas en el dmbito quitefio. Es como si se presentara el deber
ser mas que el ser.

El ojo u ojos que miran los tipos, las costumbres y los personajes relativos al
diariovivir quitefo, son ojos conocedores del medio, delos pequenosjuguetes que se
vendeny que distinguen unos de otros, del detalle de los cucuruchos o almas santas
querecorren las calles en los Viernes Santo de Quito, Latacunga o Cuenca; delaventa
decarneengruesooenmenudencias.Quizdsesteconocimientointernodelasociedad
que retratan puede apreciarse aun mejor en las escenas claramente costumbristas
como Misa del Nifio (#38), La cerenata (sic) (#110) o Casamiento en Zdmbiza (#139).
En los dos primeros casos al igual que en Ataque al Cuartel. El Placer. 1852 (#14) o
la Satira a la Republica... (#58), pareceria ser que estamos ante un ilustrador mas
académico o, en su defecto, ante quien enfrenta una escena costumbrista y se siente
en la libertad de expresar mejor el movimiento, los distintos planos, el detalle del
medio, etc. y seguramente corresponden a obras mas costosas que no se repiten y
por ello no se estereotipan y requieren de un proceso inventivo mucho mayor.

El caso de los personajes es interesante ya que sin lugar a dudas parecen
ser ldminas realizadas indistintamente por diversos ilustradores y en épocas
distintas. Llama la atencidn el personaje por su rareza y/o porque se destaca por
su amabilidad hacia los demds. Este es el caso de Teresa Piringuilao. Giganta de
Congahua (#15),LaDuranga(#118),unaenana, o DomingoM.vendedordesuecosy
riendas de Amaguana (#84).

En este bloque (acuarelas #1 a #140) que corresponderia a una época
similar, se encuentran dos tipos de paisaje, rural y urbano. Los de paisaje rural
(#1-13 y #140) corresponden a vistas de los volcanes mdas importantes de la sierra
centro norte del Ecuador, salvo dos que representan vistas desde Quito. Aquellos
parecen ser de una misma mano, no asi Vista del antiguo Quito (#1) y Panecillo
(#140). Los volcanes son representados de forma esquematica, estereotipada, casi
caricaturescayarquetipicayrecuerdanaquellasdeJosé (o Juan) Agustin Guerrero®’.
De corte romantico, algunos son copiados casi literalmente de libros de viajeros;
también en este caso Osculati parece ser el referente. Véase por ejemplo llinisa
y el Corazén-Aloasi (#10, lam.45) y comparese con la lamina del italiano Monti
Corazon ed lllinissa nelle Ande e villaggio di Machachi (Montafas Corazén e llinizas
en los Andes y pueblo de Machachi, lam.44); las modificaciones apreciables en la
arquitectura, son casi imperceptibles.

La acuarela Chimborazo y Cariguairazo (#12) nos sirve para revelar el poco
interés que tienen los artistas locales de entonces por representar el paisaje in situ.
Recordemos que Humboldt inmortalizaria la vista del Chimborazo desde Tapiy la
convertiria en unaimagen muchas veces representada, tal el caso de D'Orbigny de
1841,VueduChimborazoprisedeltambo(Vistadel ChimborazocercadelTambo)yel
grabado basado en el anterior para ilustrar la edicion de 1853.

37\/gase Hallo (comp.), Imagenes del siglo XIX.
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ELITES Y LA NACION EN OBRAS. Visualidades y arquitectura en Ecuador. 1840-1930
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44. Gaetano Osculati, pintor, llinizas y Corazén, en: Gaetano Osculati, Explorazione delle regioni
equatorialilungoil Napo edil fiume delle Amazzoni. Frammento diun viaggio fato nelle due Americhe
negli anni 1846-47-48, Milan, Fratelli Centenari e Comp., 1854, 2da. ed.

Si ampliamos la mirada hacia la cultura visual promovida por estos afos,
construir unaimagen de nacién parecia incluir mas que nada a la gente del pais, la
vision corografica vendria mas tarde; también la ciudad gand preeminencia sobre
el campo o las selvas. Los nuevos descubrimientos geograficos se harian en la
segunda mitad del siglo, asi como la circulacion de textos de geografia como el de
Villavicencio, en 1858%. Estos introdujeron nuevas preocupaciones y por ende,
nuevos imaginarios, desde luego sin perder de vista la informacion acumulada en
estoscamposdurantelasultimasdécadasdelacenturiaanterior.Visitascomolasdel
famoso paisajista estadounidense Frederic E. Church (1826-1900), integrante de la
EscueladelRioHudsondeNuevaYork,ayudarianapromoverentrealgunospintores
las imagenes del paisaje romantico del Ecuador®®. Mas adelante, las expediciones

38ManueIViIIavicencio,Geografl’adeIa RepublicadelEcuador,NewYork,Imp.deR.Craighead,
1858.

3%En sus dos visitas en 1852 y 1857, su contacto mas directo fue con Rafael Salas (1824-
1906), hermano menor de Ramoén, pintor que brindd una visién mas informada de la
naturalezay sus fendmenos. El cuadro mas conocido de Church fue The Heart of the Andes
(El Corazon de los Andes) terminado y exhibido en Nueva York en 1859, grabado en 1862.
Pero claro, estas propuestas tuvieron efectos extraordinarios mas adelante y se dio muy
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Alexandra Kennedy-Troya

45. Autor no identificado, llinizas y el Corazén-Aloasi, c. 1855-1865, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm.,
Quito,en:Albumdecostumbresecuatorianas: paisajes, tiposy costumbres,Madrid, BibliotecaNacional
de Espana.

cientificas y la formacion de cientificos locales mostraron una especial inclinacién
por parte de artistas ilustradores ecuatorianos por representar la geografia, la
geologia o la botanica del pais.

Quizas lo mas interesante y en donde el dlbum aporta con imagenes
nuevas es el segmento de vistas de Quito (#131-138). Al igual que en los tipos y

particularmente en el vinculo establecido entre artistas y cientificos, tal el caso de Rafael
Troya (1845-1920) contratado por el gedlogo y vulcanélogo aleman Alphons Stiibel (1835-
1904) por la década de los setenta; un poco mas tarde, el caso de la obra de Luis A. Martinez
(1869-1909). Buena parte de la pintura de estos paisajistas del ltimo cuarto del siglo XIX y
principios del XX esta ligadaindefectiblementeal estudio delageologiay geografia del pais,
tal como he sefalado en diversos trabajos.
Paraunestudioyaclasicosobrelareceptividady mirada colonizadoradesde Estados Unidos
aSudamérica, véase Deborah Poole,“Landscape and the Imperial Subject. US Images of the
Andes, 1859-1930" en: Close Encounters of the Empire: Writing the Cultural History of US-
Latin American Relations, Gilbert M.Joseph, Catherine C. Legrand, and Ricardo O.Sanvatore
(eds.), Durham / London, Duke University Press, 1998, pp.106-138.

De Alexandra Kennedy-Troya véase: “Alphons Stiibel: paisajismo e ilustracion cientifica en
Ecuador’, en: Alphons Stiibel, Las montafas volcanicas del Ecuador retratadas y descritas
geoldgica-topograficamente[1897], trad.FedericoYépez, Quito,Banco Central del Ecuador/
UNESCO, 2004, pp.21-38;“La percepcion de lo propio: paisajistas y cientificos ecuatorianos
del siglo XIX", en: El regreso de Humboldt, Frank Holl (coord.), Quito, Museo de la Ciudad
de Quito, junio-agosto, 2001, pp.113-127; Rafael Troya (1845-1920). El pintor de los Andes
ecuatorianos, Quito, Banco Central del Ecuador, 1999; “Artistas y cientificos: naturaleza
independiente en el siglo XIX. Ecuador (Rafael Troya y Joaquin Pinto)’, Memoria 6 (Quito,
1998), pp. 85-123; “Identidades y territorios. Paisajismo ecuatoriano del siglo XIX’, en:
Francisco Colom Gonzalez (ed.), Relatos de Naciéon. La construccidn de las identidades
nacionales en el mundo hispanico, Vol. Il. Madrid/Frankfurt, Iberoamericana Ed. Veuvert,
2005, pp.1199-1226.
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costumbres, priman aquellas de monumentos religiosos y sus plazas. Abre este
segmento unafiesta—FuegosdeBengala (#131)-que pareceserlade Corpus Christi
con un castillo de luces al centro, en forma de custodia, y en el trasfondo la popular
iglesia de San Blas. El Pantedn del Tejar (#138) deja entrever una vez mas el interés
de los ilustradores y coleccionistas por los espacios muy privativos de la vida de
los quitenos; es una imagen nada comercial. Asimismo, los monumentos que se
ilustran son los que sefalan las entidades del poder central, los cuatro flancos de la
plaza principal de Quito: El Palacio arzobispal (#134), La Catedral (#135), El Palacio
de Gobierno (#136)yLaMunicipalidad (#137). Las edificaciones parecenimponerse
sobre sus alrededores rurales y proponen una vista baja tan pronunciada que en La
Municipalidad,eltamanopareceexageradamentemasgrandedeloquedebiéhaber
sido, quizas llevado el artista por la modernidad que suponia esta construccién, un
flamante neoclasicismo. Tanto en ésta como en las demds vistas, los personajes se
muestran pequenosfrentealamonumentalidadarquitecténica. Apesardeello,son
éstos los que animan y vitalizan las escenas; los tipos han sido contextualizados y
jueganunrolenelconjuntodelasociedad, el rol publico,unrepertorioanticipatorio
de lo que serd el gran cuadro al 6leo de Luis Cadena: El Mercado de San Francisco
(1881, Museo de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, lam. 4), compendio final
de este género pictérico.

Estas vistas de la urbe ya de por si populares en toda América Latina,
realizadas a la acuarela o l1apiz, grabadas para ilustrar revistas o peridédicos de viaje,
fuerontambién popularesen Ecuador, talcomolodemuestran los cuatro cuadrosal
6leo dela plaza principal de Quito (c.1860) y que se encuentran en la actualidad en
el Palacio de Gobierno.

Finalmente, lo mas enigmatico de esta coleccidon radica en un grupo de
cartas o naipes pintados con personajes caricaturescos al anverso de una baraja
(#143-151). Les une dos atributos: todos estdn enmascarados y portan un latigo
en lamano. Algunos llevan antifaces de animales como el venado, la cordera, otras
muestranhombresconmascarasdemujeroviceversa,algunossostienenunpanuelo
suelto, otros una especie de atado pequefio. Sus rostros son mas grandes que sus
cuerpos y parecen estar ridiculizados. Recuerdan los personajes satiricos de José
(o Juan) Agustin Guerrero quien por 1875 realizé una serie de ilustraciones para la
prensairdnica liberal radical, o dibujos sueltos como aquellos que se expusieron en
lamuestraUmbralesdelMuseodeAntropologiayArteContemporaneodeGuayaquil,
actual Centro Cultural Simoén Bolivar®.

Lamodernizaciéntardiadeestassociedadesfomentéexpresionesprofanas
tales como la caricatura y la ironia que reflejan en nuestro pais la conflictividad
conservadora-liberal que existié en Ecuador en el tltimo cuarto del siglo. Estaban
destinadas”[...]no solo al consumo de un publico letrado, sino a una considerable
poblaciénanalfabetaalaquehabiadevolverafectaal sentimientorevolucionario...
que desde la sombra del anonimato, se abria a la reflexién cotidiana”'.

40vgase por ejemplo los dibujos a lapiz Como se engordan con el trabajo ajeno, Museo
Nacional (MCPE), Quito; o, Por la plata baila el perro, coleccién Ilvan Cruz Cevallos, Quito.

“lUmbralesdelarteenel Ecuador.Unamiradaalos procesosdenuestramodernidad estética,
textos por Lupe Alvarez, Maria Elena Bedoya Hidalgo y Angel Emilio Hidalgo, Guayaquil,

126



EnelmismoformatodebarajaonaipesepresentalaserieLabarajaecuatoriana
en el periddico liberal radical guayaquilefio La Argolla. En los nimeros de 1890, los
personajes de la baraja se centran en ridiculizar y criticar a liberales catélicos tales
como los ex presidentes Antonio Flores, Placido Caamafo y Luis Cordero; laimagen
aparece reforzada por coplas cortas dispuestas al pie de cada una*.

EL INDIO AGUATERO

Amododeejercicio,me detengo en elindioaguatero con el finde observar
mas detenidamente el trato visual y politico que se ledio a un personaje que suscité
graninterésdentroyfuerade nuestro paisy que estuvo presente en lavida de todas
las ciudades americanas.

Quito no tuvo problemas con el abastecimiento de agua; sus declives y
quebradas le permitian operar como desaglies naturales, impidiendo los malos
oloresy haciendo de ésta una ciudad bastante aseada cuando llovia. Sin embargo,
carecia de agua potabley los pobladores debian hacer uso de las fuentes publicas,
muchas veces contaminadas por las inmundicias que se arrojaban en los canales
queibanhaciaéstas. Porello, lagente pudiente, en ocasiones pagaba una cantidad
diaria para que los aguateros cargasen a sus espaldas pesados pondos de cerdmica
con agua limpia que se hallaba en los vertederos naturales fuera de la ciudad.
Fuese de las fuentes publicas o de estas vertientes, los aguateros eran un grupo
importante de servidores publicos y privados en Quito. Cuando el viajero inglés
Edward Whymper (1840-1912) lleg6 a la capital en 1879, encontré en su camino a
un aguatero viejo,

[...]decabelloblancoyfazrosadamuyconocidoenQuito;leofreciretratarle
—relata Whymper-y le dije que le daria dos pesetas si se estaba quieto, y
solo un real si se movia. ‘Sefor, me dijo el viejo, varios caballeros me han
propuesto también retratarme; pero es Ud. el primero que me ofrece una
remuneracion (lam.47).

Una de lasimagenes mas tempranas del aguatero de Quito es la del viajero
inglés William Bennett Stevenson (1787- desp.1825) realizada en 1829 (lam.46). Es
posible que ésta y otras imagenes hayan sido conocidas por D'Orbigny en 1841y
Osculati quien también presenta la imagen realizada por Ramon Salas alrededor
de 1847. El mismo Salas continuard pintando esta imagen con su caracteristico
tipo regordete y achatado, como vemos en Indio aguador de Quito, del Museo de
la Casa de la Cultura Ecuatoriana en la capital. Mas sofisticado, mejor entrenado
como ilustrador e interesado en mostrar su sistema de carga de pondos y sujecién
del mismo a la frente, es aquel atribuido a Ernesto Charton; aunque el grabado del

Museo de Antropologia y Arte Contemporaneo, 2004, p.27.
“2Algunosperiédicosfueronexpuestosenlacitadaexibicién.Véase notaanterior. Agradezco
aunodelos curadores de la muestra, Angel Emilio Hidalgo, por los datos adicionales que se
suscriben en este ensayo.

“3Edward Whymper, Viaje a través de los majestuosos Andes del Ecuador, Coleccion Tierra
Incégnita 4, Quito, Abya-Yala, 2001, 3° ed., pp.170-171.
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46. Autor no identificado, Hombre y mujer de Quito, en: William Stevenson, Relation historique et
descriptived’'unséjourdevingtansdansl’AmeriqueduSudouvoyageen Araucane,au Chili,auPérouet
dans la Colombie [1809-1810 en Quito], Paris, A. J. Filian Libraire, 1826.

viajero francés es el Unico que en 1862 contextualiza la accién en la Plaza de San
Francisco de Quito. José (o Juan) Agustin Guerrero también incluye al aguatero en
su repertorio.

El brasilefio Lisboa en 1866, recoge la imagen estereotipada. En cambio,
en la edicion del viajero James Orton en 1870, la imagen de su Water-carriers
(Cargadoresdeagua) esmuy cuidaday bella, pero sigue siendoimpersonal y lejana.

Una excepcion marca la regla. El viajero espafiol Marcos Jiménez de la
Espada (1831-1898) en su visita a Ecuador en 1865 ilustrard sus textos ya no con
laimagen genéricade un cargador cualquiera, sino que laindividualizara aladquirir
una conmovedora foto de un cargador conocido de Quito, pobre, de vestimenta
raida, rostro sonriente y torso contrahecho. Una forma Unica de dar visibilidad al
personaje, al igual que aquellas de los indios cabecillas de las sublevaciones del
Album de Madrid. Como vemos, estamos frente a un abanico de percepciones:
descontextualizadas, contextualizadasyaquellasquevanaproximandosealretrato.

Un cambio fundamental se dard a partir de 1870 cuando este repertorio
de tipos deja de ser una forma de reconocer y reconocerse al interior y exterior
y pasa a ser objeto del quehacer artistico. Se aleja a la imagen de su funcién
predominantemente documental y se la situa en el campo de la exigente estética
de la academia. Esta nueva posicion de la imagen del tipo contribuird a que el
mismo pintor se vea obligadoaincorporar su posicién particularfrente al retratado,
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creandoasiundidlogo masdirecto entre quien representay quien esrepresentado.
Se expresaran, entonces, afecto, simpatia o conmiseraciéon. En consecuencia, este
mismoaguaterose convierteenmanosdelextraordinarioacuarelistaJoaquin Pinto,
enun ser humano cansado de su carga, que se dispensa un momento de descanso,
mira al espectador, dejando aunlado su barril de madera (unaalternativaal pesado
pondo de cerdmica queaun se utilizabay que Pinto siguié representando). El pintor
posa su interés en él, no en su oficio, ni en el arte de cargar. Hemos entrado en un
nuevo capitulo en el tratamiento de tipos, costumbres y paisajes, un momento en
queya no solo se identifica el objeto sino que se empieza a dar voz -ventrilocua por
supuesto-aquieneshanestadosilenciados portantossiglos. Algo pareceresumirse
enlas coplas que recoge entre 1884y 1892 el escritor Juan Leén Mera (1832-1894).
Destaco dos, El testamento del indio o Los consejos de un indio*.

De todos modos, en esta vision populista insinuada en el centro de las
ideologias conservadoras y recogida en los medios artisticos, el aguatero, sigue
emergiendo como dominado.

EL INDIO: CENTRO DEL IMAGINARIO NACIONAL

La presencia del indio era crucial en las nuevas historias. Ecuador, como
sabemos, y todas las republicas andinas, se habian fundado sobre la mano de obra
y los recursos econémicos indios. Los nuevos Estados dependian de éstos para el
cultivodecerealesypapas,abastecimientodecarne,producciéndelanayconfeccién
detextiles,elcomerciodeproductosque portabandesdeyhaciaelorienteylacosta,
o los materiales para la construccion, y la dotacién de servicios. Aligual que en el
pasado, las comunidades indigenas aseguraban las bases de existencia del nuevo
Estado,aunque en el marco de las constituciones republicanas, tanto el ejercicio de
la ciudadania como el estatuto de las tierras indias codiciadas por los hacendados,
comprenderia las dos vias del relacién entre el Estado y estas agrupaciones. Como
sabemos, estaparticularhistoriaestdplagadademanipulacionesymaniqueismos®.

Debido a lo anterior eran los habitantes en esas ciudades los entes mas
importantes a retratar, los indios en particular, poblacién sobre cuyos hombros
se sostenia la economia. Nada extrafe, entonces, que la mayor parte de las
representaciones de tipos y costumbres esté centrada en ellos, y que, en contraste
y muy bien diferenciadas, se encuentren las elites politicas y eclesiasticas. De
hecho, los indios resultarian objetos (no sujetos) de representacion; imagenes
que dirian mas sobre quien las realiza y quien las colecciona que sobre el mismo
representado®. A fines del siglo XIX y hasta bien entrado el siglo XX, ademas, no
solo que circulaban acuarelas de tipos indigenas sino que se habia popularizado

4 JuanLeodn Mera,Cantaresdelpuebloecuatoriano,ilustradoporJoaquinPinto,Quito,Museo
del Banco Central del Ecuador, s/f., pp.150-151y p.222.

“\/éase Demélas,“El Estado y actores colectivos. El caso de los Andes’, en: Annino y Guerra
(coord.), Inventando la Nacion, pp.347-378.

6\éase Trinidad Pérez,“Raza y modernidad en Las floristas y El Sanjuanito de Camilo Egas’,
ponencia presentada en el Segundo Encuentro de Ecuatorianistas de LASA, Quito, FLACSO,
24-26 de junio, 2004, pp.2-3.
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ELITES Y LA NACION EN OBRAS. Visualidades y arquitectura en Ecuador. 1840-1930

THE OLD WATER-CARRIER.

47.Autornoidentificado, the Old Water-carrier,en: Edward Whymper, Travel Amongst the Great Andes
of the Equator, Londres, J. Murray, 1892.

48. Autor noidentificado, Aguatero, 22 mitad S.XIX, 6leo/lienzo, Quito, Museo Municipal Alberto Mena
Caamano.

la fotografia iluminada, recortada por su perfil, y montada sobre madera, con pie;
servia paradecorar los pesebres o actuaban como“personajes”de teatrillos caseros
realizados por los niflos blancos y mestizos?’. Por todo lo anterior, es justo seialar
que estos repertorios humanos estaban investidos de prejuicios ocultos por parte
de quienes los mandaban a elaborar.

De hecho resultaba paraddjico el ejercicio de una supuesta democracia
en la que se corria el riesgo de abolir las diferencias entre las antiguas jerarquias
devenidas elites, y pueblo. Resumiendo, en estos testimonios pintados, al parecer
sejuegaconunorden establecido deseado, controlado; los personajes se disponen
casi siempre en parejas, en espacios individuales neutros, sin asomo del contexto
del cual provienen ni el lugar exacto donde se hallan. Los fondos corresponden al
mismo soporte blanco del papel, en el que se pintan o dibujan recortados espacios
de césped verde con trozos de terreno. Se identifican por su vestimenta y por

4/Si bien aun no se han considerado como objetos coleccionables, estos personajes de
madera y fotografia ain pueden ser apreciados en algunas casas en Quito, asi como series
de indigenas en madera tallada que siguiendo el esquema de los tipos pintados y bajo la
tradicion de la escultura colonial doméstica, formaron parte de pesebres o nacimientos,
similar a los personajes de cera que se hicieron en México y en menor cantidad en este
pais. Al parecer, fueron demandados y consumidos al interior de los espacios domésticos.
De papely cartén, los niflos de recursos podian adquirir recortables de escenarios de teatro
extranjerosconpersonajesquerepresentabantalocualobraconocidaenelmundoeuropeo.
Mas los nifios inventaban historias locales usando estos mismos escenarios e incluyendo
estas figuras indigenas, animales u otros que se fabricaban en casa (datos recogidos de la
sefiora Carmela Albornoz de Troya, mi abuela, durante las conversaciones sostenidas con
ella en los afos setenta).
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49. Autor no identificado, Aguatero, ultimo
cuarto del S.XIX, madera policromada, Quito,
coleccién privada.

la herramienta, instrumento u objeto liturgico que llevan; sus rostros no estan
individualizados, la fisonomia es aplicada por igual a hombres y mujeres, nifios
y viejos, no se expresa ni su sexualidad, ni su edad, ni suefian, ni rien, ni aman,
ni pelean, salvo en contadas ocasiones y en contextos ya no como tipos, sino en
escenas costumbristas muy particulares. Es en este dmbito costumbrista donde
podemos apreciar la diversién, jamas laica, dispuesta alrededor de la religion.

Recordemos que la Constitucidon que rigié el pais entre 1830 y 1845 se
refiere alos indios como clase inocente, abyecta y miserable, sujetos de proteccion
especial. En el articulo 68, se nombraba a los venerables curas parrocos como
tutores y padres naturales. En ésta se prescribio la continuidad de la legislacion
colonial respecto al tributo indigena, diezmos y concertaje; se continué con el
sistemade propiedad monopdlicaporpartedelosterratenientes,seestatizé elfuero
delalglesiay en este contexto el ejército sirvié como garante de estos privilegios*.

Aunque en las ultimas décadas del siglo, algunos escritores y pintores
intentaron dar mayor visibilidad a la figura del indio, la visiéon oficial seguia
siendo ambivalente. Por 1892, aio de la gran exposicion de Madrid, al gobierno
ecuatoriano le interesé exponer mas bien objetos histéricos de los indigenas, una
vision arqueoldgica. De los 1053 objetos enviados por el pais, solo se exhibieron

“8Citado por Mario Monteforte, Los signos del hombre. Plastica y sociedad en el Ecuador,
Cuenca, Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador, 1985, p. 146.
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cuatro cuadros de costumbres de losindios, un“relieve en madera (una borrachera)
yungrupo de barrono muy antiguo[...Junotocando el arpa, otro alentandoy otro
bebiendo™.

Sinembargo, en unagira presidencial de Alfredo Baquerizo Moreno (1859-
1951) realizada en 1916 a las mdas remotas regiones del pais, se revela un interés
oficialporlevantarunmapafisicoyhumanoqueporunladopudieseserincorporado
almundo civilizadoy por otro expresase un sentimiento de apropiacién del medio.
En este sentido, el tema delindio siguié siendo el referente mas notorio delolocaly
ademas, se consolidé como un género relevante en el campo del arte,

[...Jauncuandoelcentralismoseaunmatizpalpableenelpensamientoyla
narrativadelartenacional,esevidentequelarepresentacionvisualdelindio
resultaba mas sugestiva como productora de una diferencia estética. Las
connotacionesancestrales de suimagen calzaban, lo mismo con el espiritu
romanticotodaviavigenteenlosiniciosdelXX,queconlosafanesesteticistas
deunamodernidadincipientequebuscabaenvisualidadesexcéntricas,una
fuente inspiradora para construir su autonomia estética®.

Losdalbumesde estetipo continuarongozando de popularidadalolargode
la segunda mitad del siglo XIX y las primeras dos décadas del XX; y desde finales
del siglo XIX informaron la pintura de indios realizada por los mejores artistas de
la ciudad cuya capacitacién mas rigurosa y académica, permitié asegurarse un
particular lugar ya no solo en el ambito de la visualidad sino en el de la historia del
arte, tal el caso del citado Joaquin Pinto, Juan Manosalvas (1837-1906) y Antonio
Salguero (1864-1935).

En este punto, cabria reflexionar en trabajos posteriores sobre cémo
miraban los pintores indigenistas de los afios 20y 30 del siglo XX a las estampas de
tiposy costumbres de la primera mitad del siglo XIX hasta 1860, aproximadamente.
Meaventuroasugerirque este materialfue considerado porelloscomoarte popular
y que conjuntamente conlos descubrimientos de objetosarqueoldgicosssirvid para
consolidar las nuevas visualidades basadas en la reapropiaciones de la tradicién
local y el uso de lo antiguo como una busqueda nueva de la realidad americana.
Muchos de estos principios fueron expuestos en la paradigmatica obra de José
Carlos Mariategui, Siete ensayos de interpretacion de la realidad peruana (1928).
Quizas esto explique el por qué el dlbum de Pedro Moncayo finalmente terminase
cedido por su hijo a la pintora indigenista Codesido. Probablemente, también nos
permitacomprenderlosantecedentestandiversosenlapinturasimbolistadeVictor
Mideros (1888-1965), o en la del indigenista Camilo Egas (1895-1962)°".

“YVéase Catalogo de los objetos que presenta la Republica del Ecuador a la Exposicién
Histérico-Americana de Madrid [1892], s.p.i., pp.21, 42y 43.

>%/éase Umbrales del arte en el Ecuador, pp.35y 37.

>1Véase: Alexandra Kennedy, "Tipos y costumbres of Ecuador Revisited in the Nineteenth
and Early Twentieth Centuries", in: Festivals & Daily Life in the Arts of Colonial Latin America.
1492-1850, Donna Pierce (ed.), Symposium Series/Mayer Center for Pre-Columbian and
Spanish Colonial Art at the Denver Art Museum 2012, Denver, The Denver Art Museum,
2014, pp.151-168.
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IMAGINAR ECUADOR DESDE QUITO

Entonces,buenapartedelasimbologianacionalecuatorianaseibafundando
sobre un polo emblemético local creado a partir de resaltar y reconocer al menos
genéricamente su poblacién constitutiva: los tipos blancos, mestizos, indigenas,
mulatos o negros, y sus costumbres, su paisaje -geografia- con miras al mejor
manejo de un progreso material y a la configuracién de una identidad nacional.
Mas, como dijimos lineas atrds, estasimagenes‘hablan’sobre laregion de Quito (no
de Ecuador) y las aledafas areas costefias u orientales con las cuales comerciaban
los quitefos, o cuyas etnias eran contratadas para los servicios publicos de la
ciudad. Era una mirada sobre sus propias historias, su economia, sus personajes o
su paisaje circundante. Es probable que se viera en Quito, en la capital de la nacioén,
el poder centralizado para materializar el progreso antedicho, y el perfilamiento de
una identidad basada en una vision centralista. En consecuencia, éste y los demas
albumes o conjuntos de ilustraciones hallados hasta el presente, narran su versién
de Nacion desde Quito (mas alla de si los personajes pertenecen en su mayoria a
la ciudad o no), y en este sentido constituyen parte del conjunto de visualidades
simbdlicas que redefinieron la autopercepcién de estos espacios mas concretos y
su posicionamiento al interior de la nacién.

Al parecer, la nacion soberana empieza a identificarse con las ciudades y
sus ciudadanos, y son estos sobre los que reposa el ejercicio de su soberania. Mas
el pueblo o el conjunto de la poblacidn resulta secundario en este ejercicioy son las
elites las que se atribuiran el hacerlo. En este proceso, se plantea una problematica
comun a toda América Latina, el del centro/periferia. Entonces,

Laconstrucciéndelanaciénrequeriamitoscompartidosportodos:unahistoria
de la génesis de la nacion, de sus héroes fundadores y de sus enemigos,
del horrible pasado del que halogrado liberarse y del grandioso futuro que
le cabe esperar... Pero la nacién no era sélo una comunidad enraizada en
un pasado: eratambién una nueva manerade existir, laconsecuenciade un
vinculosocialentrelosindividuos-ciudadanos,productodeunnuevopoder
fundadorexpresadoenlaconstitucion...Frenteaunasociedadqueestodavia
mayoritariamente grupaly profundamente heterogénea se hace necesario
educar, es decir, transmitir -mediante la escuela, los simbolos de arte, las
ceremonias e incluso el urbanismo-esas novedades culturales que eranla
nacién y el ciudadano *2.

Los simbolos visuales se plantean como fuentes de transmision de nuevos
valores, nuevasformasde concebirse. Eneste contexto, laciudadsiguerepresentando
la civilizacion de la tradicion catolica y una vez rotos los lazos con Espaiay derrotado
elsuenobolivarianoexisteunaafirmacionimpresionante, nosdice Annino,deagentes
colectivos que reivindican su poder territorial®. Y remarca que los americanos
defendieron la concepcién tradicional de la nacion como un conjunto de cuerpos

52Frangois Xavier Guerra, “Las mutaciones de la identidad en la América Hispanica’, en:
Inventando la nacién, Annino y Guerra (coords.), p.11.

>3Antonio Annino,“Soberaniasenlucha’, en:Inventandolanacién,Anninoy Guerra(coords.),
p.160.
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politicos naturales: cabildos, provincias y territorios “mientras que el Estado era un
cuerpo artificial, fruto de un pacto entre entidades soberanas”>*.

Carlos Espinosa nos da una version no de rompimiento con el pasado sino
de continuidad con el periodo anterior. Esto explicaria el como la unidad o ciudad-
estado de Quito se convierte en un espacio sobresaliente en el ejercicio del poder.
“Laintegracién de la era colonial jugd un papel en la definicion de las dimensiones
de las unidades territoriales poscoloniales al brindar pardmetros espaciales y una
guia para el ejercicio del poder”>®,

De hecho, las jerarquias de criollos e indios podian tener identidades con
vagas afiliaciones espaciales, en tanto que en las ciudades en concreto podian
contar con identidades bien definidas, un control y maximizacién de rentas, su
defensa, el comercio, entre otros. Era, digo, masfacil visualizar el supuesto conjunto
de la nacién desde una ciudad de maximo poder politico. Este es el caso de Quito,
una ciudad tan heterogénea, tan diversa y rica y... tan atractiva al ojo del visitante;
una ciudad situada en el corazén del conjunto mas nutrido de volcanes de nieves
perpetuas en medio del trépico. Quito ofrecia al exterior y a si misma una historia
ligada a la memoria serrana centrada en shyris o incas, la conquista espafiola y sus
tradiciones, la presencia de una iglesia catélica muy fuerte y las grandes barreras
montanosasquelecircundaban,amasde poblacionesindigenasprovenientesdela
costay el oriente —o indios de las“aldeas quitefias”- que ingresaban en el pequeino
comercio o en los servicios publicos de venta de carne o carrizos.

Paralelamente,aunqueporviasaindesconocidasparanosotros,amediados
delsigloseempiezaadestacarlapresenciade Guayaquilcomosimbolodel progreso
comercial. En el escudo del Ecuador de 1845, cuando ejercia el poder el triunvirato,
se incorpora al barco de vapor Guayas, inspirado quizas por Vicente Rocafuerte
(1783-1847), propulsor no solo de un espiritu civilista sino de lo que suponia el
puerto principal, como figura central del comercio y prosperidad del pais. Sin
embargo, es sintomatico que la representacién de tiposy costumbres de Guayaquil
aparezca esporadicamente mas tarde, a partir de 1860, a través de grabados o
fotografias realizados por extranjeros®. Las limitaciones de este trabajo no nos
permitenindagarconmayorextensiony profundidad esteimportanterenglédndela
visualidadenlacosta;sinembargo, debe serobjeto de estudioenunfuturo cercano.
Cabria considerar una narrativa distinta ligada a astilleros de barcos, comerciantes,
naviosy piratas,abundante naturalezatropical,agitado puerto, constantescambios

>1bid., p.170.

>>Carlos Espinosa, “Entre la ciudad y el continente: opciones para la construccién de los
estados andinos en la época de la Independencia’, Revista Andina 34 (Cuzco, enero del
2002), p.160. )
%Seguninformacionesdelhistoriador Angel EmilioHidalgo nose conoce ningunacoleccién
o acuarelas sueltas de tipos y costumbres de Guayaquil. Uno de los primeros aparece por
1860 en una fotografia de tipos realizada por el francés Courret y cuyo archivo se halla en
Lima; se trata de una tarjeta de visita con un Vendedor de pasteles. Mas adelante, entre
1883y 1884 aparecera laRevistallustrada de Guayaquil, primera en sugénero con grabados
iluminados de un artista aleman A. Ewyer (;?). A fines del siglo otro fotografo extranjero,
John Horgan Jr,, retratard tipos involucrados con la construccién del ferrocarril, coleccion
que pertenecié adonJulio Estradalcazay que hoy se hallaen manos privadas en Guayaquil.
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y recambios poblacionales, puerto en crecimiento®,y no solamente en términosde
contenidooabordajedetematicas,sinoenlaintroducciéndenuevastecnologias(la
fotografia, por ejemplo). Si Guayaquil se define frente a Quito como una sociedad
‘moderna; es probable que al distinguirse como tal se haya obviado cualquier tipo
de representacidon que recordase o recogiese la tradicién colonial, tan vigente adn
en la region de Quito.

Vale remarcar que culturalmente la nacién estaria presente durante el siglo
XIX, como elaboradora e impulsora de identidades, a veces integradoras, a veces
disolventes con relacion a la formacion de Estados. En estos afos, la integraciéon
de la nacién ecuatoriana parecia ser alin un proyecto a largo plazo. Cabria dejar
planteadalapreguntade porqué estos mismosartistas quitefos no se desplazaban
hacia otros lugares del pais, jes que sus demandantes tampoco exigian una visién
mas amplia? Quito era entonces el centro del poder politico, econémico y social, y
Ecuador parece haber sido imaginado ‘desde’ Quito y ‘como’ Quito.

Peseal regionalismoy al centralismo, fendmenos que seirdanagudizandoalo
largo de la centuria, parece ser comun a la naciente nacién ecuatoriana el apego al
calendarioreligiosoque“nuncahabiasidopuestoenteladejuicioporlatransformacion
politica como marco de un‘tiempo comun”%, Esta religiosidad popular tradicional
seguira existiendo cerca de un conjunto de objetos e imagenes elaborados a lo
largo del siglo XIX; la causa independentista aferrada a un cierto provincianismo. Es
sintomatico recordar que en Quito no aparece la celebracién del 10 de Agosto en las
actasdel Cabildo Municipal sino hasta 1837. También cabe destacar que laimagineria
que constituye el conjunto de objetos alrededor de tipos y costumbres de estos
anos pondra especial énfasis en las fiestas religiosas y los personajes tradicionales
de la Colonia, sobre todo Semana Santa y Corpus Christi. En contraste, tal como
vimos, brillardn por su ausencia los personajes militares y policiales, caso tan distinto
a Venezuela y Colombia, o a la representacion de fiestas nacionales que serd mas
bien captada por los fotégrafos a partir de la década de 1880. Ambas observaciones
pueden ser facilmente constatadas en el Album de Madrid.

En conclusién, estos registros de tipos -si bien ligados a un recorrido
de tradicién costumbrista colonial dieciochesca- surgen en un contexto politico
nacionalista de grupos progresistas que luchaban en contra del caudillismo y
militarismo extranjerizante de Floresy que deseaban imaginar un Ecuador distinto.
Estas parecen haber sido una de las tantas formas o narrativas visuales de hacer
naciéondesdelos grupos de elite de fuerte raigambre regional, caracterizados por la
exclusién de las mayorias indigenas. Era su visién de nacién, era su visién de nacién
desde Quito.

>’En el Album de Madrid solo existe un personaje Negra del Guayas (#98) y entre las decenas
de imagenes atribuidas correcta o ligeramente a la mano del acuarelista peruano Pancho
Fierro (1807-1879) existe la imagen del hombre del pueblo de Guayaquil. Las relaciones
culturales entre Guayaquil y Lima no han sido aun estudiadas y es posible que aquella sea
mas bien parte del repertorio cultural del sur en un vinculo que se mantenia desde épocas
coloniales.Véase Juan Castroy Veldzquez, “El aporte de los extranjeros al arte en Guayaquil”,
Boletin de la AcademiaNacional de Historia, Capitulo Guayaquil, vol. LXXXII, 174 (Guayaquil,
2004), pp.383-410.

8 .omné, “El‘Espejo Roto’ de la Colombia Bolivariana (1820-1850)", p.494.
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Adicionalmente, estas ldminas circularon a bajos precios como obra
mas bien popular sin pretensiones estéticas y fueron la base de un nuevo género
pictérico romantico, el del costumbrismo, que llevé a mucha de esta imagineria a
lograr la atencién de muy buenos artistas como Joaquin Pinto, Antonio Salguero
o Juan Manosalvas que intentaban dignificar laimagen del indio. Esta cadena de
imagenes no se cortd ya que este bagaje visual informaria y nutriria de manera
directa las nuevas visualidades del siglo XX, inicialmente la del Modernismo, con
Victor Mideros o Camilo Egas, y mas adelante la del denominado Realismo Social,
con pintores como el mismo Egas, Eduardo Kingman, Oswaldo Guayasamin, Alba
Calderén, entre otros, cuyas imagenes en torno al indio -y por extensién del cholo
o el montubio- se construyeron para reivindicar sus derechos humanosy politicos.
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3. EDUCACION ARTISTICAY FORMACION DEL
CIUDADANO PATRIOTA

3.1 Del taller a la academia: educacion artistica en el siglo XIX
3.2 Laimagen y formacion del ciudadano virtuoso y patriota






3.1 Deltalleralaacademia:educacidnartisticaenel
siglo XIX

Este ensayo pretende llamar la atencion del lector sobre un aspecto
sumamente importante de la historia del arte del pais y que ha repercutido
decididamente en la formacién de los artistas contemporaneos. El tema de la
educacion artistica es relevante en la medida en que la manera de impartir los
conocimientos del arte, aspectos técnicos o tedrico-creativos, la resoluciéon de qué
seimpartey finalmente a quién va dirigida esta produccién, repercute en la calidad
(y cualidad) del hecho artistico y nos permite desentrafiar aspectos de la realidad
ecuatoriana que van mas alla del objeto artistico en si.

No debemos olvidar que la educacidn o la transmisién de conocimientos
artisticos durante la Colonia fue muy informal, de acuerdo a lo poco que se conoce
sobre el tema. Basicamente los artistas-artesanos se formaban al seno de los
talleresfamiliares,y copiaban modelos,seangrabadosimportados, nacionales,obra
importada o masfrecuentemente obraejecutada porunantecesory“probada’enel
mercado. El arte oficial urbano, vinculado en gran medida a la Iglesia, seguia fiel a
sudictamen, transformandoselentamenteeincorporandoenocasioneselementos
ajenos a la iconografia tradicional europea. Quizas durante el barroco quiteio,
(1730-1830), a la apertura de un mercado civil y la reduccién del formato de la
obra, existié mas liberalidad en el tratamiento de los temas. Sin embargo, en Quito
—la escuela mas tradicional y apegada a las reglas del juego europeo- cualquier
“desvio” se mantuvo dentro del &mbito de lo religioso. Los famosos Nacimientos
son prueba de ello.

ElcontactoconelespirituilustradoyelNeoclasicismoayuddparaqueciertos
pensadores de fines del siglo XVIlly principios de la centuria siguiente, propusiesen
una sistematizacion de la educacién artistica, deslindando dicha responsabilidad
Unica al taller e instaurando centros de estudio. Como se vera en este ensayo, el
imponer una suerte de racionalizacion en la forma de impartir los conocimientos
desde el Estado no fue facil, o en ocasiones la voluntad de llevarlo a cabo estuvo
demasiadamente ligada a aspectos politicos; en otras, la crisis econémica general

TEste ensayo -retrabajado en varias ocasiones fue presentado en el encuentro “Presente
y futuro del arte y la cultura en América Latina’, Cuenca, lll Bienal Internacional, 2-6 de
diciembre de 1991. La version final fue publicada con el titulo “Del taller a la academia,
educacién artistica en el siglo XIX en Ecuador’, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 2
(Quito, 1992), pp.119-134; reproducido en Arte Bienal 6 (Boletin de la Bienal de Pintura de
Cuenca, septiembre 1992), pp.70-77. Esta version fue corregida mas bien en su forma.

En su momento fue un capitulo de mi tesis de maestria y del catdlogo razonado de la obra
del artista Rafael Troya. Véase: Alexandra Kennedy-Troya, “Rafael Troya (1845-1920). Un
paisajista ecuatoriano’, tesis de maestria, Departamento de Arte, Tulane University, Nueva
Orleans, 1984; y el catalogo razonado, “El pintor Rafael Troya (1845-1920)", Quito, 1984,
obracontratada porelentonces Museo del Banco Central del Ecuador (hoy Museo Nacional)
y revisada posteriormente. La parte de reflexion tedrico-historica fue publicada aflos mas
tarde, véase Rafael Troya (1845-1920). El pintor de los Andes ecuatorianos, Quito, Banco
Central del Ecuador, 1999; el catalogo razonado de la obra del pintor que fuera la segunda
parte deltrabajo permaneceinédito. Agradezco las generosas y valiosas observaciones que
en su momento hicieron Carlos Rojas y Pablo Estrella.
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50. Gaspar de Sangurima, Tabernaculo, principios S.XIX, retablo mayor, Iglesia de la Concepcioén,
Cuenca.

no ayudo al sustento de tal o cual escuela. Prueba de ello es que durante el XIX
se advierte una verdadera inestabilidad en el proceso, debido sobre todo a la
inexistencia de politicas culturales estatales, cosa que cambiara sustancialmente a
principios del siglo XX2.

Este trabajo tuvo en su momento muchas limitaciones. No fue posible
recoger datos sobre planes de estudio, efecto real que éstos tuvieron —igual que la
participacion de profesores nacionalesy extranjeros—en laformaciéon delos artistas
individuales.

LA PERSISTENCIA DEL BARROCO COLONIAL

Nuestrahistoriadetrampasylimitacionesautoimpuestasodefinitivamente
atropelladas por presiones ajenas a nuestra realidad, no vio en el periodo
postindenpendentista de los afos veinte y treinta del siglo XIX, un camino claro
a recorrer. La vida colonial parecia continuar sin modificaciones mayores y la
produccién artistica, en consecuencia, se mantuvo fiel a dicha tradicion. Areas
geograficas como la nuestra, un Ecuador jalonado entre el Virreynato del Pert y
el de Nueva Granada, del cual pasé a formar parte en la segunda mitad del XVIII,
quedaroncomoespaciosindependientementeaisladosconnefastasconsecuencias

2Véase: Trinidad Pérez, “La Escuela Nacional de Bellas Artes y el arte moderno en Quito
a inicios del siglo XX", en: Alexandra Kennedy-Troya y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (eds.),
Almamia.Simbolismoymodernidad en Ecuador. 1900-1930, Quito, Fundacién Museosdela
Ciudad, 2014, pp.114-122.
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para los caminos del arte. Habria que esperar unos decenios mas para que estos
paises, a través de politicas estatales nacionalistas, desarrollasen incentivos
publicos. La situacion de los artistas -parcialmente huérfanos de su mecenas de
antanfo, la Iglesia, y minado el mecenazgo de criollos pudientes- era calamitoso,
tanto es asi que Quito, el centro mas importante de produccion en la Audiencia,
parece haber sufrido un vacio de practicamente 30 aflos. Como veremos, solo por
los afos sesenta se constatd una recuperacioén parcial de este sector, se empezo o
almenos se traté de abandonar el continuismo colonial espanol y se pretendié una
busqueda de lo nacional, via la incorporacién de un pensamiento romdntico que
abrazé tanto la timida nostalgia de un pasado “esplendoroso’, como las realidades
internacionales a las que se vieron abocadas la nuevas elites.

Lareconciliaciénconlaherenciaculturaldelacolonizaciénhispanolusitana,
que se daria tan solo en la época de modernizacion, “habia sido abandonada en el
periodo de constitucion de los estados nacionales y luego combatida cuando se
entroniza el positivismo laicista de la segunda mitad del siglo pasado™.

Entonces, durante los primeros decenios de la época postindependentista
se conforman dos realidades americanas superpuestasy sin aparente conciliacion:
“Una mitad estorbada a la otra. En esta forma se hizo la historia del siglo XIX, una
historia en la que una minoria llena de fe en el futuro se decidié por la negacién de
todo su pasado™.

Desde la segunda mitad del siglo, el Positivismo fue considerado como el
pensamiento filoséfico mdsimportante en Hispanoamérica. Através de sudifusion
sepretenderiasuplantarlaescoldsticaespafola.LaemancipacionmentaldeEspana
y en algunos casos su negacion se daria parcialmente a través de esta corriente que
de alguna manera intentaria poner fin a la violencia y anarquia politica y social. Sin
embargo-nosdice Leopoldo Zea—esta corriente se convirtié en unanuevautopiaal
simplemente haberintentado adaptarse mecanicamenteaellasin haberorientado
su realidad particular. Y aunque el Positivismo se interpreté de diferente manera
en cada pais, todos abrazaron la religiéon de la humanidad y la aceptaron como una
doctrina educativa de gran espiritu practico.

El Ecuador, aligual que Bolivia, Perd, Paraguay, Colombia y Venezuela, veria
en el Positivismo una doctrina liberal, un instrumento al servicio de esta ideologia,
un medio anticlerical. Entre 1800y 1900 se intenté poner orden a las sociedades
através delacienciay la educacion; al mismo tiempo nacié una burguesia criolla al
servicio de la gran burguesia europea y norteamericana.

Amediadosdesiglosurgiriaunaépocadedictaduras con GarciaMorenoen
Ecuador, Rosas en la Argentina, Rodriguez Francia en Paraguay, Lopez de Santana
en México; dictaduras que provocarian laapariciéon de reformadores. Quizaslo mas
problemético haya sido que los hispanoamericanos —seguin se creia— si querian ser

3Pablo Morandé, Cultura y modernizaciéon en América Latina, Cuadernos del Instituto de
Sociologia, Santiago, Pontificia Universidad Catélica de Chile, 1984, p.16.

4Leopoldo Zea, Dos etapas del pensamiento en Hispanoamérica. Del Romanticismo al
Positivismo, México, Fondo de Cultura Econémica, 1949, p.27.
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completamente libres, tenian que renunciar a todo “lo espanol’, a diferencia de los
norteamericanos que encontraban en la herencia inglesa el meollo de todas sus
posibilidades y la raiz de su futuro poderio.

Esta negacion de lo “espafiol” no parece haber sido drastica en Ecuador,
como lo fue en paises como México. Visto al menos desde el lado de la produccién
artistica, persistio la visualidad colonial durante todo el siglo, aunque de hecho se
filtraron ideas progresistas a través de pedagogos, cientificos y la importacion de
ideas por medio de unalliteratura muy diversa. Garcia Moreno, en la segunda mitad
del siglo, representa el caso mas interesante: una contradiccién entre mantener
un Ecuador tradicional y a la vez el incorporar deliberadamente grupos humanos
extranjeros que traerian cambios de caracter progresista, aunque ellos mismo
fuesen agentes de ideologias poco renovadoras.

CaberecordarqueparaelcasodeQuitosepretendidintroduciroficialmente
la corriente Neoclasica ya para 1803, en las nuevas adiciones de la Catedral
Metropolitanaimpulsadas por Carondelet. Sin embargo, el estilo barroco, cruzado
por elementos rococd, fue tan fuerte en el desarrollo de las artes quitefias del XVIII
que cuando hacemos referencia al tema del continuismo, es precisamente a este
tipo de manifestaciones a las que aludimos.

PRIMEROS INTENTOS DE SISTEMATIZACION DE LA EDUCACION: LA ESCUELA
OFICIAL DE CUENCA

El Neoclasicismo, estilo parcialmente asimilado en la arquitectura civil,
y posteriormente en la construccion de caracter publico —de “lo publico”- era el
unicomovimientoquehaciaunllamadoexpresoalaracionalizaciondelaeducacién
en el campo de las artes plasticas. La academia, la escuela o el liceo fueron su
creacion. Prioridades de caracter mas bien militar indujeron a la creacién de la
primera escuela oficial de bellas artes formada en Cuenca, concebidatraslaentrada
triunfal de Bolivar en Cuenca en 1822. Su director, el afamado escultor Gaspar de
Sangurima, fue uno de los mas sobresalientes talladores de cristos al estilo colonial
barroco (lam.50).

En dicha maestranza dirigida por el genial Sangurima, nos dice Vargas,
se fabricaron lanzas para los jinetes y herraduras para los caballos de los
escuadrones; se compusieron los fusiles dafados... se fabricaron los
clarines, lascornetasylas cajas de guerraqueresonaron en Pichincha,Junin
y Ayacucho...>.

Solamente a partir de 1850, momento en el que el Romanticismo esta
plenamente vigente, es decir, aflos previos a la primera presidencia de Garcia
Moreno en 1860, se podria decir que se daba inicio a la serie de tentativas por
sistematizar la educacion artistica. En Quito funcionaria el primer Liceo de Pintura
(1849) que serviria de base para la creacion de la Escuela Democratica Miguel de
Santiago en la misma ciudad.

>José Maria Vargas O.P, El arte religioso en Cuenca, Quito, Ed. Santo Domingo, 1967, p.56.
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51. Autor no identificado, Cristo crucificado, fines S.XIX-
principios S.XX, madera de naranjo tallada, 68 x 38 cm.,
Cuenca, coleccién privada.

Hasta este momento el arte ecuatoriano —de caracter mas bien artesanal-
habia sido mayormente imitativo y algunos escritores reconocian la falta de
imaginacién de sus ejecutores. El inglés Adrian Terry, en 1831, habia resaltado la
habilidad natural de algunos individuos, aunque ponia de manifiesto la desventaja
enorme de la escasa instruccion recibida por parte de los artistas, tanto que su
produccion era, en general, sefala, “detestable”®. Otro anglosajon, el diplomatico
Stevenson, mas tarde acotaria que se “nota a todas luces la falta de genio creador,
siendo su mayor habilidad [la de los pintores], la imitacion perfecta™.

El poder de la imitacion también habia sido sefialado en el Nuevo Viajero
Universal (1833). En esta obra se daba cuenta del tipo de gente que trabajaba en
estos oficios mecanicos. Los“blancos”en su mayoria se habian mantenido alejados
de estos quehaceres, por considerarlos indignos de su clase. Fue mas bien el grupo
mestizo el que se dedicé a la pintura, a la escultura y a la plateria. Por los mismos

®“Visién e influencia de viajes y viajeros en el siglo XIX”, Historia del arte ecuatoriano, T.3,
Quito, Salvat Editores, S.A., 1977, p.201.
Ibid.
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anos, Gérstacker y Hassaureck habian hecho referencia a lo mismo, aunque en sus
escritostambiénincluyeronalosindigenascomo participes directosen este tipode
trabajos. “Los bajos costos de las obras artisticas y la falta de incentivos, ausencia
de galerias, museos y marchantes, hacia que el campo del arte se deteriorase
vertiginosamente”®,

Elgran patrocinadordeantaio, lalglesia, habiasido relegadaaunsegundo
plano y los artistas se vieron confrontados a la ardua tarea de complacer a un
publico volcado a emular patrones culturales londinenses o parisinos. Entonces,
la aceptada practica de la imitacién por parte del artista quitefio volvié a probar
fortuna.

Paramediadosdesiglose habiaabiertounabrechaentrequienejecutabala
obrayquienlaadquiria. Serequerianintermediarios —sistemas de enlace- directos
(marchantes) oindirectos (criticos,academias...). EstAbamos ain muy lejos de ello.

Mientras en Europa se incentivaba a los artistas desde finales del siglo
XVIII con las anuales exhibiciones de las academias, en Latinoamérica salvo casos
aislados como el de México, el mismo fendbmeno empezé a dar frutos recién
a mediados del siglo XIX, época en la que se instauraron las escuelas de bellas
artes y un poco mas tarde las exhibiciones. Estas Ultimas crearian un espiritu de
critica y competitividad muy importantes para el desarrollo de nuevas formas de
observacién y plasmacién. Y aunque las primeras e incipientes criticas se harian
juzgandomasque nadalosestandaresretéricos, laprofundidad de pensamientoen
la obra, la“sinceridad” de la narrativa, el impacto emocional..., ligados mas bien al
campo literario a cuyo seno correspondian tales criticos, era un paso importante
dentro de la apreciacion artistica y la innovacién modernas. No hace falta insistir
sobre ladependencia existente entre liceos, academias y galerias latinoamericanas
con respecto a sus pares europeos.

UN VACIO ARTISTICO ENTRE 1830 1850

En el Ecuador el panorama era precario. El viajero Holinski en 1851
lamentabalaausenciade museosy galerias, lo cual iba en detrimento del desarrollo
del arte, sefialaba. Comentaba que los artistas se limitaban a ver y copiar los
cuadros de las iglesias y conventos. Solamente dos afios antes de esta fecha, se
habia instaurado la primera academia “improvisada” segun Charton, responsable

8En el periodo del presidente Vicente Rocafuerte (1835-1839) se habia intentado crear el primer
museo nacional de pintura del pais y parece haberse comenzado un primer inventario de las
obras (Alfredo Pareja Diezcanseco, Ecuador: La Republica de 1830 hasta nuestros dias, Quito,
Ed. Universitaria, 1979, 6° ed., p.66). Es interesante recordar que durante el mismo periodo
se reconstruyen las pirdmides de Caraburo y Oyambaro. (Julio Tobar Donoso, Garcia Moreno
y la instruccion publica, Quito, 1940, 22.ed.). Pareja Diezcanseco habla del Museo Nacional en
tantoqueTobar Donoso serefierealafundacién de unaescuelade pinturadonde se expondrian
cuadros de pintores coloniales, tales como Santiago y Samaniego. En la obra de José Gabriel
Navarro escrita por los aflos de 1930, se incluye un capitulo que hace referencia directa al tema
y que nos ha servido para cotejar y/o ampliar la informacion obtenida hasta el momento. Véase
“Academias y escuelas de Bellas Artes’, en: José Gabriel. Navarro, La pintura en el Ecuador del
S.XVlal XIX, Quito, Dinediciones, 1991, pp.230-238.
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Alexandra Kennedy-Troya

52. Ernest Charton, Guayaquil, ¢.1849, 6leo/lienzo, 40 x 58 cm., Guayaquil, coleccion privada.

de su organizacién (lams.38,43 y 52). La "academia" duré algo menos de un afo®.
Desgraciadamente, por falta de una buena administraciéon y el apoyo del gobierno
de turno, al afo siguiente se dejaron de pagar a los profesores y ésta cerrd sus
puertas. Estudiaron destacados artistas, Ramoén y Rafael Salas, Ramén Vargas,
Leandro Venegas, Agustin Guerrero, Nicolas Miguel Manrique, Telésforo Proaro,
Luis Cadena, Juan Pablo Sanz, Andrés Acosta, Camilo Coral y Juan Manosalvas.

A mas de esta academia temporal en la que se pretendié modernizar
el quehacer artistico, se dictaban clases de arte en los tradicionales colegios
religiosos de San Luis y San Fernando, de jesuitas y dominicos, respectivamente.
Se conoce que este Ultimo se hallaba en un penoso estado de deterioro ya que su
biblioteca se encontraba enruinasy las colecciones de arte habian desaparecido.
Paralelamente sefund6en 18501a Academiade Esculturadirigida por CamiloUnda,
también de corta duracion™.

°ErnestoChartonnaciéenFranciaen 1818,despuésdehaber permanecidoenQuitoporalgunos
meses, en 1849 fue a Chile y a la Argentina. Fue profesor de dibujo del Colegio Nacional de
Paris. Navarro menciona que Charton recibia su sueldo de un mecenas quitefio, Angel Ubillus
(La pintura en el Ecuador, p.231). Se conoce que organizé una “academia” improvisada, como
él mismo la llam¢, a la cual asistieron a recibir lecciones tedricas y practicas, una treintena de
pintoresquitefoslideradosporAntonioSalas.(VéaseErnestCharton,”Unaacademiaimprovisada
en Ql)JitO [1850] folletin reproducido en: El Ferrocarril, Santiago de Chile, 6-8 de diciembre de
1860).

"®Manuel MariaLisboa, Relacao de umaviagemaVenezuela, NovaGranadaeEquador[1866],
p.369, citado por Juan Castro y Veldsquez, “La Colecciéon Castro. Evaluacién histérico-
etnografica de una serie de pintura costumbrista ecuatoriana del siglo XIX" tesis de
maestria, Alt-americanistik, Rheineshe-Friedrich-Wielhem-Universitatzu Bonn,Bonn, 1976,
P.42; Navarro, La pintura en el Ecuador, p.321.

"Navarro, La pintura en el Ecuador, p.231.
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LA ESCUELA DEMOCRATICA MIGUEL DE SANTIAGO

Lafecha clave en el proceso de instruccion publica en el campo de las artes
eslade 1852 cuandoseabrié-apoyadaseguramenteenlaexperienciaadquiridaen
lacitadaacademiade Charton-laEscuelaDemocraticaMiguel de Santiagoen Quito
que durd hasta 1859. Artistas vinculados al taller conservador de Antonio Salas
intervinieronenlaformaciondedichaescuela'? lamismaquealigualquelaprimera
en Cuenca, se fundaria por razones politicas mas que académicas.

El protector del centro, el Dr. Endara, en un interesante discurso exhorté
a que el Estado participara en la “democratizacién” de las artes. Adversarios
al gobierno de Juan José Flores, los organizadores de esta escuela festejaron el
aniversario de la Revolucion Marcista de 1845 mediante la puesta en escena de
una gran exhibicién presidida de una sesiéon solemne en donde abundaron los
discursos politicos contra el conservadorismo “escuchado tras la religién”'3. La
Unica intervencion dedicada al tema artistico fue la de don Francisco Gémez de la
Torre. Elocuente y agudo senalé que,

‘...hasta ahora la pintura se ha contraido sélo a representar imagenes
melancélicas y meditabundas. El pincel ha tenido por Unico elemento el
aspectosombriodelclaustro;jamashapropendidoaentregarseenbrazosde
lanaturalezaparaserfecundacomoellaen presentarimagenesgrandiosas,
ni menos seguir impulsos de los fanaticos caprichos de la imaginacion;
pudiéndose decir de nuestra pintura lo que un viajero decia respecto de
los espaioles, que todas las paredes estaban adornadas con magnificas
pinturas, pero que todas incitaban a la piedad y el cilicio. Aun hay mas: la
pintura entre nosotros se hamantenido campeando en el teatro servildela
imitacion.Peroahoraellaselanzaalainvencionyalaoriginalidad paratomar
un caracter nacional. Laliteratura, lamusicay la pintura, representadas por
las Sociedades llustracién, Filarmonica y Escuela Democratica, empiezan a
conquistarsuindependenciaynacionalidad,paranomendigarlacienciayla
inspiracion en las naciones que llevan la vanguardia de la civilizacién.

Esta claro que hasta este momento la atenciéon de muchos artistas estaba
centrada en el arte religioso. Gémez de la Torre y otros auspiciaban al artista a
buscar temas mas“grandiosos’, como el de la naturalezay a utilizar laimaginacién, la
invencionylaoriginalidad, inicocamino paraqueel artetomara un caracter nacional.

'2En una visita que realizé Charton al taller de Antonio Salas, habiales preguntado a los
Salas si tenian modelos de donde copiaban y ellos le ensefaron pequenos grabados del
tamano de la mano de los cuales se aprovechaban. Charton habia quedado sorprendido
por la“verdad de los colores”. El dibujante francés alabé la habilidad innata de los quitefios
para “armonizar los tonos’, “aun entre gente del pueblo” Pero comprendié la urgencia de
educarlos seriamente, puesto queincluso los mejores estaban muy ocupados produciendo
mucho pero de poca calidad (José Maria Vargas, Los pintores quitefios del siglo XIX, Quito,
Editorial Santo Domingo, 1971, pp.16-17).

3Navarro, La pintura en el Ecuador, p.232. Unatranscripcion integra se halla en: Sociedades
Democraticadellustracién de Miguel de Santiagoy Filarmdnica. Discursos pronunciadosen
las sedsién publica efectuada el 6 de marzo de 1852, Quito, Banco Central del Ecuador, 1984,
2a. ed.

“Vargas, Los pintores quitefios del siglo XIX, pp.14-15.
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53. Abraham Sarmiento, Sinopsis musical, fines S.XIX, litografia,
131 x 84,5cm., Cuenca, Conservatorio de Musica “José Maria
Rodriguez”.

Sin embargo, afos mas tarde, en 1866, el viajero y diplomatico Manuel
Maria Lisboa pudo aun constatar lo que él llamo el “cancer de la imitacién”.

Disminuyeuntantoelméritodelosartistas porelhechodequecasisiempre
copian y cuando producen de su propia imaginacién, su pincel es menos
vigoroso. Massiendolassuyascopiascasisiempredegrabados,nosepuede
negar sumérito al haber agregado el color con armoniay correctamente’.

Al parecer, el caracter imitativo de las artes siguio vigente y fue quizas a
travésdelaimitacion parcialel caminoporelcuallosartistaslocalescomprendieron
su propio suelo'®. Técnicay tematicamente se siguio el sendero trazado por Europa.

5 isboa, Relacao de umaimagen, citado en: Castro y Veldzquez, “La Coleccién Castro’, p.43.
16Segl]n Hale, en las interpretaciones culturales y econdmicas de América Latina, esta enclavada
el supuesto de que el S. XIX fue un siglo de imitacion. Los términos “mimético’; “imitativo’;
“exdtico’; estaban presentes en las referencias dadas por observadores de diversos intereses y

orientaciones. Si hacemos referencia a la busqueda filosofica de identidad nacional, ésta contiene
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Constatar los resultados o la premiacion de la exposicion mencionada
lineas atras, es interesante; surgen temas de costumbres, alegorias, paisaje urbano,
retratos y cuadros religiosos'. Un mosaico de géneros pictéricos que de alguna
manerarefleja el hecho de que para estos afos este eclecticismo propio delaépoca
habria sido adoptado por los artistas y por el publico en general.

Esta Escuela también de corta vida parece haber incentivado la formacién
de otros centros destinados ya no a las bellas artes sino a la artesania aplicada.
Cincoanosmastarde,en 1857, Quitopresencidel establecimientodeunaEscuelade
Artesy Oficios. En ella se pensé formar un museo de las“méquinas e instrumentos
empleados enlas artes”y se planificé la ensefanza que impartiria dicha institucién.
Losobrerosyartesanosaprenderiangeometria, mecanica, fisicay quimicaaplicadas
a la industria y a la agricultura; asi como artes cerdmicas, economia industrial y
dibujo'. Pasos firmes para incentivar el desarrollo material del pais.

Con este objetivo en la mira, por estas mismas fechas se empezd a
proyectar un museo de Historia Natural vinculada a una vision muy practica, ya
que se esperaba que los conocimientos adquiridos sobre los productos animales,
vegetales y minerales, se emplearan directamente en las industrias, las artes, la
agricultura, la manufactura, la metalurgia, el comercio y la economia politica'.

Y aunque la politica externa era problematica, estos proyectos siguieron
surgiendo. El Peru habia roto relaciones con Ecuador (1858-1859). Un general
peruano habia desembarcado en Guayaquil y situado su ejército en Mapasingue
trayendo grandes expectativas y angustias al pueblo. Sin embargo, en Quito, entre
1859y 1860, durante el gobierno provisional, se establecié la Academia de Arte y
Pintura, dirigida por quien habia ganado el concurso pictérico de 1852, el pintor
académico Luis Cadena. Ademas, se incorporé el Museo y la Biblioteca Nacional a
la Universidad Central®.

-nos dice Hale- una tensién anémala cuasi-marxista que puede hasta haberla hecho analoga alas
recientes interpretaciones de la politica decimondnica (Charles A. Hale, “The Reconstruction of
Nineteenth Century Politics in Spanish America: A Case for the History of Ideas’, Latin American
Research Review, 8:2 (1973), p.58). Citando a Zea -hace notar- que él ve al liberalismo y al
positivismo como las expresiones de la burguesia en dos estados de evolucién, aquel de combate
yaquel de orden. Al rechazar el colonialismo espariol, la burguesia latinoamericana finalmente se
convirtié en prisionera de la gran burguesia occidental.

El primer premio fue obtenido por Luis Cadena con “La Aldea Campesina”; el sequndo,
por un dibujo del templo de la Compania, de Juan Pablo Sanz; la [dmina“ El Pudor” gané
el tercer premio, realizado por J. Agustin Guerrero; los premios 4°y 5° (compartido) y 7°
correspondieron avarios retratos: Ramaon Vargas,“Dos profesores de pintura retratandose el
unoalotro’ LeandroVenegas conlosretratos delos protectores delas Escuelas Democratica
y Filarménica, y Nicolas Alejandrino Vergara con una miniatura, “Rosa Elena”; los premios
5° (compartido) y el 6° fueron otorgados a cuatro cuadros religiosos: “Oracién del Huerto”
de Leandro Venegas y los “Reyes de Judd” de Vicente Pazmifio. Véase Vargas, Los pintores
quitenos, pp.15, 142y ss.). Notese como alin se premian copias de cuadros coloniales; éstos
ultimos atribuidos al pintor Goribar (S. XVIII) y considerados por el publico de las mejores
series pictéricas del arte quitefio. Parece que el aprendizaje se hacia recurriendo a modelos
de este tipo. También es importante sefalar la ausencia de paisajismo rural.

'8julio Tobar Donoso, Garcia Moreno y la instruccién publica, Quito, Editorial Ecuatoriana,
1940, 22.ed., p.88. Seguin Navarro este mismo afo se fundé la Escuela de Dibujo dirigida por
Juan Pablo Sanz (La pintura en el Ecuador, p.232).

“Tobar Donoso, Garcia Moreno, p.88.

2lbid., pp.111-112. Antes de ocupar este cargo, Luis Cadena habia estudiado arte en
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54. Luis Pablo Alvarado, La Soberbia, ultimo cuarto S.XIX, 6leo/lienzo, 56 x 66 cm.,
Cuenca, coleccion privada.

CIENCIA Y ARTE. GARCIA MORENO EL IMPULSOR DE LAS ESCUELAS ARTISTICAS

Como vimos, al momento en que Garcia Moreno se hizo cargo del poder se
habiansentadolasbasesparaunaorganizaciéndelcampocultural,organizaciénque
intentaria llevar adelante con mucho interés y entusiasmo. Los 15 afios que ocupdé
la presidencia, con un intervalo entre 1865 y 1869, marcan un periodo importante
dentro del 4rea de las artes. Es en este momento en el que surgen connotados
artistas como Joaquin Pinto, Rafael Troya o los Salas; y este florecimiento esta
intimamente relacionado con la politica que adopté el presidente. Varios de los
articulos reproducidos en esta seleccion de textos hacen referencia a ello.

En 1861, un afno mas tarde de la toma de posesién se fundé la Academia
Nacionalcuyoméritofueeldeauspiciarexposicionesenlascualeslosartistasfueron
premiados“generosamente”'. Seguramente el hecho estimulé para que el publico
acudiera a estos eventos al menos esporadicamente, y que, por fin, se sentaran las
bases de una regular asistencia y adquisicion de obras. Este incipiente mercado
fortaleceria de alguna manera la posicién intelectual y econdmica del artista frente
a la sociedad, sociedad en la cual, como dijimos, el mecenazgo religioso se habia
debilitado y en donde la temética religiosa, si bien aun considerable, cedia el paso
a otros mundos iconograficos e intereses. Es asi que la exposicién promovida por
la academia en septiembre de 1862, concedié la medalla de oro a un paisaje:“Paso

Santiago de Chile entre 1852y 1856 bajo el tutelaje de Francisco Lira. Un ano mas tarde fue
enviado por el presidente Robles a Roma, a la Academia de San Lucas, para que estudiara
bajo la guia del pintor Alejandro Marini.

2bid., pp.115-116.
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55.(a.) Luis Cadena, Divina Pastora, c.1880-1890, pintura mural, Quito, transepto de laiglesia de Santo
Domingo.

del Manglar” pintado por Juan Manosalvas, quien aflos mas tarde viajaria a Roma
a especializarse. Creemos que esta fecha podria ser importante punto de partida
para el paisajismo en el Ecuador®

Con Garcia Moreno se introdujeron una serie de reformas a la instrucciéon
publica en general, comenzando porque entre 1862y 1863 se trajeron profesores
jesuitas y hermanos cristianos para las escuelas primarias y secundarias. Se
trataba de “corregir los vicios de los nacionales” Dentro de la mas extrema y en
ocasiones intolerable identificacion con la Iglesia Catdlica, el sistema educativo se
vio controlado en su totalidad por este sector social. Hasta los textos escolares
debianserdesignados porlosobispos.Losjesuitas espanoles ocuparon loscolegios

22Es interesante anotar que las asignaturas dictadas por liceos, academias o escuelas,
servian paraformarindividuos en el arte del dibujo o la pintura. Lo mismo podria decirse de
las premiaciones diversas en donde no aparece ninguna obra escultérica. Recalcamos este
hecho debido a que la Audiencia de Quito se habia destacado durante toda la colonia por su
enorme y magnifica produccidén de tallas. Es probable que la escultura estuviese dedicada
areproducirimagineria religiosa, en tanto que la pintura fue destinada a la‘invencién; cosa
frecuente durante estos afos.
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secundarios y los alemanes e italianos la Escuela Politécnica Nacional. En 1861 se
firmd el Concordato por medio del cual se sometio la vida espiritual del Ecuador a
la Iglesia, en referencia a la educacién y al control de la fuerza publica; a su vez, el
Papa concederia al Presidente el poder de designar sacerdotes, obispos, etc.

Mas a pesar del poder conservador insalvable, el presidente introdujo al
pais por el camino del Progreso, tomando en cuenta que el momento en que se
posesionderasumamentedificil. Fueun“momentoenquetodoelsistemaamenazé
venirse abajo con el peso de las contradicciones entre las oligarquias regionales”:
los oligarcas costenos del cacao frente al latifundismo serrano decadente. Garcia
Moreno se convirtié en represory centralizé de alguna manera el poder del Estado.

SufeenFranciayen”loeuropeo”hizoinclusoque GarciaMoreno propusiera
a este pais que tomara al Ecuador en calidad de protectorado. El desenfreno de
la soldadesca y la turbulencia de los demagogos, la anarquia, la pobreza entre
otros tantos problemas, hicieron que el presidente buscara refugio en Francia‘la
civilizacién en pazylibertad de el orden’ Dicho proyecto quedé enletramuerta...?
Sin embargo, su politica fue siempre pro europea y anti estadounidense.

23Enrique Ayala, “Gabriel Garcia Moreno y la gestacién del estado nacional en el Ecuador’,
Revista Cultura 10 (Quito, 1981), pp.141-146.
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Este deseo de Garcia Moreno de avanzar, de progresar, hizo que viese la
necesidad inmediata de atenderlas vias de comunicacién tan poco adecuadas para
el propésito. Enla Convencién de 1861 sefial6 que los caminos interiores y las vias
hacia la costa se hallaban en peor estado que en la época colonial y que a causa de
ellolasartes, el comercioylaagriculturanosalian delaesferadelasespeculaciones.
Setrasladaronfondosconesteobjetoysevioelincrementoinmediatodelaindustria
artesanal y la produccién de granos en la sierra ecuatoriana. Uno de los sintomas
de crecimiento econémico y de las nuevas vinculaciones comerciales que iban
surgiendo fue la participacion del pais en la Exposicion Mundial de Paris en 1867,

Elfervorconstructivogarciano,nosolodecaminossinotambiéndeescuelas,
hizoqueresurgieraelsistemadelamitaotrabajo obligatorio,y seguramentequeen
1862 se creara por vez primera la Escuela de Arquitecturay Perspectiva dirigida por
Juan Pablo Sanz; una extensién de la misma se abrié en Manabi®.

A mas de crear la Escuela Politécnica Nacional, caminos y escuelas
pequenas, durante su periodo se hicieron obras de gran magnitud como el
Observatorio Astronédmico, el Conservatorio Nacional de Musica, la construccién
de talleres tipogréficos, la Escuela de Pinturay Escultura, el Panéptico, entre otros.

ElproyectoGarcianoimpulséunsorprendentesaltodemodernizaciéndela
estructura social, orientado a satisfacer los requerimientos de vinculacién
del pais al sistema mundial, y a favorecer, a la larga, los intereses de los
grupos comerciales aliados al capital internacional. Como muy pocos de
sus contemporaneos, Garcia Moreno fue consciente de la necesidad del
desarrollo técnico y de la creacion de un nuevo tipo de estructura estatal,
mas solida y agil®®.

Sin embargo, manifiesta Enrique Ayala, el “proyecto garciano fue en su raiz
contradictorio porque acentud los desajustes entre el desarrollo de la estructura
econdmico-social y la esfera politico-ideolégica™.

Esta permanente intervencién religiosa puede ser constatada aun en el
campo de las artes. En marzo de 1872 se fundd la Escuela (o Academia segun
Navarro) de Bellas Artesy Oficios, probablementeintentando retomarlos principios
de la Academia de Arte y Pintura entre 1859y 1860. En esta ocasién se recogio y
por ende se fusiond la ensefanza de‘oficios; establecida en 1857 por la Escuela de
Artesy Oficios, y el arte oficial®®. La Escuela estuvo organizada por el Protectorado
Catolico de Westchester® y nuevamente se contd con la presencia del pintor Luis
Cadena como director.

21bid., pp.146-147.

*>Navarro, La pintura en el Ecuador, p.232.

*5Ayala, “Garcia Moreno y la gestacion del estado nacional’, p.171.

|bid., p.172.

2No se han podido obtener datos sobre la relacién entre estos tres centros. Sin embargo,
seria importante conocer la trayectoria en detalle.

2*Tobar Donoso, Garcia Moreno, pp.402-403.
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56. Autor no identificado, Casa de fabrica, mediano,
1926, ceramica vidriada, 50 cm., Cuenca, coleccién
privada.

NUEVOS INTENTOS POR REESTABLECER LAS ACADEMIAS DE ARTE

Cabe destacar la inestabilidad existente en el proceso de fundaciones de
escuelas y academias de arte. Un aflo antes de lafundacion mencionada, en 1871,
se quiso reestablecer la Academia de Bellas Artes. Para ello se contraté al escultor
espafnol domiciliado en Roma, José Gonzalez y Jiménez, en mayo de 1872, quien
abrié una escuela de escultura en Quito, la primera del ramo*. Duré poco tiempo
y en su lugar se fundé la Escuela de Bellas Artes a la cual hemos hecho referencia.

En esta Escuela se volvié a dar importancia a la pintura, al dleo y al
pastel, al dibujo de la figura humana, a las proporciones y al ‘dibujo de adorno™'.
Desgraciadamente tampoco este centro estuvo en pie por mucho tiempo. Sus
puertas se cerraron en 1875 hasta la presidencia del general Leonidas Plaza (1901-
1905) en que por iniciativa del politico, escritor y paisajista, Luis A. Martinez, por
entonces Ministro de Instruccion Publica, la escuela volvié a funcionar.

Entre tanto, la trunca idea de Rocafuerte (1835-1839) de formar un
museo nacional fue desarrollada por Garcia Moreno, aflos mas tarde de los citados
comentarios de viajeros de mitad de siglo que no lograban comprender cémo se
podian formar artistas sin elementos de apoyo como las academias y los museos*.

30Una de las obras mas importantes de esta efimera escuela fue El Apolo y las musas
destinada a la fachada del Teatro Sucre de Quito, y en el balcén de la fachada del mismo, la
Estatua de Sucre, ambas de autoria del escultor Gonzalez.

31EI pintor ganadordel concurso de la Academiade 1862, Juan Manosalvas, fue quien estuvo
a cargo de las clases de este nuevo centro.

32E| interés de Garcia Moreno por rescatar del olvido piezas artisticas y presentarlas al
publico ordenadamente, se extendié al campo de la zoologia ya que se trajo,en 1873,adon
Carlos Honstetter para preparar un museo en este area.
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57.Fotdgrafo no identificado, Clases en las escuelas misionales de Méndez, ¢.1930, Quito, coleccion Taller
Visual.

INFLUENCIA DE CIENTIFICOS Y PROFESORES EXTRANJEROS

Quizas tan o mas importante como la misma fundacién de centros de
difusiony formacién haya sido la llegada de cientificos y profesores extranjeros, en
su mayoria alemanes, y el envio de artistas becados sobre todo a Roma. Y aunque
durante la planificacion del Observatorio Astronémico de Quito se intentd, seguin
Antonio Flores, captar las simpatias del gobierno francés con la venida de sabios e
instrumentos sigue siendo Alemania en donde deberiamos encontrar el origen de
muchos aportes parala historia del pensamiento ecuatoriano®. En sugran mayoria
fueron alemanes los que en esta segunda mitad del siglo ocuparon importantes
cargos en centros de ensefianza y de experimentacion.

Ademds de éstos, entre los afos de 1873y 1875 llegaron de Norte América
artesanos y hombres de ciencia franceses e italianos. Centenares de obreros
abrian caminos, construian puentes, edificios; ingenieros, gedgrafos, matematicos,
gedlogos, quimicosy naturalistasaccedianalasescuelasy universidadesyrecorrian
el pais estudiandolo. El centro mds importante de formacién pedagdgica y cuna
de las investigaciones fue la Escuela Politécnica dirigida por jesuitas alemanes
expulsados por Bismarck. El tipo de profesiones existentes en los campos de la
ingenieria,arquitectura,mecdnica, etc., nos permiteapreciarlaimportanciaefectiva
concedida al progreso material del pais®.

3Esta“tradicién”alemana es continuada porelgobierno de LeonidasPlaza(1912)endonde
se dio preferencia a la pedagogia alemana para los Institutos Normales y las escuelas
modelo de educacién primaria (Véase Pareja Diezcanseco, Ecuador: la Republica de 1830
hasta nuestros dias, pp.111y 234).

34La Escuela Politécnica se inauguré el 3 de octubre de 1870y durante los 4 afos siguientes
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58.Juan Manosalvas, Sacerdote y desfile de campesinos, ultimo cuarto s.XIX, 6leo/lienzo,46,3x 57,8 cm.,
Quito, Museo Jacinto Jijén y Caamano.

La llegada de cientificos que contrataron a artistas locales para registrar
sus descubrimientos fue una de las modalidades extra-académicas que ayudé al
entrenamiento informal y de los pintores locales. Es un asunto que deberd ser
investigado posteriormenteyel caso de Rafael Troya, analizado a profundidad porla
autora, puede ser un punto de partida®.

El asesinato de Garcia Moreno dio paso a la participacién directa del
liberalismoen elgobierno. AntonioBorrero (1875-1876), de tendencialiberal, subié
alpoderapoyado porel escritor Juan Montalvoy el luchador Eloy Alfaro. Su periodo
fuecortodebidoalasublevaciéndelgnaciodeVeintemillaen 1870y suconsecuente
subida al sillon presidencial por via de la fuerza. Sin embargo, las fuerzas liberales
mas organizadas estallaron por 1883, siendo una de las revueltas mas fuertes la de
Jaramijé al afo siguiente.

Esos afos son importantes en el sentido de progreso. Se proclama una
rectificacion de hechosy leyes vigentes, el antidictatorialismo, el antimilitarismo, la

se contrataron cientificos de diversos ramos. Estas visitas generaron obras de investigacion
muy importantes para el pais; recuérdese la Geografia y geologia del Ecuador de Teodoro
Wolf, Nach Ecuador de J. Kolberg. Desafortunadamente, y al igual que otras instituciones,
la Politécnica cerrd sus puertas en 1876, un aino después del asesinato de Garcia Moreno.
Consultese el articulo de Misael Acosta Solis, “Cientificos alemanes que han contribuido ala
geograﬁa e historia natural del Ecuador”, Revista Cultura 13 (Quito,1982), pp.135-203.

>ARos mas tarde retomé el tema de la ilustracién cientifica, véase “Alphons Stiibel:
paisajismo eilustracion cientifica en Ecuador’, en: Alphons Stubel. Las montanas volcéanicas
del Ecuadorretratadasy descritas geolégica-topograficamente[1897], trad. FedericoYépez,
Quito, Banco Central del Ecuador/ UNESCO, 2004, pp.21-38.
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lealtad catdlicay la tolerancia politica. Encarna este espiritu el presidente Antonio
Flores,elegidoen 1888. Estosfueronafosde muchaproducciénliterariay cientifica,
razén por la cual se gestiond la asistencia del Ecuador a la Gran Exposicién de Paris
de 1889. Por estos momentos se gestaba un nuevo orden en el pais, un ordenenel
cual existia una preocupacién mas marcada poruna educacion libre del individuoy
por alcanzar un confort mayor para sus ciudadanos.

En 1895sepronunciéelliberalismoRadicalen GuayaquilyEloy Alfarotomé
lajefaturasuprema.Desde el primergobierno, Alfaro se manifestd claramente porla
no intervencién por parte del clero en lainstruccién publica, la no intervencién del
poder civil en cargos eclesiasticos, del clero en las guerras civiles y la obligatoriedad
en el pago de impuestos por parte de las érdenes religiosas.

Alfaro concedié especial importancia a la educacién publica: la ensefanza
primariafue laica, gratuitay obligatoria. Se crearon los colegios normales de Quito,
ManuelaCanizaresyJuanMontalvo,yellnstituto Nacional Mejiaenlamismaciudad.
Se reorganizo, después de mas de 25 anos de clausura, la Escuela de Bellas Artes
(1901) y el Conservatorio Nacional de Musica, ambos en Quito®*. También en este
momento se contrataron profesores -esta vez seglares- de Estados Unidos y Chile
y nuevamente se ofrecieron becas al extranjero a maestros, técnicos y artesanos.

El gran esfuerzo de Alfaro fue la construccion del ferrocarril que uniria en
1908 a las dos ciudades principales, Quito y Guayaquil. El periédico oficialista, con
un gran espiritu de esperanza, decia de esta obra que:

Enesteampliosentidosehallamadoydebellamarse,justamente, redentora,
laobradelferrocarril del sur,porque, estimulando nuestraactividad, dando
impulso a nuestras timidas iniciativas, ampliando el campo de nuestros
recursos y nuestras relaciones, traerd consigo aquellos dos grandes
elementos de vida y de responsabilidad de las actuales colectividades: la
fuerzaylacultura(...) Laobradelferrocarril trasandino significa, pues, para
el Ecuador, su resurreccion moral y su emancipacion como pueblo¥.

REFLEXIONES SOBRE LA EDUCACION ARTISTICA EN LA ACTUALIDAD

Y desde entonces han transcurrido mas de 100 afos y paradéjicamente
podemos encontrar ciertas similitudes con entonces. Cabe destacar que si bien en
otros paises vecinos, Colombiaes un buen ejemplo de esto, losagentes mediadores
como el critico o el historiador del arte, tienen una formacién y una metodologia
aplicable a las artes visuales, ain en Ecuador ese sector hasta hace pocos anos
estuvo ligado al 4rea de la literatura®® y peor alin no existe en el pais ni un solo

3%Pareja Diezcanseco, Ecuador: la Republica de 1830 hasta nuestros dias, p.277. Nétese
como aun se mantiene el centralismo artistico. Ligado a su lugar de origen, Alfaro apoyé en
1898 la apertura de la Casa de Artes y Oficios en Manta. La Escuela de Quito fue dirigida
E)or Victor Puig.

’El Comercio,Quito, 23 de junio de 1908.
38Afortunadamente, desde que escribiera este articulo hace mas de 20 afios, se haampliado
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59. José Rafael Pefaherrera,s/t, c.1907-1911, carboncillo sobre papel, 54 x 62 cm., Cuenca, coleccion
privada.

centro de formacién que haya dado cabida a estas dos disciplinas, salvo en el caso
de asignaturas aisladas dictadas en las facultades de filosofia y letras, historia,
arquitectura o turismo, por mencionar las mas importantes.

Esta carencia de profesionales en el campo teéricoy la escasa formaciéon
de los profesores del area practica, que en su mayoria no son pedagogos sino

la calidad y cantidad de historiadores y criticos de arte, jovenes que en su momento
estudiaron fuera del pais. En la actualidad solo se ofrece un programa de maestria en
Antropologia Visual en la FLACSO y el pregrado en Arte Liberales en la Universidad de San
Francisco, una especialidad o subespecialidad (major/minor) en historia del arte.

163



pintores con alguna nocién basica de ensefianza, produjo una profunda crisis en
las escuelas de bellas artes a lo largo del pais. No existe aun un proyecto que
vincule los sectores artisticos con los medios artesanales. Las artes y oficios que
alguna vez compartieron el mismo techo, se han vuelto, una centuria mas tarde,
en seres que caminan en direcciones ajenas, de espalda la una de la otra*®°.

El problema curricular no ha sabido solucionar éstas y otras deficiencias,
sobre todo en el drea de la escultura y derivados. La cerdmica, por mencionar un
ejemplo, en la Facultad de Artes de la Universidad Central de Quito, ha quedado
relegada a un minimo de horas, orientada basicamente al conocimiento quimicoy
sin instructores idoneos que fortalezcan un sector cuyos fundamentos histéricos
deben ser revisados, desarrollados y continuados.

La deficiente formacién universitaria, el escaso contacto con otros centros
de arte importantes, la poca informacién general y particular ha redundado en
muchas ocasiones en un continuismo o imitacion, ya no de lo colonial como hace
una centuria, sino de corrientes modernas y/o postmodernas implantadas sin
ton ni son en nuestro medio. Esta falta de trabajo serio, falta de originalidad y
de investigacién de los recursos propios con respecto a materiales, al fondo y a
la forma de las obras, se refleja en las prebeniales de pintura | y lll en Cuenca 'y
denominada con cierta razén, como pintura relamida por uno de los miembros del
jurado del ultimo encuentro®.

Aunque contemos con algunos excepcionales artistas, el Ecuador vive aun
la crisis de la academia, el liceo, la facultad o la escuela. Es hora de darnos un
espacio dereflexion entorno aun problema serio en el campo de las artes plasticas,
problema que debera ser enfrentado en toda su dimensién.

3Desde las facultades y escuelas de disefio han surgido proyectos o tesis sobre artesania
artistica y objetos de arte. Un saludable proceso de investigacion cuyos resultados estan a
la vista fue incentivado por la Facultad de Disefio de la Universidad del Azuay, Cuenca.
40A mas de 20 afios de la primera Bienal de Arte de Cuenca el panorama ha cambiado
notoriamente. Hace falta un balance sobre el impacto de este certamen en la produccién
artistica nacional.
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3.2Laimagenyformaciéndelciudadanovirtuosoy
patriota’

Duranteelcriticoperiodoposteriora1830enqueelEcuadorseindependizé
de la Gran Colombia, sus elites politicas y letradas empezaron a construir un
imaginariovisual que respondiese, como en el resto de América Latina,ala creacién
de una nueva nacién, mas secular y diferenciada de Espafa y de las republicas
vecinas. En el caso de este pais andino el crear una nueva iconografia supuso un
reto al caracter simbdlico de la misma, mas que a la ejecuciéon plastica, ya que
aunabundabaunabuenay entrenada mano de obra, particularmente en Quito. Se
trataba, entonces, de erigir el altar patrio. En estos primeros momentos de exaltado
civismo se realizaron retratos de los préceres locales, Sucre y Bolivar, alguno que
otro cuadro de batallas, una nueva cartografia.

Antonio Salas, por citar al gran artista del momento, intent6 adaptarse a
las nuevas demandas de las patrias independientes sedientas por celebrar a sus
héroesy victorias militares. Ademas de haber realizado algunos retratos de Bolivar
basados en buena parte en modelos grabados, el de A. Leclerc (1819) por ejemplo,
fue comisionado por el primer presidente del pais, el militar venezolano Juan José
Flores, para que realizase una serie de proceres en los cuales el artista siguio el
difundido modelo de José Gil de Castro en su iconico retrato de pie de Bolivar.
Lo interesante es que no solamente se adapté con dificultad a la realizacién de
retratos de cuerpo entero en posturas desafiantes y rostros diferenciados, sino que
al representar los trajes con insignias militares, lo hizo aplicando abundante pan
de oro, propio de la imagineria religiosa (lams.92a y b). Este apego sostenido y
recurrente por las formulas utilizadas para el arte religioso barroco-rococé en el
citado caso, puede hacerse extensivo al trabajo de su numerosa familia, muchos de
ellos artistas, a José Cortés de Alcocer y sus hijos pintores, asi como a la familia de
losCabrera,entreotros,quienessiguieronrecibiendoencargosmayoritariamentede
caracterreligioso. En México, por citar otro ejemplo a nivel continental, el difundido
retrato del Padre Morelos de principios del siglo XIX, atribuido a un indio mixteco,
fuerealizado con pan de oro cosa que hace suponer que el artista era un tradicional
pintor de santos.

GRANDES DEUDAS CON LA COLONIA

Entonces, el arte devocional ecuatoriano estuvo intimamente ligado al
espiritu y retérica barrocas hasta bien entrado el siglo XIX. Seguia siendo el gran

'Este ensayo fue preparado por Carmen Fernandez-Salvador y yo para el catélogo de la
exhibicién“Ecuador.Tradiciénymodernidad”exhibicioncuradaporVictorMinguezyRodrigo
Gutiérrez. La exposicion fue montada en las salas temporales de la Biblioteca Nacional de
Espana en Madrid; en el proceso las coautoras de este trabajo asistieron a los curadores
principales en la selecciéon de obra del siglo XIX. Véase, Alexandra Kennedy-Troyay Carmen
Fernandez-Salvador,“El ciudadano virtuosoy patriota: notas sobre la visualidad del siglo XIX
en Ecuador’, en: Ecuador. Tradicion y modernidad, Madrid, SEACEX, 2007, pp.45-52. Una
version mas corta fue publicada a modo de fasciculo coleccionable en el diario El Comercio.
Véase:VVAA, LaRevoluciondeQuito. 1809-1812,Quito, CorporaciénEditoraNacional/Diario
El Comercio/Universidad Andina Simén Bolivar, 2009, pp.137-144.
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recursodidacticodecentenasdefielesquenoleianyqueconcebianlaimagencomo
la“veraefigie”del santo o virgen de sudevocién. Estas barrocasimagenes siguieron
acompanando alas procesiones del Viernes Santo, como podemos apreciar en uno
delos grabados de la obra de Alcides D"Orbigny, Voyage pitturesque dans les deux
Amériquesde 1841. Enlosaltares privados, los portaestandartes procesionalesolas
imagenesvotivas de granformato delasiglesias de peregrinacién como el Quinche
o Gudpulo en las inmediaciones de Quito, la imagen no acepté transformaciones,
mas bien se movi6 en el campo de la reiteracién que ensalzaba una y otra vez su
valor simbdlico. Asi,lademanda por este tipo de obra no cesé. Lalglesia tradicional
serrana-aunimportanteterrateniente-siguidsolicitandoobra,einfluyentessectores
tradicionales sobre todo aquellos religiosos, de Santiago de Chile, Lima o Santa Fe
de Antioquiaen Colombia,demandaron-hastaladécadade 1860-decenasdeobras
religiosas del“barroco quitefo”. Este continuismo colonial estuvo presente no solo
en las artes plasticas sino en la misma arquitectura. Cuando en 1868 la ciudad
de Ibarra desaparecié literalmente por un terremoto, el presidente Garcia Moreno
condujo personalmente su reconstruccién siguiendo las matrices del urbanismo
colonial en damero y las construcciones civiles reprodujeron la disposicion y los
materiales constructivos de la casa dieciochesca.

Sinembargo, alrededor de estas mismas fechasy bajo el auspicio de grupos
progresistas, se comenzd a gestar una nueva imagineria religiosa que responderia
alaresponsabilidad que poco a poco asumirian tanto la Iglesia como el Estado, de
modelar al nuevo ciudadano patriota y “virtuoso”.

LA EDUCACION DEL CIUDADANO CRISTIANO

Enelanode 1879, Alejandro Salas ejecutd dos lienzos de tematica religiosa
y de clara inspiracién barroca para la iglesia de La Compafiia de Jesus de Quito.
Ubicadosenloscostadosopuestosjuntoalaentradadeltemplo, el primeromuestra
los castigos que sufren los pecadores en el Infierno (lam.60) mientras que en el
otro se representa al Juicio Final. De acuerdo a la inscripcidon que aparece en el
cuadrodellnfierno, éstos eran fieles reproducciones de las obras que habia pintado
elhermano Hernando de la Cruzen el siglo diecisiete. Como tal, los lienzos de Salas
nos sugieren laimportancia que se otorgd a las obras coloniales como modelos de
inspiracion para los artistas decimondnicos del Ecuador.

El recurrir a temas caracteristicos de la iconografia barroca fue frecuente
en las iglesias latinoamericanas como una herramienta en la instruccion moral de
los fieles; esto nos indica que aln tarde en el siglo diecinueve lasimagenes seguian
reteniendo su valor como un instrumento pedagdgico, al igual que otras obras de
contenidoreligioso queseejecutaronalolargodel ochocientos. Sinembargo, estos
lienzosencubrianbajosulenguajetradicionalunmensajemodernoqueresaltabala
virtud civica del nuevo ciudadano ecuatoriano. De hecho, muchas de lasimagenes
religiosas del periodo muestran unaineludible relacién con el espiritu progresistay
ala vez conservador y catdlico de la época. No olvidemos que si bien el programa
politico del presidente Gabriel Garcia Moreno, iniciado en 1859, tenia como fin
construir la unidad de una fragmentada nacion ecuatoriana a partir de la religién
catdlica, también rescataba la importancia de la educacién y de la instruccién
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60. Alejandro Salas, El infierno, 1879, éleo/lienzo, 315 x 485 cm., Quito, Iglesia de la Compaiiia de Jesus.

publica como motores del progreso de la nacién.

Lasimagenesdelinfiernoydel purgatorio habiantenido unafuncién moral
en el Quito barroco; recordaban al observador su inevitable futuro a la vez que
le predisponian a optar por el camino dificil de la virtud que conducia a la gloria
eterna. Estasideas no perderian vigencia en la segunda mitad del siglo diecinueve.
No obstante, en ese entonces se insistiria sobre la importancia de la moral y
educacion cristianas no solo como indispensables para alcanzar la salvacién del
alma, sino sobre todo porque se las consideraba como necesarias para laformacién
deciudadanosejemplares. Esprecisamenteen este contexto quedebemosanalizar
lapersistencia, enelarte decimonédnico,deimagenes morales comolas que ejecuta
Alejandro Salas, asi como de otras obras de interés religioso realizadas en el mismo
periodo.

En su“Educacién doméstica’, un breve articulo publicado a principios del
siglo XX, Juan Leén Mera escribe que los padres “ven en sus hijos no tanto a los
herederos de su nombre y bienes de fortuna, sino de su fe y virtudes. Los criany
educanparaundoblefin:cristianos, paraelcielo;ciudadanos paralapatria. El primer
finasegura el segundo: es bien dificil que un verdadero cristiano sea falso patriota”
Y afade que en el seno de las familias catdlicas, apoyados por el catecismo y el
ejemplo de sus padres, los nifos “se preparan a ser ciudadanos y patriotas, libres
y honrados”. Al igual que el texto de Juan Ledn Mera, muchas obras del periodo
sugieren abiertamente la importancia de la educacién familiar y cristiana en la
formacién de ciudadanos virtuososy patriotas. Recordemos que en América Latina
durante la segunda mitad del siglo hasta bien entrada la centuria siguiente circulé
elfamosoManualdeurbanidadybuenascostumbres(1854)delvenezolanoManuel
Antonio Carrefio que tuvo gran impacto en la educacion tradicional y cristiana.
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ELITES Y LA NACION EN OBRAS. Visualidades y arquitectura en Ecuador. 1840-1930

61.(a.) Joaquin Pinto, Mariana de Jesus como catequista, 1895, 6leo/
lienzo, 124 x 93 cm., Quito, Museo Nacional (MCPE).

A lo largo del siglo diecinueve, de hecho, obras de diferentes artistas se
dedican a estos temas; véase, por ejemplo, Educacion de laVirgen o El taller de San
José. En el primer caso, frecuentemente se muestra a la Virgen Maria acompanada
de San Joaquiny de Santa Ana, mientras recibe atenta las ensefianzas de su madre.
Mas alld de representar un momento histérico, la triada de personajes sagrados se
muestran ante el espectador como el paradigma de la familia cristiana, resaltando
ante todo la figura de la madre como educadora y modelo de virtud para su hija.

Una obra del artista quitefo Joaquin Pinto, en el que retrata a la beata
ecuatorianaMarianadelJesus(lam.61)condensalasnuevasactitudeshacialareligién
y la educacion cristianas en el Ecuador moderno. Una criolla que nacié en el Quito
del siglo diecisiete, Mariana aparece en la tradicién pictérica mas cominmente
como mistica y visionaria. En este caso, sin embargo, Pinto, en 1895, escoge
rescatar su papel histérico no por su espiritualidad interior sino mas bien-contrario
a lo que afirman las fuentes coloniales— por su labor social como catequista, cosa
que por su condicion de “beata” resultaria verosimil ya que le permitiria ejercer
su apostolado puertas afuera. Tal vez, la obra podria sugerir la necesidad de que
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las monjas —exclaustradas- pudiesen ejercer un papel mas activo en la sociedad.
Sentada en el portal de una casa colonial, la santa aparece rodeada de un grupo de
ninosy jévenes de diferente procedencia étnica a quienes presuntamente imparte
la ensefanza religiosa. La diversidad étnica de los educandos parece indicar la
necesidad deimaginaralacomunidad nacional como una corporacién cristiana. El
cuadro resalta, por otra parte, la importancia de la educacion religiosa como una
herramientaenlaformaciéndeciudadanosvirtuosos. Loqueesalinmasinteresante
eselhechode que en este caso se otorga ala mujer unafuncion relevanteenlavida
publica ciudadana, al destacar su labor como educadora. Ella misma se convierte
entoncesenunmodelodevirtud ciudadana. Como se vera masadelante, imagenes
ejemplares como ésta no se limitan a la pintura religiosa sino que se extienden al
retrato heroico, de ampilia circulacién en el periodo.

LA HISTORIA Y EL ARTE PUBLICO: CONSTRUYENDO LA NACION

El citado Juan Ledn Mera argumentaba, en su ensayo “Conceptos sobre
las artes’, que la pintura histérica “no ha sido cultivada en el Ecuador, y eso que
la historia patria tiene asuntos que pueden ejercitar el pincel dignamente; la
revoluciéndelaindependenciaesta provocandoal genioconsus hechosgloriosos”.
Por supuesto, tal como lo afirma Mera, tan solo unos pocos lienzos de pequefio
formato, muy probablemente comisionados pormecenas privados, narran eventos
dela historia patria. Mas bien, alolargo del siglo diecinuevey principios del veinte,
los numerosos retratos de los proceres de la Independencia ecuatoriana, muchos
de ellos destinados al consumo masivo, parecen indicar el interés en celebrar
sus acciones patriodticas, convirtiéndolos en modelos de virtud civica. No menos
importantessonlosmonumentosconmemorativosqueseinscribensobreelpaisaje
urbano. Aligual que el retrato heroico, éstos funcionaban como simbolos efectivos
de unaidentidad colectivay justificaban la existencia de la nacién en el imaginario
de sus habitantes.

Talcomomencionamos,pocodespuésdeconcluidalagestaindependentista,
el pintor Antonio Salas ejecuté una serie de lienzos de gran formato en los que
retratd a los generales que participaron en las gestas independentistas de la Gran
Colombia. Simulando la apariencia de monumentos escultéricos, los héroes estan
representados a escala natural, de pie sobre pedestales que registran sus nombres,
y vestidos en rica indumentaria militar. Comisionados por Flores éstos estaban
destinados a adornar una galeria de retratos privada.

Por la década de 1880, el arte conmemorativo deja los espacios privados
para dirigirse hacia la mirada colectiva, una nueva actitud que podria estar
estrechamente relacionada con la mayor conciencia que se adquiere entonces
sobrelaopinién publica ciudadana. De hecho, es precisamente en este momentoy
bajo el gobierno de presidentes progresistas como Antonio Flores Jijon, cuando se
da un fuerte impulso a la publicacién de periddicos.

Alrededor de esta época comienzan a circular en Quito una serie de retratos

impresos, tanto de héroes militares como de hombres y mujeresilustres de la historia
patria. Se los difunde ampliamente patrocinados por el municipio capitalino y en
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conexiéon con la celebracion de rituales conmemorativos a lo largo del calendario
civico de la nacién. Es asi como, en 1890, la revista El Municipio, 6rgano oficial del
cabildo quitefo, publica los retratos de célebres figuras militares con motivo de la
conmemoracion de la Batalla de Pichincha, acontecida el 24 de mayo de 1822 y tras
la cual Quito alcanza la independencia de Espafia. En 1888, en un nimero especial
publicado con motivo de la celebracion del 10 de Agosto de 1809, dia del Primer
Grito de la Independencia, aparecen en la misma revista los retratos de Manuela
Canizaresyde EugenioEspejo, ellaunaactiva participe enlos movimientoslibertarios
y él un cientifico del siglo dieciocho, precursor de las ideas independentistas
(lam.62). Acompanados de las biografias de cada uno de los personajes, los retratos
proporcionan al lector un modelo de virtud civica y se convierten, a través de su
incansable reproduccién en copias posteriores, en verdaderos iconos de laidentidad
nacional. En el programa para las festividades del 10 de Agosto que se incluye en el
numero correspondiente de El Municipio, se anota que”“se echaran a volar los retratos
dealgunos héroes de laemancipacién’, delos artistas Joaquin Pinto y José M. Proaiio,
lo que sugiere un notable interés en la difusién masiva de este tipo de imagenes y,
como tal, suimportancia en la construccién de la identidad nacional.

EnlacitadaedicidnespecialdeEIMunicipioconmotivodelaconmemoracién
del Primer Grito de la Independencia, se incluye una vista de la casa de Manuela
Cafizares, junto a la Iglesia de El Sagrario, en Quito. Este era el lugar en donde,
de acuerdo a la tradicién, se habian reunido los gestores del inicial movimiento
libertario. La publicacién de esta ilustracion nos lleva a pensar en la importancia
que se otorga al espacio urbano en la recordacién de eventos histéricos. Tal
como sefalamos, es alrededor de este momento cuando comienzan a irrumpir en
el paisaje urbano monumentos conmemorativos que glorificaban las hazafas de
héroes individuales asi como gestas heroicas de la historia ecuatoriana. Uno de los
mas significativos es, quizas, el disefiado por el arquitecto suizo-italiano Francisco
Durini para la ciudad de Quito en homenaje a los patriotas del Primer Grito de
la Independencia, localizado en el centro simbolico de la urbe. A pesar de que
ya desde la década de 1880 se debatié al interior del cabildo capitalino sobre la
importanciadesuconstruccion, ésteseriafinalmenteinauguradoel 10deagostode
1906, con la presencia del presidente liberal Eloy Alfaro (lam.63). Por extensién, la
visiony solidaridad continentales hizo que en 1910, en Caracas, se rindieran honras
funebresalos martires de Quito, catafalco efimeroincluido. El relato de losadornos
y el mueble con las poesias lo hizo el italiano Francisco Isnardy.

Mientrasquelosretratosdepréceresylosmonumentosconmemorativosse
constituyenenreferentesdelacomunidadnacionaldesdefinesdelsiglodiecinueve,
el paisaje ecuatoriano se imaginaria como icono de la joven republica ya desde la
décadade 1830, cuando seloinserta en el escudo del Ecuador como un simbolo de
la unidad patria.

CENTRO DE LA CUESTION NACIONAL: LA REPRESENTACION DEL TERRITORIO
Al centro del escudo nacional se representa de forma literal al volcan

Chimborazoy el rio Guayas que nace de éste; en el ensanche de su cauce se dispone
un barco de vapor con un caduceo en vez de mastil, simbolizando la navegaciény
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62. César A. Villacrés, Retrato de Eugenio Espejo, 1926,
6leo/lienzo, 137 x 94 cm., Quito, Museo Alberto Mena
Caamano.

el comercio. Este escudo reformado en sendas ocasiones desde su nacimiento en
1833, no toca, sin embargo, esta relacion paisajistica. Tampoco se ha modificado
la Ultima estrofa del himno nacional escrita en 1865 por Juan Ledn Mera, escritor,
como vimos, y paisajista de aficién, que invoca otro volcén, el Pichincha, donde se
libré la batalla que sellé la independencia. En la misma, el volcdn parece poseer la
fuerza de la divinidad:

Ysinuevas cadenas prepara/lainjusticiade barbara suerte,/ gran Pichincha
prevén tu la muerte/ de la Patria y sus hijos al fin:/ hunde al punto en tus
hondas entrafas/ cuanto existe en tu tierra, el tirano/ huelle solo cenizasy
en vano/ busque rastro de ser junto a ti.

Losejemplosquesiguensirvenparaenfatizarsobrelaimportanciaotorgada
al territorio como eje central del discurso visual nacional cosa que se manifiesta no
solo en la constitucidn de simbolos patrios como los anteriores, sino en proyectos
que provienen de los sectores eclesiasticos o manifestaciones de caracter mas
popular. El obispo Francisco Javier Garaycoa que sirvié como tal en Guayaquil y
Quito, por ejemplo, es oficialmente retratado por Antonio Salas en 1851 cuando
asume su cargo en la capital (lam.14). Lo interesante es advertir que —a diferencia
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63.Fotdgrafonoidentificado, Inauguracional Monumento delalndependencia, 1906, Quito, Fototeca
Nacional (MCPE).

de retratos anteriores— a este personaje no le acompafna una imagen religiosa, la
mitra o un misal, sino dos representaciones paisajisticas: a la izquierda, a través de
unaventana, se aprecia una vista genérica de lasierray a la derecha, un cuadro que
representa un paisaje de la costa, lugar en el que habia servido como obispo desde
1838,y cuya presenciaresponderiaaunactode nostalgia, a un deseo de unificacién
de sus dos “patrias chicas”

Entre las décadas de 1840 y 1860 la circulacion de acuarelas de paisajes
ecuatorianosenpequenoformato,querepresentanparticularmentealaSierracentro
norte, es abundante. Realizadas tanto por artistas entrenados como Ramon Salas
o Ramén Vargas, asi como por decenas de pintores anénimos, la representacién de
paisajes, tipos y costumbres de la tierra, las convirtieron en atractivos souvenirs o
estampas a ser coleccionadas en dlbumes de bellas cubiertas, demandadas tanto
porvisitantesextranjeroscomonacionales.Imagenes muchasvecesestereotipadas
y extraidas de ilustraciones de viajeros anteriores a la fecha, registran como
temas preferenciales los perfiles montanosos de las dos grandes cadenas y sobre
todo, volcanes individualizados de los cuarenta en territorio ecuatoriano, la mayor
concentracién en los Andes americanos (lams.2, 8, 44 y 45).

Es evidente que el Ecuador se habia convertido en un extraordinario
laboratorio de estudios cientificos para gedlogos, vulcanélogos, botanicos. Prueba
de ello la extensa labor que Humboldt realizara a principios del siglo XIX y que
sirvié como guia de ruta de viajes y visitas del mas variado tenor. Sin embargo,
cabe enfatizar que la importancia otorgada por el mismo habitante, al territorio y
su representacion, resulté muy significativa desde finales del siglo XVII cuando se
realizaron series votivas que recogian dramaticas historias de dafos causados por
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unageografiacompleja-sequias,terremotos,inundaciones, crecientesderios-yque
sirvieron para agradecer por los“milagros”realizados por santos y virgenes en bien
de la salvacion de un familiar o allegado. El escenario pretendia ser lo mas preciso
y explicito. Entonces, tanto la iconografia religiosa colonial votiva, como aquella
laica reproducida en el mobiliario doméstico del siglo XVIII, entre otras, permitié el
desarrollo de una visualidad del territorio (lam.66).

El campo era fértil, la representacion del territorio —en términos religiosos,
cientificos, de historias personales, productivo, como apoyoala cuestién de limites,
o simplemente como recuerdo de viaje o decoracién de escritorios y barguefios-
estabaplenamenteestablecida paramediadosdelsigloquenosocupa. Entonces,la
narrativadelanaturalezafuecentralalprocesodeconsolidaciéndeesta“comunidad
imaginada’, al margen de la institucionalidad artistica que para entonces era muy
precaria.

Enmediodetodoesto,durantelosgobiernospresidencialesdeGabrielGarcia
Morenoel Estadoapoyd oficialmentelaconstrucciénde unnuevoimaginariovisual,
asistiendo y promoviendo becas de formacién artistica en Europay auspiciando la
visita de cientificos y profesores que en sumomento requirieron de la colaboracién
de ilustradores —pintores o fotégrafos— que visualizaran sus descubrimientos y les
permitiera difundir el material hallado. Casos como el del pintor local Rafael Troya
en su colaboracién con los alemanes el vulcanélogo Alphdns Stiibel y el botanico
Wilhem Reiss entre 1871 y 1874, resultan emblematicos (lams.1y 19). El artista
aprendié a construir paisajes “geoldgicos” bajo la prolija direccion de Stlibel quien
ademads le introdujo al conocimiento del paisajismo romantico francés a través
de la obra del tedrico Jean Baptiste Deperthes. Fue el primer pintor en crear una
imagenicdnicadelas selvasamazdnicas en su Confluencia del Pastaza con el Palora
(lam.18), imagen de la cual hizo varias versiones posteriores y a la cual imitaron
muchosartistasanénimos. Coincidiaconlosafnosenlosqueelgobiernoypequefios
productoresintentabanexplotarelcaucho,cosaqueresulté en pequefasempresas
y cuyo fruto se agotd para 1914, muy distinto al caso colombiano. A partir de estas
fechas, sélo con su arte y sus comisionistas locales, Troya siguié ciertas férmulas
aprendidas e introdujo elementos de la vida o el habitat campesinos asi como la
ampliacion de unrepertorio queiriaa manos delos terratenientes serranos quienes
intentaban“dignificar”y valorar propiedades pasadas de generacién en generacién
y que las sentian en riesgo al asistir a los primeros brotes del liberalismo.

Las difundidas laminas de Humboldt, las visitas de artistas como Frederic
Edwin Church (1826-1900) entre 1853 y 1857, también fueron importantes
detonantes para consolidar el paisajismo académico en el pais. Rafael Salas, por
citar un caso destacado, no solo aprendié a pintar a“plein air”, sino que recogioé de
Churchsuluminosidadylanociéndelosublimedelpaisaje,propiosdelromanticismo
del momento (lams.16 y 17). A su vez, el mismo Salas crearia la iconica figura del
Corazén de Jesus alumbrando sefialadamente al Ecuador en el globo terrdqueo'y
que sirviera como imagen fetiche de lucha contra liberales y protestantes. Otros
artistassiguieronelmodelosumamente demandado porlafeligresiaconservadora.

Los artistas de entonces cumplian multiples roles: politicos, escritores,
profesores, fotdgrafos o poetas; el perfil de los mismos resulté muy dindmico y
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64. Joaquin Pinto, Escena en el Parque Calderén de Cuenca, julio de 1905, 6leo/lienzo, 55 x 90 cm.,
Quito, Museo Nacional (MCPE).

variado. Conservadores y liberales -algunos de éstos artistas y literatos- buscaban
centralizar el poder del Estado con el fin de consolidar la unificacién de un Ecuador
que hasta 1865 seguia dividido en 3 ejes que parecian irreconciliables y que tenian
como centros gravitantes las ciudades de Quito, Cuenca y Guayaquil. De los
temas recurrentes de estos gobiernos fueron el mejoramiento de los caminos de
tierra intransitables en buena parte del afo, la busqueda de medios de transporte
alternativos como el ferrocarril y el barco de vapor; el primero permitiria que la
poblacién se conectara y que la produccién serrana pudiese abrir mercados al ser
enviadaalpuertoprincipal,yelsegundomoverialosmasimportantesproductosdel
pais hacia el exterior, cacao, azUcar, tagua, entre otros. Buena parte del paisajismo
académico del ultimo cuarto del siglo XIX y las primeras dos décadas del XX,
mayoritariamente en manos de artistas de Quito, muestra y dramatiza la geografia
del pais, intransitable, insondeable, misteriosa, desconocida, temida, que si bien
fueron caracteristicas del Romanticismo, en este caso en particular respondianala
realidad vividay padecida.“Tenemos miedoal movimientoylanaturaleza[que] con
sumajestad nosdomina—deciaen 1909 el pensadory politico conservador Remigio
CrespoToral-todaviasomossusesclavos. Laselvaestavirgen,virgenlamina, virgen
la fuerza gratuita del agua, somos...miserables en medio de la abundancia”. Estas
palabras salian constantemente de boca de conservadoresy liberales porigual. Por
ellose comprende que artistas como José Grijalva, en cuadros de mediano formato,
documentara la tala de bosques y la construccion de grandes puentes de hierro
por donde transitaria el tren, una de las obras de ingenieria mas dificiles del mundo
(lam.7). Con anterioridad, pintores que visitaron la América Latina como el francés
Emile Taunay habia pintado la obra Vista de un bosque que esta desapareciendo
(1843), en las inmediaciones de Sao Paulo y que estarian por la misma linea.

Otros, como el gran pintor académico, el mencionado Joaquin Pinto,
demuestran con su obra la activa participacion en la construccién de la sociedad
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ecuatoriana en sentido amplio. Pinto, por ejemplo, ayudé en la consolidacién del
conocimientoydifusiondelahistoriaprecolombinasagradaalservircomoilustrador
al historiador, el religioso Federico Gonzalez Suarez en sus estudios histéricos:
Canaris, antiguos habitantes de la provincia del Azuay en la Republica del Ecuador
(Quito, 1878), Historia de la Republica del Ecuador (Quito, 1892) y Los aborigenes
de Imbabura y del Carchi. Investigaciones arqueolégicas. Laminas (Quito, 1910).
Asimismo, fue contratado para estudiar lo que se creia podia ser el craneo de Sucre
con el fin de asegurar la veracidad de sus restos encontrados en un monasterio
quiteno; fue profesor de la Escuela de Bellas Artes en Quito y abri6 la Escuela en
Cuenca a principios del siglo XX (lams.9, 61, 64).

Los artistasy cientificos se convirtieron asien ciudadanos de primera.Tanto
los proyectos de Estado como los privados, nacionales y extranjeros, centraron sus
esfuerzos en repensary estudiarla geografia fisicay humana del pais. Teodoro Wolf,
los citados Reiss y Stiibel, Whymper, Garcia Moreno, Augusto y Luis A. Martinez
(lams.20 y 21), fomentaron, trabajaron y visualizaron la geografia del Ecuador. El
italiano Luis Sodiro y el ecuatoriano Luis Cordero contribuyeron al estudio de la
boténica; PedroFermin Cevallosy Federico Gonzélez Suareza la historia, el segundo
también a la antropologia. Luis A. Martinez, politico y pintor paisajista, trabajo
incansablemente por incorporar las ideas liberales en el Ecuador y su vida y obra
reflejan su obsesién por consolidar al pais como una nacién agricola y comercial
que debia mejorar el conocimiento de lamisma através de programas educativosy

EL Il REY GVAYNE CCAPAC QVE FVY REY P kS
¥adias 5

65. Autor no identificado, El [l Rey Guayna Ccapac que fuy
Rey de las Indias, S.XIX, éleo/lienzo, 72,5 x 55 cm., Quito,
coleccioén privada.
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66. Autor no identificado, Silla con paisaje (probablemente de
Pasto), principios S.XX, madera/cuero/6leo, 84 x 37 x 38 cm,,
Quito, coleccion privada.

fomentos directosy practicosalaincorporacion de nuevas especies, mejoramiento
de las existentes, entre otras cosas.

Por estos afos, la educacion era considerada fundamental y por ello
proliferé la creacién de una serie de escuelas de artes y oficios con el fin de luchar
—-segun uninforme anual del Intendente de Policia de Quito de 1900- contra el ocio
delosjovenesy prepararlos en trabajos practicos al promover la labor manual. Asi,
las artes, los oficios, se convirtieron en parte de un entramado general encaminado
a crear las vias de progreso del pais, asi también, los artistas fueron politicos en su
ideario y practicas visuales.

Lavisualidad creadaypromovidasirvié paracontar, reconstruirlamemoria,
difundirla, ampliarla, corregirla. El espacio al cual la adscribieron y los sujetos a los
quesededicodicho corpusvisual,jugaronunpapelfundamentalenlaconstruccién
de la nocién de nacién. Oleos salidos de la academia, acuarelas populares,
fotografias documentales, grabados, todos estos colocados en plazas publicas en
medio de festividades civicas o en los salones maximos de los cabildos, publicados
comoilustracionesen catdlogos de exposicionesinternacionales,guiasindustriales
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y comerciales, o en los textos de escuela, resultaron importantes motores de un
progreso que se anhelaba de modo colectivo, fuese cual fuese la posicién politica
de sus actores.
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4. IMAGINARIOS DECIMONONICOS SOBRE LA
COLONIA

4.1.LaColoniaocultaynuevosmodelosparalaarquitecturarepublicana
4.2 El barroco quitefio revisitado por los artistas decimonénicos






4.1 La Colonia oculta y nuevos modelos para la
arquitectura republicana

ANTECEDENTES.-

Tantoenel casodelaarquitecturacomoenotros campos, existe al presente
una aceptacion relativamente generalizada de que el pensamiento colonial y sus
formas de materializacion no fueron abandonadas inmediatamente después de la
independencia. Nadamaslejosdeello. Enalgunos casoslabusquedadeunanueva
identidad arrancé media centuria mas tarde, entre 1860y 1870y claro estd que esta
fecha no necesariamente corresponde a un profundo cambio de estructuras. Sin
embargo, cabe sefalar estos aios como claves en latransformacién del patrimonio
edificado.

Lospocosautoresquehacenreferenciaaestefactorcoincidenenmanifestar
queexistid tantoenlaarquitecturacivilpublicacomoenlaprivada,unacontinuidad
o reiteracion de formas coloniales. Carlos Maldonado sefala que hasta 1860 no se
construyé nada nuevo y que fue Garcia Moreno el iniciador de muchos cambios'.

José Gabriel Navarro habia expresado con anterioridad que sin bien
la construccién civil en Quito se desarrollé notablemente a fines de siglo XVIIl 'y
comienzos del XIX, habiendo terminado la fiebre constructiva religiosa, se dedicé
todo el mundo a edificar oratorios, casas particulares, palacetes “que en parte, se
conservan vinculados a tradiciones familiares, con elementos espanoles y criollos
que hasta [hace] muchos anos del siglo [XX] se encontraban todavia vivos y hasta
hoy mantienen toda la potencia para su resurreccién".

Merece la pena anadir que antes de este periodo existen intentos aislados
por modernizar la arquitectura en Quito y posteriormente la de otras capitales
provinciales; Cuenca es un caso interesante.

!Carlos Maldonado, La arquitectura en Ecuador. Estudio histérico, Quito, Facultad de
Arquitecturay Urbanismo, Universidad Central del Ecuador, 1982, 2ed., p.91.En un articulo
cortopublicadoen 1966 dice que latradicion colonial contintia hasta 1870-no 1860- hastael
cambio que se sucede con la creacién de la Escuela de Bellas Artes inspirada en la de Paris.
(Véase Carlos Maldonado, “Trayectoria histérica de la arquitectura ecuatoriana’, Boletin
del Centro de Investigaciones Histéricas y Estéticas, Facultad de Arquitectura, Universidad
Central 5 (Caracas, mayo de 1966), p.124. El cambio que se da no se efectta precisamente a
través de esta Escuela sino a causa de la Escuela Politécnica en la cual se dan los primeros
pasos parasistematizarlaeducacidonenarquitectura,ingenieria, etc. Desgraciadamente,ala
muerte del presidente Garcia Moreno, la Escuela se cierra. Para este periodo es conveniente
consultar al arquitecto Gualberto Pérez en un articulo corto:“Historia de la arquitectura de
la Republica del Ecuador’, en: Actas del | Congreso Panamericano de Arquitectura (marzo
1920), Montevideo,1924. Sus datos son mas precisos debido quizas a que vivid y participd
activamente en varias obras importantes. Véase adémas Inés del Pino (ed.), Ciudad y
arquitectura republicana de Ecuador 1850-1950, Quito, PUCE, Facultad de Arquitectura,
Disefo y Artes/Centro de Publicaciones, 2009.

2José Gabriel Navarro, Artes plasticas ecuatorianas, México, Fondo de Cultura Econémica,
1945, p.151.En: José MariaVargas, El arte ecuatoriano, Quito, Editorial Santo Domingo, 1967,
pp.227y 229, se reitera lo dicho por Navarro.
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Es justamente a esta ciudad a la que nos remitiremos haciendo uso de dos
ejemplos de arquitectura residencial: la casa denominada de la Familia Cérdova,
actualmente Intendencia de Bancos, y la casa del escritor y politico Remigio Crespo
Toral, actual Museo Municipal que lleva su nombre. Estos casos de estudio nos
permiten visualizar dos de las tendencias mas generalizadas por estos afos:

1. Lareiteracion de formas coloniales, tendiente en ocasiones a modernizar sus
tradicionalesformasanadiendocomounicoelementoeldelaornamentacion,
barroca o delneocldsicofrancésoitaliano, preferentemente en susfachadas,
o literalmente trastocando las mismas, aunque dejando los interiores
practicamenteinalterados. La citada casa de la Familia Cérdova (lams.71, 76
y 77) y laiglesia de San Francisco (lams.67a-c) son dos casos en punto.

2. Introduccién de formas neoclésicas, neobarrocas y otros historicismos
romanticos, iniciada, como dijimos, en tiempos de Garcia Moreno, a través
delencargo de edificaciones de caracter publicoy seguidainmediatamente,
aunque en menor escala, por la arquitectura residencial de los sectores de
elite. En muchos casos se derrocé la arquitectura colonial y se implanté en
el mismo lugar la nueva arquitectura; laiglesia de San Alfonso (lams.68-70) y
la casa de Remigio Crespo (lams.78, 84-90)son dos ejemplos emblematicos
de este fendémeno.

Entre 1830y 1860, tanto en Quito como en Cuenca, son extranjeros los que
activan el proceso de“modernizacién”. Mendeville o Mandeville, consul general de
Francia, realiza en la capital una serie de casas de cal y ladrillo,

en cuyas fachadas habian pilastras, cornisas de coronacién, cornisas sobre
laspuertasyventanasytodobastanteornamentadoyconsultando,entodo
lasimetriaysolidez;solamentese notaentodasestasconstruccioneslafalta
absolutamente de z6calos en las fachadas®.

Apartirde1850laregiéndeCuencacobréimportanciadebidoalaextraccion
dela cascarillay a la posterior produccién de sombreros de paja toquilla, las cuales
significaron importantes ingresos para los comerciantes del lugar y los primeros
contactos con el exterior. Se creé un mercado interno de consumo, florecieron las
casas comerciales de importacién y consecuentemente se recibieron influencias
extranjeras en boga“.

Contrariamente alo que se hadefinido como un“puro espiritu republicano”
solo de manera parcial y Unicamente a partir de los ultimos afos del siglo XIX y

3pérez, “Historia de la arquitectura de la Republica del Ecuador”, p. 95. Pedro Fermin
Cevallosasegura que Mandeville fue cénsul de Francia en Quito, no de Bélgica como se dice
en ocasiones, y anade que éste “introdujo con sus consejos y ejemplos esa elegancia que,
aunqueaparente,considerandolaartisticamente,constituyeladelgustomoderno.Ojalaque
no la recargasen con tantos adornos postizos para que pudiera celebrarse mas” (Pedro F.
Cevallos, “Cuadros descriptivos del Ecuador. Quito”, en: Eliécer Enriquez, Quito a través de
los siglos, Quito, Imprenta Municipal, 1938, pp.161-162).

4Consulplan y Municipio de Cuenca, “Centro Histérico’, en: “Plan de desarrollo urbano del
area metropolitana de la ciudad de Cuenca’, Vol. XII, Quito, Ediciones TRAMA- CES, 1982,
pp.19-24. Consultese adémas: Maria de Lourdes Abad y Maria Tommerbakk, “Cuenca’; en:
del Pino (ed.), Ciudad y arquitectura republicana de Ecuador, pp.154-227.
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67a. (a.) Constructor Ignacio Pefa, Templo de San Francisco, 1920, fotografia, Cuenca, coleccion
Alfonso Pefia Andrade.; 67b. Fotografo no identificado , Templo de San Francisco, 1929, fotografia,
Cuenca, Biblioteca Miguel DiazCueva.; 67c.Fotografo José Salvador Sdnchez, Templo de San Francisco,
1920-1937, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

hasta mediados del anterior, es que la arquitectura de Cuenca tomara otros rumbos
debido a circunstancias de orden ideoldgico, politico y econémico®. Las formas
arquitectdénicas europeas llegan con mucho retraso y carencia de conocimientos
arquitecténicos. “Influye ademas —sefalan Cornejo y coautores— la tradicién
religiosa como prolongacion de las estructuras coloniales y la estratificacion social
que marginaba a los grupos mestizos e indigenas; llegando a mezclar las viejas
formas coloniales con las nuevas traidas de Europa™.

Paraellose contrataronarquitectosde Quito-Meray Cornejo-ydel exterior:
Grevilliers;tambiéninfluyeronlos viajes de destacados comerciantesylallegadade
extranjeros. A partir de 1880 se utilizd sistematicamente el eucalipto en vigas,
pilares y entablados; el carrizo reemplazé al zuro en tejados y cielos rasos y se
empezo6 a utilizar materiales de construcciéon importados’.

La conclusién de estas experiencias y contactos fue en buena parte la
reutilizacion de modelos espaciales coloniales revestidos de fachadas afrancesadas
que les conferian a las edificaciones un aire europeo. Los modelos franceses
transformados a nuestro gusto “fueron los preferidos por los propietarios, que
impresionados por las primeras construcciones —i.e. casa de la familia Orddéfez
SeminarioenelParqueCalderén-condujeronalosmaestrosaimitarlas, proliferando

>Fausto Cornejo y otros, “Arquitectura civil en Cuenca en la época republicana. ;Existe
una arquitectura cuencana?’, Cuenca, tesis de arquitectura, Facultad de Arquitectura y
Urbanismo, Universidad Estatal de Cuenca, 1980, p.126.

®Ibid., p.36.

7JuIioCarpio,Laevqucién urbanadeCuencaenelsigloXIX,Cuenca,IDIS, Universidad Estatal
de Cuenca, 1983, p.65.
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68. (a.) Fotografo José Salvador Sénchez, Templo de los PPRR. San Alfonso, fotografia publicada
en : Néstor Rivera A.y Manuel Rivera A., Juan Bautista Stiehle. Arquitecto redentorista: biografia y
correspondencia, Cuenca, Editorial Cuenca, p.101.

construcciones realizadas sin ningun conocimiento escolastico [sic]” Y se afade
“que se copia sobre los esquemas constructivos tradicionales produciéndose
cambiosunicamenteenloquerespectaalaepidermisomurosexternosyelementos
ornamentales y en casos excepcionales las distribuciones interiores”s.

De hecho, estas actitudes responden perfectamente al momento politico
que vivian nuestros paises. Fue un periodo de sustitucion parcial de dependencias
disfrazado, en muchas ocasiones, de la aparente busqueda de lo nacional. Reales
intencionesodeshonestas, lociertoesque,enpalabrasdelainvestigadoramejicana
Ida Prampolini.

Las primeras generaciones del siglo XIX se encontraron improvisadamente
con la responsabilidad de formar una naciéon. Existia como es natural, una
tradiciénperoeralatradiciénodiada,laincomoda,laquehabiaocasionadoel
atraso en las colonias conrespecto alos paises mas adelantados de la tierra
como eran los Estados Unidos, Inglaterra y Francia y hacia ellos se dirigen
las miradas. Hay que imitarlos, hay que vincularse culturalmente a ellos y
desprenderse de todo lo que ostente el sello espafiol que es lo odiado y lo
atrasado®.

8Cornejoy otros, “Arquitectura civil en Cuenca’, p. 143, citando a Consulplan y Municipio de
Cuenca, Plan de Desarrollo Urbano, s.p.
Citado en:Ramén Gutiérrez, Arquitecturay urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Ediciones
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“La crisis de los procesos de la independencia —afiade Ramén Gutiérrez—
radica justamente en esa dualidad de no poder negar, por una parte, la misma
esencia histérica y por la otra, la busqueda de una personalidad nueva que no se
acaba de definir”.

Esta actitud de negar el pasado e imitar nuevos modelos, agrega el mismo
autor:“calé solamente en el nivel de la elite dirigente realizando una arquitectura
similar a la dominacién hispanica”’®. Completando la idea, el argentino Lecuona
expresaque unsectorampliodelasociedad queaun nosiendo mayoritario, pesaba
enelconjunto porsumayorcapacidad econémicatomaba partido porlo“civilizado”
(vs. la “barbarie”). Sin embargo, al resolver esta primera paradoja, daba origen a
otra como consecuencia: realidad o apariencia. Nadie estaba tan preocupado por
mostrarunaimagen europeizadadel paisen su conjunto,como aquellos que tenian
conciencia de la distancia que existia entre nuestro pais y la verdadera Europa'.

Elhaberseleccionadoestasdosresidenciasdelaburguesiacuencanacomo
casos de estudio, nos permite esbozar los caminos que optaron estos comitentes
en cuanto al tratamiento espacial y elaboracién de fachadas. Las soluciones son en
esencia diferentes, pero sirven para conocer bajo qué presupuestos se configuré el
nuevocentrohistéricodelaciudad,quemanteniendolatrazacolonialpracticamente
inalterada, derrocé o camuflé la antigua arquitectura colonial.

69. San Alfonso, Cuenca
70.Autornoidentificado,grabados y dibujo,tomadodel libro:Juan Bautista Stiehle, Recueil de dessins,

S.p.i.

Cétedra S.A., 1983, p.365.

%1bid., p.366.
""DiegoLecuona,LaviviendadecriollosyextranjerosenelsigloXIX.Tipologiasarquitecténicas:
lavivienda, Tucuman, Instituto Argentino de Investigaciones de Historia dela Arquitecturay
del Urbanismo, 1984, p.71.
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71.Fotdgrafo no identificado, Casa de la familia Cérdova (actual Intendencia de Bancos), principios s.
XX, Cuenca, coleccidn privada.

LA CASA DE LA FAMILIA CORDOVA, ACTUAL INTENDENCIA DE BANCOS
(1875-C.1916)"*

Esta casa esta situada en el centro histérico de Cuenca, drea en la cual aun
se comparten las funciones administrativa, comercial, residencial y en los ultimos
anos, turistica (lam.71). Esta casa forma parte del cerramiento occidental de la
denominada Plaza delas Monjas; al costado sur se hallauno de los monasterios mas
bellosy antiguos de Cuenca, el dela Concepcién. El tramo oriental también ha sido
restaurado; es al momento [1987], el mejor ejemplo de rehabilitacién y puesta en
uso de los diversos componentes de una plazuela en el centro histérico.

Fueron precisamente las mencionadas monjas conceptas las que en
1840 se vieron obligadas a vender parte de lo que entonces era conocida como
La Plazuela™ (lam.72). Fue la época en que el sistema de crédito hipotecario o de

'2E| presente ensayo se basa en el estudio histérico realizado por la autora para el “Proyecto
de restauracion y adaptacion a nuevo uso del edificio de la Intendencia de Bancos en
Cuenca’, bajo la direccion del Arq. Simén Estrella, Cuenca, 1987; la versién original fue
publicada,como,“Arquitecturaresidencial:continuismoydiscontinuismocolonialenelsiglo
XIX. El caso de Cuenca’, Trama 45 (Quito, diciembre de 1987), pp.37-44.

13("Venta de la Plazuela del Monasterio de la Concepcién en favor de la sefiora Gertrudis
Morales”), ante Ramoén Duque, Cuenca, 22. IV. 1840-12.V.1840, ésta es una del sinnimero
de fotocopias de documentos que se hallan en el Archivo Nacional de Historia, Seccién
del Azuay, Cuenca, que nos fueron entregadas por el.Ing. Arturo Cérdova, quien como
descendiente directo de los duenos, las habia recabado. Agradecemos su generosidad al
haber compartido con nosotros tan valiosa informacion. Para detalles sobre el“lamentable
estado”delMonasterio,véase:EdmundolturraldeyGustavoLloret,”Proyectoderestauracién
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censosiballegandoasufin,unsistemadel cual se habian beneficiado ampliamente
las comunidades religiosas. Esta vertiginosa reduccién del capital destinado al
clero, tuvo consecuencias de diverso orden. Una de ellas, el traspaso paulatino de
la propiedad religiosa a manos civiles.

En este caso, el terreno de 481%: varas “sin casa ni apero alguno” fue
vendido en 120 pesos de contado a dofa Gertrudis Morales. La intencién de su
marido, Agustin Andrade, al efectuar esta comprafue seguramente lade ampliar su
propiedadyaque unodeloslinderos de este terreno era su propia residencia, Unica
construccién vecina mencionada en la escritura.

Con esta adquisicion se daba inicio a un interesante proceso por medio
del cual se afianzaria el poder de una familia representativa de la elite cuencana,
quealolargodelosafiosadquiriria otros terrenos de uso exclusivamente familiary
sobre los cuales se irflan construyendo una serie de residencias, densificando asi la
ocupacién del suelo en el centro histérico.

Afnos después de esta compra-venta, el terreno pasé a pertenecer al
agricultoryterratenienteLuisAntonioAndrade, hijodelmatrimonioanterior.Durante
su vida —-seguramente alrededor de 1875- empezd a construir la que mas tarde se
conocié como la Casa de la Familia Cérdova. Al momento de su muerte en 1897,
constatamos que la edificacion estaba por concluirse, faltaba tan solo parte de la
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72. Adquisicion del sitio. 1840

y adecuacion a nuevo uso. Monasterio de las monjas concepcionistas’, Cuenca, Tesis de
licenciatura, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad Estatal de Cuenca, s.f.
Posteriormentese publicélaobraqueresumeenpartelatesiscitada;véaseEdundolturralde
yGustavoLloret,MuseodelasConceptas.Untestimoniohistérico,Cuenca, FundacionMuseo
de las Conceptas, 2009.
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segunda planta, como veremos mas adelante. Creemos que fue él quien planificé
dicharesidenciaquizasconlaayudadeunodelostantosingenierosoconstructores
anénimos de los cuales poco o nada conocemos.

En primer lugar, la casa colonial de sus padres aun continuaba en pie; al
costado oriental de la plaza, Luis Andrade habia edificado la suya de 908 m2 con
su huerta; junto a ésta las monjas conceptas habian hecho lo propio (lam.73). La
antigua calle (hoy Presidente Cérdova) entre el Monasterio y estas construcciones,
habia recibido el nombre de “La Pola’, sequramente en honor a la revolucionaria
colombiana Policarpa Salavarrieta conocida como La Pola™. Y la antigua “Plazuela”
sin mas, era ahora conocida como la Plazuela de las Monjas. Empezaba, como
dijimos, un intenso proceso de ocupacién y racionalizacion del suelo, mas no una
diversificacién de los ocupantes.

PRIMERA ETAPA: LUIS ANDRADE, CONSTRUCCION DE LA CASA (c.1875-1897)

La casa que hoy tenemos en pie es en su estructura basicamente igual
a lo que fue originalmente, segun colegimos por un inventario extremadamente
detallado de 1897™. En este punto es necesario distinguir dos etapas marcadas:
a) la primera gran etapa constructiva realizada en dos fases y, b) una siguiente en
donde se concluird el segundo piso y las areas de servicio en la zona oriental, cosa
que se evidenciaclaramente en elarmadodelascubiertasy el empate de los muros.

En esta etapa inicial, si bien Andrade la ejecutd por partes como sucede
comunmente, la estructura basicafue concebidacomo unaunidad cuyo términose
viotruncadoasumuerte'®. Laconclusién de detalles,comoel enlucido delos muros
del segundo piso, o el anadido del comedor con los vidrios de colorimportados fue
realizado por el duefio siguiente, Federico Malo. Sin embargo, son detalles que no
alteraron la propuesta inicial.

La estructura interna de la casa sigue a todas luces esquemas coloniales:
habitaciones dispuestas en torno a un patio central aporticado, enladrillado y
abierto al exterior. Las alas norte y sur tuvieron una disposicién simétrica y en
general, la division espacial fue la misma. Basicamente los muros periféricos son
deadobedobleylos de separacion, tabiques de bahareque arrimados a esta pared
doble. Para estos afos, pocas casas, y ésta es una de ellas, tenian piso alto, aunque
en una primera fase fuese ideada en una sola planta. Posteriormente prevalecera
la verticalidad de los edificios. La apertura de ventanas mas anchas corresponde

“Policarpa Salavarrieta (1795-1817), conocida como La Pola, fue una heroina de la
independencia de Colombia, espia de las fuerzas revolucionarias, murié fusilada en Bogota
durante la reconquista espafola. Recordemos que casi todas las calles en Cuenca fueron
rebautizadas y tomaron nombres relativos a lugares y personajes de la Independencia, tal
como lo hicieron otras ciudades latinoamericanas durante la segunda mitad del siglo XIX.
15En: “Mortuoria del sefior don Luis Antonio Andrade”, 21. 1. 1897-25. 1. 1897.

'®Este trabajo por etapas se puede apreciar visualmente en el lado norte, muro externo
colindante con el edificio de la Unién Nacional de Educadores (UNE), en la variedad de
adobesindicdndonos con bastante claridad la posibilidad de que primero se construyé una
casadeunsolo pisoyen unsegundo momento se diseid la planta superior que finalmente
quedé inconclusa.
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73. Construccién de la edificacion por Luis Andrade. Fuente: Inventario 1897

a épocas mas modernas, ya que antiguamente predominaban las pequefas de
madera. Se cumple la disposicidn de patio, traspatio y huertas.

Cabe hacer una acotacion, a pesar de las dimensiones de la casa no se
trata de una mansion elegante sino dentro de su tipo, de corte sencillo y nada
pretencioso. Es Unicamente lafachada, ejecutada después, la que le confiere cierta
dignidadylavincula con un gusto mas europeizante. Hasta estos afos los portales
eran adinteladosy las ventanas relativamente pequenas; en este caso, el pértico es
dearqueriade medio punto,losvanosdelasventanas son de mayores dimensiones,
llevan su cubrepolvo de yeso sencillo y clasico.

En la primera fase de la construccién, la casa fue de una sola planta, como
dijimos lineas atrds. Los espacios no muestran una clara diferenciacién entre la
partesocialyladehabitacion,quedaununicodato:eldeunacocinayadesaparecida
al extremo sur este'. Los cuartos que dan hacia la plaza, hacia el occidente, son
Unicos porestar circunscritos poranchos murosdeadobe que cumplenunafuncién
estructural de soporte; no fueron comunicados con las alas norte y sur, los actuales
vanos fueron abiertos posteriormente por lo cual se deduce su independencia
del resto. Se podria pensar que estos espacios —en éstas o quizas en épocas del
siguiente duefio, don Federico Malo, exportador de sombreros de paja toquilla-
pudieron haber servido como tiendas.

Luis Andrade amplié la casa a un segundo piso manteniendo ladisposiciéon
original,ysiguiéelmodelotrazadoporélmismoenlaplantabaja. Sobriaenprincipio,
los Unicos elementos de relativa ornamentacion son las columnas estriadas en el
patio que rematan en unazapata o monterillay que recorren ambos pisos, y el alero
con untumbado adornado con rosas de realce en estucoy canal de lata a la gotera.

Inventario citado, fol. 4.
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Se aparté del mesurado modelo, un pequefio jardin y un huerto hacia el
noroeste y cuyos espacios habian sido intencionalmente organizados puesto que
este Ultimo estuvo“cruzado porveredas empedradasy contiene en los recintos que
dejan aquellas, flores, plantas de arboles frutales injertadas y naturales...”'®.
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74. Casa de Daniel Cérdova Toral. Fuente: Testamento de Federico Malo, 1935.
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75. Casa de Elena Malo Vda. de Cérdova. Fuente: Divisiéon de bienes de Daniel Cérdova Toral, 1960.

"¥bid, fol.5.
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SEGUNDA ETAPA: FEDERICO MALO, CONCLUSION Y AMPLIACION DE LA CASA
(1897-¢.1916)

A sumuerte, la casa habia quedado sin terminar, fue tarea de su hija Leticia
y su esposo Federico Malo Andrade concluir el segundo piso, ampliarlo y reformar
la orientacion inicial.

Conocemos que antes de que Luis Andrade falleciera, Federico Malo
y su esposa la habitaban. Malo pudo haber comprado la propiedad a los demas
herederos, alrededor del primer decenio del siglo XX. También adquirié terrenos
baldios en torno alamisma, cosa que se comprueba por el testamento otorgado en
1935,

La personalidad de Malo debié haber sido fundamental en el cambio de
imagendelinmueble. Porladécadade 1870 viajé a Parisy mantuvo con estaciudad
un estrecho vinculo durante toda su vida. Alli conocié a Juan Montalvo y parece
ser que éste le indujo a la masoneria, condicion que fue oficializada, si se quiere,
en una de sus visitas a Londres ya que se tiene un documento en donde consta
como miembro de la fraternidad o escuela de Los artistas constructores liberales
deLondres. Los contactos con ambas ciudades le permitié adquirir conocimientos
sobre la banca. Fue uno de los fundadores en 1913 del primer banco de Cuenca, el
Bancodel Azuay. Acérrimoliberal,contribuydalaorganizacién deempresas propias
y ajenas, ocupd diversos cargos publicos y a través de éstos fue un importante
puntal para el adelanto material de la ciudad?®.

Los contactos en el exterior, sus funciones publicas y el acrecentamiento
de su fortuna seguramente contribuyeron para la realizaciéon de adecuaciones en
su casa. Malo regresé definitivamente a Cuenca en la década de 1890, afos en
los cuales ocupd esta casa. No hizo alteraciones espaciales; la transformacion
consistid endarlaimpresién de unaelegante mansién, pruebadeellolos cortinajes,
laalfombrade paredapared, la pinturamural que aiin decora el salén principalenel
piso superiory el papel tapizen lamayoria de habitaciones en esta planta. También
se encargd de cerrar en cuadro el patio principal mediante la incorporacién de un
espacio situado en la parte oriental superior utilizado como comedory el local en la
planta baja. Parece, entonces, haber dedicado una buena parte de su vida privada
al piso superior. En lo que respecta a la planta alta, tanto en esta habitacién como
en los cerramientos oriental y occidental que dan hacia el patio y las ventanas de
fachada, existe vidrio de color importado.

Al parecer, el salén principal fue utilizado como templo masénico; aun
perduran ciertas decoraciones murales enla casa que delatan practicas masonicas.
Se conoce que a éste acudian otros miembros de su logia tales como Gabriel

19(“Escritura de division de bienes de don Federico Malo”), Cuenca, 8.V. 1935, copia Cuenca,
17.X. 1985, not. 6ta., fol. (2v).

20E1 15 de mayo de 1992 se fundé la Logia Federico Malo Andrade en Cuenca. El orador fue
Agustin Valdivieso quien preparé para la ocasion una sintesis de su vida. Véase Agustin D.
Valdivieso Pozo, Los masones en el Ecuador, Cuenca, Fundacién José Domingo Lamar, 2010,
p.155.
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Arsenio Ullauri, el coronel Luis Vega Garrido, Pablo Chica, Agustin Peralta, José
Félix Valdivieso, José Peralta, entre otros destacados miembros de la sociedad y la
politica cuencanas?'.

Malo amplié la residencia en la parte oriental. Se trata del area de
servicio que parece haber sido alterada posteriormente en varias ocasiones y que
arquitecténicamente hablando no muestra aportes de interés. La cochera cerrada
seria otro de los detalles adicionales. Se cree que durante su época el area frente
a la casa, es decir parte de la plazoleta, se cerré con verjas y se utilizé6 como jardin
privado a pesar de la escasez de espacios verdes en Cuenca, cosa a la cual hace
referencia Remigio Crespo Toral en un corto articulo de 1926%.

Armado de una considerable fortuna abandoné esta casaen 1916y edificé
otra curiosa y extravagante residencia con elementos neogéticos, de fachada
recubierta de azulejos encargados a talleres portugueses, situada en las actuales
calles Bolivar entre Benigno Malo y Padre Aguirre. En esta logré materializar
plenamente los caprichos de una elite emergente que deseaba a toda costa alejar
sus ojos del “populacho”y en buena medida de lo colonial.

Los posteriores duefios mantuvieron la casa basicamente como Malo la
habiadejadoasumuerteen 1935 (lams.74y 76). La hered6 su hija Elena casada con
otro hombre publico Daniel CérdovaToral, y en sus manos permanecio hasta 1984,
anoenqueellamurié (lam.75). Sus herederos decidieron venderla propiedadauna
institucion publica que se hiciese cargo de su restauracién y adecuacién al nuevo
uso. Esta transaccion resulté a favor de la Intendencia de Bancos que retomé la
difundidaideaenCuencaderestituirunbien patrocinadoydarleunfuncionamiento
bajo condiciones 6ptimas?.

LA CASA DE REMIGIO CRESPO TORAL, ACTUAL MUSEO MUNICIPAL
(1910-1925)

En laCasadelaFamilia Cérdova haciamos referenciaa uno delos dos casos
deestudio propuestos paraexplicarelfenémenoarquitectéonicoduranteelsiglo XIX
y principios del XX.Enaquella, consideramos como punto de partidalaarquitectura
colonial reafirmada en buena parte de las construcciones decimonénicas. Un afan
de simulacro moderno hizo que las fachadas de estas liturgicas casonas coloniales
de patio, traspatio y huertas, se modificaran o sustituyeran. En consecuencia, los
sistemas constructivos, los materiales o la disposicién espacial siguié en buena
medida ligada a la practica colonial.

Sin embargo, existi6 el timido intento por parte de las elites emergentes
de introducir nuevas formas modernizadoras a través de la implantacién

2lyéase la nota anterior.

22Remigio Crespo Toral, “Cuenca a la vista”, en: Luis Mora y Arquimedes Landézuri,
Monografia del Azuay, Cuenca, Tip. de Burbano Hnos., 1926, s.p.

2Fyelasensibilidad del Dr. ErnestoToral, intendente de bancos de Cuenca, que hizo posible
que la gestidn siguiera su curso hasta feliz término.
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78.(a.) Ing.JuanTeodoroThomas Mufoz, Casade Remigio CrespoToral (1910-1925),fachada principal,
actual Museo Municipal de Cuenca.

parcial de diversos historicismos en boga en ltalia, Francia, Espafia y Alemania,
preferentemente. Este cambio se materializé6 en muchas ciudades del pais, entre
ellas Cuenca. La mayor parte de las veces se dio paso a un eclecticismo en donde
los estilos mds diversos se tomaron de la mano, creando asi un verdadero florilegio
arquitecténicoqueresumiaenunamismaconstrucciénlasnuevasdependenciasde
caracter cultural.

En este segundo caso de estudio de arquitectura residencial urbana se
inscriben unaserie de ejemplosaun no estudiados sistematicamente. Laresidencia
del escritor y politico Remigio Crespo Toral en Cuenca, su ciudad natal, es un
interesante ejemplo?* (lam.78).

24En esta casa funciona actualmente el Museo Municipal Remigio Crespo Toral. Para este
propdsito fue arrendada por la familia entre 1966 y 1981, afio en que fue adquirida por el
mismoMunicipio.En1987,medianteconvenioconelactualMuseoPumapungo,serealizaron
los estudios de planificacién previos a la intervencién arquitecténica, estudios en los que
la autora participd como historiadora. Este articulo se basa en buena parte en el informe
entregado entonces:“Proyecto de restauracion y continuidad de uso del edificio del Museo
Municipal ‘Remigio Crespo Toral’ de Cuenca’, dir. Arq. Simén Estrella, Cuenca, 1987, cuyo
resumen fuera publicado un aino mas tarde. Véase Alexandra Kennedy-Troya,“Continuismo
y discontinuismo colonial en el siglo XIX y principios del XX", Trama 48 (Quito, noviembre
de 1988), pp.40-46. Algunas anotaciones y sugerencias de interés fueron generosamente
proporcionadasporel Arq.MarceloCorderoaquiensedebeellevantamientodelestadoactual
de entonces. Tania Garcia, estudiante de historia de la Universidad de Cuenca, trabajé como
ayudantedeinvestigacion.Porlimitaciondeespacioomitimosnotasde pieendondesecitan
documentos primarios, remitimos al lector al proyecto mencionado. Desafortunadamente,
nunca se ejecutod este proyecto derestauracion;las sucesivasintervenciones que se hicieron
delinmueblenotomaronencuentaeste proyecto,niloactualizaron. Tampocosehizoningun
alcance a la historia arquitecténica del bien.
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79. Fotografo no identificado, Cuenca. Puente 'El Centenario', ¢.1900, repositorio desconocido.

UN NUEVO FRENTE CONSTRUCTIVO: EL BARRANCO

La casa de Crespo Toral fue construida entre 1910 y 1925, una vez que
el escritor habia consolidado su situacion econdémica y se habia beneficiado,
conjuntamente con su esposa ElviraVega, de una donacidn de tierras que le hiciera
su suegro Manuel Vega en la calle Larga® (lams.81y 82).

Lo interesante era la ubicacion misma. La calle Larga constituia el limite sur
delaciudad de entonces, limite que coincidia topograficamente con los margenes
del rio Tomebamba. Situado en un nivel muy inferior al de la calle, se produce un
despefnadero denominado en la actualidad el area de El Barranco? sobre el cual
se ha edificado sin planificacién previa, mediante un sistema de “obra continua”
(lam.79). El producto final, sin embargo, es una bellisima, dinamica y espontanea
adaptacion de viviendas de dos, tres y cuatro pisos que se descuelgan hacia el rio.
La mayor parte tienen su frente hacia la calle Larga, limite sur del centro histérico.

Por los aflos en que se edifico la casa, esta via -segun Manuel J. Calle- era
una“bodoquera:angosta, oscuraytristey nadalimpia... solitaria porel diay tétrica,
peligrosa para los transelntes durante la noche"?. Es interesante conocer que por

%Se conoce que sobre este mismo lugar se encontraba la casa de Manuel Vega en donde
vivieron sus primeros afos de matrimonio Remigio Crespo y su esposa. Una vez cedidos
terreno y casa parece que ésta se derroco totalmente y se construyd la mansion que hoy
E)Odemos apreciar.
®ElBarrancoconstituyeunodelossectoresurbanosmasvaliososdelaciudadyporentonces
seevidenciélanecesidad derenovarlo.Consultese: Subdireccion de Patrimonio Cultural del
Austro, “Plan de renovacién urbana de El Barranco’, Cuenca, Consulcentro, 1982.
*’Manuel J. Calle, “Don Remigio Crespo Toral [1917]’, en: Biografias y semblanzas, Libros
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80. Foto Ortiz, Puente del Centenario [Cuenca], c.1900, repositorio desconocido.

estasfechas-1917-las casas cuyo frente daban ala mencionada calle eran antiguos
y miseros “edificios coloniales, casi cabafas rusticas entre las cuales se levanta[ba]
alegre una casa pequefiuela de monjas carmelitas y lam[ia] sus cimientos un
anchoy profundo arroyo..."” el cual seguramente servia de desaglie. Hacia el sur
existia unagran explanada -El Ejido- poco poblada, de quintas pequefasy granjas
pertenecientes en parte a la elite cuencanay en otra, al sector campesino (lam. 80).

Muchas de las viviendas estaban articuladas al centro histérico, en sentido
urbanoy simbdélico. La casa de Crespo Toral proponia una reubicacién hacia el rio.
Esta decisidon revela nuevas formas de expansion de la ciudad moderna; incorpora
visualmente aquella zona que en pocos afos dejaria de ser rural. En este caso, las
habitaciones masimportantes darian al barrancoy lafachada posterior presentaba
supeculiardisenoenmediodeunjardinllenodevegetacién.Seguramenterespondia
a la necesidad que Crespo manifest6 alguna vez de crear una mayor cantidad de
espacios verdes para la ciudad® (lam.84).

Lo cierto es que a pesar de las limitaciones fisicas de la topografia irregular,
Crespo Toral levanté su casa de varios pisos, al parecer bajo la direccién de un
ingeniero civil y eléctrico, el chileno Juan Teodoro Thomas Mufoz*®. Un detenido

E)ara el Pueblo 7, Cuenca, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1978.

8lbid. El pequefio convento carmelita que menciona Calle estaba cerca del actual Mercado
10 de Agosto; el tramo fue derrocado hace algunos afios.
29Remigio Crespo Toral, “Cuenca a la vista’, 1926, s.p.; reimpreso en: El Tres de Noviembre
XXXV (Cuenca, noviembre de 1938), pp.289-305.
3%ElingenieroThomas, nacido enValparaiso, fue contratado por laMunicipalidad de Cuenca
parainstalar la primera planta hidroeléctrica de la ciudad, en el sector de Yanuncay. Estuvo
enCuencaenladécadade 1910y se casd con Rosa Malo Rodriguez. Se conoce que tuvieron
unasola hija, Ofelia,y queThomas murié en esta misma ciudad pocos afios més tarde. Dofa
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81. Raul Maria Pereira, Remigio Crespo, 1912, 6leo/lienzo, 130 x 82 cm., Cuenca, Museo Municipal
Remigio Crespo Toral.

82.Raul Maria Pereira, Elvira Vega de Crespo, 1912, 6leo/lienzo, 130 x 82 cm., Cuenca, Museo Remigio
Crespo Toral.

andlisis visual nos permite asegurar que no existid reutilizacion parcial de la
residencia anterior de su suegro, que ésta fue levantada desde los cimientos y que
se mantiene basicamente inalterada. Cabe sefalar que la actual casa, tal como la
conocemos al presente, tuvo dos etapas de construccién, antesy después de 1917,
como hace constar Calle en su obra Biografias y semblanzas.

En la primera fase de la construccion se prescindié de la planta alta y la
fachada era distinta de la que ahora apreciamos. Segun Calle la casa del pobre
poeta, inserta en un tugurio era:“Baja, fea, de miseros adobes, apenas si una puerta
conventual y unas pocas ventanas de reja andaluza, con hierros fundidos, se abren
mezquinas en la larga pared que forma lo que —es un decir- calificaria en fachada.
En fin —concluye el autor- el nido es lo de menos si el pajaro es canoro™'.

Si bien el exterior reproducia el modelo colonial que, como vimos, aln se
expresaba reiteradamente en las casas vecinas; el interior, en cambio, proponia
una disposicion constructiva y una decoracién neorococé visiblemente alejada de

Rosa Malo se casé en segundo matrimonio con Luis Jaramillo, padres de Marcelo Jaramillo a
quien agradezco por la informacién consignada en esta nota (entrevista, 28.VI1.2009). Por
tradicion familiar se conoce que intervino en la casa de Remigio Crespo Toral.

31Calle, “Don Remigio Crespo Toral’, p.32.
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83. Fotografo no identificado, Calle Bolivar Cuenca, ¢.1920, postal, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz
Cueva

la tradicional residencia colonial. Qué duda cabe que el terreno mismo propiciaba
nuevasalternativasy permitiamayoreslibertades,aunqueestasresultasenenclaras
alusionesaunclasicismorelativamente formal, cuya lujosa decoracién deinteriores
romperia con la sobriedad de la distribucién misma del espacio.

Esta dicotomia materializada entre el interior y el exterior de su propia
residencia, quizas deba ser leida como parte de un proceso histérico mas amplio
sefialado por Tinajero con bastante acierto. Resumiendo, el autor propone que
en medio de todas las modificaciones (positivista, modernista y realista) iniciadas
tardiamente con respecto a otros paises latinoamericanos, en el ultimo cuarto del
sigloXIX,elRomanticismosemantuvocomoejeideoldgicodelaculturaecuatoriana
y sobrevivio a los anos 30. “Fue la cuerda tensa del pasado —nos dice- sobre la cual
ibatejiéndose la urdimbre de las transformaciones”Y anade que,“CrespoToral... es
la prolongacién mas visible del siglo XIX, y por eso su clamor por la nacionalizacion
de la literatura... debe ser visto como la expresién de la ideologia romantica que
subyace en el anhelo de una cultura nacional, solo desplazado por el anhelo de una
cultura popular”?,

Lo interesante es que después de 1917, esta dicotomia ideoldgica se
subsano parcialmente en una modificacién total de la fachada. Al edificar la planta
alta se redisend aquella, utilizando para ello ladrillo visto en su totalidad en clara
alusién a propuestas vignolescas, cuyo tratado arquitecténico aparecido en el siglo
XVl se reutilizd en el siglo XXy se convirtié en manual de muchos constructores de
la América de entonces. En él se deleitaron aprendices y profesionales y de él o
sobre él se crearon sorprendentes apropiaciones.

32Fernando Tinajero, De la evasién al desencanto, Quito, Ed. El Conejo, 1987, pp.38y 39.
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Esta modificacién material de su casa concordaria con la ambivalencia del
pensamiento de Crespo; lo nacional si, pero: “Si se ha de hacer literatura integral,
no podra prescindirse de las sutiles picaduras de las abejas helénicas, ni del esprit
francés, donaire de cortesia, si el humor de raiz psicolégico de los ensayistas
ingleses, y menos se echara a un lado la sal espafola”.

Dosarticulosfundamentalesquehacenalusiénaltemadelanacionalizacion:
“Conciencia nacional”y “Nacionalizacién de la literatura’, fueron publicados afos
después de la construccion de su casa. De todas formas es interesante comprobar
cuan lejos estaba de aplicar real y materialmente en arquitectura lo que tanto
hincapié hizo en la formacién de historiadores y literatos. Nada mas lejos de ello,
CrespoToral en este caso aceptaria exactamente aquello que en ciertos momentos
rechazé: “la traidora suplantacion”.

Tras el periodo de “oro” o progresista de Cuenca (1880-1913), ésta
resucitaria de su aislamiento; se convertiria en drea productora y exportadora,
principalmente de sombreros de paja toquilla; estableceria sélidos vinculos con sus
proveedores estadounidenses e ingleses, crearia un mercado interior de consumo
para su clase pudiente, actividades éstas que incidirian directamente en el campo
de la construccion. Durante esta época se construirian las mas bellas y suntuosas
mansiones de Cuenca, dando paso a extravagantes caprichos y definiendo
claramente la diferencia entre la vivienda de elite y la del resto de los pobladores
apegados aun a su tradicional casa colonial de sencilla factura y médicos precios.

Quizas esto explique en parte por qué Crespo Toral, -como miembro de la
elitetradicional-dejadeexpresarseatravésdelapopulararquitecturaneocolonialy
recoge otraformadistinta, el clasicismo, ligadaaun pensamiento mas cosmopolita,
yquele permitediferenciarse del resto de la poblacién. No olvidemos, sinembargo,
que su propuesta inicial al exterior de la residencia fue neocolonial y que de hecho
su admiracion por lo colonial queda de manifiesto en algun escrito suyo, asi como
su preocupacioén por la falta de conocimiento de una arquitectura moderna que se
iba implantando en toda la ciudad:

Cuenca... —decia- ha perdido casi totalmente el caracter de villa espaiola,
semimoriscaosemiperuana,paraensayardespuésunamaneradeedificacién
casi uniforme de sencillez ordinaria y de arquitectura -si de arquitectura
puede llamarse- que carece de calificacién (...)
Desdealgunosanosaestaparte, seestddandogranimpulsoalaedificaciéon
privada; en casi todos los barrios se improvisan casas de estilo moderno,
generalmente de tres pisos, siendo de deplorar que, por lo general, se
prescinda hasta de los mds rudimentarios canones de arquitectura (...)
Por desgracia, lo muy poco colonial que existia ha ido desapareciendo, por
injuria de los elementos o de los hombres.. .**

33Remigio CrespoToral,“Sobre la nacionalizacién de la literatura’, en: Seleccion de ensayos,
Quito, Academia Ecuatoriana de la Lengua Correspondiente a la Espafola, 1936, p.274.
34Remigio Crespo Toral, “Cuenca a la vista’, s.p.
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84.(a.) Ing.JuanTeodoro Thomas Munoz, Casa de Remigio Crespo Toral, 1910-1925, fachada posterior
hacia El Barranco, Cuenca.

Frente a esta critica que hace el mismo Crespo Toral de la arquitectura
contemporanea en su ciudad, era evidente o al menos previsible que él cuidase
el disefio de la suya. Cred un claro ejemplo de vivienda burguesa en donde las
pautas de la organizacién espacial serian similares a las del petit hotel francés
cosa que coincidiria con lo que el historiador de la arquitectura Gutiérrez propone
para el resto de América Latina —alrededor de 1810-70-y que en Ecuador se daria
tardiamente. “La actitud reactiva hacia Espafa —-nos dice- no envolvio la ultima
fase de la arquitectura historica, sino simplemente universalizo la vertiente de la
arquitectura neocldsica con el aporte de recetas italianas y francesas"*.

En unainteresante tesis de arquitectura sobre la Cuenca republicana ya se
hace mencioén a la forma de introduccion de elementos franceses destinados mas
bien atransformarfachadasy elementos ornamentalesy en casos excepcionales la
distribucion de interiores®. La casa de Crespo podria ser considerada excepcional
segun los autores citados.

3Gutiérrez, Arquitectura y urbanismo en Iberoamérica, p.365.
35Cornejo y otros, “Arquitectura civil en Cuenca’, p.143.
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4. Planta Alta

5. Planta Baja

85. Casa de Remigio Crespo Toral, a) elevacion frontal, b) corte D-D, c) corte B-B; tomado del “Proyecto
de restauracion y continuidad del uso del edificio del Museo Municipal Remigio Crespo Toral de
Cuenca’, dir. Arqg. Simon Estrella, 1987.

86. Casa de Remigio Crespo Toral, a) planta alta b) planta alta; tomado del “Proyecto de restauracién y

continuidad del uso del edificio del Museo Municipal Remigio Crespo Toral de Cuenca’, dir. Arg. Simén
Estrella, 1987.
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¢.1910-1925: CONSTRUCCION ORIGINAL EN DOS FASES

Durante este periodo se realizé en dos fases la construccién original que
constadetodoaquelloquehoyvemos, prescindiendodel“departamento”adecuado
en la década de los 40 al extremo occidental. Como ya se dijo, la construccién se
mantiene basicamenteinalterada; se han detectadointervenciones menorescomo
la clausura de vanos al lado oriental o la reposicién de cielos de zinc por madera
triplex en algunas habitaciones, entre otros*.

Lacasatiene5 pisos,dosdelos cualesdandirectamente haciasufrenteenla
CalleLarga (plantasaltaybaja) ylas 3 restantes unicamente hacia el rio Tomebamba
(subsuelos 1-3). Esta presenta una clara distincion en cuanto a la ocupaciéon misma:
las plantas alta, baja y buena parte del subsuelo 1 fueron utilizadas por la familia,
el resto estuvo destinado al servicio y almacenamiento de productos provenientes
de las haciendas. Esta diferencia se hace visible en el tratamiento ornamental que
decrece en calidad y fastuosidad a medida que descendemos e ingresamos en las
areas de servicio.

PRIVACIDAD EN LA MANSION

La planta alta es la de mayor privacidad; fue realizada en la segunda fase
posterior a 1917, al igual que la fachada, como extensién del area utilizada por
la familia. Las habitaciones del lado occidental (77-78)* fueron ocupadas como
escritorio de Crespo Toral y el resto como dormitorios de sus hijos (80,86 y 90)
(lams.86ay b).

En esta planta hallamos ciertos detalles que seran usados en el resto de la
casa. Los cielos rasos son de barro en las zonas laterales y de latén importado en la
parte central. Los muros de separacién son de bahareque revocado y forrados de
papel tapiz también importado®. El inico muro doble es el de lafachada hecha de
ladrilloy recubierta de bahareque en su cara interior. Seguramente su consistencia
respondealanecesidaddeconstruirunelementosumamenteresistentequehiciera
el papel de muro de contencioén.

Hacia el este de las habitaciones 80, 86 y 90 existia tan solo un patio
descubierto al cual se accedia por la puerta de servicio que daba a la calle en la
plantabaja. Esteespacio,queproveeriadeiluminaciényventilacién,seriasuprimido
parcialmente al construir el antedicho “departamento”.

3’Para mayores detalles sobre la ampliacién de 1940 e intervenciones estructurales
realizadas entre 1980-1981 por la Municipalidad de Cuenca, remitimos al lector al proyecto
de restauracion citado en una nota anterior. Para alteraciones menores de la casa original,
véase idem.

* Esta numeracién corresponde a la de los planos/plantas reproducidas para ilustrar este
ensayo.

38V/éase PaulinaMorenoyNellyPeralta, "Informefinaldeintervenciéndelaobra:restauracion
del papel tapiz del Museo Remigio Crespo Toral - Primera fase", Cuenca, Municipalidad de
Cuenca, 2008.
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87.Fotégrafonoidentificado, Saldn principal, CasadeRemigioCrespoToral,c.1930,Cuenca, repositorio
desconocido.

AREAS SOCIALES Y PRIVADAS

La puerta principal da acceso directo a esta parte de la casa que comparte el
area social —hacia el este de la grada central- con el area familiar situada al occidente.

El drea social es notablemente extensa si la comparamos con la totalidad
de érea util. Evidentemente aqui se pone de manifiesto el caracter extrovertido de
la vivienda burguesa al dedicar un alto porcentaje de sus espacios a la recepcion a
granescala,aunque en este casoen particulartuvimos conocimientode quelavida
social de la familia era limitada. Se reunian, Unicamente en la celebracién de los
diversos santos. Para ello se hacia uso del gran salén amarillo (56) y la orquesta,
usualmente de Carlos Ortiz, se situaba en el cuarto del piano (55). El cuarto aledafo
era utilizado como bodega de licores (62).

CompartimoslaimpresiéndelescritorybidégrafodeRemigioCrespo,Manuel
J.Calle, quien visita la casa en 1917. Cuenta que llama a la puerta y una vez dentro:

No es un conserje de librea, ciertamente la india misera que acude a
franquearnos la entrada; y nos hallamos en una especie de recibimiento de
altasy blancas paredes,inundado de un chorro de luzquele viene del fondo:
unagranescalerademaderadesciendeaprofundidadesvedadasalindiscreto
y al extrano; y lleva un comodo pasadizo a pie llano, a una amplisima galeria
decristales,entapizadaconlujo,ycuyopavimentoesde hulecostosotendido
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ELITES Y LA NACION EN OBRAS. Visualidades y arquitectura en Ecuador. 1840-1930

88. Papel tapiz europeo de fines del siglo XIX y decoracion
de guirnaldas sobrepintadas al temple, Sala de musica,
Casa de Remigio Crespo Toral, c.1910-1925 (colocacién y
sobrepintura), Cuenca.

sobre la recias y enceradas tablas. Profusién de luz, abundancia de flores
y hasta de plantas tropicales como en una gran estufa; cuadros alegres con
marcosdecaobaynogalfinamentetallados;columnasysoportesconjarrones
y objetos de arte; mobiliario de mimbre, con ruedos de alfombra los sofés,
mullidos almohadones y cojines, las butacas. Enjaulasy pajareras metalicas
gorjeany brincan docenasde aves escogidas; y cortinasde encajey muselina
sirven para suavizar a ciertas horas la irrupcién del padre sol y sus flechas de
oro...Perfumes,colores,armonias,confort...Alolargodeestagaleriaseabren
los salones; ricas alfombras, marmoles del Portete, talladuras de maestros
azuayos, madera dorada y plateada, cuadros, estatuas, bronces y terracotas,
mucha seda y mucho arte de decorados, en paredes y mobiliario. La luz de
la tarde se quiebra en los grandes espejos de bisel y la marqueteria dorada
o de porcelana, irisase en los colgantes prismas de arafias y candelabros, y
arrancareflejosy chispas a la seda verde mahon, de los pesados cortinajes. ..
Ciertamente, es la morada de un gran sefior...*° (lams.87, 88 y 90).

39Calle, “Don Remigio Crespo Toral’, p.33.
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89. Casa de Remigio Crespo Toral, a) primera planta de subsuelo, b) elevacién posterior; tomado del
“Proyectoderestauraciony continuidad del uso del edificiodel Museo Municipal Remigio CrespoToral
de Cuenca’, dir. Arq. Simon Estrella, 1987.

Una gran galeria o hall (69) completa esta seccién. Estey el del lado oriental
(76) eran los lugares preferidos de dofa Elvira, duefa de casa, quien durante el afo
cuidaba de una buena cantidad de plantas.

Don Remigio ocupaba otro escritorio o bufete en esta planta (58), sitio que
al igual que el anterior permanecia cerrado durante sus prolongadas ausencias.
La puerta sur estaba siempre clausurada. Este tipo de lugares era, segin Diego E.
Lecuona,

El espacio correspondiente para el jefe de la familia: no solo era su lugar de
trabajo, permitiatambiénque pusierademanifiestosujerarquiaintelectual,
politicay aun econdmica. Era el lugar, el sitio, o el partefamilia. Alli se hacia
evidente su preeminencia en el seno del hogary el alcance del poder en la
sociedad®.

El cuarto contiguo (64) fue a diario una sala familiar a la cual se adecuaba
comodormitoriocuando-unavezindependientes—llegabandevisitasushijosdesde
Quito. A pesarde sus tres puertas, la Unica franca era la que daba al corredor. Existe
un vano que en su inicio sirvié de ventana al mencionado ambiente.

A continuacion, parece que el cuarto (73) fue siempre utilizado como una
pequena bodega —de cuadros y muebles- a la cual se accedia Unicamente por la
galeria (76), las otras dos entradas permanecian cerradas.

0L ecuona, La vivienda de ‘criollos’y ‘extranjeros’ en el siglo XIX, p. 82.
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Si bien la galeria de plantas (76) sirvié como tal durante muchos afos, en
vista del crecimiento de la familia de 10 hijos, y posteriormente la incorporacién de
los hijos politicos y nietos, muchos espacios tuvieron que ser readecuados como
dormitorios. Rosa Blanca y su esposo, el destacado fotégrafo de arte Emmanuel
Honorato Vasquez parecen haber ocupado este ala de la casa y haberla convertido
en un “departamento” modesto. La galeria, entonces, se transformé en un estar;
la habitacién 74 en su dormitorio y el 75, actual corredor, en cuarto de empleadas.
Mas tarde este sector de la casa fue ocupado por otro hijo Pepe, casado con Rosa
Pareja Crespo.

Parece no haber existido, como era la costumbre, el cuarto de juegos,
quizas debido al austero caracter de su duefo. El resto era, como dijimos un patio
de servicio abierto.

Tanto esta planta como la inmediatamente inferior —subsuelo 1- tienen
aproximadamente la misma 4rea de construccion y la distribucién de espacios es
similar; tan sélo el area inferior (28 y 34) que corresponde en planta alta a la sala
56, ha sido dividida, estructuralmente imprescindible para poder soportar el peso
del piso superior.

Una rapida revision de esta planta nos provee nuevos datos sobre la
construccion. Estano solo se adapta a la pendiente, como se apreciaa simple vista,
sino a la irregularidad del terreno en sus lados occidental y oriental creando una
pronunciada asimetria de ejes en las habitaciones 55 y 56 y espacios poco utiles
como el del corredor occidental.

En éste y los siguientes pisos, las paredes son de doble ancho -de adobe-
salvo en algunos casos (entre 56 y 55/62, 73-75) en que son angostas y de
bahareque y no cumplen una funcién estructural.

Siendo ésta la planta de mayor fastuosidad, todas las habitaciones llevan
papel tapiz en ocasiones sobrepintado a mano (55 y 62) y los cielos rasos de latén
dericay variada policromia, similares a los de muchas edificaciones cuencanas. El
Banco del Azuay, actual Alcaldia, es uno delos mas bellos ejemplos. Laluminosidad
de esta planta proviene basicamente del gran ventanal de ambas galerias al sur
(69y 76), de ligera estructura de madera y de vidrio. Esto refuerza la idea de su
propietario, de girar el punto de interés hacia el barranco. Al igual que en el piso
superior, el costado oriental, antes de la construccion de la vecina propiedad, tuvo
también su punto de luz, una ventana actualmente clausurada (62) y en el cuarto
aledano (55), tapiada.

En esta planta se aprecia la poca funcionalidad de ciertos espacios. Las
habitaciones 58, 64 y 73, considerando las tres entradas en cada una, caso de
mantenerse abiertas se convierten en una gran area de circulaciéon y dejan,
en resumidas cuentas, poca superficie Gtil. En consecuencia, esto obligd a sus
propietarios a mantenerlas cerradas permanentemente. Sin embargo, desde
la grada, un corte transversal hacia este sector nos da una clara visién de una
intencionada simetria que —~como se comprueba- resulté poco funcional (lam.85).
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90. (a.) Ing.JuanTeodoro Thomas Mufoz, escalera principal, Casa de Remigio CrespoToral, 1910-1925,
Cuenca.
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EL DIA A DIA

La vida familiar giraba en torno a este piso. Propietarios y empleados
compartian vis a vis ciertas areas, sin clara diferenciacion.

Hacia el lado oriental de la grada se disponian las habitaciones de don
Remigio y dona Elvira (33) comunicadas hacia el lado oeste con el de sus hijas
Elvira, Maria y Filomena (34) y hacia el norte con dos de los cuatro dormitorios de
empleadas (27 y 28). En la habitacién “master” -de modesta superficie- se repite
el problema que sefalamos en el piso superior, el que debido a sus tres entradas,
se convierte en una incémoda area de circulacién. En este caso las tres entradas se
mantenian abiertas en forzosa comunicacién con el de lasempleadas (27), el de sus
hijas (34) y la sala de estar (46).

Estasaladeestar—petitsalén,budoirocabinet-*' ocupabaelmismoespacio
que el hall o galeria superior (69) y repetia el modelo de cerramiento de vidrio y
madera. Durante el tiempo en que aun vivian don Remigio y dofa Elvira esta sala
fuealterada; se adecud un servicio higiénico (45) —el Unico en la casa original-*y se
dividio el area restante con el fin de obtener un nuevo espacio al este que daria una
mayor privacidad a dofa Elvira en sus labores de casa. Al presente, desde esta sala
podemos apreciar, una gran terraza (51) anadida a posteriori ya que originalmente
parece que se accedia a un estrecho balcén corrido.

El sector que corresponde en planta baja a la galeria superior (76) fue
siempre utilizado como comedor social y familiar (53); junto a éste una despensa
(49) a la cual no se accedia por la puerta que comunicaba directamente con este
ambiente sino por un paso que también daba a la cocina auxiliar (50). Esta ultima
se vinculaba con la cocina principal en la planta inferior (19 y 20), mediante una
escalera.

Deliberadamente hemos dejado para el final tres habitaciones (30, 36, y
48) que presentan el mismo problema que las correspondientes en el piso superior
(58, 64 y 73); excesiva area de circulacion. Para evitarlo, las habitaciones 30 y 36
destinadas desde el comienzo a las empleadas, fueron aisladas entre si —tapiando
una antigua puerta que les comunicaba-y del resto, convirtiendo al tercer cuarto,
esta vez, en un simple pasadizo (48).

41El budoir era una salita intima de recibo que podia estar vinculado a la zona de recepcién
o al sector privado de los dormitorios. En este Ultimo caso, solian acceder las personas que
tenian un grado de intimidad como para ser recibidas a la hora del arreglo personal de la
duer;a de casa. Asi, entonces el budoir era, simultdaneamente, un lugar de tocador (lbid.,
p.88).

*2Recuérdese que entonces las instalaciones sanitarias eran muy rudimentarias debido en
parte a la reciente aplicacion del sifén en las caferias de desaglies. Esto hacia que las
escasas instalaciones se reservaran para el area de los dormitorios. Parece que hasta
el primer cuarto del siglo, en Cuenca aun se evacuaban las aguas servidas por medio de
canales de agua corriente localizados al pie de las fachadas, como constatamos para 1917
en el caso de la calle Larga; o, los encargados de recoger los deshechos en pondos, los
tristes“bacineros”de la noche. Para el tema de canales y acequias vease Maria Tommerbakk
y Deborah L. Truhan y Luz Maria Guapizaca (colab.), "De hospital colonial a Escuela Central’,
en: Escuela Central. Investigacion histérica, recopilacion de textos y estudios, Cuenca, GAD
municipal del cantén Cuenca, Direccién de Areas Histéricas y Patrimoniales, 2014, pp.39-44.
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Muchas de las puntualizaciones arriba mencionadas han sido sugeridas
tomando en cuenta que esta planta era similar a la inmediatamente superior.
Aquello que enalgo diferiafuerevisado con el fin de comprobar sise tratabade una
alteracién posterior,comolofue, porejemplo, el cerrarel pasoentrelas habitaciones
30y 36, entre otros detalles de poca trascendencia.

Nuevamente se comprobd la existencia de vanos tapiados al oriente y que
enlaactualidad aparecen como nichos (27 y 33) y al occidente apenas disimulados
(30) y aun existente en la 36.

AREAS DE SERVICIO

Comoevidente consecuenciade latopografia, esta planta, el subsuelo 2, es
de reducido espacio, si comparada con los dos pisos antecedentes.

Segun uno de nuestros informantes, parte de éstas fueron habitaciones de
servicioy bodega (12-15), desconocemos su particular uso. En la actualidad [1987]
son ocupados por el guardian y su familia. Los detalles suntuosos desaparecen en
este piso por completo e inclusive la grada, que en su Ultimo tramo es similar en su
sistema constructivo, los terminados en cambio son de madera vista visiblemente
deteriorada.

Esta parece ser el area de mayor alteracién. Las habitaciones 12y 13 son
originales, actualmente sin ventilacién e iluminacion.

El espacio 14 es una pequefa cueva formada como consecuencia de la
configuracién rocosa del terreno. Estos problemas que se presentan en las areas
12y 13 se originaron cuando se cerré al sur la habitacién 16, en un inicio abierta, y
se ampliaron las terrazas 21y 23, la primera de ellas cubierta.

Hacia el occidente de la grada hallamos dos cuartos (19 y 20) descritos
lineas atrds como la cocina principal y del servicio, con acceso independiente al
piso superior.

TERRAZAS HACIA EL JARDIN

Originalmente el subsuelo 3 estuvo constituido Unicamente por terrazas
cubiertas. Después de las adecuaciones estructurales realizadas por un ingeniero
del Municipio hace pocos afnos, se ensanchd el espacio y se lo cubrié casi en su
totalidad.
FACHADA: IMAGEN DE SOBRIEDAD

Después de revisar los diversos pisos de rica y barroca ornamentacion,

sorprende entonces la fachada principal, de extrema sobriedad, aunque
constructivamente mas compleja comparada con el interior.
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Este cambio de su original fachada neocolonial a una de corte clasicista
corresponde a lo que podria ser aplicado a otras residencias de la media y alta
burguesia que intentaban cambiar su fisonomia colonial. En este sentido es
interesante retomar aquello que hace pocos afos planted el citado arquitecto
argentino Lecuona con respecto al cambio de vision de las residencias en cuanto
que una cosa era lo que debia ser y otra lo que debia parecer.

En contraposicidnal caracterrecoletodelas casas coloniales,lasmansiones
poniandemanifiestoelniveldevidayelstatusdesusmoradores. Enalgunos
casos, a medida que se descendia en la escala social era mas importante
el tratamiento exterior que el interior. De esta manera, la apariencia se
constituia en uno de sus valores fundamentales. La decoracion estilistica
asumiaun papelquenohabiatenidoenlaarquitecturacolonialyjustificaba
elrequerimientodearquitectosprofesionales...enlugardelostradicionales
y populares alarifes de formacion local*.

La relacion de la casona de Crespo con la Plazoleta de la Merced (i.e. Julio
Maria Matovelle) nos permite obtenerunavision de conjunto que en nada prefigura
el interior de la residencia.

Por estos anos fue poco comun el trabajo de fachadas de ladrillo visto
y aunque, las dos casas colindantes tienen fachadas similares, amén de otras
construccionesdispersas en el Centro Histérico de Cuencay alrededor del mismo™*,
Senalemos ademas dos de los monumentos mas importantes de la ciudad: la
Catedral Nueva y el Colegio Benigno Malo, si bien de estilos muy distintos, son de
ladrillo visto en su totalidad. Las dos construcciones se planifican a fines del siglo
XIX'y principios del XX. Desconocemos cual influyd en cual y si verdaderamente
impusieron un modelo que fue seguido por la arquitectura residencial.

Lociertoesquelanuevaalternativaennuestropaisdelcaducocontinuismo
colonial fuelaarquitecturaneocldsicasobriay elegante aunque poco atractiva para
el sector privado, no asi para el sector publico por una representativa cantidad de
edificios que se realizaron bajo estos patrones®. La casa de Remigio Crespo viene
a ser, entonces, de interés especial en tanto y cuanto recoge un estilo tan poco
arraigado en la arquitectura residencial en Ecuador.

Paraeste casosesugiere que elhechode haberelegidoeste tipodefachada
neoclasica, tan evidentemente ligada al tratado de arquitectura renacentista de
Vignola, no reviste la misma intencionalidad que la del neoclasico publico. Es,
creemos, la veneracion por la racionalidad cldsica, por recoger un espiritu mas
universal y que vinculaba a su propietario con lo que se iba proponiendo en su
admirada Francia. También me atreveria a decir que existe una inclinacién por el
neomorisco, un historicismo que se hizomuy popularen varias ciudades espanolas.

“3Lecuona, La vivienda de criollosy extranjeros’ en el siglo XIX, p.70.

“4Por traer a colacion unas pocas: la antigua Facultad de Medicina, San José de la Merced, la
casa de Judith Vélez (Circunvalacion y Ordoiez Lazo), el Asilo Antonio Valdivieso.

“>Para una profundizacién mayor sobre el tema del Neoclasico y la arquitectura publica
consultese: Alexandra Kennedy, “El Teatro Nacional Sucre (Quito). Una introduccién al
analisis historico del monumento”, Quito, Museo del Banco Central del Ecuador, 1985
(inédito). Parte de este trabajo ha sido incluido en el presente libro.
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4.2 El barroco quiteno revisitado por los
artistas decimononicos

Dos decenios después de la independencia del Perd, Manuel Ascencio
Segura, hombre de ingenio aplebeyado —nos recuerda el investigador Antonio
Cornejo Polar- se mofaba de que en las honras funebres del Mariscal Gamarra
en Lima, se hubiese reutilizado un timulo dedicado a honrar virreyes y otros
mandatarios coloniales.

Lo mas ofensivo parecia ser los epitafios escritos en griego y latin,
incomprensibles para los asistentes a dichas exequias.

En el fondo...-nos dice Cornejo Polar- lo que irrita a Segura no es tanto
la reiteracién de ornamentaciones coloniales cuanto la persistencia de
una discursividad que se dice a si misma y no considera para nada su
comunicabilidad con los asistentes?.

Enestecaso,ymuchossimilares, podriamosempezarporpreguntarnossien
efectolaimagen,lovisual,enestos primeros deceniosdel periodoindependentista,
suponia una mera ornamentacion inofensiva, tolerada o auspiciada, invisible, o si
por el contrario, al igual que la palabra oral y escrita, aunque mas lentamente, iba
sufriendo un proceso de resimbolizacion mas apropiada para ser comunicada a
un publico mas amplio, acostumbrado, como sabemos, a consumir un imaginario
religioso vasto y diverso.

Por mucho tiempo politicos e intelectuales republicanos reclamaron la
presencia fuerte de una cultura colonial latente. José Marti insistié en algunas
ocasiones que la colonia seguia viviendo en la Republica. Volvamos nuestros ojos
ala cultura material. Pensemos en que durante el siglo XIX se siguieron utilizando
técnicasconstructivas, planosyornamentacionparalaarquitecturacivilyeclesiastica
que parecianguardarestrechovinculo con susantecesores coloniales;nosedigaen
la escultura devocional cuyas figuras emblematicas y sus formas de representacion
y consumo casi no sufrieron alteraciones debido a la demanda de millares de fieles
que mantenianaununa practicareligiosaacorde conaquellapiedad barrocaque se
habia consolidado durante el siglo XVIII (lam.91).

Pero Marti, como muchos otros, tuvo razén solo parcialmente ya que tanto
en la literatura como en la arquitectura civil monumental y en las artes plasticas,

'Este ensayo fue publicado como: Alexandra Kennedy-Troya, “Formas de construir la nacién:
el barroco quiteno revisitado por los artistas decimonénicos’, en: Barroco. Fuentes de la
diversidad cultural. MemoriadelllEncuentroInternacional, La Paz,Viceministerio de Cultura
de Bolivia/ Unién Latina, 2004, pp.49-60. Véase ademds mi trabajo: “Miguel de Santiago
(c.1633-1706): creacion y recreacién de la Escuela Quitena’, Primer Seminario de Pintura
Virreinal, Tradicién, estilo o escuela en la pintura iberoamericana. Siglos XVI-XVIII, Maria
Concepcidén Garcia Saiz y Juana Gutiérrez Haces (eds.), México, UNAM/Fomento Cultural
Banamex/OEA/Banco de Crédito del Peru, 2004, pp.281-297.
2AntonioCornejo-Polar,”Laliteratura hispanoamericanadelsiglo XIX:continuidady ruptura.
(Hipétesis a partir del caso andino)’, en: Beatriz Gonzélez y otros (comps.), Esplendores y
miserias del siglo XIX. Cultura y sociedad en América Latina,Caracas, Monte Avila Editores
Latinoamericana C.A., 1994, pp.12-13.
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91. Fernando Andino, Exvoto Virgen del Rosario, 1857, 6leo/
lienzo, Cuenca, Museo Remigio Crespo Toral.

especialmenteeneldibujoylapintura,sepuedenempezaradesentrafarcontenidos
y formas nuevas e intenciones politicas o civicas de una manera tangencial y
solapada3.

Aunque en buena parte de los paises latinoamericanos aun no podamos
hablarde modernasdisquisiciones estéticas planteadas y analizadas publicamente
en donde el arte cobra una cierta independencia, parece estar claro que las
imagenes empezardn a responder a nuevas historias que evidencian procesos
lentos de desacralizacion del mundo y de la historia, pero -y esto es importante—
oscilando aun entre la“simultaneidad contradictoria de los tiempos diversos, con
sus racionalidades diferenciadas en la conciencia de un solo sujeto™.

Comencemos nuestra historia aterrizando en una de las regiones
artisticamente mas sobresalientes en Sudamérica durante el periodo de la Colonia:
la Audiencia de Quito. Pocos afios después de su independencia seria parte de la
Gran Colombia y en 1830, Republica del Ecuador. Por aquellos aiios se daria inicio

3Ibid., p.15.
4Ibid., p.17.
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a procesos simultaneos paraimaginary crear la Nacién, procesos que incluirian de
manera irreversible la formulacién de narrativas visuales como parte de discursos
enunciados desde los diversos sectores de poder —el Estado, la Iglesia, la nueva
burguesiaterratenienteylosemergentesgruposagroexportadores—narrativasque
serian consumidas de diversa manera de acuerdo a los intereses de los distintos
sectores sociales.

Tomemos como ejemplo uno de los encargos mas sintomaticos de
estos primeros afnos demandado al pintor Antonio Salas (1780-1860). En 1824
fue solicitado por el general venezolano Juan José Flores, aliado de Bolivar, el
retratar varios generales destacados en los procesos de independencia de Quito,
consolidacion de la Gran Colombia y victoria final en Tarqui (1829), contra los
ejércitos peruanos. Finalmente en 1830 el Ayuntamiento de Quito o Distrito del Sur,

92. a) (a.)Antonio Salas, General Vicente Aguirre, c.1824, 6leo/lienzo, 235 x
92cm., Quito, Archivo Histérico Juan José Flores, Pontificia Universidad Catolica
del Ecuador; b) (a.)Antonio Salas, General Isidoro Barriga, c.1824, 6leo/lienzo,
235 x 92cm., Quito, Archivo Histérico Juan José Flores, Pontificia Universidad
Catdlica del Ecuador.
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93. (a.) Arg. Leonardo Deubler, Capilla del Rosario, interior, mediados del siglo XVIII, Quito, Iglesia de
Santo Domingo.

fue nombrado estado libre con Flores al mando. A partir de entonces se le encargé
al pintor una nuevo grupo de retratos y con ello completé 24 personajes® (lam.92a
y b). Estos fueron pensados y pintados para figurar en una galeria originalmente
privada,aunque demandabande un publico la exaltacién de nuevos valores civicos
y la afirmacién de una elite militar como gestora de la “Patria Moderna”. Pintados
de cuerpo entero, sobre un pedestal corrido, de poses, trajes y gestos similares, lo
Unico que les distingue son los rasgos de sus rostros, carnosos, llenos de vitalidad.
En contraste, los cuerpos son planos, las charreteras y demas bordados de sus
uniformes resaltan debido a la aplicaciéon de sobredorados propios de la pintura
religiosa barroca. Una verdaderaamalgama entre las nociones plastico-simbélicas
deunretratismoNeoclasicoasimiladodébilmente,yunapracticadecorativabarroca
aun persistente. Podriamoshablarde conflictividad plasticaendondelos creadores
deimagenes, aligual que los literatos, empezaban a apropiarse de modelos nuevos
que se redimensionaban en funcién de las necesidades expresivas de las nuevas
formaciones sociales y el surgimiento de una retérica burguesa, republicana y
liberal®.

3José Maria Vargas O.P, Antonio Salas y los generales de la Independencia, Quito, Pontificia
Universidad Catdlica del Ecuador, 1975. )
5Mabel Morafa, “De La ciudad letrada al imaginario nacionalista: contribuciones de Angel
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Al parecer, Antonio Salas, privilegiado por haber sido reconocido como el
pintor mas apetecido de la primera mitad del siglo XIX, nunca pudo, supo o quiso
abandonardeltodoellenguajeplasticodelbarroco. Asilodemandaronlamayoriade
comisionistasreligiosos, publicoso privados. Porello,nodebellamarnoslaatencién
que tanto él como muchos otros pintores decimondnicos quitefios guardasen en
sus talleres decenas de grabados antiguos de los cuales seguian reproduciendo
imagenes, cuadros, esculturas o marcos coloniales’.

Paralelamente, muchos pintores durante todo el siglo XIX restauraron obra
colonial destacada. El citado Salas, cofrade de Nuestra Sefora del Rosario en la
capilladelaiglesiadominicade Quito (lam.93),se comprometiéen 1823 aretocar37
lienzos grandes, 10 medianosy 12 chicos. Al parecer, la capilla y todos sus adornos
estuvierontotalmenterenovados paralasesiéndelos cofrades el 4 de abrilde 1830,
sesion en la cual se decidié la participacién y salida en la procesién del Viernes
Santodelosmasimportantespersonajesdelaépoca,seginrigurosoordenamiento.
Poderosacomoseguiasiendodichacofradia,advertimoslaincorporaciéndefiguras
relevantes militares a los cuales Salas ya habia retratado, como vimos, por pedido
delgeneral Floresaquienentoncesle tocé presidir dicha procesién, guiéon en mano.
Otros participantes retratados por Salas fueron el general Vicente Aguirre (lam.92a),
amigo intimo de Sucre, nombrado huésped. También estaria presente el coronel
bogotano Comandante General de Armas Isidoro Barriga quien haria el papel de
centurion, entonces jefe del Estado Mayor General en Quito (lam.92b). Barriga
se casaria con la marquesa de Solanda, viuda del Mariscal Sucre, quien acudié al
Convite de las Sefioras, momento importante de dicha celebracion.

Parece estar claro el proceso de secularizacion que iba sufriendo la Iglesia
Catolica y el uso publico de los espacios a efectos de sefialar simbdlicamente el
accionar de los nuevos estamentos de poder. Los artistas, o muchos de ellos, se
convirtieron en aliados estrechos de estas importantes transformaciones sociales,
temaque hedesarrollado enotrosarticulosincluidos enestacompilacion. También
parece evidenciarse que en general el intelectual, pintores algunos de ellos en el
caso de Ecuador, fueron actores sociales muy influyentes.

Organicosomarginales,idedlogosoenemigosdelpoder,ubicadosenelseno
oenlasadyacenciasdelasemergentesinstitucionesburguesas...desdelos
albores delaemancipacién [se conviertenlosintelectuales] en la piedrade
toquedeunimaginario nacionalistaenelquelosdiscursos metropolitanos,
procesales y redimensionados por la elite criolla, se funden con las nuevas
utopias que guian la vida independiente de América Latina®.

Es el derecho que tendran los hombres libres de crear su produccién
simbdlicayenelprocesodecrearNacién,recordandouolvidandoselectivamenteya
que este proceso es al final un simulacro, una interpretacion de lo que se desea ser°.

Rama a la invencion de América’, en: Gonzélez y otros (comps.), Esplendores y miserias del
siglo XIX, p.42.

’Vargas, Antonio Salas y los generales de la Independencia, pp.9-11.

8Morafa, “De La ciudad letrada al imaginario nacionalista’, p.43.

°Hugo Achugar,“El parnaso esla nacién o reflexiones a propdsito de la violenciadelalectura
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Rescato algunos puntos que hanido surgiendo: laimportancia de lo visual
o las narrativas visuales en la construccién simbdlica de la Nacién, la no linealidad
de dicha construccién, es decir la superposicién de valores tradiciones coloniales,
premodernos y aquellos considerados progresistas, liberales y/o modernos, una
suertedeselecciéndeliberadaenocasiones,inconscienteenotras;laconsideracién
de un publico menos pasivo aunque éste sea ain numéricamente modesto pero
poderoso; un publico al que se desea investido de civismo, un civismo —una forma
de secularizacién- que penetrard en los espacios mas recénditos de las mismas
iglesias.

La cita que sigue dice mucho sobre el pensamiento ecléctico que se iba
generando.“Lasartes—remarcaen 1894 elliteratoy politico conservadorambateno
Juan Ledn Mera-no solamente son un lujo de lahumanidad civilizada, sino hijas de
un pensamiento divino destinadas a servirla Utilmente y hacerla mas llevadera la
vida"'°,

Enfilo mi propuesta hacia aquello del recuerdo u olvido selectivo, ejercicio
que harian ciertos artistas decimondnicos sobre el arte, los artistas o las imagenes
coloniales a modo de “rescate” de valores propios para afirmar la nueva republica
ecuatoriana otorgando a Espana y a la época colonial el valor de civilizadora. Sin
embargo, habria de evitar el no confundir otro fenédmeno que corria paralelo, aquel
que podriamos denominar como continuismo colonial, cosa que efectivamente
se dio durante todo el siglo, en manos sobre todo de los sectores populares. La
demanda del arte y la artesania barroca religiosa era tan fuerte ain que cuando
Luis Cadena vuelve a Quito en 1856, desde Chile, se conoce que, “instalé su estudio
con propdsito firme de dar expansion a su fantasia de artista, pero las condiciones
sociales le obligaron a pasar por la copia asfixiante de santos y virgenes, Unico
camino posible para los pintores pobres que tienen que vivir de su trabajo”".

Corroboremos lo anterior transcribiendo uno de los tantos testimonios
que sobre arte quitefio hemos recogido de los viajeros decimonoénicos. Se trata
deAlphonsStiibel,unvulcanélogoaleman, extraordinariodibujantey promotordel
paisajismoydelailustracién cientificaen Ecuador que estuvo porestas tierras entre
1871y 1874. Segun sus palabras:

Quito es el emporio de la pintura de toda Sudamérica. Mas de una docena
de pintores estan ahi ocupados todo el afo en elaborar cuadros de santos
gue se venden en el mismo pais o fuera de él. Esta industria —el precio de
las pinturas se calcula menos por la ejecuciéon que su tamano- se limita casi
exclusivamente a la copia en serie de conocidos originales; sélo pocos de
lospintoresnativoshanintentadocreacionespropiasohanadquiridoalguna
habilidad como retratistas. En Quito no hay una escuela de pintura; el arte

Y, el simulacro’, en: Gonzélez y otros (comps.), Esplendores y miserias del siglo XIX.

%Juan Ledn Mera, “Conceptos sobre las artes [1894]", en: Teoria del arte en el Ecuador,
estudiointroductorioEdmundoRibadeneira,BibliotecaBasicadelPensamientoEcuatoriano
XXXI, Quito, Banco Central del Ecuador/Corporacion Editora Nacional, 1987, p.292.

"José Gabriel Navarro, Artes plasticas ecuatorianas, México, Fondo de Cultura Econdmica,

1945, p.228.
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94. Enrique Mideros, O.P, Consagracion del Ecuador al Sagrado Corazén de
Jesus, 1948, dleo/lienzo, Quito, Iglesia de Santo Domingo.

va pasandose por herencia, como antiguamente entre nosotros en la Edad
Media, con mas frecuencia de padre a hijo o de maestro a discipulos; asi, lo
esencialhaquedadoacargodeltalentoindividualydelempefiodecadauno™.

Esevidentequelapreocupaciéonde Stiibel poreltemadelaoriginalidad del
artistaylaincorporacién a su paleta de unaamplia tematica, pasaban por el cedazo
deuncientificoeducadoprincipescamenteenLeipzigypermeadoporelespirituylas
practicas del romanticismo aleman. Pero, a pesar de estas conocidas aseveraciones
que se repiten en boca de muchos escritores o cronistas decimonénicos, dentro y
fueradelaregiénde Quito, me pregunto si efectivamente se trataba inicamente de
lacopiaenseriede conocidosoriginales,unamondétonay mecanicarespuestaauna

2Andreas Bréckmann, y Michaela Stiittgen, Tras las huellas. Dos viajeros alemanes en tierras
latinoamericanas, Santa Fe de Bogotd, Banco de la Republica, Biblioteca Luis Angel Arango, 1996.
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practicaagonizante-labarroca—queaulnteniaimportantescultoresyconsumidores
no solo en Quito sino en toda América Latina.

Al parecer,yestaesjustamente mipropuesta, sibien existié un continuismo
barroco hasta aproximadamente la década de 1880 para el caso ecuatoriano,
por estos mismos afnos se dio otro movimiento: el retorno deliberado -revival o
historicismo- a un periodo sobresaliente del arte colonial quitefio, los ultimos
decenios del siglo XVII y la primera mitad de la centuria siguiente, es decir, el
arranque y consolidacién del barroco quitefio.

Quisiera que se comprendiese, o al menos reflexionase sobre este afan de
revisitar la colonia selectivamente como una de las vias elegidas en la construccién
de“lonacional’, parcialmente comounelogioexpresodelaconquista,unaafioranza
al periodo colonial y porextensién unareivindicacién delimperio espafiol, cosaque
también sucedié en muchas de las celebraciones independentistas (1852, 1892).
Por ello se le vio al exitoso barroco quitefio como un pilar histérico artistico sobre
el que se debia partir y reconstruir. Me atrevo a pensar que se recurria a la colonia
en parte como un modelo para la producciény reproduccién de la arquitecturay el
arte religiosos y que este proceso de revisitar lo colonial, muy de corte romantico,
provino de sectores mayoritariamente conservadores, aunque ciertos liberales
también se dejaron seducir por la idea de unas imagenes tan bellas e impactantes.
A fin de cuentas en terminos generales se trataba de un retorno a“lo propio”.

95.Miguel de Santiago, Aparicion de San Agustin en el campo de batallay el marqués de Mantua, serie:
La vida de San Agustin, 1653-1656, 6leo/ lienzo, 200 x 250 cm., Quito, Convento de San Agustin.
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Esto fue lo que sucedié con la figura del primer artista barroco de la
AudienciadeQuito,MigueldeSantiago,unicopintormestizodelaépocamencionado
con nombre y apellido en tasaciones de obra de aquellos afios y posteriores, en
discursos de las sociedades ilustradas del tltimo cuarto del siglo XVIll, en informes
de politicos y cientificos ilustrados como Eugenio Espejo o en manos y escritos de
nuestro primer historiador el jesuita Juan de Velasco (lam.95).

Uno de los temas mas interesantes de la figura de Miguel de Santiago, que
realizé obra desde mediados del XVIl y durante el primer decenio del XVIII, y lo
que hemos denominado en articulos anteriores como el siglo de oro de las artes
quitenas, fue la utilizacion tanto del artista precursor, cuanto del periodo, como un
puntodeapoyoyreferenciaaloshistoricismosynacionalismosquesedesarrollaron,
particularmente para el caso quitefo, durante la segunda mitad del siglo XIX.

Estefendmenoderevitalizaciéndelasartesdelbarrocoquitefio-sobretodo
enpinturaydibujo-sedioal parecerenunosanosen quelas referenciasalaColonia
por parte de ciertos sectores tradicionales de terratenientes serranos, empezaban
a percibir con nostalgia un momento de esplendor que se debia recuperar ante la
crisis que la Escuela de Quito habia sufrido durante las primeras décadas del siglo
XIX. Santiago simbolizaria la figura clave en el proceso de apropiacion del medio
a través de la inclusion de temas locales como los milagros o cuadros histéricos,
los paisajes de su realidad circundante y los retratos de personajes relevantes de
la sociedad quitefia, amén de sus aportes a una técnica pictérica mas libre, mas
creativa y mas “profesional” (Iéase académica). Santiago representaba, al parecer,
una figura capaz de ser equiparada con cualquier artista europeo, una forma de ser
validados desde los centros de poder politico y cultural.

Un primer intento por echar una mirada retrospectiva se dio desde los
sectores oficiales cuando en 1849 se cred en Quito la segunda escuela de arte
del pais, después de aquella fundada en Cuenca por Bolivar en 1822,y a la que se
bautizé con el nombre de nuestro pintor: “Liceo de Pintura Miguel de Santiago”.
Este liceo duré menos de dos afos aunque en él se formaron destacados artistas
como Ramén y Rafael Salas, J. Agustin Guerrero, Luis Cadena, entre otros. Fue el
primer intento por formalizar la ensefianza de las artes pictoricas.

Apoyada en las bases del anterior liceo, en 1852 se abrié otro centro:
la “Escuela Democrética Miguel de Santiago” que duré hasta 1859, afo en que
se cerré debido a la convulsion politica interna que vivia el pais tras una nueva
invasién por parte del Peru. Esta estuvo vinculada al taller del mencionado pintor
conservador Antonio Salas y su fundacion obedecié a razones no solo artisticas
sino politicas. Durante su inauguracion se festejé el aniversario de la Revolucién
Marcista (i.e.de marzo) de 1845 o fin del poder totalitario y abusivo del primer
presidente de la Republica, el militar venezolano Juan José Flores (1830-1845) y los
discursos hicieron alusién a la necesidad de erradicar el conservadurismo atado a
las practicasreligiosas'. El caballo de batalla del nuevo arte debia ser el de lanzarse

13)0sé Gabriel Navarro, La pinturaen el Ecuador. Del XVIal XIX [c. 1950], Quito, Dinediciones,
1991, p.232.
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alainvenciény originalidad paratomar un caracter nacional sin mendigarla ciencia
y la inspiracion en las naciones que llevaban la vanguardia de la civilizacion™.
Se recordaba al pupilo estudiar la Constitucion de la Republica y los principales
elementosdel Derecho Publico™. Cudnlejanos parecian aquellos afios en que Salas
servia con fervor los intereses del estado floreano.

Esta Escuela promovio el primer concurso de arte en la historia del pais. Es
interesante advertir que entre aquellos premios o participaciones se encontraban
obrasen las que se copiabay transcribia literalmente cuadros coloniales, tal el caso
delaserieLosReyesdeJudaatribuidaaNicolasJavierde Goribar,discipulode Miguel
de Santiago, realizada porVicente Pazmifioy a la cual se le otorgé el sexto premio’.
Es decir que el adiestramiento mediante la copia de obra barroca colonial no solo
eraunapracticainstitucionalizada, sinoquetambién podiaestarsujetaaconcursoy
ser premiada. Se valoraba no solo la originalidad sino el oficio de pintor, y,ademas,
segun propuesta de Carmen Fernandez-Salvador, “un intento por rescatar, dentro
de ese pasado, a aquellos artistas que podian ser identificados como apropiados
dentro de una escala artistica internacional, como eran justamente Miguel de
Santiagoy Goribar”". Por un lado, entonces, la validacién internacional de nuestro
proceso artisticoy por otro, larecuperacién historicistay formacién simbdlicadelas
nacionesy el nacionalismo muy en boga con el espiritu romantico de la época. En
1861, el escritor romantico Juan Ledn Mera rememoraba la creacion delas escuelas
mencionadas:

No ha muchos afnos cuando la paz bienhechora tendia sus brazos a nuestra
desgraciada patria, varios ilustres ciudadanos i habiles artistas, fundaron
en Quito una escuela de pintura bautizandola con el nombre de Miguel de
Santiago. Proponiase honrar lamemoria de este famoso profesor, establecer
unverdaderosistemadeensefanza,impeleralajuventuddedicadaalestudio
de la pintura por via del progreso i estimularla mostrandole a gran altura el
nombredeSantiago,corriélametaaquedebiaunircontodosusesfuerzos. ...

Miguel de Santiago, segin el mismo Mera, tuvo la honra de crear una
escuela y establecer el buen gusto de su patria para la pintura. Pocos afilos mas
tarde de los comentarios de Mera, se publicaria la Revista de la Escuela de Bellas
Artes,cuyoprimernumeroapareciden 1905,“unimportantemecanismodedifusién
delasideasde modernizaciény progresoque marcanelperiodo,ydelaimportancia
que adquiere el arte en ese contexto’, nos dice Fernandez-Salvador®™. Uno de los
propositos fundamentales de esta revista era el que los alumnos conocieran las

4)osé MariaVargas O.P, Los pintores quitefios del siglo XIX, Quito, Ed. Santo Domingo, 1971,
.15.

IPSNavarro, Artes plasticas ecuatorianas, p.179.

'®Alexandra Kennedy-Troya, “Del taller a la academia. Educacion artistica en el siglo XIX en

Ecuador’, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 2 (Quito, 1992), pp.119-134.

17 CarmenFernandez-Salvador,“Historiadel arte colonial quitefio.Unaporte historiografico’,

en: Carmen Fernandez-Salvador y Alfredo Costales Samaniego, Arte colonial quiteio.

Renovado enfoque y nuevos actores, Quito, FONSAL, 2007, p.32.

8Juan Ledn Mera, “Miguel de Santiago’, El Iris. Publicacion Literaria, Cientifica y Noticiosa 9

(Quito, 20 de noviembre de 1861), p.146.

"Fernandez-Salvador y Costales Samaniego, Arte colonial quitefio, p.21.
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96.Carlos Manuel Endara, La Republica del Ecuador vaticinada en 1860, 1900, 6leo/lienzo, 76 x 105 cm.,
Quito, Museo Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa Polit.

obras maestras nacionales, tanto antiguas como modernas. De hecho, en uno de
los primeros nimeros se publicd una biografia de Miguel de Santiago, reconocido
comoantecesoryquiensupuestamentetendiaunpuenteconlospintoresmodernos
ecuatorianos. “Ubicada ala par de las biografias de los grandes maestros europeos,
como es Rafael en el mismo ndmero, y Rembrandt y Rubens en publicaciones
posteriores, lavida del artista quitefio permiteimaginarala produccién local como
cercana a las corrientes artisticas internacionales”®. Era, entonces, una forma de
legitimar el arte quitefio y convertirlo en parte del arte universal.

Recapitulando, durante la segunda mitad del siglo XIXuna de las formas de
aprendizaje siguié siendo la de acudir a los modelos mas destacados de la Colonia
que se hallaban en iglesias y conventos. El pais contaba con un solo museo de arte
en estado calamitoso. La imitacién de modelos anteriores coloniales, asi como la
de imagenes barrocas o neoclasicas europeas fue aceptada en el medio, tanto por
los mismos artistas cuanto por el publico consumidor. Aunque, como dijimos, al
parecer el uso de modelos locales era selectivo prefiriéndose el periodo barroco

2pid.
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con Santiago y Goribar como los maximos representantes, al del rococé del dltimo
cuarto del siglo XVIIl y las primeras tres décadas del XIX, encabezado por pintores
como Bernardo Rodriguez y Manuel de Samaniego y que en su momento habian
tenido gran éxito comercial fuera de las fronteras.

Recurramos nuevamente al intelectual conservador Mera quien definia
al mencionado Samaniego y a Antonio Salas, su discipulo, como los pintores
“modernos” pero decia que:

Elprimerodidenamanerado:dibujabaypintabasometidoalainfluenciade
hacer figuras bonitas y amables, y nada mas, pero que asi se alejaban de lo
ideal como dela naturaleza. Con todo, esto no quiere decir que no tuvo sus
aciertos.Salas selibré felizmente de ese defecto, puessirecibialeccionesde
Samaniego, eraapasionado de Miguel de Santiago,y pasaba confrecuencia
largas horas contemplando los lienzos del gran maestro en los claustros de
SanAgustinyauncopiandotrozosdeellosparaimitarenloposibleeldibujo,
el colorido y la expresién en sus cuadros?'.

Este proceso de recurrencia a modelos coloniales del barroco “clasico”
quiteno parece haber continuado hasta entrado el siglo XX. En este sentido resulta
ilustrador conocer que en 1905 el destacado pintor romantico Joaquin Pinto copié
a lapiz una de las obras de la serie de la Vida de San Agustin de Santiago en el
convento del mismo nombre: El Milagro del peso de las ceras (Museo Casa de la
Cultura Ecuatoriana, Quito). Pinto basé muchas de sus pinturas religiosas en las
ensefanzas tanto de Santiago como de su discipulo Goribar?.

Entre los muchos maestros de Joaquin Pinto, quizas los mas relevantes
fueronNicolasyManuelCabreraqueen 1859sehabianhechocargodesueducacion.
Con ellos siguié aprovechando de los modelos traidos de Europa por Luis Cadena.
Paralelamente poresta misma época, Pinto“se propuso copiarlos Profetas pintados
por Goribar en la Compafia, de cuyo estudio sacé mucho provecho’, nos dice José
Gabriel Navarro®.

Se pensaba, entonces, que tanto Miguel de Santiago como su discipulo
Goribar no habian sido copistas sino creadores, aunque ahora sabemos que
precisamente buena parte de la serie de San Agustin fue inspirada en grabados del
flamenco Schelte de Bolswert, y quelos Profetas delaCompaniade Jesus atribuidos
aGoribarsiguen porlamismalinea. En el fondo, el espiritu neocldsico queimperaba
entonces podia sentirse mas a gusto con estos ejemplos de un barroco mas cldsico,
como lo llamé al inicio de este ensayo.

Quizas por todo lo antedicho, la proteccién y cuidado de las obras de
Miguel de Santiago parecen haberse convertido en cuestion de Estado, incipientes

21Mera, “Conceptos sobre las artes”, p.304.
22)Joaquin,Pinto.Exposiciénantolégica,curaduriaytextosdeMagdalenaGallegosdeDonoso,
Quito, Museo del Banco Central del Ecuador, dic. 1983-marzo 1984, s.p.

ZNavarro, Artes plasticas ecuatorianas, pp.232-233.
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97. Autor no identificado, Profeta Ezequiel, segunda
mitad S.XIX, éleo/lienzo, 142 x 95 cm., Chiclayo (Peru),
Convento de San Francisco.

nocionesdeconservacidondelpatrimonionacional.SegunCelianoMonge,en1865el
presidenteconservadorGabriel GarciaMoreno, habiacanceladoeldineronecesario
pararetirarunademandaqueencontradelosagustinoshabiainterpuestolaescuela
anexa a San Agustin por falta de pago a los maestros. Esto evité que se confiscaran
los cuadros de Santiago, tras un peritaje y avaluo realizado por Luis Cadena y Rafael
Salas, los mas destacados pintores de la época®. Ainos mas tarde se encomendaria
al escultor espafnol Gonzalez y Jiménez el inventario de éstos dando pie a nuevas
discusiones en torno a su destino®.

Como dijimos, este fendmeno artistico de la construccién de un
historicismo propio Neocolonial, que insistia en el aprecio y valoraciéon no solo del
objetopatrimonial sinoenlaexaltacionyreconocimientodelaindividualidad delos
artistas, emulando la nueva historia del arte europea, empezaba a construirse a si

24Jorge PérezConcha,“Miguel de Santiago”, Boletin de la Academia Nacional de Historia, Vol.
XXII (Quito, 1942), p.101.
Bbid., p.90.
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mismo a través de biografias de artistas a los cuales consideraria como paradigmas
universales del arte. Lo propio sucedié desde los sectores de la elite conservadora
terratenienteserranaquenoprecisamenteparticipabandelaideadelaconstruccion
de la historia del arte nacional, sino sobre todo de aquello que pudiese otorgar
identidad ala nacién ecuatoriana. La Colonia era un referente fundamental en este
proceso.Juan Leén Mera en el articulo sobre Miguel de Santiago publicadoen 1861
decia que:

Enlostiempos dela Coloniay hasta algunos afos después, el Gobiernoyla
nobleza gustaban de gozarse con los frutos de las artes, pero despreciaban
alos artistas... ahora se comprende la importancia de las Bellas Artes y se
quiere de veras su adelanto, como provecho y como honra nacionales?.

Sinembargo, liberales acérrimos como José Peralta juzgaban duramentela
coloniay la calificaban de un largo periodo de opresién colonial y oscurantista:

‘llustrar a las masas populares —decia Peralta- propagar la ciencia moderna
enlas esferas superiores de laintelectualidad, desarrollar lariqueza publica
y el comercio, dar vida a todas las industrias, atraer lainmigracién y poblar
nuestro territorio, cruzarlo de ferrocarriles, proteger el trabajo... en fin,
levantaralEcuadordelapostraciénenquelodejarontantosafosdeopresiéon
clerical y oscurantista'’.

Propongo que, entérminosgenerales, elarte barrocoreligioso fue utilizado
estratégicamente por las elites conservadoras como una forma de legitimar la
herencia hispdnica y justificar la politica colonial y las glorias de Espafia sentando
las bases de una nacion catélica. Sin embargo, si bien hemos centrado nuestro
discurso en mirar el modelo del barroco quitefio, sobre todo como un referente
para el arte religioso del siglo XIX, también es cierto que hubo otros artistas
europeoscomoRembrandtporejemplo,quetuvierongranimpactoenlascorrientes
neobarrocas practicadas no solo en Europa sino en América Latina. Por ello, es
importante estudiareste momento de maneramasabiertay menos estructurada, e
irindagando sobre estosfenémenos que conviven, se encuentrany desencuentran
y que son aun poco conocidos en el campo de las narrativas visuales.

26Mera, “Conceptos de las artes”, pp.315-316.

?’Citado por Mario Monteforte, Los signos del hombre. Plastica y sociedad en el Ecuador,
Cuenca/Quito, Pontificia Universidad Catodlicadel Ecuador/Universidad Central del Ecuador,
1985, p.170.
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5.1 Valoracién y conservaciéon del patrimonio
edificado. (1860-1945)'

Intentemos situarnos en la Colonia tardia donde todo y todos nos son
familiares. Y esta familiaridad nos impide mirar, valorar aquello que el vecino
carpintero produce. La falta de valoracién redunda —qué duda cabe- en su
remuneracion. Resultalo propio,loconocido, trabajado porunartesanopobrey por
ellodecostehumilde. Los parametros devaloracion estandictaminadosenrelacién
a un modelo externo que se considera universal y eterno. Bajo esta l6gica, el Otro
es siempre mejor. La Metropoli impone los gustos, una rigurosa iconografia no
siempre cumplida, unasnormativasde "buen gusto" pococomprendidas. Afinesde
laColonia,enelultimo cuartodelsigloXVIIl,laCoronapretendeimponerellenguaje
neoclasico como unaformailustrada de establecerse en el mundo. Ladependencia
delaAméricaespanolallegaatalpuntoquetodoproyectoarquitecténicodecaracter
publico debe pasar por la autorizacién de la Real Academia de San Fernando en

ey

98. Fotégrafo no identificado,Calle “Benigno Malo” de Cuenca 1897, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz
Cueva.

'Este trabajo fue realizado como parte del proyecto Manejo y preservacién de la ciudad
patrimonio mundial, coordinado por los arquitectos Fausto Cardoso y Koen van Balen,
como contraparte belga, y que lleva a cabo la Universidad de Cuenca y el Consorcio de
Universidades Flamencas (VLIR). En el area histérica colaboraron como auxiliares de
investigacion las estudiantes de arquitectura en calidad de tesistas, Maria Soledad Moscoso
y Maria Fernanda Cordero. Una versién mas corta de este ensayo fue publicada con el
titulo “Valoracién y conservacion del patrimonio edificado en Cuenca’, en: VVAA, Facultad
de Arquitectura. 50 afios. Universidad de Cuenca, Cuenca, Universidad de Cuenca, Facultad
de Arquitectura y Urbanismo, 2008, pp.200-221. Este ensayo es el que se reproduce en la
presente obra.
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99. Fotégrafo no identificado, Cuenca-La Municipalidad, derrocada antes de 1945, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumampungo (MCPE).

Madrid. Pocos logran el standard de calidad exigido por este organismo, solo a
México se le autoriza la formacién de su propio centro relativamente auténomo, la
Real Academia de San Carlos de la Nueva Espaia (1785)2.

A pesar de lo anterior, un grupo de criollos ilustrados a fines del siglo XVIII
lideraronun procesode cambioenlas mentalidadesamericanasalintentarafirmary
valorarlo propio en medio de una América afectada por una profunda crisis politica
y econdémica. La Audiencia de Quito no fue una excepcion; la gran producciéon
obrajera de antafo —la textileria ordinaria de bajos costes- sufrié el ultimo embate
arrastrando consigo a los sectores sociales mas vulnerables. El artesano y el
constructor independientes, salvo aquellos que concentraban buena parte de las
contrataciones como los escultores Bernardo Legarda y Gaspar Sangurima o el
arquitecto José Jaime Ortiz, iban sumiéndose en la pobreza. Las “preciosidades”
de estos“artistas universales’, en palabras de politico y pensador ilustrado quitefno
Eugenio Espejo, eran sistematicamente olvidadas.

La frecuencia de verlas —nos dice Espejo- nos induce a la injusticia de no
admirarlas. Familiarizados con lahermosuray delicadeza de sus artefactos,
nonosdignamossiquieraaprestaruntibioelogioalaenergiade susmanos,
alnumendeinvenciénquepresideensusespiritus,alaabundanciadegenio
queenciendeyanimasufantasia...[Dejamos] deverygozarde...losfrutos
deliciososdetantosinexahustostesorosquenoscercanyqueenciertomodo

2Para una mayor profundizacion sobre el tema, véase Ramon Gutiérrez, Arquitectura y
urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Editorial Catedra, 1983.
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nos oprimen con su abundancia y con los que la tierra misma nos exhorta
a su posesion con un clamor perenne, como elevado, gritandonos de esta
manera:quitenos,sedfelices:quitefos,logradvuestrasuerteavuestroturno;
quitefos, sed dispensadores de buen gusto, de las artes y de las ciencias®.

Quizasseaésteunodelos primerosdiscursos publicosendonde se expresa
la necesidad ineludible no solo de valorar el patrimonio material que una sociedad
colonial producia, sino a los propios ejecutores, su genio e invenciény la capacidad
de ser por si mismos dispensadores del buen gusto, de un gusto apreciado desde
su propio centro de produccion. Es indudable que circulaban los vientos de un
nuevo espirituindependentista,aunque de modo limitadoyaun claramenteligado
conlos preceptos del gusto neoclasico europeo. Estos lideres pretendian saberse o
desearse utdépicamente independientes de todo colonialismo.

Desde entonces mucha agua correria bajo el puente. La conservacion y
valoracion del patrimonio alo largo delinestable siglo XIX estaria en buena medida
sujeta a brotes y rebrotes de caracter nacionalista. Estarian también ligadas a un
sentidodepertenenciasmultiplesvinculadasavisionesoficialistasconstruidasdesde
los sectores de poder, en buena parte masculinos, conservadores y serranos. Y si
bien estos procesosarrancaron casisiempreal senode gruposdeciudadanoslibree
independientementeasociados,sulegislacion,inventarioyprocesosdecatalogacién
(y valoracién) tendrian como lugar natural de consolidacién el Estado, que en el

- L | P =TT i
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100. José Salvador Sanchez, Cuenca. Junio 8. Campo eucaristico, [desaparecido convento de Maria
Auxiliadora, 1962], 1938, fotografia, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo
(MCPE).

3Eugenio Espejo, “Discurso”[1792], en: Paginas literarias. Eugenio Espejo, Coleccion Basica
de Escritores Ecuatorianos 5, Quito, Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1975, pp.65-66y 71.
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caso del pais se di6 desde la década de 1860. Los gobiernos de turno actuarian de
modo aislado y dentro de estos las urbes -demogréficay politicamente poderosas—
llevarian la voz cantante y, por supuesto, los recursos destinados a proyectos —
también aislados y puntuales—de conservaciéon. Sin embargo, cabe sefialar que no
fue sino hasta la década de 1940 en que la arquitectura y el urbanismo ocuparon
modestos espacios en los temas de conservacion oficializados por el Ecuador. Este
primerimpulso fue promovido directa o indirectamente por los iniciales planes de
ordenamiento territorial, consecuencia de la acelerada modernizacién de las urbes
y por ende, la amenaza que esto supuso para el patrimonio histérico construido.

Esfundamental conocer los escenarios en los que seirdn estructurando las
bases de la conservacién patrimonial para asi comprender cémo, y desde donde,
se gesta la necesidad de cuidar aquello que se cree valioso y se convierte en un
simbolo de identidad nacional, tema especialmente sensible en el periodo que nos
ocupa. En este sentido, el proceso de valoracion -y por ende de conservacién-esta
ligado a la historia del poder, sobre todo la del/los poder/es amenazado/s. En
América, los procesos de destruccion/ conservacion, su legislacién, protecciénoen
ocasiones difusién, estan determinados por las gestas militares independentistas,
lareducciéndel poder politico en manos de lalglesia Catélica por parte de sectores
progresistas y liberales; los conflictos limitrofes entre las naciones en formacién; la
destruccion de bienes muebles e inmuebles ocasionada por catdstrofes naturales
como terremotos; la misma Iglesia Catélica amenazada por las leyes de libertad
de culto y las expropiaciones o intentos de expropiaciéon de sus bienes; o, la
reivindicacion de los derechos de las comunidades indigenas, su historia“gloriosa”
en manos de arquedlogos, etnégrafos o historiadores...

1450

101. Fotografo no identificado, Calle Bolivar y lotes vacios en el Parque Calderén de Cuenca, c.1886,
Cuenca, Archivo Histérico Fotogréfico del Museo Pumapungo (MCPE).
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102. Fotégrafo no identificado, Edificios de la calle Bolivar frente al Parque Calderén, ¢.1920-1930,
Cuenca, Archivo Histérico Fotogréfico del Museo Pumapungo (MCPE).

103. Fotégrafo no identificado, Calle “Bolivar” 1943, Cuenca, Archivo Histérico Fotogréfico del Museo
Pumapungo (MCPE).

Enconsecuencia,elpatrimoniodeunacomunidad-conceptoqueseredefinira
asimismo histéricamente-se vaconstruyendoestrechamenteligadoalos procesos
sociales, politicos, econédmicos, a los determinantes naturales o geopoliticos. La
amenaza de pérdida —fisica o simbdlica— de un bien o de un conjunto de bienes,
provocararespuestasante lamisma, en ocasionesinventando formas de valoracion
nunca antes experimentadas. Los instrumentos de valoracion se expresan a través
de diversas vias; pueden oscilar entre la narracion textual (legislacion o literatura),
visual (planos o fotografia), auditiva (musica), el espacio habitable o transitable
(construcciones y vias) y otros que apelan al sentido de pertenencia. Pueden
manifestarse, ademas, como afloranzas colectivas por su pérdida, transformaciéon o
sustitucion,yprovienenusualmentedeungrupoenparticularquesesienteafectado
y que tiene la capacidad de manifestarlo publicamente.

Como dijimos lineas atras, durante el periodo estudiado, buena parte de
esta construccion de la nocién de patrimonio estara relacionado con los grupos
de poder patriarcal, terrateniente y serrano, silenciando o soslayando la voz de
las minorias o grupos subalternos, mujeres, indigenas, montubios o negros, o
utilizando caricaturescamente sus propios simbolos. A inicios del siglo XX la
conciencia patrimonial empezard a transformarse, dejara de estar anclada a un
sentidode pertenenciamayoritariamenteterritorial (el terruno)yestara signadapor
una apertura hacia “la cuestién indigena’, por citar al grupo mas relevante; abrira,
ademas,undialogointercontinentaldepreocupacionescompartidasyquetieneque
ver sobre todo con el involucramiento de América con fendmenos de repercusion
mundial como las guerras mundiales.

237



ELITES Y LA NACION EN OBRAS. Visualidades y arquitectura en Ecuador. 1840-1930

104.Fotégrafonoidentificado, DoctorPaulRivet, juntoaunasruinasincaicasenlahaciendadelsa-vieja,
en Cafar. Ao de 1904, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

Mas el camino de saberse propios y la necesidad de valorar y conservar
los bienes patrimoniales, fue un camino pedregoso e intermitente a lo largo de la
segunda mitad del siglo XIX . El presidente conservador Gabriel Garcia Moreno
(1821-1875), en visperas de su asesinato en 1875, habia manifestado su deseo
de iniciar los estudios de arqueologia, prehistoria y antropologia que “en aquel
entonces no contaban [con] devotos del pais”4; prueba de ello fue la instalacion en
1872 de la Escuela de Bellas Artes en Quito organizada como centro del programa
de conservacién artistica, iniciado poco tiempo atras®. A pesar de estos esfuerzos,
en 1890, Monsenor Federico Gonzalez Suarez, el insigne historiador, en el prélogo
de su Historia general de la Republica del Ecuador, se lamentaba de que en el pais
aun habia poco aprecio por el patrimonio nacional.

HayenEcuador-decia-tanpocoaprecioporlasobrasnacionales,quenosolo
sindificultad, sinocongustoseapresurannuestrasgentesaregalarovender
alosextranjeroslosobjetosdearteantiguoquedebianestarcustodiadosen

“Ricardo Patee, Gabriel Garcia Morenoy el Ecuador de su tiempo, Quito, Editorial Jus, 1944,
22.ed., p.514.

SEl Nacional 168, Quito, 10 de mayo de 1872, citado en: ibid., pp.515-516. Este empefio,
manifiesta su bidgrafo Patee, para conservar los tesoros artisticos que encerraban las
iglesiasy los conventos del pais, ibaacompanado l6gicamente del estimulo dado a todas las
manifestaciones del arte.
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i fos frontalea (e _palacio interior oriental, con restos de buena albafileria,
ignal & la del palacio de Tupae Yupanqui en Cuzeo. Ruinas del palacio de

Huaina Capae, Tomebamba.

105. Fotdgrafo no identificado, [Ruinas incaicas de Tomebambal, en: Max Uhle, Las ruinas de
Tomebamba, Cuenca, Centro de Estudios Cientificos del Azuay, 1923.

un museo nacional. Museo nacional de antigliedades ecuatorianas! Parece
que nunca lo hemos de tener, seguin se presenta la marcha de la vida social
en nuestra Republical...s.

Silas“antigliedades’, o culturamaterial de los pueblos aborigenes se perdia
inmisericordemente, tampoco se salvaron buena parte de los bienes coloniales,
en medio de la vordgine de la renovaciéon en manos de la misma Iglesia Catdlica
realizada a la llegada de religiosos europeos en la década de 1870. En Santo
Domingo de Quito, por citartan solo un ejemplo,“el hachademoledora”delos curas
reformistas italianos habia reducido a astillas algunos de los altares barrocos de la
iglesia. “Por qué ese odio inconsciente contra todo lo antiguo?’, se preguntaba el
mismoGonzalezSuarez,altiempoquereclamabaindignado:“llacaprichosavanidad
devota de unas cuantas personas extranjeras, mimadas por el partidismo politico
en la Capital, ha hecho con las obras de arte antiguas lo que la revolucién en Europa
con imagenes, altares y conventos!”’.

SFederico Gonzalez Suérez, Historia general de la Republica del Ecuador, |, Quito, Casa de la
Cultura Ecuatoriana, 1969, p.16.

’El autor hace referencia al periodo del presidente Gabriel Garcia Moreno y el apoyo que
ofrecié a religiosos extranjeros con el fin de renovar la Iglesia material y simbdlicamente
hablando. Trajo érdenes nuevas como los redentoristas, lazaristas, hermanos y hermanas
cristianos, entre otros. Esto tuvo unimpacto decisivo en latransformacién delaarquitectura
religiosa y la introduccidon de modelos historicistas, en especial el Neorromanico vy el
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IGLESIA Y CASA PARROQUIAL DEL SAGRARIO

Cuenca—1921,

106.Fotdgrafonoidentificado, Iglesiay casaparroquial del Sagrario.Cuenca-1921[Iglesiadel convento
de San Francisco], Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

107. José Salvador Sanchez, Cuenca. Templo de San Francisco, 1929, fotografia, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

La demolicién o sustitucion de elementos arquitectdnicos coloniales se
evidencia de mejor manera en lugares y ciudades que, como Cuenca, desde los
anos 60 del siglo XIX, saborearon una prosperidad econémica inusitada debido a
la exportacion de cascarilla y mas adelante a la produccién y exportacién de los
sombrerosdepajatoquilla.Entoncesarrancélafiebremodernizadorayselevantaron
los primeros edificios clasicistas en la plaza principal de la ciudad, comisionados por
los hermanos Ordonez, conocidos comerciantes de cascarilla®.

Estos grandes exportadores también ocuparon cargos publicos y con
ello, de alguna manera serian los responsables de oficializar el gusto por la gran
transformacion arquitecténico-urbanistica en el que lo anterior quedaba, si no
eliminado, al menos escondido tras una nueva fachada “clasica”. Buena parte
de las sencillas casas coloniales de adobe y bahareque fueron sustituidas por
casonas, iglesias y conventos, centros educativos y hospitales de corte historicista
y ecléctico, siguiendo lo que popularmente se conocié como el “afrancesamiento”
de las ciudades en América Latina™.

ElhistoriadorPedroFerminCevallos,observadorexterno,habiamencionado

Neogotico, expresiones que literalmente inundaron el pafs.

8yéase: Sylvia Palomeque, Cuenca en el siglo XIX: la articulacién de una regién, Coleccién
Tesis de Historia, Quito, FLACSO/ Abya-Yala, 1990.

°Para una primera introduccién al urbanismo del siglo XIX en Cuenca véase: Julio Carpio
Vintimilla, La evolucién urbana de Cuenca en el siglo XIX, Cuenca, IDIS, Universidad de
Cuenca, 1983.

Yvgase: Pablo Espinosa Abad y Maria Isabel Calle Medina, “La cité cuencana. El
afrancesamiento de Cuenca en la época republicana (1860-1940), tesis de licenciatura,
Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad de Cuenca, 2002.
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108. Taylor, Iglesia de Santo Domingo, en Quito, grabado reproducido en:
Edouard André, “LUAmérique Equinoccial’, 1875-1876, pp.337-416, en: Le
tour du monde XLV, primer semestre 1883, Paris, Hachette et Cie, 1883.
109.Fotégrafo noidentificado, Plaza Sucre-Quito[Plaza de Santo Domingo],
¢.1900, Quito, Archivo fotografico Alfonso Ortiz Crespo.

que en Cuenca “las calles son bien delineadas, las casas, altas y bajas, cémodas y
capaces. Los templos carecen de mérito a excepcién de la Compania de Jesus que,
si averiado el 12 de febrero de 1856, se lo ha reconstruido con la misma solidez 'y
graciaantiguas”'. Lo ciertoes que nosesalvé nilacitadaiglesiajesuiticaderrocada
afnos mas tarde y sobre la que se construy6 la Catedral Nueva'~.

""Pedro Fermin Cevallos, “La provincia del Azuay’, en: Luis A. Ledn (ed.), Compilacién de
crénicas, relatos y descripciones de Cuenca y su provincia, T.llI, Cuenca, Banco Central del
Ecuador, 1983, p.101.

2Esta fiebre de destruccién del patrimonio edificado colonial en Cuenca siguié su
curso durante todo el siglo XX, en las ultimas dos décadas el centro se iba convirtiendo
en espacio demandado para oficinas y tiendas de expendio al menudeo. El arquedlogo
histérico canadiense Ross Jamieson hace notar que en estos afos recientes “las casas son
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110. Manuel Serrano, Sra. Hortensia Mata v. de Orddiez. Traslacidon de la Catedral al cementerio.-
Cuenca, Enero 16 de 1934, Cuenca, Archivo Histdrico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

Como en otras ciudades ecuatorianas, iba quedando en las goteras de
sus centros histéricos una modesta arquitectura colonial vivida por los sectores
menos pudientes. En una base urbana escasamente desarrollada, poco a
poco fue desapareciendo al no ser considerada, segun las elites, monumental.
Desafortunadamenteestoscambiosedilicios,iniciadosporlasegundamitaddelsiglo
XIX, se empezaron arealizar en un clima culturalimpuesto por las administraciones
garcianas que generd una magra dindmica econémica basada en la“exfoliacion del
indio y el atesoramiento de rentas’, segun palabras de Eduardo Kingman™.

No se tratd, entonces, de grandes transformaciones urbanas en los nucleos
histéricosdepueblosyciudades—porciertoligadasindefectiblementealcampo-sino

derrumbadas, y los cimientos profundos de edificios modernos de muchos pisos destruyen
los restos arqueoldgicos que quedan en los anteriores patios de las casas”. (Véase: Ross
Jamieson, De Tomebamba a Cuenca. Arquitectura y arqueologia colonial, trad.lon Youman,
Quito, Ediciones Abya Yala, 2003, p.278).

Ya el famoso historiador de la arquitectura latinoamericana, Sydney Markman, en los afios
70 del siglo XX, habia lamentado el estado de conservacion de la colonia en Cuenca; sus
casas, decia, lejos de ser coloniales son mas bien de‘estilo parisino de fines del siglo XIX' Lo
poco que quedaba se hallaba en los barrios pobres donde el alcantarillado y las facilidades
para obtener agua eran precarios, conservar su arquitectura en estas circunstancias iba a
serundesperdicio absurdo de recursos ilimitados, remarcé Markman, ademas podria haber
el riesgo de ‘momificar’ la ciudad, tal como habia sucedido con Williamsburg en Virginia,
Estados Unidos. (Citado por Jamieson, De Cuenca a Tomebamba, p.76).

3Eduardo Kingman Garcés, “Quito, vida social y modificaciones urbanas’, en: Evelia Peralta
et als. (eds.), Serie de Quito, Enfoques y estudios histéricos. Quito a través de la Historia,
Quito, I. Municipio de Quito/Junta de Andalucia, 1992, p.132.; del mismo autor: La ciudad
y los otros. Quito 1860-1940. Higienismo, ornato y policia, Quito, FLACSO Sede Ecuador/
Universidad Rovira e Virgili, 2006.
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de su arquitectura en particular; aquellas se darian mas bien en los ejidos o zonas
de expansidn, en las areas perimetrales y cuyas intervenciones mas significativas
comenzarian a tomar cuerpo por los anos 40 del siglo XX. La arquitectura entre
1820y 1910 aproximadamente, se integré en términos generales a los conjuntos ya
construidos, sin romper la trama colonial, manteniendo la escala urbana. Podriamos
decir que se compatibilizé texturas y elementos de fachada con los edificios del
entorno inmediato adaptandose a la topografia y a los niveles ya existentes antes
de su construccién. Durante la segunda década del siglo XX, en cambio, variaria
sustancialmente la construccién: volimenes compactos bajo una o mas cubiertas;
empezaria a desaparecer el patio central como eje articulador de las crujias y fuente
de luz, asi como los corredores aporticados; la circulacién se torné centralizada con
una grada de gran protagonismo, aumentaron los detalles decorativos. Inés del Pino
enfatiza en la importancia de la fachada principal “en la que a menudo se utilizan
elementosclasicosoneoclasicos,comocolumnasestriadasdedoblealtura, timpanos,
guirnaldas, mascarones, motivos escultéricos, escudos de armas..."" sin guardar las
proporciones académicas respectivas. Un neoclasico “a la criolla’, como dirilamos
vulgarmente. Cabe recordar durante estos afos la aun incipiente presencia de
alamedas o paseos, la creacion de nuevos cementerios, la instalaciéon de almacenes,
bodegas, uno que otro teatro y hotel en donde se expresé la modernidad.

Entonces, los ejemplos que a continuacién sefialamos responden a las
transformaciones de la arquitectura publica de Cuencay son parte de un afan de
nuestrasamericanas urbes de tornarse modernas, de separar, diferenciar, organizar

111.Fotdgrafonoidentificado, CallePadre AguirreinterseccionconlaPresidente Cérdova, primerasdos
casas desaparecidas en un incendio, ¢.1930, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

%Inés del Pino, “Sobre la arquitectura quitefia: 1820-1922", en: Arquitectura de Quito. Una
vision histérica, Serie de Quito 8, Quito, I. Municipio de Quito/Junta de Andalucia, 1993,
pp.130-133.
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112. Fotografo no identificado, Casa de dofa Jacoba Polo del
Aguila, derrocada, flanco sur de la plaza principal de Cuenca,
¢.1925, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo
Pumapungo (MCPE).

y re-jerarquizar los espacios signados por antiguos modelos de jerarquizacion
colonial. Un cambio de “look”, en buena parte de los casos, una arquitectura de
maquillaje, un deseo de ser a través de la creacién de elementos estructurales
falsos que se imponen como respuestas creativas ante economias modestas o
falta de experticia al introducir elementos foraneos como las bovedas de cruceria
neogaticas, persistiendo alin buena parte de la carga simbdlica de antafio.

A la par de la modernizacidn, surgieron grupos con distintos intereses que
buscaron preservar aquello que sentian amenazado. Algunos se inclinaron por

CUENCA -EL CORNZON DE JESUS

113. Manuel Serrano, Cuenca.-El Corazén de Jesus, atrio derrocado, ¢.1940, fotografia, Cuenca,
Biblioteca Miguel Diaz Cueva.
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114. Fotdgrafo no identificado, Calle Lamar, ¢.1900, Cuenca,
Biblioteca de Miguel Diaz Cueva.

rescatar lo que se creia nos habia conferido dignidad y “civilizacién’, es decir el
periodo hispanico; otros veian mas bien la génesis de la identidad nacional en la
historia anterior a la llegada de los espanoles. Estas posturas se reflejarian en la
historiadelalegislacion patrimonial. Alaprimeraactitud correspondiélavaloracion
que se daba del arte y la arquitectura coloniales quitefias bajo la influencia de la
mentalidad progresista conservadora que se iba instalando en el ultimo cuarto del
siglo XIX'y que tendria especial éxito en Quito. En este contexto éstos “adquirian
relevancia —recuenta Carmen Fernandez Salvador- por cuanto era indicativo de
progresoygradodecivilizacién del pueblo ecuatoriano,algo que habiasido posible
gracias a la colonizacién espanola”™.

En vista de lo mencionado, me pregunto si estos principios o pretendidas
“valoraciones nacionales”que se dieron desde la capital surtieron efecto en lugares

15Carmen Fernandez Salvador,“Historia del arte colonial quiteo. Un aporte historiografico’,
en: Carmen Ferndndez Salvador y Alfredo Costales Samaniego, Arte colonial quitefo.
Renovado enfoque y nuevos actores, Biblioteca Basica de Quito 14, Quito, FONSAL, 2007,
p.13.
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115. Fotégrafo no identificado, Procesion de la Virgen del Rosario,
¢.1933, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo
(MCPE).

que, como Cuenca, no exhibian suntuosas y monumentales”“joyas”de arquitectura
o de artes muebles. Manuel J.Calle, periodista y escritor cuencano, sefalaba en
1917 que en la calle Larga y las casas al norte de la ciudad de Cuenca se hallaban
“antiguos y miseros edificios coloniales, casi cabafas rusticas entre las cuales se
levanta[ba] alegre una casa pequefiuela de monjas carmelitas. .., posteriormente
derrocada. La antigua iglesia colonial de los agustinos fue también tumbada hacia
1890 por la orden que los reemplazé -la redentorista— y que construyé una nueva
iglesianeorromdnica-neogdticaauncostadodelaanterior.LadiseiidelreligiosoJuan
Bautista Stiehle, célebre ebanista-constructor aleman que introdujo el movimiento
historicistaenlaciudad'. Asimismo, el conjunto colonial de San Francisco, modesto
si comparado al de Quito, fue transformado sustancialmente entre 1925y 1935 por
Sus nuevos usuarios —la curia— a manos de Ignacio e Isaac Pefa, canénigos de la
Catedral y seguidores al parecer de Stiehle (lams.106 y 107). Ademas de elevar un
piso alaiglesia, se cubrid la pobre fachada colonial con una portada neomanierista
sobresaliente que subsiste hasta el dia de hoy'®. Muy diferente a lo que sucedi6 en
Quitoendondeseintentd manteneryen ocasionesrestaurarlaarquitectura colonial
religiosa, cosa que fue llevada a cabo por los mismos arquitectos que realizaban
la construccion nueva de lo que se dio por llamar “arquitectura clasica’, italiana y
francesa. El arquitecto Juan Pablo Sanz es un caso en punto.

En estos contextos, la transformacion o pérdida total del patrimonio
edificado eramas bien una accién queinvestia de prestigio aalgunos miembros de

®Manuel J. Calle,”"Don Remigio Crespo Toral [1917]", Biografias y semblanzas, Clsicos Ariel
64, Guayaquil, Publicaciones Ariel, s.f., p.41.

'7Véase Maria Soledad Moscoso Cordero, “Arquitectura historicista en Cuenca: la iglesia de
San Alfonso’, tesis de licenciatura, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad de
Cuenca, Cuenca, 2008.

'8yéase Francisco Ochoa Zamora, “El templo y convento de San Francisco de Cuenca’, tesis
de licenciatura, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad de Cuenca, Cuenca,
2008.
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116. Fotografo no identificado, Juan Bautista Stiehle, arquitecto,
Escuela Central de Ninas, [construccién anterior a 1882], ¢.1950,
Cuenca,ArchivoHistéricoFotograficodelMuseoPumapungo(MCPE).
117. Fotégrafo no identificado, Funerales en San Alfonso de Dn.
Roberto Crespo Toral, [1923], Cuenca, Archivo Histérico Fotografico
del Museo Pumapungo (MCPE).

las elites; resultaba una forma de diferenciarse entre los diversos actores sociales,
unaformade separarlos simbolos de unaurbe“civilizada”de lade un campoinculto
e iletrado. El sector eclesiastico se movia por las mismas lineas imponiendo una
nuevaimagendelalglesiarenovada,distintaalacolonial,alacualhabiaquesustituir
espiritual y materialmente. Quizas sean estos moviles los que en parte nos sirvan
para comprender las razones por las cuales la nocién de valoracién, preservaciéon
einventario de las urbes y su arquitectura fue bastante posterior a la de los bienes
muebles (asi como los inventarios respectivos)'.

"%Para el caso de Cuenca, el primer inventario de bienes inmuebles se hizo en 1975. Para
un detalle sobre este tema véase: Sebastian Astudillo y Diego Jaramillo, “Andlisis de los
inventarios del patrimonio cultural edificado enla ciudad de Cuenca-Ecuador’,documento-
informeinédito, Proyecto City Planning and Conservation, Cuenca, Universidad de Cuenca/
VIIR, 2008. Fue publicado en: VVAA, Facultad de Arquitectura. 50 afos. Universidad de
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Gabiel Eljuri
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GRAN ALNACEN de NOVEDADES

Plaza Mayor - Calle Bolwar, Nims, 199 y 201 - Cuenca - Ecuador

118. Fotdgrafo no identificado, Publicidad Almacén 'La Palestina' de Gabiel Eljuri, c.1900, Cuenca,
Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

Pocosafosmastarde,muyavanzadoelprocesodesustitucionytransformacién
delaarquitecturacuencanadeesteperiodo,elescritory politicoconservadorRemigio
Crespo Toral lamentaba su irremediable pérdida®. Mas era una voz emanada desde
la romantica nostalgia de un pasado, ya que él mismo habia construido -entre 1910
y 1925- una de las casonas historicistas mas extraordinarias de la urbe, en la citada
calle Larga, limite sur de la ciudad. Era una de las primeras viviendas en orientarse
hacia el Ejido, entonces area de pequefas propiedades agricolas y que en los afios
venideros se convertiria en la zona de expansidon mas importante.

Pues bien, los “simbolos de la nacién’, creados y exaltados desde Quito,
estaban estratégicamente localizados eny desde este centro. Asi, el celebrado artista
MigueldeSantiagocuyaobrabarrocainundélacapitalyfueexportadaaotrasciudades
americanas durante los primeros decenios del siglo XVIII, en el nuevo contexto de la
construccion de la nacién llevada a cabo en el dltimo cuarto del siglo XIX, dejé de ser
“un artista local y se situé como parte de una cultura cosmopolita’; como vimos en

Cuenca, Cuenca, Universidad de Cuenca, Facultad de Arquitectura y Urbanismo, 2008,
.222-255.

l?Remigio Crespo Toral, “Cuenca a la vista’, en: Luis FMora y Arquimedes Landdzuri,

Monografia del Azuay, Cuenca, Tipografiade Burbano Hnos., 1926, s.p., citado en: Alexandra

Kennedy-Troya, “Continuismo y discontinuismo colonial en el siglo XIXy principios del XX’

Trama 48 (Quito, noviembre de 1988), pp.29-32.
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el ensayo anterior. “A través de la figura de Santiago, el pasado colonial se ubicé en
la misma escala de desarrollo que las artes en Europa™'. Nombres allegados al poder
conservadorymuchosdeellospartedelmovimientohispanista’’,comoelescritorJuan
LednMera, elarquitectoytedrico PabloHerrera? o elarquedlogo e historiador Jacinto
Jijén y Caamafio, reflexionarian en torno a estos bosquejos de nacién. Sin embargo,
eraunaagenda restringida al nuevo centrodela naciény suregion de influencia, que
afectaria solo parcialmente a lugares como Cuenca®.

Comodije antes, habian otros intereses que proteger que se escapaban de
lavisién hispanista. Sugiero mas bien que fue el historiador positivista, el religioso
Federico Gonzéalez Suarez-mds alla del cuerpo legal de valoracion y proteccién del
patrimonio cultural que se iba generando en las primeras dos décadas del siglo
XX-y sus colegas extranjeros y cuencanos que trabajaron en Cuenca como Paul
Rivet (lam.104), Max Uhle o, Luis Cordero por citar algunos de los mas importantes,
quienesdesde lavaloracién delarealidad arqueolégicaylosimportantes hallazgos
que se hicieron en esta region (actuales provincias de Cahar y Azuay) durante los
citados afos, se generd la necesidad de guardar y cuidar Tomebamba, segunda
capital delTahuantinsuyoy antiguo asentamiento de losindios cafaris, e Ingapirca,
unimportante reducto de la Gltima avanzada militar inca en territorio ecuatoriano.

Esteimportantemovimientoporpreservarloprehispanicotuvosucorrelato
extranjero en la Segunda Conferencia Internacional Americana celebrada en 1902
en la ciudad de México, en la que el Ecuador particip6 con un delegado®. Es muy
probablequeestasapreciacionesdelvalordeunpasadogloriosoindigena,bellamente
expuestoenelEstudiohistoricosobreloscafaris,antiguoshabitantesdelaprovincia
del Azuay en la Republica del Ecuador (Quito, 1878) o en Historia de la Republica
del Ecuador. Atlas arqueoldégico (Quito, 1892), del mismo Gonzalez Sudrez, y sobre
todo las excavaciones licitas e ilicitas que se sucedieron en la regién de manera

2'Fernandez Salvador, “Historia del arte colonial quiteno’, p.38.

2\/gase Guillermo Bustos, “La hispanizacién de la memoria publica en el cuarto centenario de
fundacién de Quito’;en: Christian Blischges, Guillermo Bustos y Olaf Kaltmeier (comps.), Etnicidad
y poder en los paises andinos, Biblioteca de Ciencias Sociales 58, Quito, Corporacion Editora
Nacional,2007,pp.111-134. Conanterioridad este autor trabaj6 el mismo temayelarticulo citado
fue ampliado, véase “El hispanismo en el Ecuador’, en: Maria Elena Porras y Pedro Calvo-Sotelo
(coords.),Ecuador-Espania. Historiay perspectiva, Quito,Embajadade Espafa/Municipiode Quito,
2001.

2Ppablo Herrera escribiria la primera historia de las bellas artes en Ecuador en el que incluia
a la arquitectura. Esta se publicaria en Cuenca, véase: “Las bellas artes en el Ecuador’,
Revista Cientificay Literariade la Universidad del Azuay 3 (Cuenca, mayo de 1890); 6 (agosto
de 1890); 7 (septiembre de 1890); 17 (octubre de 1891), en: Revista Cientifica y Literaria de
laCorporaciénUniversitariadel Azuay, Cuenca, Universidadde Cuenca, 1997;T.l,pp.110-113,
196-199, 231-234; T.Il, pp.163-165.

%*Para una discusién sobre la creacién de simbolos visuales patrios y la confeccién del
nuevo ciudadano virtuoso vease Alexandra Kennedy Troya y Carmen Fernandez-Salvador,
“El ciudadano virtuoso y patriota: notas sobre la visualidad del siglo XIX en Ecuador,
en: Ecuador. Tradicién y modernidad, Madrid, SEACEX, 2007. Este ensayo es parte de la
presente compilacién de textos. Para el tema de la construccién de la naciéon diferenciada
territorialmente véase los ensayos en: Alexandra Kennedy-Troya (coord.), Escenarios para
una patria: paisajismo ecuatoriano 1850-1930, Documentos Museo de la Ciudad 12, Quito,
Museo de la Ciudad, 2008.

ZEn ésta se crearia una comisién arqueoldgica que tendria a su cargo la “limpieza y
conservacién de las ruinas de las principales ciudades prehistéricas”. (Véase: Galo Larrea
Donoso (comp.), Patrimonio natural y cultural ecuatoriano, Quito, Banco

1982, p.291).
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119.Fotégrafonoidentificado,Victor Manuel AlbornozenIngapirca, c.1950, Cuenca, Archivo Histérico
Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

120.Fotografo noidentificado, Construccionesincésicas de Coyoctor[Cafar], ¢.1950, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

constante en busqueda de piezas de oro, sirvieran de inspiracién -y facilitaran- el
coleccionismo privadoarqueolégicoenlaregion, sobretodoen Caiar®. Pocosafnos
mas tarde se convertirian en la base de importantes museos locales. Es sintomatico
el caso de Ezequiel Clavijo Loza de Cafar, uno de los excavadores de Cerro Narrio,
entre 1914 y 1940, que desenterré y mandé desenterrar cientos de piezas para
luego comercializarlas?’. Su coleccién fue la base de los museos Remigio Crespo
Toral, el primer museo de la ciudad abierto en 1945, y del Colegio Benigno Malo,
ambos en Cuenca.

Paralelamente, Gonzdlez Sudrez, junto con otros personajes como Carlos
Manuel Larrea, Jacinto Jijon y Caamaro, Juan de Dios Navas, Joel Monroy, Alfredo
Flores Caamanio, Luis Felipe Borja, Jorge Pérez Concha, entre otros, habian fundado
la Academia Nacional de Historia con el fin no solo de investigar sino salvaguardar
el patrimonio “mermado tanto por el descuido institucional como por el saqueo
de sus colecciones durante la segunda mitad del siglo XIX" Recordemos uno
de los saqueos mas renombrados, el de las famosas huacas quintaleras de oro
prehispanico en Chordeleg y Sigsig entre 1850 y 1860. La Academia asumié la
responsabilidad inicial de velar por el acervo cultural de la nacién; a través de esta
institucién se generaron los primeros proyectos para inventariar el patrimonio “a
partir de la investigacion documental y del analisis critico de sus bienes, a fin de
asegurar su preservacion”,

%Para un buen resumen sobre las historia de las excavaciones arqueoldgicas y sus
implicaciones sociales y culturales en la region, véase Jaime Idrovo Urigiien, Panorama
histérico de la arqueologia ecuatoriana, Cuenca, s.p.i., 1990.

/Al interior del Proyecto de Catalogacion de los Bienes Patrimoniales. | Etapa: Fondo
Arqueoldgico, 2007-2008, que bajo la direccién de Alexandra Kennedy se llevé a cabo en el
Museo Remigio Crespo Toral de Cuenca, se realizé una investigacion sobre coleccionismoy
la conformacién del Museo; Ezequiel Clavijo Loza fue uno de los coleccionistas en estudio.
ZCitado por: Fernandez Salvador, “Historia del arte colonial quitefo’, p.38.
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A estas iniciativas del sector privado le siguieron las primeras acciones
efectivas por intentar detener el robo de los bienes patrimoniales desde el Estado,
cosaquesedioenlapresidenciade Emilio Estrada (1855-1911), quizas poriniciativa
del mismo Gonzalez Suarez. Recordemos que el Ecuador se habia insertado en el
mercado capitalistayunanuevaclase-laburguesiacomercial bancariadeideologia
liberal- subi6 al poder. Se habia avanzado en la secularizacién y laicizacion del
Estado, asi como en la consolidacién de un pensamiento nacionalista de matriz
liberalquesealimentabaenlahistorialocal,laetnologiaylaarqueologia, propagada
en el sinnumero de revistas ilustradas que por entonces circulaban. Se plasmé un
ideario vanguardista con el lema de lo universal autéctono -“universalizar el arte de
la tierra autoctona”- aplicado a la creacién en América Latina®. En este contexto,
Estrada promulgé un decreto el 16 de septiembre de 1911 en el que se prohibia la
exportaciéndeobjetosarqueoldgicos“sinelpermisodelGobernadordelaProvincia”.
Cinco afos mas tarde, seguramente en vista de que la realidad no se compadecia
con el cuerpolegal, se prohibié “en absoluto”dicha exportaciéon ya que, se decia, los
mismos objetos“’sirven para el estudio y comprobaciones histéricas anteriores ala
conquista espaiola y de la época colonial”, asi como para el “enriquecimiento de
los museos nacionales™. El ejecutese lo dio el nuevo presidente, Alfredo Baquerizo
Moreno (1859-1951), el 13 de octubre de 1916, tras una gira por las mas remotas
regiones del pais en que se alertaria sobre la pérdida de su patrimonio®’. En esta
legislacién ya se advertia sobre la desaparicién y el consiguiente cuidado que se
debia tener, no solo de piezas arqueoldgicas, sino “de piedras decoradas o no,
pertenecientes a los edificios prehistoricos incasicos o coloniales, y las tumbales,
o que lleven inscripciones interesantes para la Historia”*'. El interés de Baquerizo
Moreno era reconocer y apropiarse de un mapa fisico y humano de Ecuador que
debiaincorporarse al mundo civilizado; cartografiar espacios, sujetos y costumbres
reconocidas como ecuatorianas; posibilitar el convertir “el legado indio y sus
antiguasgloriasenimportante capital cultural paraarticularundiscursoidentitario,
a partir de un referente propio”*2. De hecho, a nivel continental, en laV Conferencia
Internacional Americana de 1923 se reconocié a Ecuador y a Perti como referentes
de “la mas altura cultura precolombina’, y se recomendé fundar un instituto
arqueoldgico en esta region®,

Segun supone Alfonso Ortiz, tampoco el decreto de 1916 debié haber
surtidomayorefectoyaqueenelreglamentoexpedidoen 1927, durante el gobierno
provisional de Isidro Ayora (1879-1905), se decia que la ley no habia cumplido
con sus objetivos pues se habian presentado “justos reclamos por continuas y

escandalosas violaciones de [la] Ley protectora del tesoro artistico ecuatoriano™
Se instaba a que el poder publico dictase medidas para impedir la salida del pais

29Lupe Alvarez y Angel Emilio Hidalgo, “El Ecuador del siglo XX (en los trances del arte)’,
en: Ecuador, tradicién y modernidad, Madrid, SEACEX/Biblioteca Nacional de Madrid, 2007,
.53.
?ORegistro Oficial, Administracion de Emilio Estrada, Afio |, N.83, Quito, 13.X11,1911; Registro
Oficial, Administracién de Alfredo Baquerizo Moreno, Afio |, N.38, Quito, 17.X1.1916; citados
por: Alfonso Ortiz Crespo, “Las primeras leyes de proteccion del patrimonio cultural en el
3E1cuador’3 Caspicara 0 (Quito, enero de 1993), p.13.
Ibid.
32Alvarez e Hidalgo, “El Ecuador del siglo XX’, p.54.
33\/éase Larrea Donoso (comp.), Patrimonio natural y cultural ecuatoriano, p.293.
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de la fortuna artistica y arqueolégica del Ecuador. Mediante estas reflexiones se
justifico la emisidn de esteimportante reglamento en el que en uno de sus articulos
se determinaba el que los establecimientos religiosos —asesorados por la Academia
Nacional de Historia y la Escuela de Bellas Artes, ambas en Quito- elaborasen los
inventariosdetallados,cosaque,comosabemos,yalohabianhechodesdelaColonia,
aunque de manera privada®*. Era, sinlugaradudas, unaformainicial de establecerla
regenciay proteccion del patrimonio desde el Estado, sin llegar a tomar las medidas
de expropiacion que se dieron en México, por mencionar el caso mas drastico en
América Latina®. Este interés por cuidar el patrimonio religioso y seguramente
porque el reglamento anterior no era cumplido como se deseaba, fueron los méviles
para que el gobierno del Ecuador suscribiera un acuerdo con la Santa Sede el 24 de
julio de 1937 denominado “Modus Vivendi"”. Era el Estado el que determinaba qué
bienes debian protegerse. En el articulo octavo se estipuld que:

En cada Didcesis formara el Ordinario una Comision para la conservacion
de las iglesias y locales eclesiasticos que fueren declarados por el Estado
monumentos de arte, para el cuidado de las antigiiedades, cuadros,
documentos y libros de pertenencia de la Iglesia que poseyeran el valor
artistico e histérico. Tales objetos no podran enajenarse ni expropiarse del
pais. Dicha comision, junto con unrepresentante del Gobierno procederaa
formar un detallado inventario de los referidos objetos®.

Cabe resaltar que la menciéon que se hace de la conservacién de la
arquitecturaesexcepcional;ademas,aparececomosupeditadoaprotegerenultimo
términoalosbienes mueblesen él contenidos®’. Recordemos que en el reglamento
de 1927 también se trata a la arquitectura en términos generales y no se toma en
cuenta los contextos urbanos ni naturales.

Lo cierto es que nilas leyes anteriores, ni el “Modus Vivendi” parecen haber
servido para detener o al menos mermar la destruccion y pérdida del patrimonio
muebleeinmueble,debidoaquenosearticuld un mecanismo practicoyeficazpara

34Era usual que al término de la administracion de un guardian o superiora se elaborasen prolijos
inventarios haciendo notar las faltas o los incrementos, asi como el estado en el que quedaban
las construcciones y los bienes muebles a ellos encomendados. Por fortuna quedan aiin buenos
registros en los archivos. Por otra parte, la ideologia hispanista que se gener6 con fuerza a
principios del siglo XX provocé la fundacion en 1920 del Instituto de Arte Hispano-Ecuatoriano,
anexo al Rectorado de la Universidad Central de Quito. El tema central fue catalogar los bienes
muebles e inmuebles del pais, desde la Colonia en adelante para asi constituir lo que se llamé un
“indice artistico”. Desconocemos siy cémo se cumplié esta labor. (Véase Germania Moncayo de
Monge, La Universidad de Quito, su trayectoria en tres siglos, Quito, Imprenta de la Universidad,
1949). Sin embargo, esta preocupacion fue incorporada al reglamento citado de 1927, es decir,
?asc') a ser mandato de Estado.

>Considerada por Ortiz Crespo como el antecedente de la Ley de Patrimonio Cultural
vigente; en su ensayo se resumen los articulos mds importantes de esta ley. Véase: Ortiz
Crespo, “Las primeras leyes de proteccion del patrimonio”, pp.14 y ss.
3%En: Larrea Donoso (comp.), Patrimonio natural y cultural ecuatoriano, p.47.
37Es interesante destacar que recién en la VIl Conferencia Internacional Americana sobre
InvestigacionArqueolégica,MonumentosinmueblesyProyecciondeMonumentosMuebles
celebrado en 1933, se hace referencia a la necesidad de proteger no solo el patrimonio
inmueble prehispanico y colonial sino el de la independencia e inicios de la Republica. En
estacumbre seincorpora como objeto de proteccién”las obras de graninterés cientifico...y
tambiénlasdepositivointerésartistico”(LarreaDonoso[comp.],Patrimonionaturalycultural
ecuatoriano, p.293).
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su real cumplimiento. Pasarian 18 anos para que se ratificaralo citado en el acapite
que transcribimos en lineas anteriores. Adicionalmente, en el articulo tercerodela
Ley de Patrimonio de 1945 “se designé a la Casa de la Cultura como representante
del Gobierno a la Comisidn constante del Modus Vivendi”.

Volviendo al tema de los bienes inmuebles, da laimpresion que el cuidado
y atencidn prestados a éstos y en menor medida al urbanismo, comienza a darse
por estos afos de modernizacién, crecimiento demograficoy en consecuencia, un
sostenido equipamiento de las ciudades, asi como importantes intervenciones en
la regulacion de la higiene, el ornato y la “vida en policia” u orden. Se cambiarian
fuentes y pilas por hidrantes, “por convenir tanto a la higiene como a la estética"
“Loimportante desdelaperspectivade unamodernidadancladaenunarelacionde
castas —nos dicen Eduardo Kingman y Ana Maria Goetschel- era no solo separar lo
publico delo privado, sino también separar del fruto sano lo que se concebia como
degradado y degradante (cementerios, lazaretos, hospicios, chicherias)"*.

Ciudades como Quito, Cuenca y Guayaquil se vieron dinamizadas por el
incremento de capitales comerciales y rentas hacendatarias, el surgimiento de
actores sociales, el subproletariado vinculados a nuevos servicios manufactureros
y comerciales®. Su presencia transformé sustancialmente la composicién social de
estas urbes habitadas por un conjunto heterogéneo de trabajadores que arribabany
laboraban por cuenta propia, artesanos pobres, jornaleros temporales, domésticos,
desempleados, subempleados, migrantes del campo como los que describe en su
novela A la Costa (1909), el politico liberal, escritor y artista Luis A.Martinez. En estas
circunstancias, el valor del suelo se incrementé notablemente. Empezé la migracion
paulatina de las familias de elite hacia lugares mas amplios, con sabor a quinta. El
municipio consolidd su posicién como el rgano maximo de poder local y por ende,
regulador del crecimiento de la ciudad. La cartografia de las urbes muestra con
claridad el tipo de intervenciones (y preocupaciones) que se van dando paralelo al
crecimiento y expansion de las mismas. Para el caso de Cuenca, durante las primeras
décadas delsiglo XX estos revelan estratégicos planes por parte de la entidad rectora.

Entre 1910 y 1930, en un interesante plano anénimo de Cuenca, se van
registrandopaulatinamentelasnuevasintervencionesarquitecténicas:laampliacién
de las edificaciones en altura y el flamante equipamiento, sobre todo religioso y
educativo (lam.121). A las calles se les ha cambiado de nombre, dejando atras
muchas delasdenominacionesreligiosas mudadas por nombres civiles de caracter
conmemorativo; asi, la calle de la Merced se transforma en Girardot, la de la Corte
en Gran Colombia, ladel Arrabal en Junin, la Episcopal en Luis Cordero. Este cambio
de nombres se consigna en un nuevo plano de 1920 mandado a levantar por los
militares, seguramente en base al anterior*' (lam.122).

38| bid.

39Eduardo Kingman Garcés y Ana Maria Goetschel, “Quito, las ideas de orden y progreso
y las nuevas extirpaciones culturales’, en: Evelia Peralta et als., Serie Quito 6, Enfoques
y estudios histéricos. Quito a través de la historia, Quito, Municipalidad de Quito/Junta de
Andalucia, 1992, p.161.

“Opara el caso de Quito, aunque aplicable a casos como el de Cuenca, véase el iluminador
trabajo de Eduardo Kingman Garcés, La ciudad y los otros. Quito 1860-1940, Quito, FLACSO/
Universidad Rovira e Virgili, 2006.

Hyéase el valioso trabajo de Boris Albornoz (coord.), Planos eimagenes de Cuenca, Cuenca,
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A partir de estos afios el incremento en la cartografia cuencana es notoria,
asi como su especificidad: planos de canalizaciéon y pavimentacion, redes de
distribucion de agua potable (ambos de Pedro Pinto, director de Obras Publicas,
1930); ampliacién de limites urbanos (top. Reinaldo Alvarez, 1933); redes de
comunicaciénconlosalrededores(top.LuisOrdonez, 1935,lam.123);guiacomercial
y publicidad de establecimientos (Froildn Holguin Balcazar, 1938); puesta al dia en
el registro de elevacion de pisos del citado plano 1910-1930 (@anénimo, 1942). En
1942 se realiza el proyecto de ensanche de la ciudad (2 planos anénimos, 1942),
especialmente en la parte sur del ejido y una pequena franja al norte, cercana al
barrio de El Vecino. En 1946, bajo la alcaldia de Luis Moreno Mora, el municipio
realizard un catastro de la red de distribucién eléctrica sefialando las redes de alta
y baja tension y la ubicacidn de transformadores*. La ciudad esta en la mira, es un
periodo de transformaciones vertiginosas y corre el riesgo de perder su memoria
historica en la acelerada confeccién de una nueva.

En 1922 —seifalaba José Vicente Trujillo— Cuenca era una ciudad “moderna,
grande, limpia’, de calles rectas y capacidad para expandirse “por los campos”.
“Los edificios de piedra o tierra 0 marmol, van alineados —afiade- en estrechas filas
ydenuncian un concepto arquitectdnico que se hahecholocal sin perdersuestiloy
danal conjunto una perspectivasencillay pintoresca”®. La preocupacién deTruijillo
radica en la necesidad de conectar a la ciudad con buenas vias de comunicacién
ya que con ello ésta se convertiria en una ciudad de primer orden en el Ecuador. El
citadoplanodeltopdgrafoOrdofiezde 1935recogeestaspreocupacionesseialando
todos y cada uno de los proyectos de carreteras principales y marginales.

La ciudad de 40-45 mil habitantes sigue pavimentandose desde los afios
30; se buscan nuevos materiales en fuentes cercanas, marmoles y adoquines de
andesita de ChuquipataydelTahual.Se esperalaansiada linea del tren que conecte
alaciudad con la Sierra norte y con Guayaquil por la que pueda abaratar los costos
de transporte de sus productos y mercancias. La maquina llegard mucho después,
servird poco. La urbe crece cada vez mas aceleradamente, subsiste el barrio con su
identidad ligada al oficio y al templo parroquial. Los rios, los cuatro que la cruzan,
van siendo parte de lamisma, la ciudad convive con su paisaje, lointegra. Se hacen
pescas en el rio Tomebamba, se lava la ropa colorida de las cholas, los molinos del
rio siguen agitando las aspas trituradoras del maiz, los poetas, la voz autorizada
de una ciudad plena de escritores, cantan a una ciudad cosida literalmente a la
magnifica cordillera que le rodea, a sus rios y lagunas, al desaparecido amancay,
lirio blanco, deseando por entonces ser las dos: universal y ‘nativista’.

Hay que divagar por los alrededores de Cuenca —insta el poeta Remigio
Romero y Cordero por 1945- Al Sur, tendida en la orilla derecha del
Tomebamba, demorala campana del Ejido, cubierta de frutales. Allisonrie,
toda blancay alo largo de la carretera de Tarqui, la barriada de San Roque,
perdida entre eucaliptos, sauces, morerasynogales...Cadabarrio es tipico.

Municipalidad de Cuenca, 2008. Sobre los planos citados, consultese pp.122-127.

“|bid, pp.127 y ss.

43)osé Vicente Trujillo, “Cuenca, ciudad de paz’, Revista El Tres de Noviembre 30 (Cuenca,
noviembre de 1922), pp.352-354. El subrayado es mio.
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121. Fotdégrafo no identificado, Cuenca de 1910-1930, (Coleccidn Carlos Jaramillo), en: Planos e
imagenes de Cuenca, Cuenca, Fundacion el Barranco, 2008, p.127.

Cadabarriotiene su historia...Se designanlos barrios, generalmente porel
nombre del templo a cuyo contorno se agrupan...Todas las callesanchasy
tiradas a cordel. Los edificios de marmol, como el piso de las aceras. Las
casasdearquitecturaimpecable,enquesemezclanalostiposclasicosnosé
quédenativista,algodemorlaco,produciendounestiloautéctono,vernaculo
de Cuenca, que ciertamente encanta los ojos de los forasteros.

Ylasplazas? Arbolesysurtidores,céspedycariciasdeumbria...Ylasavenidas?
Riberefas las avenidas, bajo sauces que cuentan afos por centenas...Los
templos? Modernizados en su mayor parte®.

Y aunque algunos poetas modernistas cantaran el idilico pasar de los
dias, por los anos 30 y la década de los 40, la sociedad ecuatoriana se hallaba
convulsionaday dividida entre el deseo de unos por consolidar la Nacién Catdlica,
desarrollada décadas atras por una vasta literatura ideoldgica y literaria de cuno
conservador, en didlogo con autores como Juan Ledn Mera y las propuestas de
estado de GarciaMorenoy Pio IX desde el Vaticano; y de otros por poner en practica
laideologia del nuevoliberalismoy su proyecto de disciplinarizacién social catélica
en posdeunaaceleradamodernizacién. Un nuevo climaintelectual de orientacién

“Remigio Romero y Cordero, “La ciudad de Cuenca’, El Tres de Noviembre, Revista del
Concejo Cantonal de Cuenca 97-98 (marzo de 1945):41-46, citado en: Albornoz (coord.),
Planos e imagenes de Cuenca, p.142.
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122.Teniente Julio Vinueza, Plano de Cuenca, 1920, (Biblioteca Aurelio Espinosa Pélit), en: Boris
Albornoz (coord.), Planos e imagenes de Cuenca, Cuenca, Fundacion el Barranco, 2008, p.125.

izquierdista pretendia intervenir en un sistema social injusto. Grupos de obreros,
artistas y escritores iban asocidandose en sindicatos (1936), apoyando por entonces
un profuso activismo y militancia politicas. Entonces, la ciudad fue escenario de
revueltas publicas, lanzamiento de manifiestos o eventos en rechazo a regimenes
fascistas en apoyo a combatientes republicanos espafioles.

El problema social interno se agravé ain mas cuando en julio de 1941
Peru invadié Ecuador, en plena Il Guerra Mundial. Ese mismo afio Japdn atacé la
base norteamericana de Pearl Harbor. Los ojos estaban puestos en las naciones
poderosasysusaliados.JulioTobarDonoso, politico,diplomaticoentemaslimitrofes
ehistoriador,intentéhacerescucharlavozdelEcuadorenlaConferenciaContinental
de Rio convocada por los Estados Unidos. Todo en vano, el Ecuador fue obligado a
suscribir el Protocolo de Rio en el que perdié mas de la mitad de su territorio en la
regidnamazonica. Entonces, habia que volveratener patria, reinventarla, proclamé
el intelectual Benjamin Carrién. Llevado por la necesidad de devolver la confianza
alos ecuatorianos, declaré al pais como una potencia cultural distinta a la potencia
militar vecina. Estas palabras cuajaron en sectores mas amplios convirtiéndose
en paradigmas de la preservacion del patrimonio cultural vs.el perdido patrimonio
territorial.
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Alexandra Kennedy-Troya

En 1944 un movimiento popular derrocé al presidente Carlos Arroyo del
Rio, suscriptor de dicho Protocolo; se creé una nueva Asamblea Constituyente bajo
la presidencia de José Maria Velasco Ibarra, que abogé por una mayor participacion
democratica en la que artistas e intelectuales tuvieron una pequeha pero
significativa cuota de poder. Carrién y otros pensadores crearon entonces la Casa
de la Cultura Ecuatoriana que en su momento tendria un papel protagénico en la
constituciondela primeraLeyde Proteccién del Patrimonio Artistico establecidaen
1945. Esta estaria inspirada en la Carta de Atenas de 1931; el patrimonio artistico
y arqueoldgico seria desde entonces considerado de interés de la humanidad,
un derecho de la colectividad frente a intereses privados. En este sobresaliente
instrumento internacional de proteccion se consolidaba la idea del respeto a
la obra histérica y artistica del pasado, sin menospreciar el estilo de ninguna
época. El nuevo espiritu resulté incluyente en lugares como Cuencay su regién de
influenciaendondequedabaaldnunaenormecantidaddevestigiosarqueoldgicos®.

L0 ENCECA
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123. Topodgrafo Luis Ordoéiiez, Croquis de Cuenca y las parroquias cercanas a la cabecera cantonal,
1935, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

“SParauna transcripciéndeesteinstrumentolegal, véase LarreaDonoso (comp.), Patrimonio
natural y cultural ecuatoriano, pp.296-297.
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124. Fotdgrafo no identificado, vista aérea de la ciudad de Cuenca, c.1930, Cuenca, Archivo Histérico
Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

Por vez primera y de manera frontal, en la Ley de Patrimonio de 1945 se
evidencio la necesidad de proteger los bienes inmuebles y se declar6 como tesoro
nacional, entre otros,a“lasruinasyfortificaciones,templosy cementeriosindigenas
pre-colombinos,lostemplos,conventos, capillas,y otros edificios que hubiesen sido
construidos durante la época colonial”. Con esta declaracion se incorporaba bajo
elamparo de una ley nacional las dos corrientes de proteccion monumentalista -la
precolombinistaylahispanista—aunqueclaramenteinclinado porelbrazoreligioso
de ambas. Buscando darle mayor fuerza ala ley, se creé la Direccién de Patrimonio
Artistico, dependiente de la Casa de la Cultura hasta 1970.

Desafortunadamente, esta nueva Ley no fue lo suficientemente divulgada
en términos de convertirse en ente consustancial a los planes de ordenamiento
territorial que empezaron a surgir en las ciudades de mayor crecimiento. Por citar el
casodeCuenca, elarquitectouruguayo Gatto Sobral,encargado del Plan Regulador
en 1947, estimaba que el damero colonial era “una jauld’, sin “ningun interés
creador’, aunque —remarcaba- la sencillez de la arquitectura colonial cuencana,

muestra que los partidos decorativos no alcanzan gran trascendencia,
manifestandose de un modo mejor la distribuciéon de las comodidades

*\bid, p.243.
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125.Arq.Gilberto Gatto Sobral, Municipio de Cuenca, concluidoen 1962, fotografiaen: www.geocities.
com/contrastefotograficoazuay/FOTO_MUNICIPALIDAD.JPG

interioresdesuvidaenfamilia,alrededordegrandespatiosporticadosymuy
asoleadosinsinuandonosconelloun principiointuitivodelfuncionamiento
arquitectural, que hoy es base de este arte y ciencia®.

Una de sus grandes preocupaciones al trazar este plan fue el de los
espacios verdes y la actividad cultural, carentes hasta aquellos aflos. Manifestaba
que los parques y las plazas existentes eran poco practicos, “la parte densa de la
poblacién y construccion [actual Centro Histdrico] se halla carente en absoluto de
un espacio libre donde recrear el espiritu y el cuerpo...en campos de juego, paseos
0 exposiciones...en museos, jardines, zooldgicos...*

GattoSobralerauncristianoreaccionarioqueaunquesedeclaréinteresado
en la justicia social y el bienestar de los obreros lo hizo a través de una propuesta
urbanistica altamente segregadora de los diversos grupos sociales. Por otra
parte, factores como la higiene y el goce de la naturaleza estan presentes en su
informe sobre la ciudad, asi como el respeto por lo que llamo “los antecedentes
y acontecimientos de su vida histérica, de la regién fisica en que se hallay de la

funcion que desempena en el crecimiento de la parte econédmica, politica, social y

“Gilberto Gatto Sobral, “Anteproyecto del Plan Regulador para la ciudad de Cuenca’, Quito,
noviembrede 1947,p.13. Una copiade este documento mecanografiadoeinédito nosfue cedido
por el Arq. Carlos Jaramillo Medina a quien debemos reconocer con gratitud su devocién por
guaéddar celosamente importantes documentos sobre la ciudad que de otra forma se hubiesen
perdido.

*bid, p.19. Al igual que en el plan de ordenamiento de Quito propuesto por su colega
coterrdneoy maestro Jones Odriozola, se hacia una distincién entre las areas histéricasy las
nuevas, creando de esta manera un nuevo imaginario que llamariamos de distintas formas,
centros histéricos, cascos coloniales.
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educativa de la Republica”®. Mediante el Plan propuesto pretendia establecer un
didlogo entre el mundo inca (sic), espanol y el “cosmopolita de hoy".

Este fue sin duda un momento crucial para Cuenca, aunque al Plan de
Ordenamiento no acompan®d ni siguié, como podria haber sido de esperar, uno de
proteccion de sus areas histdricas. Pasarian al menos 30 afos para que un grupo
de ciudadanos independientes —Accién Civica- volviese sus o0jos sobre este tema
y diese inicio a una toma de conciencia real y practica frente a su histérica urbe
culminando, como sabemos, en el nombramiento por UNESCO de Patrimonio de la
Humanidad en 1999.

“Ibid, p.42.
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5.2 Arquitectura, arte y politica. El caso del Teatro
Nacional

LA TIMIDA INTRODUCCION DE LA ARQUITECTURA NEOCLASICA EN QUITO

Una de las formas de materializar el espiritu ilustrado en América Latina -y
porendesudistanciamientodelbarrocoreligiosoligadoalcolonialismoespanol-fue
laadopcién, desde el dltimo cuarto del siglo XVIII, del estilo neoclasico y clasicismos
posteriores europeos aplicado a las manifestaciones artistico arquitecténicas. Sin
importar mayormente su origen —neoclasico francés o aleman- ni su tipologia:
romana, griega o grecorromana, los sectores sociales influyentes mas disimiles
emprendieron proyectos publicosquedealgunamaneracambiarianellenguajeyel
contenido de tales manifestaciones.

Enalgunos paisesel procesoarrancé tempranamente, tal el caso de México,
procesoqueestuvoligadoalainstauraciondelaAcademiadeSanCarlosinaugurada
en 1785. En otros casos como el Ecuador, recién en los afios de 1860, aunque con
algunosejemplosanteriores, sedioinicio conaquello que se consideraba el camino
hacia la civilizacién y el progreso de estas nacientes republicas. El Neoclasicismo
fue sindnimo de estas premisas. Abrazar las tendencias clasicistas era luchar
abiertamente contra la falta de regla y organizaciéon barrocas. La ciudad de Quito,
marcada por la cultura barroca, resulta un magnifico laboratorio de investigacién
debido a que la transicién hacia un ordenamiento y regulacién mas sistematicas
dela urbe, los monumentos que se erigirian sobre el trazado, la transformacién del
taller artesanal, entre otros, fue mucho mas lento y dificil.

Este hecho se confirma al constatar que durante el periodo entre 1785
y 1860 fueron relativamente pocas las edificaciones que se hicieron siguiendo el
nuevo modelo. Antes de 1830 existieron intentos aislados por modernizar Quito.
Sefalemos uno de los més destacados, el atrio de la Catedral y sutemplete (c.1802-
1807) realizado por el arquitecto Antonio Garcia, solicitado en Quito por el Baron de
Carondelet(lam.127),ylaantiguaCarniceria(lam.133),denominadaposteriormente
El Toril y que finalmente fue transformada en el actual Teatro Nacional Sucre
(lam.126). Esta ultima obra, de sencilloy sobrio clasicismo, fue al parecer construida
en tiempos del presidente Juan José de Villalengua y Marfil (1784-1789)2.

EldiplomaticoJuanBautistaWashingtondeMendeville,cénsuldeFranciaen
Ecuador, esrecordado porsulaboren promover unaarquitecturaresidencial clasica

'Estearticulo esun resumeny puesta al dia de uno de los capitulos de lamonografiainédita
preparada en 1985 para el Museo del Banco Central del Ecuador:“El Teatro Nacional Sucre.
Quito, como parte del proyecto de restauracion dirigido por el arquitecto Hugo Galarza.
Una introduccién al analisis histérico del monumento”. El equipo de investigacidon estuvo
conformado por la historiadora Rocio Pazmifo y las estudiantes de historia de la PUCE de
Quito, Liliana Ruales y Maria Antonieta Vazquez. Tanto entonces como ahora agradeci y
agradezco sus iluminadoras observaciones, su rigor cientifico y suinmenso entusiasmo.
2\/éase Eliecer Enriquez B., Quito a través de los siglos, T.I., Quito, Imprenta Municipal, 1938,
s.p. En esta obra, Enriquez publicé una fotografia de la fachada de la citada carniceria.
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126. Plaza del Teatro y el Panecillo, Quito.

combinandola con elementos neobarrocos, con seguridad muy del gusto quiteno.
Tras su llegada a Quito por 1830, se encargd de construir casas de cal y ladrillo en
cuyas fachadas “habia pilastras, cornisas de coronacion, cornisas sobre las puertas
yventanasytodobastanteornamentadoyconsultandosiemprelasimetriaysolidez;
solamente se nota en todas estas construcciones la falta absoluta de zécalos en las
fachadas’, rememoré un siglo mas tarde el arquitecto J. Gualberto Pérez3.

Durantelosdos periodos del presidente Juan José Flores (1830-1834, 1839-
1845), Mendeville asesoraria en las reparaciones de ciertos edificios. Se cree,
ademas, quefue quienintrodujo el portal cubiertoy la columnata dérica del Palacio
de Gobierno en 1842

Lo cierto es que a pesar de estos pocos ejemplos, la arquitectura quitefa
seguia por regla general los principios de la construccion colonial. Seguramente
las pocas renovaciones o remozamientos de estilo neoclasico que se hicieron

3\/éase J. Gualberto Pérez, Historiadela arquitectura en el Ecuador, Directorio General de la
Repubilica, Quito, Escuela de Artes y Oficios, 1928, pp.129-141.

“Pedro Fermin Cevallos asegura que fue Teodoro Lavezzari quien la hizo. Véase:
Cevallos,"Cuadros descriptivos del Ecuador. Quito’, en: Enriquez, Quito a través de los siglos,
Tl, p.161.
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resultaron basicamente epidérmicos, es decir, en cambios de fachada, tal como
podemos apreciar en el caso de Cuenca, tratado en uno de los ensayos de esta
seleccion de textos.

Entonces, la edificacién de caracter publico fue moderada, la gran mayoria
de instituciones ocupaban espacios privados. En 1853 el diplomatico portugués
Lisboaanotabaqueningunedificiopublicotieneestacapitalaexcepciondelpalacio
del Presidente; todos estos establecimientos ocupan, sefalaba, casas particulares
o0 antiguos conventos y especialmente el de los padres de la Compaiia, el de San
Francisco y el de Santo Domingo®.

A pesar de ello, un joven arquitecto local, dibujante y grabador, Juan Pablo
Sangz, asistente del citado Mendeville, preparaba el terreno para laimplantacién del
clasicismo a través del establecimiento en 1847 de una escuela de dibujo. También

127. Arq. Antonio Garcia, Templete de la Catedral de Quito,
1807.

SManuel Maria Lisboa, “Quito”, en: Eliecer Enriquez B., Quito a través de los siglos, T.I, Quito,
Editorial Artes Graficas, 1942, p.126.
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ayudé la estrecha colaboracién que brindé Sanz en la organizacion de la Escuela
DemocréaticaMigueldeSantiagoen1849yladirecciondeunaimportanteexposicion
artistica en este mismo centro, celebrada tres afos después de su fundacién.
Sus trabajos litogréficos y arquitecténicos de envergadura vinieron mas adelante,
aunque con seguridad él transmitiria sus conocimientos sobre arquitecturaitaliana
y francesa recogidos en su contacto con Mendeville en estos primeros afios de
carrera ligados a la docencia®.

ARQUITECTURA NEOCLASICA,
¢UNA ARQUITECTURA SIN COMPROMISOS POLITICOS?

Mas, en general, la situacion politica y econémica entre 1820-1860 habia
sido bastante deplorabley el retraso de la naciente republica se reflejé, entre otros,
en la escasa produccién de obra publica. Recién en los aflos 60 del siglo XIX, con la
presencia de un Estado fuerte y centralizador en manos de Gabriel Garcia Moreno,
la ciudad se iria transformando en un ente mas organizado y dindmico. El Estado
impulsariaproyectospublicosde corteneocldsicoquesimbolizarianyreforzariansu
presencia y poder’.

La bonanza garciana en el campo de la instruccién publica redundé
sobremanera en la realizacion de obras importantes en los campos de la
arquitecturaylaingenieria puesto que empezd unaverdaderacampafa porformar
buenos profesionales. Hasta este momento y segun Kolberg, solo habian existido
enelpaisalbaniles, carpinteros, herrerosy pintores (conocidos popularmentecomo
lluchis),“pero también el saber de estos era rudimentario”, anade®. Y continua:“con
excepcion de uno que otro oficio dificil, los demas ejecutaban europeos, los que
naturalmente hacian muy buen negocio. Casitodos los objetos y cosas necesarias,
para el manejo de sus casas y sus necesidades, se tiene que pagar mas o menos
seis hasta veinte veces mas de su valor, ya que todo tiene que venir de Europa™.

Para enfrentar estos y otros problemas que surgieron debido a la
carencia de especialistas, se cred la Escuela Politécnica en 1871 desde donde se
promocioné la ensefianza de las llamadas artes mecénicas, y, como parte de las
mismas, la arquitectura™. En este campo fueron claves para el desarrollo de la
praxisconstructivaelejemplodenotablesarquitectosalemanescomoJacoboElbert
(activo afines del S. XIX) y Francisco Schmidt (1832-1912), y el inglés nacido en una

6José Gabriel Navarro, Artes plasticas ecuatorianas, México, Fondo de Cultura Econémica,
1945, pp.227-229.

’Véase Enrique Ayala, Lucha politica y origen de los partidos politicos en el Ecuador, Quito,
Corporacién Editora Nacional, 1982, 2. ed.; Gonzalo Ortiz Crespo, “La incorporacién del
Ecuadoralmercado mundial:lacoyunturasocio-econdémica 1875-1895"y Patricio Moncayo,
“Elestado enlos ciento cincuentaafos de vida republicana’, en: Politicay sociedad. Ecuador,
1830-1980, |, Quito, Corporacién Editora Nacional, 1980.Véase ademas, Julio Tobar Donoso,
Monografias histéricas, Quito, Editorial Ecuatoriana, 1938, y José Maria Le Gohuir Rodas,
Historia de la Republica del Ecuador, Vol. I. (1822-1861), Quito, Editorial Ecuatoriana, 1935.
8Joseph Kolberg, “Quito’, en: Enriquez, Quito a través de los siglos, T.I, p.187.

°Ibid, pp.187-188.

19)ulio Tobar Donoso, Garcia Moreno y la instruccion publica, Quito, Editorial Ecuatoriana,
1940, p.350.
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128.Arg.Francisco Schmidt, Antigua Escuela de Artes y Oficios (originalmente Protectorado Catdlico),
1872, Quito, fotégrafo no indentificado, s.f..

de las Islas Virgenes (Isla Tértola) Thomas Reed (1828-1908), quienes trabajaron
tanto en Quito como en otras ciudades de la sierra ecuatoriana'’.

Las obras quitefias de caracter publico mas importantes construidas
o refaccionadas por estos afios fueron el Puente y Tunel de La Paz (actual calle
Maldonado, refaccién 1862-1875), la Penitenciaria (T. Reed, 1869-1874), el Palacio
de Justicia (actual Direccion General Financiera del Municipio, 1870), la Escuela
de Artes y Oficios (desaparecida, F. Schmidt, dis.1872, lam. 28), el Observatorio
Astronomico (J.B. Menten, 1873-1883), entre otros.

Enestosejemplosysobretodoenlareconstrucciéndelbarra, destruida por
el fatidico terremoto de 1868, y en la misma ciudad de Quito también fuertemente
afectada por el mencionado sismo, se puso en practica la manera clasica, tanto en
la reparacion de torres y cimborrios de iglesias como en otros edificios privados.
Por esta época se dio impulso a la construccion privada y se levantaron casas
particulares como la del mismo Garcia Moreno y Carlos Morales inspiradas en el
rigido conceptodelclasicismodeVignola, seguin palabras de José Gabriel Navarro'.

"Julio Tobar Donoso, “La instruccién publica’, en: Monografias histéricas, p.505. El unico
arquitecto de este periodo del que se ha publicado un estudio monografico sobre su obra
en Ecuadory Colombia es Thomas Reed; véase: Alberto Saldarriaga, Alfonso Ortiz Crespoy
Alexander Pinzén, En busca deThomas Reed. Arquitecturay politica en el siglo XIX, Bogota,
Corporacién La Candelaria/Archivo Distrital de Bogota, 2005. Véase ademas Inés del Pino
(ed.), Ciudad y arquitectura republicana de Ecuador 1850-1950, Quito, PUCE, Centro de
Publicaciones, Facultad de Arquitectura, Disefio y Artes, 2009.

12Navarro, Artes plésticas ecuatorianas, p.243.
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129. Dibujo fachada principal del Teatro Sucre, tomado de: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito,
FONSAL, 2003, p.62.

La transformacion del tejido urbano, mas el incremento de construcciones
publicas y privadas, debié haber cambiado sustancialmente el aspecto fisico de
la ciudad. Poco a poco iba adquiriendo la monumentalidad de la cual hoy somos
testigos, ademas de un barniz afrancesado que se iba introduciendo en las urbes
mas progresistas de América Latina, afrancesamiento que en ocasiones resulté
casi caricaturesco pero que se impuso como simbolo de prestigio de las clases
dominantes'. El estilo clasicista se habia afincado en nuestro pais de una vez por
todas y continuaria presente hasta bien entrado el siglo XX.

LOS POLEMICOS ESPACIOS TEATRALES

Conociendo el préspero periodo constructivo garciano, sorprende el que
no se haya levantado un teatro en Quito, espacio demandado constantemente por
compafiias nacionales y extranjeras. Estas ultimas solo podian presentarse en
Guayaquil, ciudad que conté con un espacio teatral desde 1853™. Esta carencia
se dio a pesar de que por disposicion del Congreso Extraordinario de 1867, se
decretd”laproscripcidndelainnegablemente bérbaracorridadetoros[declarando]
atribucion de las municipalidades el establecimiento de teatros en el territorio de
Sus municipios”.

Diez aflos mas tarde, un sector liberal del Congreso volvié a enancarse
sobre la disposicién anterior expresando lo siguiente:

13Consd|teseMigueIRojas-Mix,LapIaza mayor.Elurbanismo,instrumentodedominiocolonial,
Barcelona, Muchnick Editores, 1978, pp.166-167.

'El presidente Urbina hizo construir uno en Guayaquil, seguramente el primero. Este teatro
fue inaugurado en 1857 por el presidente Robles. En una década se inaugurd, y en 1890 se
abrié uno nuevo, el Oasis. El Olmedo seguia funcionando ya que su telon fue presentado
en 1894 y una nueva construccién fue establecida en 1900. (Véase Carlos A. Rolando,
Obras publicas ecuatorianas, Guayaquil, Talleres Tipograficos de la Sociedad Filantropica del
Guayas, 1930, pp.257-258, 260, 268,270y 274).
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Creadunfondoespecialyseguroparaquepuedanestablecerse[losteatros],
sino en todos los pueblos de la Republica al menos en todas las capitales
de provinciay en todos los demds cantones y entonces tendréis esparcida
la escuela practica de costumbres en donde la sociedad ecuatoriana se
instruya, divierta y moralice'.

Ni el decreto anterior, nilas presiones de los sectores liberales hicieron que
Garcia Moreno se doblegara, con lo cual las corridas de toros y las peleas de gallos
continuaron siendo de los pocos entretenimientos practicados en la ciudad. Un
conocido viajero se lamentaba en 1876 de que “las distracciones en Quito son muy
escasas. No hay teatro, y todo queda reducido a las tertulias, que se diferencian
poco de las del Per, Unica nota alegre en la monétona vida de las familias. En los
dias festivos hay corridas de toros”, decia'.

Y aunque el viajero anterior no hubiese sido testigo de ello, en Quito se
hacia teatro callejero en base a construir tablados al aire libre'’. El primer teatro
provisional quitefo que conocemos y que precedi6 al Teatro Nacional Sucre fue
el del sefior Ludgardo Fernandez Gémez que se hallaba cerca del actual Colegio
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130.Fotografo noidentificado, Teatro Nacional Sucre, principios S. XX, en:Teatro Nacional Sucre 1886-
2003, Quito, FONSAL, 2003, p.25.

5Véase el decreto de 1867 reproducido por El Comercio, Quito 29 de octubre de 1967,y el
Informe del Subsecretario de Hacienda del Interior, Relaciones Exteriores, en: Mensajes e
informes al Congreso de 1880. Ignacio Veintimilla.

'®Edouard André, “América Equinoccial, Ecuador’, en: Enriquez, Quito a través de los siglos,
T.I., p.200.

Ricardo Descalzi, “El teatro en la vida republicana: 1830-1980" en: Arte y cultura. Ecuador
1830-1980, Quito, Corporacion Editora Nacional, 1980, pp.151-152.
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Mejiay que funcioné entre 1879y 1884'%. Este hombre fue director de la Compania
Dramética y de Zarzuela y quien se encargaria de construir un teatro propio con el
fin de “instruir y corregir deleitando”. Entonces se representaron obras como el
Pelayo de Quintana, ;Quiénesella?,de Breton de los Herreros, entre muchas otras'.

DE TORIL A TEATRO NACIONAL

Lo cierto es que no fue sino hasta la presidencia de Ignacio de Veintimilla
(1876-1883) que los quitefos pudieron gozar de un espacio teatral construido ad-
hoc. Décadas atras muchas de las ciudades latinoamericanas habian construido
su teatro. El proyectado teatro quitefio ocuparia el sitio de las carnicerias —actual
Plaza del Teatro— también conocido como El Toril; se reutilizaria el edificio que,
como vimos, correspondia a una de las primeras obras neoclasicas levantadas en
Quito. Es importante destacar que la Plaza de las Carnicerias, ademas de rastro
de la ciudad, era el espacio mas sefialado y distinguido para las corridas de toros,
cosa que se pretendia eliminar de las nuevas urbes civilizadas. La decisién de erigir
un teatro reemplazando el lugar de las corridas era altamente simbdlico, proyecto
abanderado por el sector liberal.

Pocasfueronlasobraspublicasquesehicierondurantelosafnosdegobierno
deVeintimilla, a pesarde habersido unaépocade prosperidad econémica. El teatro
fue una excepcién. Como eraderigor, la posesion de un teatro para la ciudad venia
aparejado con el progreso y civilizaciéon de la misma.

Pleno de satisfacciéon -proclamé a la Convencién Nacional en 1877- me
apresuro a anunciaros que dentro de poco tiempo tendrd la capital de la
Republicaunodelosestablecimientosmasutilesparalacivilizacion,moralidad
y mejora del pueblo. El atraso que sensiblemente se nota en nuestras
masas populares se debe en parte a la falta absoluta de teatros en nuestras
poblaciones; exceptuando la ciudad de Guayaquil, ninguna de las demas.
Inclusolacapital,nohagozadodeesteimportante beneficioynosabenain
comprender las altas conveniencias que reporta ala sociedad de esta clase
deespectaculospublicosque,entreteniendohonestayagradablementealos
espectadoresformanal mismotiempo el corazén con el cultivo del espiritu,
mejoralaeducaciéndetodaslasclasesespecialmentedelajuventudquees
la que mas lo frecuenta®.

Esta funcién socializadora destinada a las masas, que se pretendia atribuir
al teatro, en realidad constituia el parapeto de una clase social que de hecho no
vinculaba sus aspiraciones a las del pueblo. En definitiva se trataba de visualizar
una nueva ideologia de otros sectores poderosos que se oponian al pensamiento
conservador. La sustitucién de un espacio de carnicerias y la plaza de corridas
de toros por la de un teatro era desconocer las necesidades y querencias de los

'8Celiano Monge, “Teatro Sucre’, en: Lauros, Quito, Imprenta y Encuadernacién Nacionales,
1910, p.113.

Y“Interior” El Fénix, Quito, 6 de diciembre de 1879.

Informe del Subsecretario de Hacienda a la Convencién Nacional de 1878, pp.35-36.
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131. Fotégrafo no identificado, La antigua carniceria de Quito [en la actual Plaza del Teatro, costados
oriental y occidental], c.1865, en: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL, 2003, p.10.

sectores populares, asi como ocultar o invisibilizar su desplazamiento hacia las
zonas marginales de la ciudad.

Este fendmeno se inscribe en el proceso de construccién de las naciones
tan en auge en América Latina. En este se iba marcando la dicotomia civilizacion/
barbarie,siguiendolaférmuladelFacundo:Civilizaciénybarbarie(1845)deDomingo
Faustino Sarmiento, intelectual argentino y presidente de la Argentina entre 1868
y 1874. Esta formula se convirtié en figura canénica de la cultura latinoamericana,
y al mismo tiempo fue una justificacion para el colonialismo interno. Era la mision
civilizadora pensada como universal la que primaria, una misién que olvidaba o
restringia la participacion de las culturas locales.

Esta distincion fue drastica-nos dice Walter Mignolo- paralosintelectuales
delmundocolonizado,quienesasumian,aligual que SarmientoenlaArgentina,que
la cultura local tenia que ser mejorada a través del crecimiento y expansién de la
civilizacién europea?'.

Los imperios britanico y francés en el siglo XIX ejercerian tal misién
civilizadoradeestecontinentey le prepararian paraentrarenel procesoimperialista
mas intenso y grave que hoy vivimos, la globalizacién.

EL MODELO NEOCLASICO PRESTIGIO DE LOS SECTORES SOCIALES
DOMINANTES

Los detalles de como se construyd y cuales los tropiezos constantes
que surgieron para que su término se diese tan tardiamente —en 1887 durante la
presidencia del conservador José Maria Placido Caamafio- no interesan en este
contexto®. Lo cierto es que Veintimilla no cej6 en su objetivo y contraté a uno

Z'Walter Mignolo, “Globalizacién, procesos civilizatorios y la reubicacién de las lenguas y
culturas’,en:Santiago Castro-Gomezet al. (ed.), Pensar (en) los intersiticios. Teoriay practica
delacritica poscolonial, Coleccion Pensar, Santa Fe de Bogotd, Instituto de Estudios Sociales
¥ Culturales, Pontificia Universidad Javeriana, 1999, p.57.

2Se explican en mi trabajo inédito mencionado en la nota 1, pp.39-62.
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de los mas destacados arquitectos, Francisco Schmidt que, como sabemos, fue
traido por Garcia Moreno y trabajé durante sus dos peridos presidenciales. Con su
obra estrella: planos y disefios del Teatro Nacional Sucre, siguié contribuyendo a la
construcciondeobraspublicas?.Elcontratistadelteatrofueunestrechocolaborador
del presidente, Leopoldo Fernandez Salvador, quien ocuparia importantes cargos
durante el periodo de gobierno,y quien mas tarde, seguinla sobrinade donIgnacio,
Marieta de Veintimilla, fuera su mayor traidor®.

Elteatrodebiaestarterminadoennoviembrede 1881 conformelosplanosy
disefosentregadosporelingenieroSchmidt, propuestaoficialmente publicadapor
el diario local®*®. Ademas de la construccion principal, el mismo Schmidt haria dos
casas adyacentes de adobe. Los materiales debian ser de buena calidad y segun el
proyecto, con especial cuidado otorgado a la madera y el hierro. Debia, entonces,
entregarse concluido, pintado y empapelado, con dos telones y dos decoraciones
escénicas completas. Asimismo, debia constar de “los asientos sefialados en el
planoy los pilares que forman las galerias y palcos interiores [que] serdn de hierro
fundido de bonita forma y buena solidez” Desafortunadamente es todo cuanto
conocemos sobre las disposiciones arquitectdnicas.

El Teatro Nacional Sucre se convertia en un nuevo hito del Neoclasico
ecuatoriano, estilo constructivo que se habia transformado en el signo visible de
prestigio de las clases dominantes. Lo interesante es que tanto conservadores
como liberales lo usaron a diestra y siniestra, de manera ecléctica. Como vimos,
Garcia Moreno habia echado mano del mismo estilo en casi todas las obras que
ejecutd durante su periodo. Entonces, el Neoclasicismo en nuestro pais sirvid
como lenguaje oficial de las mas diversas tendencias politicas. En cierta forma,
la arquitectura neocldsica al no ser ni retérica ni narrativa en sentido estricto de la
palabra, podia resultar inocente, es decir ausente de tintes politicos y partidistas y
capazdeadaptarseacualquierideologia. Sinembargo,al decirde Ramoén Gutiérrez,
anivelde AméricalLatinaalNeoclasicismoseloconsiderécomolaarquitecturaoficial
del liberalismo. La misma posibilité la concrecion de grandes obras materiales, el
desarrolloyarticulaciéndealgunospaisesamericanos,elafianzamientodel proceso
de urbanizacién, pero a la vez destruyé la poblaciéon americana, confiné a nuevas
formas de esclavitud y miseria, buscando un modelo ajeno a su propia realidad, ala
que desprecié profundamente?.

2De lo poco que sabemos de Schmidt es que disefid y construyé la Escuela de Bellas Artes
en el Parque de la Alameda que fue posteriormente derrocada. Ademas, fue coautor con
Thomas Reed de la Penitenciaria, ambas obras en Quito. Se conoce que se encargd, junto
con Juan Pablo Sanz, de la construccién de la casa de Garcia Moreno y actué en muchos
otros edificios. Hace falta un estudio monogréfico de su trabajo en el Ecuador.

2*Marietta de Veintimilla, Paginas del Ecuador, Lima, Imprenta Liberal de F. Masias y Ca.,
1890, pp.149-158.

Zupropuesta del sefor Leopoldo Salvador para la construccion de un teatro en Quito”,
publicada en: El Ocho de Septiembre, Quito, 4 de octubre de 1879. No hemos hallado ni
un solo plano del Teatro. Fueron registrados los archivos de las siguientes dependencias:
Ministerio de Educacion, Ministerio de Obras Publicas, Municipio de Quitoy los archivos del
mismo Teatro.

26Ramén Gutiérrez, “La arquitectura academicista entre 1870 y 1914", en: R. Gutiérrez,
Arquitectura y urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Ediciones Catedra S.A., 1983.
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132. Detalle de una de las ldminas del Plano de Quito, Servicio Geografico Militar, 1932, en: Teatro
Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL, 2003, p.29.

ElTeatronofueconcluidoenlafechaestipuladaenlaescritura. Elcontratista,
desvié su interés a los problemas politicos que acechaban al pais. Fernandez
Salvador se unié a los revolucionarios en contra de Veintimilla y quiso aprovechar
la oportunidad para ser nombrado general. Posteriormente intentd transar con
los enemigos del presidente con el fin de derrocarlo, prometiendo ayudarlos si lo
elegian miembro del Triunvirato, cosa que jamaslo logré?. Lainestabilidad politica
era cada vez mas fuerte; transcurridos los siete afos de gobierno de Veintimilla, el
pais enfrentabafuertesrivalidades politicas que desembocaron en tres gobiernosa
principios de 1883. La situacidn era insostenible y en octubre de este mismo afio
laAsambleaConstituyenteeligid como presidenteaJosé Maria Placido Caamanode
tendencia conservadora y quien estuvo en el poder desde 1883 hasta 1888.

Fue durante este gobierno cuando finalmente el Teatro Sucre se termindé
de construir bajo la direccién del mismo contratista quien hubo de pedir algunas
prérrogas al contrato aludiendo siempre a que los trastornos politicos hacian casi
imposiblelacontinuaciéndelostrabajos®. Unultimo plazofue concedidoyano por
el Gobierno sino por la Municipalidad -duena entonces de las acciones del Teatro-

\feintimilla, Paginas del Ecuador, pp.157-158.
BuSplicitud del empresario del teatro para que se le conceda un plazo para la conclusién de
la obra’, reproducido en: El Nacional, Quito, 12 de enero de 1884.
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133. Arq. Francisco Schmidt, Fachada principal del Teatro Nacional Sucre, 1886, Quito.

hasta abril de 1886. Tras agrias discusiones en torno al pago de multas y en el
que amigosy enemigos de Fernandez Salvador mencionaban suintervenciénenla
politica, el excesivo gasto enlaobra, lainformalidad de los artesanos, finalmente el
constructor fue eximido del pago de las mismas®.

En junio del mismo afo, a través del Ministerio del Interior, se abrié una
licitacién para el arreglo y decoracién de interiores del Teatro. En ésta se estipul6
sobre el alumbrado a gas, la colocacién de cafierias, la maquinaria del escenario,
decoracionesdiversas, pinturadelafachada, pararrayos, todo porlasumade29.100
pesos®*. Lo extrafo del asunto es que Fernandez Salvador tenia la obligacion de
entregarlo amobladoy decorado; una exoneracién realizada extemporaneamente
también le liberé de este compromiso®'.

Antes de ser decorado y amoblado apropiadamente, el Teatro fue usado
en actividades poco o nada relacionadas con sus funciones: “sede” de exdamenes

“Decreto que concede un plazo de dos afos al sefior Leopoldo Fernandez Salvador parala
conclusién del Teatro”, reproducido en: El Nacional, Quito, 8 de abril de 1884.Véase ademas,
“Sesién de la Asamblea del 21 de marzo de 1884, reproducido en: idem, 8 de julio de 1884,
g”Sesién de la Asamblea del 6 de abril de 1884" en: idem, 22 de julio de 1884.
OuLjcitacion paraelarregloyadornodelteatrode Quito’, reproducido en: El Nacional, Quito,
24 de junio de 1884.
3Paralasolicitud de exoneraciony demés decisiones gubernamentales véase:“Informes de
las sesiones de la Cdmara de Diputados / 9 de julio de 1885 reproducido en: El Nacional,
Quito, 28 de julio de 1885;“Decreto que exonera al sefior Leopoldo Ferndndez Salvador de
Iceja obligacién de completar el mobiliario del teatro’, reproducido en idem, 25 de septiembre
e 1885.
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publicos de la Escuela Municipal de Nifas, una velada literaria con ocasién del
aniversario del 10 de Agosto celebrando el Primer Grito de la Independencia. En
esta Ultima se reportaba la asistencia de mas de 4000 personas y se decia que
el hidalgo y patriotico discurso habia sido leido —nada mas ni nada menos- por el
Embajador de Espaia®2

Finalmente el Teatro fue inaugurado oficialmente tras haberse declarado
que el costo de la obra habia ascendido al valor de 111.000 pesos. La compaiia
extranjera de zarzuela Jarques hizo su primera aparicion en Quito el mismo dia
de la apertura. “Recatada y mesurada” en la capital, sus actuaciones en meses
subsiguientes en Guayaquil dieron mucho que hablar. Uno de los actores, el sefior
Peyres, porpedidoagritosdel publico portefio, habiarecitadolos versos prohibidos
por el censor de turno. Este ya habia amonestado al grupo e impedido que se
representasen en escena algunas obras por inmorales, a saber, La Marsellesa,
Bocaccio,LaDivinaComedia.Elactorfuemultadoyladeudapagadaporsusamigos.

Muchasy muy variadas fueron las presentaciones en estos primeros meses
del Teatro, desde la aparicién de la conocida Compania Dramatica Fernandez-
Birelli*, hastael esperado concierto del pianista francés CapitdnVoyer quien tocaria
con la Orquesta Nacional dirigida por don Aparicio Cérdova y la Banda de Artilleria
que acompanaria en los intermedios** (lam.38).

La idea de que el teatro no solo recrearia a la sociedad pichinchense, sino
también la corregiria deleitandola, siguié siendo el lema de estos afos. El manual
de comportamiento correspondiente no se hizo esperar.Una semanadespuésdela
noche de inauguracion, la prensa local publicé el Reglamento de Teatros, dado en
Madrid en 1766, como un documento curiosisimoy de actualidad®. Con seguridad
se esperaba que el publico lo utilizara en bien de la distincién de la gente culta
que acudiria a estos espectaculos, de aquellas clases populares cada vez mas
invisibilizadas.

Esta claro, entonces, que si el estilo arquitectéonico no conllevaba al
menos para el caso ecuatoriano, un caracter politico ni moral, no asi las obras
representadas que podian herir las sensibilidades y la estricta moral de los sectores
poderosos conservadores. Pero no fueron solamente éstas las que produjeron
airadas reacciones. Tanto el telén de boca, o teldn rigido principal que separa la
platea del escenario, como la estatua de Sucre que iria en la fachada en el balcén
superior, desencadenarian una de las mas cruentas polémicas que en torno al
arte y la politica se han dado en nuestro pais y que entonces enfrenté al gobierno
ecuatoriano con el espanol®.

32Gacetilla’, El Comercio, Quito, 13 de julio y 11 de agosto de 1886.

3yVgase El Comercio, Quito, 28 de agosto de 1886.

34/éase “Gacetilla” El Comercio, Quito, 17 de noviembre de 1886; “‘Anuncio!’, El Comercio,
Quito, 1 de diciembre de 1886.

35E| Comercio, Quito, 1 de diciembre de 1886.

36 Este es un tema que me interesé por afos y que finalmente dié pie a mi ensayo:
“Hispanofiliay exclusionylaconstruccién delamemoriapublica’ en:InmaculadaRodriguez
yVictorMinguez(eds.), ArteenlosconfinesdelImperio.Visioneshispanicasde otrosmundos,
Castelldn, Universitat Jaume |, 2011, pp.287-309.
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FLAMTh PRIMERN DE PALOODE

134. Planos actuales del Teatro Nacional Sucre, a)planta luneta baja, b) planta luneta alta, c)planta
primera de palcos, d) planta segunda de palcos, en: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL,
2003, pp.63-67.
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En esta controversia se descubre a ojos vistas la ambigliedad y la falta
de coherencia con respecto a nuestra propia historia. Esta claro que por estos
afos no se vivia un proceso de colonizacién territorial en estricto sentido, sino
cultural.Espafa,aunimagendel colonizador, pretendianegaruocultarlos procesos
de autoafirmacién de sus antiguas colonias y éstas lo permitian, como veremos a
continuacién. Las viejas estructuras coloniales parecian resucitar en las nuevas
busquedas nacionalistas®.

A esta altura del texto, cabe una aclaracién. La iconografia o descripcion
narraday reconocible de las imagenes de representacién figurada ha traido desde
siempre reacciones publicas o privadas, segun el caso. Las reacciones pueden ser
de diverso orden y causar diverso grado de malestar. Pueden estar ligadas a lo
religioso, lo politico, la moda, entre muchas otras®. En este sentido, las dos obras
antes encomendadas se prestaban a muchas lecturas y reacciones que pusieron al
descubierto las posturas politicas de unos y otros sectores.

LAS PROPUESTAS CONTRADICTORIAS DE RAFAEL SALAS PARA EL TELON

El telébn de boca empezé a planificarse en 1880, seis anos antes
de que el Teatro estuviese concluido, en consideracion seguramente a la fecha de
1881 prevista como término. El disefio fue realizado por un insigne artista, Rafael
Salas. Laidea esbozadainicialmente erala de presentar un grupo central con Colén
sobre el globo terrestre y la Reina Isabel a su lado ofreciéndole sus joyas; en la zona
inferior estarian representados los personajes que caracterizan las diversas épocas
del mundo americano, desde la América “salvaje” hasta nuestros dias®.

Anosmastarde, en 1883, el musico, pintory caricaturista J. Agustin Guerrero,
publicé unfolletotitulado”Juicioartisticocriticosobreelcuadroquevaservirdetelén
principal del teatro de Quito”. En éste se criticaba la falta de unidad iconogréficay la
diversificacion de elementos de un segundo boceto entregado por Salas.

El documento citado nos permite ampliar nuestro conocimiento sobre
el resto de grupos programados en esta segunda propuesta de Salas (lams.135
y 136). Al centro, se dice, debia estar el Rey de Espaina tapando la boca de una
india (i.e. América); al costado izquierdo la Inquisicién representada por hombres
encadenadosy otro grupo conformado por Francisco Pizarro, Almagro e indigenas
vestidos de plumas para demostrar el salvajismo de los primeros habitantes del

37\/éase Madan Sarup, “Imperialismo y cultura’, en: Santiago Castro-Gémez et al. (eds.),
Pensar (en) los intersticios, p.23.
38Existeunaabundanteliteraturaalrespectoaunquecitemossololassiguientespublicaciones
comoguiasdeestudio: David Freedberg, El poderdelasimagenes. Estudios sobrela historia
y teorias de la respuesta, Madrid, Ed. Catedra, 1992; E.H. Gombrich, The Uses of Images.
Studies in the Social Function of Art and Visual Commnunication, Londres, Phaidon Press,
1999; Roman Gubern, La mirada opulenta. Exploracion de la iconésfera contemporanea,
Barcelona, Gustavo Gili S.A., 1987.

39“Revista teatral’, El Fénix, Quito, 31 de enero de 1880. Afos mas tarde, como sucede en
estetipodepesquisas,meencontré conlos cartones preparatorios que seguramenterealizé
Salas y que son los que ilustran el presente ensayo.
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Ecuador; a la derecha, Bolivar desenvainando la espada para lidiar al ledn, Sucre
apareceriahiriéndolo.Siguenotrosgeneralesdelalndependenciaaestemismolado
enlapartesuperior,untemploocapillasimbolizandolainmortalidadyascendiendo
a éste, mediante una escalera, el primer presidente Juan José Flores junto a otro
presidente, Vicente Rocafuerte, en tanto que los presidentes Garcia Moreno y
Veintemillaaguardaban ante la puertarecibiendoalos quellegaban o custodiando
a una mujer que, con cinco pabellones al hombro y una corona en la mano penetra
en el templo. Estd claro que en esta version el acento estd puesto en el momento
independentista como un momento reivindicatorio, de afirmacion; en tanto que
en la anterior, al parecer, se pretende por el contrario glorificar el poder colonial.
Desconocemos qué hizo que Salas cambiara de propuestainicial tan radicalmente.

Guerrero objetd que el argumento era oscuro e impropio para el caso ya
que forzosamente —decia- el telén debia representar un hecho histérico virtuoso
para que los vicios se castiguen, las costumbres se corrijan, y la sociedad marche
segura por el camino del orden y la moral®. Desaprobd, ademas, ciertos detalles
en la forma de representacién tales como que el Rey tapase la boca a una india o
América: ;a cudl de los reyes de Espafia —escribia— se le atribuye esta materialidad?
Lo calificé de ridiculo, al igual que ;Bolivar y Sucre lidiando con el le6n de Iberia?
O menos, porque el acto de lidiar quiere decir que esta por resolverse aun. Hacia
notar la contradiccion supuesta del pensamiento: la escena central, continuaba,
representa a una Espafa dadivosa y acto seguido se la representa en traje de
varén tiranizando ala América, impidiéndole el uso de la palabra, y presidiendo los
grillos y las cadenas de la inquisicion? Guerrero proponia para un nuevo boceto la
incorporacion de una Espafa protectora y civilizadora.

El supuesto nacionalismo de este critico estaba basado, mas bien, en el
hecho de que respaldaba el que el telén fuese realizado por artistas nacionales
que crearan obra nueva y no basaran su trabajo en la copia de otro cuadro. La
responsabilidad de esta obra, afadia, debia recaer en los artistas y la parte “noble
e ilustrada” del pais. No habia razén, arglia Guerrero, para que el boceto fuese
aprobado, como efectivamente habia sido, por algunos extranjeros ilustrados,
y anadia, “someterse en todo y para todo a la voluntad de los de fuera es dar a
entender que no somos hombres, que no tenemos alma para pensar, ni corazén
para sentir, y que todos nuestros actos son la obra de la casualidad y nunca del
pensamiento”'.

Su categorico rechazo a la propuesta de Salas, aprobada por los citados
extranjerosilustrados, nosremite conclaridadal espirituolaconstante proespanola
o hispanista que ainimperaba en el pensamiento de los sectores conservadores.Y
sibien Guerrero se escuda parcialmente en unaargumentacién mas bien formalista
-lacorrecciéncompositiva, suclaridad, lasupresidon de subtemas-elmotivo central,
insiste, debia ser “histérico” (“no critico”) -o sea- la representacién de una Espafa
de politica impoluta y “positiva” para la historia de nuestras naciones.

40)0sé AgustinGuerrero,Juicioartisticocriticosobreelcuadroquevaaservirdetelénprincipal
del teatro de Quito, Quito, M. Rivadeneira, 1883, p.4.
“Nbid, p.9.
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135. (a.) Rafael Salas, Reina Isabel La Catdlica y Cristébal Coldn, y politicos ecuatorianos, ¢.1880-1885,
6leo/lienzo, 36x46cm., Quito, Museo Jacinto Jijon y Caamario, Pontificia Universidad Catdlica del
Ecuador. (Posible boceto de propuesta no ejecutada para el telén de boca del Teatro Sucre de Quito).

Dos de las tres propuestas que sugiere en el citado escrito, son episodios
Unicos de la vida de Colon, y la tercera, que transcribo por elocuente, la de Isabel
en surecamara, rodeada de lujosos atuendos, en actitud de entregar sus joyas aun
viejo pobre -Colén-y junto a éste, una mesa con dibujos sobre sus meditaciones y
descubrimientos,detrassucamarerayeldoctor AlonsodeQuintanillapresenciando
eltriunfo de lainteligencia, la generosa accion de una alma heroica, y la expedicién
de la fe catdlica en regiones remotas y desconocidas.

Sucriticanoconcluyeaqui.Resultéescandalizadoporlaideaderepresentar
al periodo poscolonial recurriendo a dos figuras opuestas, la del “talentoso” Garcia
Moreno y la del “ignorante” Veintimilla. “;Qué hace alli el general Veintimilla
colocado a la puerta del templo de la inmortalidad, y en igual actitud que Garcia
Moreno? ;Puede acaso nivelarse el talento con la ignorancia, la virtud con el vicio,
ni la honradez con la bajeza?"*2

DesafortunadamentedesconocemossisedioonocontestacionaGuerrero,
ni si se plantearon otras propuestas. Lo cierto es que siete aflos mas tarde se
inaugurd el telén de boca que en nadarecordaria la polémica anterior, un telén que
no comprometia a sector alguno. Incluso, haciendo caso omiso de las palabras de

“|bid., p.14.
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esteartistasobrelanecesidad de continuarlalabor con pintores nacionales, el telén
fue obsequiado por Francisco Schmidt, segun establece una cldusula especial que
se anadio al contrato. Fue realizado por un pintor de escenografias de Hamburgo
—Franz Griiber- con un medallén emblematico en el centro y coronado con sus
respectivas bambalinas, telén que aln esta en pie (lam.137).

De este modo se zanjo el enfrentamiento entre la postura conservadora
hispanista, progarciana y proiglesia catélica de la mas profunda raigambre
paternalista, y la progresista encarnada por los liberales y en la que se pretendia
hacer una revisién critica al fenémeno colonial y reivindicador de las acciones mas
de vanguardia del periodo republicano.

EL “DESENTIERRO” DE LA ESTATUA DE SUCRE DE GONZALEZ JIMENEZ

Veamos qué sucedié con otro elemento del Teatro, la estatua de Sucre que
debia ser colocada en el balcén del segundo piso en la fachada.

Laideadeerigir unaestatuade marmol en honora Sucre habia surgido antes
dela planificacién del teatro. Unas hermanas politicas del Mariscal Sucre -las sefioras
Carcelén- habian legado 10.000 pesos para honrarlo publicamente. A esta cantidad
sehabiasumadootraresultadodeunacolectaaparticulares. El contrato de ejecuciéon

136. (a.) Rafael Salas, Hacia el templo de la eternidad conducido por ;Gabriel
GarciaMoreno?,¢.1880-1885, 6leo/cartén, 20 x 25 cm., Quito, Museo Municipal
Alberto Mena Caamano. (Posible boceto de propuesta no ejecutada para el
telén de boca del Teatro Sucre de Quito).
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137.Franz Griber, Telon de boca del Teatro Nacional Sucre, c.1900, 6leo/lienzo, Quito, Teatro Nacional
Sucre.

fue suscrito en 1874 entre el Municipio de Quito y el artista espanol José Gonzalez
Jiménez. Al parecer, el lugar de destino de la escultura aun no estaba definido.

El plazo de entrega fue de dos afos. Segun las clausulas del contrato el
artista debia presentar un boceto en yeso, el cual una vez aprobado daria paso
a la obra definitiva ejecutada en un material noble. Mas el Municipio no acepté
la propuesta y el estatuario “le dejo encerrado [al yeso] en un cuarto, cuando se
separo de esta Capital”®. El modelo rechazado representaba al héroe, segin Juan
Ledn Mera, en actitud de liberary proteger a unajoven india, simbolo de la Patria, y
a sus pies postrado el le6n espanol, y tirados un cetro y una cadenas rotas*.

Al cabo de unos anos, el presidente Caamano, en cuyo mandato como
conocemos se concluyd el Teatro, quiso rescatar esta obra de la vivienda del escultor
situada en el barrio de La Loma. El modelo en yeso fue recuperado y colocado por el
presidenteenlafachadadelTeatro que paraentoncesyallevabaelnombrede Sucre®.

43Anénimo, Estatua de Sucre, (hoja volante), 28 de diciembre de 1886, p.1.

“Juan Le6n Mera, La estatua de Sucre, (folleto), 28 de diciembre de 1886, p.1.

“SARos atras, en noviembre de 1880, el Consejo Municipal habia pedido que se hiciera otro
contrato ante las protestas de los diversos interesados. Se solicitaba se contratase una estatua
en el extranjero de modelo “mas bien consultado’, de barata factura y mas pronta realizacion.
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La reaccién del encargado de negocios espaiol, Llorente Vazquez, no se
hizo esperar. Este solicitd al presidente que se suprimiera el ledn, el cetro y las
cadenas, puesto que, segun su criterio, ya no existia pugna alguna con Espafa. En
unacomunicaciénquesepublicdcomorecuerdodelaniversariodelalndependencia,
este diplomatico destacé que “Espaina habia contribuido con el sacrificio heroico
de sus guerreros, sacandolas [a las naciones latinoamericanas] de su estado de
barbarie, aboliendolossacrificioshumanosyel cultodelosfalsos dioses,y dandoles
ademads su sangre, su religion, su caracter, su historia”®.

Apesardeestas expresiones deracismo,antiindigenismo, eurocentrismoy
falta total de respeto a la historia y la cultura de los pueblos americanos -sefalados
aqui en términos contemporaneos- como vimos, aun por entonces se perfilaban
respuestas aisladas por parte de ciertos sectores y que suponian muchas veces
timidos intentos por enfrentar la colonia o el periodo colonial contestatariamente.

Esto no sucedié en el caso que relatamos. Caamano se sintié obligado a
hacerquesetransformasen estos simbolos—ledn, cetroy cadenas-porotros trofeos
bélicosadecuados, dejando el simbolodelaRepublicalibertada, rotaslascadenasy
levantadalaespadatriunfante de Sucre,comoemblemadenuestraindependencia,
variando tan solo los de humillacién y rencor?”.

Por entonces, el presidente habia firmado un “Tratado de Amistad” con
Espana, tratado que evidentemente se hacia extensivo a muchos aspectos de la
cooperacidnbilateral. Asi,cuandoungrupoquedefendialasupresiéndelossimbolos
antedichos publicé un articulo anénimo se hizo alusiéon, ya no a la supresion de los
mismos, sino que desvio el tema hacia la materialidad de la obra y posteriormente
haciala cooperacion espafola. En primerainstancia, entonces, se decia que sélo se
trataba de un modelo de yeso y mas adelante se afadia:

(Y qué vale mas, el modelo de yeso, o el reconocimiento de nuestra
independencia por el gobierno espafol, hace mas de cuarentaafos? ;Qué
vale mas, el modelo de yeso o el tratado de comercio con la Madre Patria?
(Ola"AcademiaEcuatoriana,correspondientealaespanola”? ;OlosCentros
delaUniénlberoamericana que se han establecido ultimamente en Quito,
Guayaquil y Cuenca?”.

“Ademas, anadian estos mismos sefores, el artista jamas hubiese podido
representarunhéroelibertandoaunpueblopuestoquetraspasalbalelpoder
de la estatuaria” “Con razén —manifestaban en la misma hoja volante-

Una estatua de bronce, de un solo personaje, comodamente transportable por lo mismo, y que
en sencillez y elegancia se aleje poco de la de Nelson en Londres, de la de Bonaparte sobre la
Véndome, de la de Cavour en Mildn; se debera provocar un concurso de modelos extranjeros y
nacionales,y, elegido uno, contratarlafundicion delaestatuaen Europay transporte a Guayaquil,
cosa toda, incluso la conduccién a Quito de completa seguridad, menos tiempo, costo igual o
menory masimportancia que la contratada en 1874 (“Estatua de Sucre’, El Nacional, Quito, 31 de
diciembre de 1886).

“bid.

“bid.

“8Ibid.
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138. Afiche de inauguracién del Teatro Sucre (anverso y reverso), 1886, grabado, Quito, Archivo del
Teatro Nacional Sucre (actualmente en el Archivo Nacional de Historia).

el artista no nos ofrece al héroe ni batallando, ni libertando, mas antes
enamorado,encoloquiosconunaindiamohinaque, malquenospese,tiene

que ser nuestra patria®.

Resultaevidente que elusode unapseudo criticaartisticaestabadestinada
a desviar el problema de fondo. La contestacion al Caamano complaciente con el
gobierno espanol, no se hizo esperar. El escritor Juan Ledn Mera, y a través de élun
grupo de la oposicion, publicé varios articulos de prensa y una serie de folletos. Al
habercomplacidoaldiplomaticoesparnol,deciaMera, habiaquedadounmilitarmuy
bordadoy lleno de condecoraciones en actitud de enamorary acariciar a unaindia

timida y acobardada’.

Elcitadogrupoandnimoquerespondiéasusobjecionesconcluyéunodesus
articulos con estas delatoras frases que hacen referencia directa a la politica nacional:

“lbid.
>Mera, La estatua de Sucre, p.2
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139. (a.) José Gonzalez J., det. Estatua de Sucre, 1874, yeso
pintado, 200 x 90 x 90 cm., Quito, fachada principal Teatro
Nacional Sucre.

Manana los montoneros®' tomaran el articulo del Sor. Mera, y leyéndolo a
gritosdiran: Mera se hahecho enemigo del gobierno, Mera es nuestro, jviva
Mera! Pero si llega el caso, pasado manana lo crucificaran, porque el Sor.
Meratiene picosmuylargosconlagentemala, porqueel Sor.Meranopuede
ser un buen Montonero®2,

Al parecer, la estatua de Sucre servia de pretexto para enfrentar otros
aspectos polémicos. Mera, Nicolas Martinez y sus hijos habian denunciado la
obstaculizacion del gobierno al derecho del sufragio popular, dando de alta en un
batallon a los ciudadanos que votaron en contra de su lista; y a los que reclamaron
contra este criminal abuso, Caamano los habia condenado al confinamiento®:. Y
aunque un asunto puntual originara la discusién en torno a la estatua de Sucre,
no dejan de ser interesantes los diversos niveles de la polémica. El desenlace fue
similar al del telén de boca.

>1Los “montoneros” fueron los sequidores de quien mas tarde seria el primer presidente
liberal del Ecuador, Eloy Alfaro. Ellos desconocieron al gobierno de Caamario en Manabien
1884 y desde entonces seguirian luchando hasta el triunfo liberal en 1895.

52Anénimo, Por la estatua de Sucre, (folleto), 7 de enero de 1887, p.6.

53Juan Ledn Mera, Mi ultima palabra acerca de la estatua de Sucre, (folleto), 16 de enero de
1887, p.3.
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La estatua de Sucre que hoy vemos es el modelo de yeso reformado, sin
cadenas, niescudo, niledn®4. Quedaal presente un extrafio eincomprensible grupo
que apenas deja ver las huellas de la cabeza del leén en la roca que pisa Sucre, y
cadenas que nos dejanimaginar el gesto entre las manos de la mujer de gorro frigio
yqueahorasimbolizalalibertad logradatraslaBatalladel Pichincha. Extrafio grupo
que vemos sin mirar al rdpido paso por la plaza.

A MODO DE CIERRE

Ambas propuestas —telén de bocay la estatua de Sucre para el balcon de la
fachada-causaronunafuribundareacciéndelgobiernoespanol porlaformacritica
ymordazen quese pretendiarepresentarla presenciade Espafiaduranteel periodo
colonial. El conservador Caamano plegé a la transformacion casi total de ambos
proyectos: en el telén de fondo se aplicé un disefio geométrico y floral decorativo
encomendado a otro artista, y la estatua de Sucre sin los atributos de su lucha
contraEspana, quedd practicamente mutiladaal mostraraunnuevo Sucrecomoun
hombre enamorando aunaindia sumisa, segun palabras de un escritor dela época.

Solamente a finales de la centuria siguiente permitié el Ecuador -a través
de suCongreso Nacional- que el reconocido artista Oswaldo Guayasamin realizase
un gran mural para el salén de sesiones del mismo Congreso, en donde se hacia
expresa referencia al intervencionismo estadounidense en América Latina a través
de maquinarias tan poderosas como contestatarias y el mural se hizo y permanece
en el lugar original.

Concluyamos este articulo con las ideas de un conocido poscolonialista
Frantz Fanon que resume espléndidamente éste y muchos casos mas que quedan
por estudiar en nuestro pais. El colonialismo no esta satisfecho, insiste Fanon,
con tener al pueblo bajo su yugo sino que torna al pasado del pueblo oprimidoylo
distorsiona, desfiguray destruye. El colonialismo trata de sembraren las mentesde
lapoblacién nativalaidea de que antesdelallegadadel gobierno blanco su historia
estabadominada porlabarbarie. Europatrajolasbendicionesdelacivilizaciénylos
colonizados sélo le devuelven ingratitud®®.

>*En enero de 1888, el cénsul de Ecuador en Paris indicaba haber recibido un disefio de la
estatua del Mariscal Sucre que el Consejo Municipal queria erigir en Quito, y ejecutarlo en
Paris. El cdnsul, entonces, solicité mayores detalles. No sabemos qué razones hubo para
que este nuevo contrato no se llevara a cabo. (Véase “Relaciones Exteriores’, El Nacional,
Quito, 12 de enero de 1888). Para estudios del monumento a lapiz atribuidos a Joaquin
Pinto, véase el catdlogo: Museo del Banco Central, Exposicién antolégica de Joaquin Pinto,
coord. Magdalena Gallegos de Donoso, Quito, 1983, #40-43. Podria mas bien tratarse de
bocetos realizados por el escultor Gonzalez Jiménez ;o es que también a Pinto se le pidi6 su
participacion en una nueva propuesta? Es interesante recordar que Pinto, pocos anos mas
tarde, en 1900, colaboré con el equipo cientifico querealizd los exdamenesy reconocimiento
de los restos de Sucre con el fin de comprobar su autenticidad; estos se habian depositado
en laiglesia del monasterio del Carmen Moderno en 1841. (Véase Ibid., #53-55).
5>Revisense dos libros claves de este autor: The Wretched of the Earth, Nueva York, Grove,
1968, y, Black Skins, White Masks, Londres, Pluto Press, 1986.
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14. Antonio Salas, Obispo Francisco Javier Garaycoa, 1851, éleo/lienzo, 190 x 120 cm., Quito, Sala
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17. (a.) Rafael Salas, Paisaje (basado en: Frederic E. Church, El corazén de los Andes, 1859), ultimo
cuarto del S.XIX, éleo/lienzo, 86 x 112cm., Quito, Museo Nacional (MCPE).

18. Rafael Troya, (y Carmela Troya Albornoz), Confluencia del Pastaza con el Palora, 1907, 6leo/lienzo,
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24. Autor no identificado, Camas barrocas, S.XVIIl, madera tallada, policromada y dorada, Los Chillos
(Ecuador), Hacienda La Herreria.

25. Autor no identificado, Mesa-armario, S.XVIIl, madera taraceada, 230 x 117 x 66 cm., Quito, Casa
Museo Maria Augusta Urrutia.

26.Vicente Albéan, San Agustin, c.1788, 6leo/lienzo, 164 x 99 cm., Popayan, Palacio Arzobispal/Museo
de Arte Religioso.

27.Autor noidentificado, Nacimiento de Cristo, S.XVIII, bola de marfil tallada y policromada de origen
quitefo, montada en plata peruana, Lima, Asociacion Cultural Enrico Poli.
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35.Melchor Maria Mercado, El Mariscal de Ayacucho haciendonacerlasartesy las ciencias de la cabeza
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Albumdecostumbresecuatorianas:paisajes, tiposycostumbres,Madrid,BibliotecaNacionaldeEspana.

38.(a.) Ernest Charton, Bolsicona, cholos, modistilla, mitad indiay de sangre blanca, ¢.1850, acuarela/
papel, Quito, coleccién privada.
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39.Ramoén Salas, Anjeles somos, dal Ciel venimos y pan pedimos, en: Gaetano Osculati, Explorazione
delleregioniequatorialilungoilNapoedilfiumedelleAmazzoni.Frammentodiunviaggiofatonelledue
Americhe negli anni 1846-47-48, Milan, Fratelli Centenari e Comp., 1854, 2da. ed.

40.Joaquin Pinto,Monaguillo, 1906, acuarela/papel, Quito, Museo de la Casa dela Cultura Ecuatoriana.

41.Autornoidentificado, Angelessomos, pan pedimos (costumbredefinados),c.1855-1865,acuarela/
papel, 30 x 25,5 cm., Quito, en: Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres,
Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia.

42. Autor no identificado, Comerciante guaneno, c. 1855-1865, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm., Quito,
en: Album de costumbres ecuatorianas: paisajes, tipos y costumbres, Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana.

43. (a.) Ernest Charton, Fabricante de bayeta de Guano, c.1850, acuarela/papel, Quito, coleccién
privada.

44. Gaetano Osculati, pintor, Ilinizas y Corazén, en: Gaetano Osculati, Explorazione delle regioni
equatorialilungoilNapo edil fiume delle Amazzoni.Frammento diun viaggio fato nelle due Americhe
negli anni 1846-47-48, Milan, Fratelli Centenari e Comp., 1854, 2da. ed.

45. Autor no identificado, llinizas y el Corazén-Aloasi, c. 1855-1865, acuarela/papel, 30 x 25,5 cm.,
Quito,en:Albumdecostumbresecuatorianas: paisajes, tiposy costumbres,Madrid, BibliotecaNacional
de Espana.

46. Autor no identificado, Hombre y mujer de Quito, en: William Stevenson, Relation historique et
descriptived’unséjourdevingtansdansl’Ameriquedu Sud ouvoyageen Araucane,au Chili,auPérouet
dans la Colombie [1809-1810 en Quito], Paris, A. J. Filian Libraire, 1826.

47.Autornoidentificado, The Old Water-carrier,en: Edward Whymper, Travel Amongst the Great Andes
of the Equator, Londres, J. Murray, 1892.

48.Autor noidentificado, Aguatero, 22 mitad S.XIX, 6leo/lienzo, Quito, Museo Municipal Alberto Mena
Caamafno.

49. Autor no identificado, Aguatero, ultimo cuarto del S.XIX, madera policromada, Quito, coleccién
privada.

50. Gaspar de Sangurima, Tabernaculo, principios S.XIX, retablo mayor, Iglesia de las Conceptas,
Cuenca.

51. Autor no identificado, Cristo crucificado, fines S.XIX-principios S.XX, madera de naranjo tallada, 68
x 38 cm., Cuenca, coleccion privada.

52. Ernest Charton, Guayaquil, ¢.1849, 6leo/lienzo, 40 x 58 cm., Guayaquil, coleccion privada.

53. Abraham Sarmiento, Sinopsis musical, fines S.XIX, litografia, 131 x 84,5cm., Cuenca, Conservatorio
de Musica “José Maria Rodriguez”

54. Luis Pablo Alvarado, La Soberbia, tltimo cuarto S.XIX, éleo/lienzo, 56 x 66 cm., Cuenca, coleccién
particular.

55.(a.) Luis Cadena, Divina Pastora, ¢.1880-1890, pintura mural, Quito, transepto de laiglesia de Santo
Domingo.

56.Autor noidentificado, Casadefabrica, mediano, 1926, ceramicavidriada, 50 cm.,Cuenca, coleccién
privada.

57.Fotografo no identificado, Clases en las escuelas misionales de Méndez, ¢.1930, fotografia, Quito,
coleccién Taller Visual.

58. Juan Manosalvas, Sacerdote y desfile de campesinos, ultimo cuarto s.XIX, éleo/lienzo, 46,3 x 57,8
cm., Quito, Museo Jacinto Jijon y Caamano.
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59. José Rafael Pefaherrera,s/t, ¢.1907-1911, carboncillo sobre papel, 54 x 62 cm., Cuenca, coleccién
privada.

60. Alejandro Salas, El infierno, 1879, éleo/lienzo, 315 x 485 cm., Quito, Iglesia de la Compafiia de
Jesus.

61.(a.) Joaquin Pinto, Mariana de Jesus como catequista, 1895, 6leo/lienzo, 124 x 93 cm., Quito, Museo
Nacional (MCPE).

62. César A. Villacrés, Retrato de Eugenio Espejo, 1926, 6leo/lienzo, 137 x 94 cm., Quito, Museo
Alberto Mena Caamafno.

63.Fotografo noidentificado, Inauguracién alMonumento de lalndependencia, 1906, Quito, Fototeca
Nacional (MCPE).

64. Joaquin Pinto, Escena en el Parque Calderén de Cuenca, julio de 1905, éleo/lienzo, 55 x 90 cm.,
Quito, Museo Nacional (MCPE).

65. Autor no identificado, El Il Rey Guayna Ccapac que fuy Rey de las Indias, S.XIX, 6leo/lienzo, 72,5 x
55 cm., Quito, coleccién privada.

66. Autor no identificado, Silla con paisaje (probablemente de Pasto), principios S.XX, madera/cuero/
6leo, 84 x 37 x 38 cm., Quito, coleccién privada.

67a. (a.) Constructor Ignacio Pefa, Templo de San Francisco, 1920, fotografia, Cuenca, coleccion
Alfonso Pefia Andrade.; 67b. Fotografo no identificado , Templo de San Francisco, 1929, fotografia,
Cuenca, Biblioteca Miguel DiazCueva.; 67c.Fotografo José Salvador Sdnchez, Templo de San Francisco,
1920-1937, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

68. (a.) Fotégrafo José Salvador Sdnchez, Templo de los PPRR. San Alfonso, fotografia publicada
en : Néstor Rivera A.y Manuel Rivera A., Juan Bautista Stiehle. Arquitecto redentorista: biografia y
correspondencia, Cuenca, Editorial Cuenca, p.101.

69. San Alfonso, Cuenca

70.Autornoidentificado,grabados y dibujo,tomadodellibro:Juan Bautista Stiehle, Recueil de dessins,
S.p.i.

71.Fotdgrafo no identificado, Casa de la familia Cérdova (actual Intendencia de Bancos), principios s.
XX, Cuenca, coleccion privada.

72. Adquisicién del sitio. 1840

73. Construccion de la edificacion por Luis Andrade. Fuente: Inventario 1897

74. Casa de Daniel Cérdova Toral. Fuente: Testamento de Federico Malo, 1935.

75. Casa de Elena Malo Vda. de Cérdova. Fuente: Division de bienes de Daniel Cérdova Toral, 1960.
76. Edificio de la Intendencia de Bancos, Cuenca. Cronologia de la Construccién. Planta Baja.

77. Edificio de la Intendencia de Bancos, Cuenca. Cronologia de la Construccién. Planta Alta.

78.(a.)Ing.JuanTeodoroThomas Mufioz, Casade Remigio CrespoToral (1910-1925),fachada principal,
actual Museo Municipal de Cuenca.

79. Fotdgrafo no identificado, Cuenca. Puente ‘El Centenario’, c.1900, repositorio desconocido.
80. Foto Ortiz, Puente del Centenario [Cuenca], c.1900, repositorio desconocido.

81. Raul Maria Pereira, Remigio Crespo, 1912, 6leo/lienzo, 130 x 82 cm., Cuenca, Museo Municipal
Remigio Crespo Toral.
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82.Raul Maria Pereira, Elvira Vega de Crespo, 1912, 6leo/lienzo, 130 x 82 cm., Cuenca, Museo Remigio
Crespo Toral.

83. Fotografo no identificado, Calle Bolivar Cuenca, ¢.1920, postal, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz
Cueva

84.(a.) Ing.JuanTeodoro Thomas Munoz, Casa de Remigio Crespo Toral, 1910-1925, fachada posterior
hacia El Barranco, Cuenca.

85. Casa de Remigio Crespo Toral, a) elevacion frontal, b) corte D-D, c) corte B-B; tomado del “Proyecto
de restauracion y continuidad del uso del edificio del Museo Municipal Remigio Crespo Toral de
Cuenca’, dir. Arg. Simon Estrella, 1987.

86. Casa de Remigio Crespo Toral, a) planta alta b) planta alta; tomado del“Proyecto de restauraciény
continuidad del uso del edificio del Museo Municipal Remigio Crespo Toral de Cuenca”, dir. Arg. Simoén
Estrella, 1987.

87.Fotografonoidentificado, Salon principal, CasadeRemigioCrespoToral,c.1930,Cuenca, repositorio
desconocido.

88.Papeltapizeuropeo defines del siglo XIXy decoracién de guirnaldas sobrepintadas al temple, Sala
de musica, Casa de Remigio Crespo Toral, c.1910-1925 (colocacion y sobrepintura), Cuenca.

89. Casa de Remigio Crespo Toral, a) primera planta de subsuelo, b) elevacién posterior; tomado del
“Proyecto derestauraciony continuidad del uso del edificio del Museo Municipal Remigio CrespoToral
de Cuenca’, dir. Arq. Simdn Estrella, 1987.

90.(a.) Ing.JuanTeodoro Thomas Mufoz, escalera principal, Casa de Remigio CrespoToral, 1910-1925,
Cuenca.

91. Fernando Andino, Exvoto Virgen del Rosario, 1857, 6leo/lienzo, Cuenca, Museo Remigio Crespo
Toral.

92. (a.) Antonio Salas, General Vicente Aguirre, c.1824, 6leo/lienzo, Quito, Archivo Juan José Flores,
Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador; b) Antonio Salas, General Isidoro Barriga, c.1824, éleo/
lienzo, Quito, Archivo Juan José Flores, Pontificia Universidad Catolica del Ecuador.

93. (a.) Arg. Leonardo Deubler, Capilla del Rosario, interior, mediados del siglo XVIII, Quito, Iglesia de
Santo Domingo.

94. Enrique Mideros, O.P, Consagracion del Ecuador al Sagrado Corazén de Jesus, 1948, 6leo/lienzo,
Quito, Iglesia de Santo Domingo.

95.Miguelde Santiago, Aparicién de San Agustin enelcampo de batallay el marqués de Mantua, serie:
La vida de San Agustin, 1653-1656, 6leo/ lienzo, 200 x 250 cm., Quito, Convento de San Agustin.

96. Carlos Manuel Endara, La Republica del Ecuador vaticinada en 1860, 1900, 6leo/lienzo, 76 x 105
cm., Quito, Museo Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa Pdlit.

97. Autor no identificado, Profeta Ezequiel, segunda mitad S.XIX, éleo/lienzo, 142 x 95 cm., Chiclayo
(Peru), Convento de San Francisco.

98. Fotdégrafo no identificado,Calle “Benigno Malo” de Cuenca 1897, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz
Cueva.

99. Fotégrafo no identificado, Cuenca-La Municipalidad, derrocada antes de 1945, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumampungo (MCPE).

100. José Salvador Sanchez, Cuenca. Junio 8. Campo eucaristico, [desaparecido convento de Maria
Auxiliadora, 1962], 1938, fotografia, Cuenca, Archivo Histérico Fotogréfico del Museo Pumapungo
(MCPE).

101. Fotografo no identificado, Calle Bolivar y lotes vacios en el Parque Calderén de Cuenca, c.1886,
Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).
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102. Fotégrafo no identificado, Edificios de la calle Bolivar frente al Parque Calderén, ¢.1920-1930,
Cuenca, Archivo Histérico Fotogréfico del Museo Pumapungo (MCPE).

103. Fotdégrafo no identificado, Calle “Bolivar” 1943, Cuenca, Archivo Historico Fotografico del Museo
Pumapungo (MCPE).

104.Fotégrafonoidentificado, DoctorPaulRivet, juntoaunasruinasincaicasenlahaciendadelsa-vieja,
en Canar. Afo de 1904, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

105. Fotégrafo no identificado, [Ruinas incaicas de Tomebambal, en: Max Uhle, Las ruinas de
Tomebamba, Cuenca, Centro de Estudios Cientificos del Azuay, 1923.

106.Fotégrafonoidentificado, Iglesiay casaparroquial del Sagrario.Cuenca-1921[Iglesiadel convento
de San Francisco], Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

107. José Salvador Sanchez, Cuenca. Templo de San Francisco, 1929, fotografia, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

108. Taylor, Iglesia de Santo Domingo, en Quito, reproducido en: Edouard André, “LAmérique
Equinoccial’, 1875-1876, pp.337-416 en: Le tour du monde XLV, primer semestre 1883, Paris, Hachette
et Cie, 1883.

109. Fotégrafo no identificado, Plaza Sucre-Quito[Plaza de Santo Domingo], c.1900, Quito, Archivo
fotogréfico Alfonso Ortiz Crespo.

110. Manuel Serrano, Sra. Hortensia Mata v. de Orddénez. Traslacion de la Catedral al cementerio.-
Cuenca, Enero 16 de 1934, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

111.Fotégrafonoidentificado,CallePadre AguirreinterseccionconlaPresidente Cérdova, primerasdos
casas desaparecidas en un incendio, ¢.1930, Cuenca, Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

112. Fotégrafo no identificado, Casa de dofia Jacoba Polo del Aguila, derrocada, flanco sur de la plaza
principal de Cuenca, c.1925, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

113. Manuel Serrano, Cuenca.-El Corazén de Jesus, atrio derrocado, ¢.1940, fotografia, Cuenca,
Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

114. Fotégrafo no identificado, Calle Lamar, c.1900, Cuenca, Biblioteca de Miguel Diaz Cueva.

115. Fotografo no identificado, Procesién de la Virgen del Rosario, ¢.1933, Cuenca, Archivo Historico
Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

116. Fotégrafo no identificado, Juan Bautista Stiehle, arquitecto, Escuela Central de Nifas, [anterior a
1882], ¢.1950, Cuenca, Archivo Histodrico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

117.Fotdgrafo noidentificado, Funerales en San Alfonso de Dn. Roberto Crespo Toral, [1923], Cuenca,
Archivo Historico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

118. Fotografo no identificado, Publicidad Almacén ‘La Palestina’ de Gabiel Eljuri, c.1900, Cuenca,
Biblioteca Miguel Diaz Cueva.

119.Fotoégrafo noidentificado, Victor Manuel Albornozen Ingapirca, c.1950, Cuenca, Archivo Histoérico
Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

120. Fotdgrafo noidentificado, Construccionesincasicas de Coyoctor[Canar], c.1950, Cuenca, Archivo
Historico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

121. Fotdégrafo no identificado, Cuenca de 1910-1930, (Coleccion Carlos Jaramillo), en: Planos e
imagenes de Cuenca, Cuenca, Fundacion el Barranco, 2008, p.127.

122. Teniente Julio Vinueza, Plano de Cuenca, 1920, (Biblioteca Aurelio Espinosa Pdlit), en: Boris
Albornoz (coord.), Planos e imagenes de Cuenca, Cuenca, Fundacion el Barranco, 2008, p.125.

123. Topégrafo Luis Ordénez, Croquis de Cuenca y las parroquias cercanas a la cabecera cantonal,
1935, Cuenca, Archivo Histérico Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).
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124. Fotdgrafo no identificado, Vista aérea de la ciudad de Cuenca, ¢.1930, Cuenca, Archivo Histérico
Fotografico del Museo Pumapungo (MCPE).

125.Arq.Gilberto Gatto Sobral, Municipio de Cuenca, concluidoen 1962, fotografiaen: www.geocities.
com/contrastefotograficoazuay/FOTO_MUNICIPALIDAD.JPG

126. Plaza del Teatro y el Panecillo, Quito.
127. Arq. Antonio Garcia, Templete de la Catedral de Quito, 1807.

128.Arq.Francisco Schmidt, Antigua Escuela de Artesy Oficios (originalmente Protectorado Catélico),
1872, Quito, fotégrafo no indentificado, s.f..

129. Dibujo fachada principal del Teatro Sucre, tomado de: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito,
FONSAL, 2003, p.62.

130.Fotografo noidentificado, Teatro Nacional Sucre, principios S. XX, en:Teatro Nacional Sucre 1886-
2003, Quito, FONSAL, 2003, p.25.

131. Fotégrafo no identificado, La antigua carniceria de Quito [en la actual Plaza del Teatro, costados
oriental y occidental], c.1865, en: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL, 2003, p.10.

132. Detalle de una de las laminas del Plano de Quito, Servicio Geografico Militar, 1932, en: Teatro
Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL, 2003, p.29.

133. Arq. Francisco Schmidt, Fachada principal del Teatro Nacional Sucre, 1886, Quito.

134. Planos actuales del Teatro Nacional Sucre, a)planta luneta baja, b) planta luneta alta, c)planta
primera de palcos, d) planta segunda de palcos, en: Teatro Nacional Sucre 1886-2003, Quito, FONSAL,
2003, pp.63-67.

135. (a.) Rafael Salas, Reina Isabel La Catdlica y Cristobal Coldn, y politicos ecuatorianos, ¢.1880-1885,
dleo/lienzo, 36x46cm., Quito, Museo Jacinto Jijon y Caamanio, Pontificia Universidad Catdlica del
Ecuador. (Posible boceto de propuesta no ejecutada para el telén de boca del Teatro Sucre de Quito).

136. (a.) Rafael Salas, Hacia el templo de la eternidad conducido por ;Gabriel Garcia Moreno?, c.1880-
1885, 6leo/cartédn, 20 x 25 cm., Quito, Museo Municipal Alberto Mena Caamanio. (Posible boceto de
propuesta no ejecutada para el teléon de boca del Teatro Sucre de Quito).

137.Franz Griber, Telon de boca del Teatro Nacional Sucre, ¢.1900, 6leo/lienzo, Quito, Teatro Nacional
Sucre.

138. Afiche de inauguracién del Teatro Sucre (anverso y reverso), 1886, grabado, Quito, Archivo del
Teatro Nacional Sucre (actualmente en el Archivo Nacional de Historia).

139. (a.) José Gonzalez J., Estatua de Sucre, 1874, yeso pintado, 200 x 90 x 90 cm., Quito, fachada
principal Teatro Nacional Sucre.
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OTRAS PUBLICACIONES DE LA AUTORA

Libros:

+ y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (eds.), Alma mia. Simbolismo y modernidad en Ecuador. 1900-1930,
Quito, Fundacion Museos de la Ciudad, 2014.

«y Cristébal Zapata, El alma de la tierra. Eduardo Vega y la cerdmica en el Ecuador, Cuenca, Consejo
Provincial del Azuay, 2012.

+yAlfonsoOrtizCrespo, Recoletade San Diego.Historiay restauracion, Quito, FONSAL, 2010, reedicion.

«(coord.), Escenarios para una patria. Paisajismo ecuatoriano 1850-1930, Serie Documentos 12, Quito,
Museo de la Ciudad, 2008.

+ (ed.), Arte de la Real Audiencia de Quito, siglos XVII-XIX. Patronos, corporaciones y comunidades,
Hondarribia (Espafa), Editorial Nerea, 2002.

-Rafael Troya (1845-1920). El pintor de los Andes ecuatorianos, Quito, Banco Central del Ecuador, 1999.
-Eduardo Vega, obra mural y escultérica, Cuenca, Fundacién Paul Rivet, 1996.

+ (ed.), Artes académicas y populares del Ecuador, Cuenca/Quito, Fundacién Paul Rivet/Abya-Yala,
1995.

+ y Marcia Siglienza, Catalogo del Archivo Histérico del Monasterio de las Conceptas de Cuenca,
Cuenca, Fundacién Paul Rivet, 1990.

+ y Alfonso Ortiz Crespo, Convento de San Diego de Quito. Historia y restauracion, Quito, Museo de
Banco Central del Ecuador, 1982.

-Catalogo del Archivo General de laOrden Franciscanaen el Ecuador, Quito, Banco Central del Ecuador,
1980.

Coordinacién de dossiers en revistas académicas:

Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 25 (Quito, 2007). Dossier dedicado a la historia
del arte americanay ecuatoriana con articulos de Mario Sartor (Universidad de Udine, Italia), Andrea
Lepage (Brown University, USA), Michele Greet (New York University, USA), Carmen Fernandez
Salvador (Universidad de San Francisco, Ecuador), Xavier Andrade (New School for Social Research,
Nueva York). Ediciony traduccion de textos.
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Articulos o capitulos en revistas y libros de su especialidad:

“Tiposy costumbres of Ecuador Revisited in the Nineteenth and Early Twentieth Centuries”, in:
Festivals & Daily Life in the Arts of Colonial Latin America. 1492-1850, Donna Pierce (ed.), Symposium
Series/Mayer Center for Pre-Colombian and Spanish Colonial Art at the Denver Art Museum 2012,
Denver, The Denver Art Museum, 2014, pp.151-168.

“Hispanofiliay exclusion y la construccion de la memoria publica. El Teatro Nacional Sucre en
Ecuador’, en:Inmaculada Rodriguezy Victor Minguez (eds.), Arte en los confines del Imperio. Visiones
hispanicas de otros mundos, Castellén, Universitat Jaume |, 2011, pp.287-309.

“A modo de epilogo’, en: VVAA, Arte quiteio mas alld de Quito. Memorias del Seminario
Internacional. Agosto 2007, Quito, Biblioteca Bésica de Quito 27, Quito, FONSAL, 2010, pp.378-385.

“Asignatura pendiente: valoracion del patrimonio edificado de Cuenca (Ecuador)’, en: Forum.
Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos 05 (Universita degli studi di Udine, 2009), pp.185-
205.

“Arte y arquitectura coloniales: siembras y cosechas’, en: VVAA, Hernan Crespo Toral, Quito,
FONSAL, 2009, pp.237-245.

“Valoracién y conservaciéon del patrimonio edificado de Cuenca (1860-1945)" en: VVAA,
Facultad de Arquitectura. 50 Anos. Universidad de Cuenca, Cuenca, Universidad de Cuenca, 2008,
pp.200-221.

“Paisajes patrios. Artey literatura ecuatoriana de los siglos XIX y XX", en: Alexandra Kennedy-
Troya (coord.), Escenarios para una patria. Paisajismo ecuatoriano 1850-1930, Serie Documentos 12,
Quito, Museo de la Ciudad, 2008, pp.82-107.

“Formas de construir la nacién ecuatoriana. Acuarelas de tipos, costumbres y paisajes. 1840-
1870" en: Alfonso Ortiz Crespo (ed.), Imadgenes de identidad. Acuarelas quitefias del siglo XIX, Quito,
FONSAL, 2005, pp.25-62.

“Apropiacionyresimbolizaciondel patrimonioenEcuador.Historia,arquitecturaycomunidad.
El caso de Cuenca’, en: Patrimonio cultural en los paises andinos: perspectivas a nivel regional de
cooperacion.Encuentroentrelaculturadelospaisesandinosylatradicion humanistaitaliana. Actasdel
Seminario, Cartagena de Indias,26-28 de abril de 2005, Cuadernos lILA, serie Cooperacién 26, Roma,
IILA, 2005, pp.197-220. Reproducido en Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia 25 (Quito, 2007),
pp.129-151.

“Identidadesy territorios. Paisajismo ecuatoriano del siglo XIX", en: Francisco Colom Gonzélez
(ed.), Relatos de nacién. La construccién de las identidades nacionales en el mundo hispanico, T.II,
Madrid/Francfurt,Iberoamericana/Ed.Vervuert,2005,pp.1199-1226.Reproducidoen:Laparticipacion
ecuatoriana en la formacion de la identidad nacional, Quito, Presidencia de la Republica, Comision
Permanente de Conmemoraciones Civicas, 2005, pp.251-276.

“Arquitectura, arte y politica en el siglo XIX en Ecuador: el caso del Teatro Nacional Sucre”, en:
VVAA, Librodeamigos.Homenaje aJorge Salvador Lara, Vol.l, Quito, Pontificia Universidad Catélica del
Ecuador, Facultad de Jurisprudencia, 2005, pp.453-468.

“Surrealismo y Neosurrealismo en Ecuador, 1930-1980. ;Otra forma de nacionalismo?’,
en: Mario Sartor (ed.), Realismo magico, fantastico e iperrealismo nell“arte e nella letteratura
latinoamericane, Actas del Congreso (Universidad de Udine, 23-25 de septiembre, 2004), Forum 02
(Udine, 2005), pp.127-142.

“Formas de construir la nacion: el barroco quitefio revisitado por los artistas decimondnicos’,

Barrocoyfuentesdeladiversidadcultural. MemoriadelllEncuentrolnternacional,LaPaz,Viceministerio
de Cultura de Bolivia/ Unién Latina, 2004, pp.49-60.
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“Alphons Stlibel: paisajismo e ilustracidn cientifica en Ecuador’, en: Las montanas volcanicas
delEcuadorretratadasydescritasgeoldgica-topograficamenteporAlphonsStiibel[1897],trad.Federico
Yépez, Quito, Banco Central del Ecuador/UNESCO, 2004, pp.21-38.

“Miguel de Santiago (c.1633-1706): creacion y recreacion de la Escuela Quitefa’, en: VVAA,
Tradicion, estilo o escuela en la pintura iberoamericana, Primer Seminario de Pintura Virreinal, Maria
Concepcion Garcia Saiz y Juana Gutiérrez Haces (eds.), México, UNAM/Fomento Cultural Banamex/
OEA/Banco de Crédito del Peru, 2004, pp.281-297. Traducido al inglés y publicado como: “Miguel
de Santiago (c.1633-1706): The Creation and Recreation of the Quito School’, Exploring New World
Imagery. Spanish Colonial Papers from the 2002 Mayer Center Symposium, Donna Pierce (ed.), Denver,
The Denver Art Museum, 2005, pp.129-155.

“Los fantasmas del Indigenismo”, El Buho (Quito, nov.-dic.,2003), pp.10-11.

y Alfonso Ortiz Crespo, “Historia del convento de San Francisco de Quito’, en: Quito: el gran
conventodeSanFrancisco,ColeccionMonografias/ProgramadelPatrimonioCulturaldelaCooperacion
Espafiola (AECI), Ramén Gutiérrez (coord.), Madrid, Fundacién Carolina/Editorial El Viso, 2003, pp.17-
27.

“Algunas consideraciones sobre el arte barroco en Quito y la ‘interrupcién’ ilustrada (siglos
XVII'y XVIII), en: Alexandra Kennedy-Troya (ed.), Arte de la Real Audiencia de Quito, siglos XVII-XIX.
Patronos, corporaciones y comunidades, Hondarribia (Espafa), Editorial Nerea, 2002, pp.43-65.

“Mujeres en los claustros: artistas, mecenas y coleccionistas”, en: ibid, pp.109-127.

“Arte y artistas quitefios de exportacién’, en: ibid.,pp.185-203. Reproducido en: VVAA, Arte
quitefiomasalldde Quito.Memoriasdel Seminariolnternacional. Agosto 2007, Quito, BibliotecaBasica
de Quito 27, Quito, FONSAL, 2010, pp.24-43.

“El indigena ecuatoriano visto por el artista contemporaneo’, Cultura, 22.época, 9 (Quito,
junio, 2002), pp.18-25.

“Quito, imagenes e imagineros coloniales’, Jorge Nuiez (ed.), Antologia de Historia, Quito,
FLACSO, 2000, pp. 109-123. Reproducido en: Anales Revista de la Universidad de Cuenca 46 (abril,
2002), pp. 41-58.

“Criollizacién y secularizacién de la imagen quitefia (siglos XVII y XVIII), en: Barroco
iberoamericano:territorio,arte,espacioysociedad, AnaMariaAranda(dir.) etal., T.l, Sevilla,Universidad
Pablo de Olavide/Ediciones Giralda, 2001, pp.11-34.

“Notas sobre las relaciones artisticas entre Ecuador y Peru (SS. XVI al XIX)", VVAA, Homenaje
a Félix Denegri Luna, Lima, Pontificia Universidad Catdlica del Pert, 2000, pp. 352-369.

“ElMuseoy Centro de Capacitacion de las Artes del Fuego’, Revista de Museologia 15 (Madrid,
octubre de 1998), pp. 93-97.

“La VI Bienal de pintura, dibujo y arte digital en Cuenca’, Disefios. Revista de arquitectura,
disefio, arte y urbanismo 2 (Quito, 1998), pp. 81-85.

“Circuitos artisticos interregionales: de Quito a Chile. Siglos XVIIl'y XIX", Historia 31 (Santiago
de Chile, 1998), pp. 87-111.

“La década de los 80 en Cuenca: institucionalizacién de los espacios culturales’, en: De la
inocencia a la libertad. Arte cuencano del S. XX, Andrés Abad (ed.), Deborah Truhan (trad.), Cuenca,

Banco Central del Ecuador, 1998, pp. 145-169.

“Escultura y pintura barroca en la Audiencia de Quito’, en: Ramén Gutiérrez (coord.) Barroco
iberoamericano. De los Andes a las Pampas, Barcelona, Lunwerg Editores, 1997, pp.291-301.
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“Sculturae pittura barocche nell’Audiencia di Quito’;in:Ramén Gutiérrez (ed.), LArte Cristiana
del Nuevo Mondo, Milano, Editoriale Jaca Book SpA, 1997, pp.291-301.

“LaBienal Internacional de Pintura en Cuenca (Ecuador). Atisbos a las nuevas tendencias de la
pintura en América’, Museologia 10 (Madrid, febrero de 1997), pp.57-62.

“La fiesta barroca en Quito’, Procesos, Revista Ecuatoriana de Historia 9 (1996), pp.3-20.
Reproducida en: Anales. Museo de América 4 (Madrid, 1996), pp.137-152.

The Dictionary of Art, Jane Turner (ed.), Londres, Macmillan Publishers Ltd., 1996. (Entradas
delos siguientes artistas ecuatorianos: Jaime Andrade, Luis Cadena, Camilo Egas, Araceli Gilbert, José
Agustin Guerrero, Joaquin Pinto, Rafael Salas, Rafael Troya, Eduardo Vega).

“Diego Jaramillo, espacios de viday muerte’, Revista Diners 157 (Quito, junio de 1995), pp.56-61.

“Cuando las artes populares comiencen a existir.., en: Memorias para la historia del arte
ecuatoriano, Revista del Museo Municipal de Guayaquil 2 (1995), pp.56-60.

“La pintura en el Nuevo Reino de Granada’, y,“La escultura en el virreynato de Nueva Granada
yla Audienciade Quito’,en:Ramén Gutiérrez (coord.), Pintura, esculturay artes utiles en Iberoamérica,
1500-1825, Manuales de Arte Catedra, Madrid, Ediciones Cétedra S.A., 1995, pp.139-157 y 237-255.

“Cuenca, disefiadores de ceramica’, Ecuador, Business and Commerce (Cdmara de Comercio
Ecuatoriana Americana) 252 (Quito, octubre de 1995), pp.26-28.

“La Fundacion Paul Rivet. Respuestas a la crisis cultural en Ecuador’, Trama 63 (Quito,
septiembre de 1994), p.52.

“Claudio Maldonado. La nueva joya de arte’, Trama 63 (Quito, septiembre de 1994), p.51.

“Artistas y cientificos: naturaleza independiente en el siglo XIX en Ecuador (Rafael Troya y
Joaquin Pinto)". Ponencia para el XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte, UNAM, México,
Zacatecas, 22-27 de septiembre, 1993. Estudios de Arte y Estética 37, México, UNAM, 1994, pp. 223-
241. Reproducido en: MEMORIA 6 (Quito, 1998), pp.85-123.

“Arte barroco y rococd en la Audiencia de Quito. Nuevas fuentes para la reflexion. 22 parte”.
Caspicara 6 (Quito, 3° Trimestre, 1994), pp.3-11.

“Bibliografia sugerida para el estudio del arte barroco en el Ecuador’, Caspicara 5 (2° trimestre,
1994), pp.33-36.

“Transformacién del papel de talleres artesanales quitenos del siglo XVIII: el caso de Bernardo
Legarda’, Revista Hispanomericana 16 (Cali, octubre de 1994), pp.52-60. Reproducido en: Anales.
Museo de América 2 (Madrid, 1994), pp.63-76.

“Un arquitecto alemdn a fines del siglo XIX, Juan Stiehle en Cuenca’, Trama 61, (Quito, julio de
1993), pp.44-46.

“Elsiglo XVIll:arte barrocoy rococé en la Audiencia de Quito. Nuevas fuentes para la reflexion’,
Caspicara 2 (Quito, 1993), pp.25-36.

“La esquiva presencia indigena en el arte colonial quiteio’, en: 500 Afos, historia, actualidad
y perspectiva. Seminario Agustin Cueva Ddvila, Cuenca, Universidad de Cuenca, 1993, pp. 293-308.
Reproducido en: Procesos, Revista Ecuatoriana de Historia 4 (Quito, 1993), pp.87-101.

“Archivos eclesiasticos e historia del arte ecuatoriano aplicada: el caso del convento de Santo

Domingo de Quito”. Ponencia presentada al Seminario sobre archivosy arte peruano, Lima, 26-28 de
junio de 1990, Revista del Archivo Nacional de Historia Seccién del Azuay 9 (1992), pp.9-25.
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“La ceramica artistica actual’, en: Historia de la ceramica en el Ecuador. Sintesis, Cuenca,
Fundacion Paul Rivet, 1992, pp.43-45.

“Del taller a la academia, educacion artistica en el siglo XIX en Ecuador’, Procesos, Revista
Ecuatorianade Historia 2 (Quito, 1992), pp.119-134.Reproducido en: Arte Bienal 6 (Boletin dela Bienal
de Pintura de Cuenca, septiembre de 1992), pp.70-77.

“El arte publico en Ecuador’, Solotextos 1 (Cuenca, 1991), pp.82-84.

y Alfonso Ortiz Crespo, “Continuismo colonial y cosmopolitismo en la arquitectura y el arte
decimononico ecuatoriano’, en: Nueva Historia del Ecuador, Enrique Ayala Mora (ed.), Vol. 8, Quito/
Barcelona, Corporacién Editora Nacional / Grijalbo, 1990, pp.115-133.

“Unacercamientoinicial:eltrabajohistéricoylarestauracién delconventode Santo Domingo”,
La preservaciony promocién del patrimonio cultural en el Ecuador, CooperaciéonTécnica Ecuatoriano-
Belga 3 (Quito, 1990), pp.6-10.

“Apuntes sobre arquitectura en tierra y cerdmica en la Colonia’, en: Cerdmica colonial y vida
cotidiana, Cuenca, Fundacién Paul Rivet, 1990, pp.39-59.

“Escultura colonial en la Audiencia de Quito”, resefia bibliografica de Gabrielle Palmer,
SculptureintheKingdomofQuito, Universidad of New Mexico (1987), Arteen Colombia41 (septiembre
de 1989), pp.122-123. Reproducido en: Catedral Salvaje 55 (Cuenca, 14 de enero de1990); Caspicara 3
(Quito 1993).

y Alfonso Ortiz Crespo, “Reflexiones sobre el arte colonial Quitefio’, en: Nueva Historia del
Ecuador, Enrique Ayala Mora (ed.), Vol. 5, Quito/Barcelona, Corporacién Editora Nacional / Grijalvo,
1989, pp.163-185.

“Notas sobre la crisis de la pintura pasadista y propuestas para un arte nacional en los aflos
30" Revista del IDIS 23, (Cuenca, septiembre de 1989), pp.69-89.

“Fray José Maria Vargas: sus contribuciones a la historia del arte ecuatoriano’, Carabela
(Revista del ICI, Ecuador), (Quito, agosto de 1988, marzo de 1989), pp.17-23. Reproducido en: Revista
Cuenca 2 (Abril, 1992), pp.89-92.

“Continuismo y discontinuismo colonial en el S. XIX y principios del S. XX", Trama 48 (Quito,
noviembre de1988), pp.40-46.

“Artey ciencia: Rafael Troya (1845-1920) y los gedlogos alemanes Reiss y Stiibel”, discurso de
incorporaciénala AcademiaNacional de Historia, Boletin dela Academia Nacional de Historia 151-152
(Quito, 1988), pp.421-455.

“Los geograficos murales de Eduardo Vega’, Trama 47 (Quito, julio de1988), pp.69-72.

“Reconstruccién hipotética deTilipulo’, Documentos de Arquitectura Nacional y Americana/
DANA 25 (Resistencia, 1988), pp.84-91.

y Carmen Fauria, “La hacienda obraje de Tilipulo, SS. XVIII-XX", Revista Americanista 37
(Universidad de Barcelona), pp.143-202. Reproducido como: “Obrajes en la Audiencia de Quito. Un

caso estudio: Tilipulo”, Revista Ecuatoriana de la Historia Econémica 4 (Quito, 1988), pp.143-220.

“Arquitectura residencial: continuismo y discontinuismo colonial en el siglo XIX. El caso de
Cuenca’, Trama 45 (Quito, diciembre de 1987), pp.37-44.

“Los decoradores de casas: Rafael Troya y los murales de La Imbabura’, Revista Diners 40
(Quito, septiembre de 1985), pp.22-26.

y Rosemarie Teran Najas, “Historia de una mujer deforme” (historia y restauracion
arquitectdnica)’, Trama 33 (Quito, 1984): 29-32.
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“Otras pinturas bajo el ciclo de la Pasién de Cristo, pintura mural en el Convento de San Diego
de Quito’, Cultura 17 (Quito, septiembre-diciembre de 1983), pp.355-378.

Maria Dolores Salgado, y José Maria Vargas, “El arte durante la Colonia”, en: Historia del
Ecuador, Vol. 4, Quito/Barcelona, Salvat Editores S.A., 1980, pp.233-262.

Nota: no se incluyen articulos de prensa, ni aquellos que siendo de la especialidad se han publicado
en revistas no especializadas.

Articulos para catdlogos de exhibicién:

“Gestos simbolistas en la cultura visual ecuatoriana’, en: Alexandra Kennedy-Troya y Rodrigo
GutiérrezVinuales(eds.),Almamia.SimbolismoymodernidadenEcuador.1900-1930,Quito,Fundacion
Museos de la Ciudad, 2014, pp.88-111.

y Carmen Fernandez Salvador, “El ciudadano virtuoso y patriota: notas sobre la visualidad
del siglo XIX en Ecuador’, en: Ecuador. Tradicién y modernidad, Madrid, SEACEX, 2007, pp.45-52.
Reproducido en: fasciculo 18 como“Iméagenes para educar en la virtud y el patriotismo”, en: VVAA, La
RevoluciéndeQuito 1809-1812,Quito, EIComercio/CorporaciénEditoraNacional/Universidad Andina
Simon Bolivar, 2009, pp.137-144.

“La percepcion de lo propio: paisajistas y cientificos ecuatorianos del siglo XIX", en: El regreso
deHumboldt, exhibicién curada porFrank Holl, Quito, Museo delaCiudad, junio-agosto, 2001, pp.112-
127. Reproducido en: Ecuador. Tradiciéon y modernidad, Madrid, SEACEX, 2007, pp.195-200.

y John Sillevis, Passie en devotie-Barok vit Ecuador, Den Haag-gent, Museum Het Paleis/
Snoeck-Ducaju & Zoon, 2000.

“Quito, un centre de rayonnement et d’exportation de I'art colonial’, en: La grace baroque
chefs-d’ oeuvre de I'école de Quito, Union Latine, Nantes/Paris, Musée du Chateau des Ducs de
Bretagne/Maison de 'Amérique Latine, 18 junio 1999 (en castellano, catdlogo editado por el Museo
del Banco Central del Ecuador, Quito, 2000).

“Baroque Art in the Audiencia of Quito”, en: Barroco de la Nueva Granada, Colonial Art From
Colombia and Ecuador, New York, Americas Society (1992), pp.61-77.

Desde hace 20 afios, Jorge Chalco. Cuenca, Museo del Banco Central del Ecuador, 1988.

Pompilioysupueblo:exposiciéndecerdmicadeChordeleg,Cuenca,FundaciénPaulRivet, 1988.
Folletos de divulgacién:

Historia del Monasterio de las Conceptas, Cuenca, 1599-1999, Quito, Papelart, 1999.

Guia parala denunciay elaboracién de los trabajos de graduacién, Cuenca, Escuela de Artes
Visuales/Facultad de Arquitecura, Universidad de Cuenca, 1996.

La cerdmica en el Ecuador, proyecto para un museo, Cuenca, Fundacién Paul Rivet, 1987.

La hacienda obraje de Tilipulo, Quito, Museo del Banco Central del Ecuador, 1982.

alexandra.kennedy@ucuenca.edu.ec
www.alexandrakennedy-troya.weebly.com
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