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TRANSFORMACION DEL PAPEL DE TALLERES ARTESANALES
QUITENOS EN EL SIGLO XV

El caso de Bernardo Legarda*

Alexandra Kennedy Troya

Esta monografia pretende recoger una serie de trabajos dispersos -buena parte de los mis-
mos inéditos- de lo que se ha escrito sogLre el afamado Bernardo Legarda, conocido sobre todo co-
mo el escultor barroco mas importante de la Escuela Quitefia. En base a esta documentacién se ha
pretendido hacer una reconstruccién maés global de lo que pudo haber sido su taller, como un punto
de referencia a los cambios que sufririan los talleres y las clases artesanales, sobre todo en EJ se-

unda mitad del siglo XVIIl. Aunque abundante, la in?cl)rmacién que sobre Legarda hemos obtenido
Easfc el momento, servira para proporcionar un contexto més real sobre el fenémeno artesanal qui-
tefio, que permita a los investigadores futuros, no caer en generalizaciones o repeticiones que no
hacen mas que evitar el serio andlisis sobre la cuestion.

Quito, una ciudad con alrededor de 60.000 habitantes, entre los afios 30 y 70 del siglo
XVIIl, contaria entre sus mas distinguidos habitantes con Bernardo Legarda, el gran representante
de una de las industrias mas fructiferas de la Audiencia, la artesania. Junto con la produccién de te-
jidos de lana y algodén, la artesania (i.e. la pintura, la escultura y las artes decorativas o industria-
Ies), configurarian en buena medida el escenario financiero y social en una regién a punto de sufrir
el peor de los embates econémicos. Sin embargo, durante estos 40 afios, Legarda habria vivido las

décadas de oro del arte colonial quitefio. Uno de los protagonistas de este repunte fue precisamente él.

Antes de su muerte, acaecida en 1773, Legarda habitaria en una gran residencia de dos
pisos situada en el extremo sur occidental de la plaza de San Francisco. Ademés de los cuartos de
vivienda, existia un pequefio oratorio, un espacio destinado al Nacimiento y una armeria. El patio
central empedrado, daria paso al segundo piso mediante una grada “enlozada de piedra”. Unos

ocos naranjos, otros arboles y unas cuantas tértolas en el jardin, brindarian el solaz que un hom-
Ere de grandes empresas necesitaba. Como era usudl, las “tres tiendas que [caian] a la plazuela”,
habian sido arrendadas al maestro carpintero Manuel Benavides y al afamado pintor Bernardo Ro-
driguez, a este Gltimo desde 1768'. Es muy probable, que estos personajes mantenian una doble
relacién con Legarda, como inquilinos y talleristas, devengando el arriendo con su propio trabaijo.

*

Este h'cbtgo fue preparado para el | Seminario de Arte Colonial orgonizado por la Fundacién Hispanoamericana San-
tiago de Cali y la Universidad del Cauca en Popayan, en ambas ciudades colombianas, en junio de 1993.

1. Estos datos, y los que siguen, que nos brindan una riquisima informacién sobre Legarda, corresponden a su testamento
(Archivo Nacional de Hslstorio, Quito[ANH/Q)], Juicios, Not. 12, 1773). Este documento fue utilizado por vez primera
por la historiadora Ximena Escudero de Terén para su fesis sobre Legarda y |ue?.o en arficulos posteriores que resumen
dicha tesis (véase: Bernardo Lﬁarda. Encarnacién del Barroco Quitenio. Tesis de Licenciatura, Facultad de Ciencias de la
Educacion, Departamento de Historia y rafia, Pontificia Universidad Catélica del Ecuador, Quito: 1976-1977; “El
escultor Bernardo Legarda siglo XVIII”, Boletin de lo Academia Nacional de Historia 131-132 (Quito, diciembre 1978):
285-324; “El escultor Bernardo de L(?crdu, maximo exponente del barroco quitefio en el siglo XVIII”, Cullura 22, {Qui-
to, mayo-agosto, 1985): 319-349. A ella se debe el haber suscitado el interés por adentraros més en ofros aspectos
de la vida y obra de Le%nédu, sobre quien por ejemplo Navarro hace escueta mencién en su obra sobre la escultura en
el Ecuador [véase: José Gabriel Navarro, La escultura en el Ecuador (siglos XVI ol XVIll), Madrid: Real Acodemia de Be-
llas Artes de San Fernando, 1929). El Padre José Maria Vargas a quien la investigadora Ximena Escudero considera su
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Legarda habia nacido en la céntrica parroquia del Sagrario, en una vivienda muy cerca de
la cotizada plaza de San Francisco. Sus padres habian sido don Lucas Legarda y Dofia Maria Jose-
fa del Arco. Don Lucas murié en 1717 y se enterré en la porteria de la recoleta franciscana de San
Diego en Quito junto a la imagen del Rosario de Chiquinquird a quien “rendidamente obsequiosa
la adoralba] la devocién christiana”. De las dos hermanas de Legarda, Maria Gertrudis y Juana
de Jesis, no conocemos més que sus nombres, sin embargo, de su hermano Juan Manuel, quien
moriria el mismo afio que Bernardo, sabemos, a través de algunas referencias sueltas y de su testa-
mento, que se dedicaria también a las tareas artesanales y que si bien tal vez no ocuparia el mismo
taller, complementaria muchas de las actividades de su hermano, especializandose en aquellas ar-
tes como la marqueteria, espejeria y tallados de cristales, impresion de estampas, elaboracién y
arreglo de instrumentos musicales, entre otros.

Bernardo Legarda se casé con dofa Alejandra Veldzquez. No tuvo hijos y parece ser que
el matrimonio duré poco ya que no se le menciona en ninguno de los documentos que citaremos®.
Es importante sefialar que entre los oficiales conocidos, ninguno pertenecié a su familia y que segu-
ramente tampoco las 5 hijas de su hermano Juan Manuel habrian participado en las tareas de eje-
cucién. Desconocemos si desempefiaron algin papel en la comercializacién, ocupacién frecuente a
la que las mujeres se dedicaron durante la época colonial. Podemos, sin embargo, colegir que la
presencia de un hijo de Juan Manuel, Mariano de Jesis, religioso franciscano, ayudaria en las rela-
ciones con el convento de San Francisco y la gran cantidad de obras que éste contraté con los talle-
res de los Legarda.

Al final de una vida social y econémicamente muy activa, Legarda habia sido uno de aque-
llos hombres elegantes y cotizados, a pesar de su vinculo con la produccién artesanal, a la cudl
hasta entonces, aparentemente, sélo se dedicaban los mestizos y los indios “de poca monta”.

Su testamento nos permite reconstruir, aunque con una buena dosis de fantasia, aquellas
prendas que llevaria en sus frecuentes visitas a su variada y distinguida clientela. Abanico en mano
y un quitasol de angaripola, Legarda se pasearia orondo con su camisa de bretafia, “calzones” o
pantalones de terciopelo carmesi, un “cefidor” o correa de ante, de camino, con sus hebillas, un
par de medias “de seda, punzén con cuchillas de sobrepuesto bordado de oro...”, su “casaqueta” o
chaqueta de terciopelo carmesi y “una capa de paiio de primera, azul, bordada de hilo de pla-
ta...”. Por si fuera poco, y atento al saludo, con una cordial venia y un pequefio y sugerente movi-
miento, dejaria a su cabeza al descubierto, al retiro de su “sombrero negro de castor, de primera”.
Su ropero era un despliegue de vanidad, consecuente con una situacién econémica que valoraba
mas una prenda de vestir que cualquier escultura de excelsa factura.

1977, sobre todo al haber localizado el sitio exacto de su casa que hoy corresponderia a la actual residencia Gangotena.

Una copia original del testamento fue adquirido por el Museo del Banco Central en 1983 (inv. *1-25-83) y transcrito
posteriormente por la historiadora Gloria Garzén. Este documento con su respectivo andlisis fue incorporado al trabajo
aun inédito: Gloria Garzén, Martha Larrea, Cecilio Campafia y Magdalena goll os de Donoso, Artesanos y Gremios.
Quifo. s. XVIll. Bernardo de Legarda y su obra, Quito: Museo del Banco Central del Ecuador, 1992.
En base a este trabajo, Gloria Garzén presentaria un Eonencio intitlada “Situacién de los talleres, gremios y artesanos
en el siglo XVIII” en el | Simposio de Historia del Arte Ecuatoriano, “Encuentros y desencuentros entre las artes académi-
cas y populares en el Ecuador”, arganizado por la Fundacién Paul Rivet en el marco del congreso de historia a cargo de
la Lfr,nversidod Andina Simén Bolivar y ofras instituciones, en Quito entre el 16 y el 19 de noviembre de 1993. Las po-
nencias y los comentarios del Simposio serén publicados en este afio por la misma Fundacién Paul Rivet.

2. Archivo general de la orden franciscana del Ecuador, Quito [AGOFE/Q], Doc. 6-1, fol. [192v], citado en Alexandra
Eennjdy ){é\sﬂgnso 1Or:t;iz, Convento de San Diego de Qito. Historia y Restauracién, Quito: Museo del Banco Central del
cuador, ,p-113.

3. Véase “La escultura del siglo XVIII”, en: Arte Ecuatoriano T. I, Quito: Salvat Editores 1977, p.64
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Desde joven, Bernardo Legarda estuvo muy dispuesto a las obligaciones religiosas y traba-
{6 en muchas ocasiones en la organizacion de fiestas y/o al interior de las cofradias. Especialmente
vinculado a San Francisco, por tradicién familiar y como vecino, una de las primeras noticias que
tenemos de él -en 1731- hace referencia a su calidad de prioste en la fiesta de San Lucas, patrono
de artistas y que se veneraba, al igual que hoy, en la pequeia capillita de Cantuia en San Francis-
co. Como prioste, intervino en una primera restauracién o “compostura” de la imagen, posterior-
mente y ya como sindico de la Cofradia, en 1762, volveria a intervenir sobre esta imagen que lle-
vaba el mismo nombre de su padre*.

A pesar de esta predileccion por San Lucas, antes de ser su sindico, lo fue de la Cofradia
de Nuestra Sefiora del Pilar de Zaragoza en 1747 en el mismo convento®. Afios més tarde seria
sindico sustituto del convento,nombrado por el Marqués de Maenza en 1762¢. Cinco aiios més tar-
de, en 1767, Legarda fue nombrado sotasindico del convento franciscano’.

A partir de estas fechas y debido quizas a su gran trayectoria, en 1769 fue uno de los 24
que formogan parte de la famosa Cofradia de la Virgen del Rosario insfituida en el convento domi-
nico de Quito®. Dos afios antes se habia comprometido a realizar la mampara de su iglesia, que
como veremos, parece no haberla concluido ni entregado incompleta. Constataremos, ademas, que
participé en la restauracion y realizacién de obras de envergadura tal como la del retablo principal
de la Capilla de Rosario.

Su fama no empieza y concluye bajo el tutelaje religioso, Legarda fue requerido en muchas
ocasiones como perito para los inventarios y tasaciones de cf)ienes de importantes fortunas, como es
el caso de aquello que dejarian los jesuitas expulsados en 1767. En 1771 el “maestro platero fitula-
do” Bernardo Legarda, fue contratado por la Junta de Temporalidades como tasador del oro y la
plata que existian en iglesias, conventos y colegios jesuiticos’.

NUEVAS ELTES QUITENAS

De los pérrafos anteriores colegimos que el artista en estudio habia obtenido en el escalafén
social un verdadero reconocimiento, probablemente ligandolo con las élites poderosas de Quito.
Quizés éste no sea un caso aislado y que el panorama de la movilidad social y el reconocimento de
figuras individuales de artesanos se Koyo configurado en el Barroco Quitefio de manera muy distinta
a épocas anteriores, en especial durante la segunda mitad del siglo XVIIl. Segin la investigadora
norteamericana Gabrielle Palmer, Legarda y su obra deberén verse como el primer “positive asser-
tion of an individual Quitenian artist’ [una real afirmacién de un artista individual quitefio] .

4. Garzén, op. cit., p. 60; “La escultura del siglo XVIII”, en: op. cit.,p. 64.
Ofros priostes imporfantes de esta fiesta fueron Luis Barco, Victorio Vega, José Cortés y Joseph Riofrio.

5. AGOFE/Q, Ingresos 7gasfos de la cofradia de Nuestra Sefiora del Pilar de Zaragoza..., 1671/24.X. 1849, doc. 2-12,
fol. 72, pég. 1307/3679).

6. AGOFE/Q, Doc. 12-1, 19.VIll. 1762.

7. Alrchivo Histéricgodel Banco Central, Quito (A.H.B.C./Q), Fondo Rumazo, 1767, tomo 2, signatura 245 en: Garzén et
dls., op. cit., p. 60.

8. José Maria Vargas, Historia de la Cultura ecuatoriana, T. |, p. 35, citado en Garzén et aks. op. cit., p. 60.

9. (Documento sobre la tasacién de piezas de plata labrada realizada por Bernardo Legarda, maestro platero), ANH/Q,
Temporalidades, Caja 6, Doc. 5.V.1771; citado por: Garzén et als, op. cit., p. 14. En'1754 actu6 de perito en el inven-
tario y tasacién de bienes de Francisca Pérez Guerrero y Pefialosa, viuda de don Joaquin Gémez Lasso de la Vega (véa-
se: La escultura del siglo XVIII”, op. cit., p. 64).

10. Gabrielle Palmer, Sculpture in the Kizﬂgom of Quito, Albuquerque: University of New Mexico Press, 1987, p. 75. Esta

obra fue traducida al castallano por Alfonso Ortiz Crespo y 'su versién lanzoda hace poco tiempo. Véase: Gabrielle Pal-
mer, La escultura en la Audiencia de Quito, Quito: Direccién de Educacion y Cultura, Municipio de Quito, 1993.
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“A principios del siglo XVIll, -nos dice Rosemarie Terén- el proyecto social de la élites tuvo
que enfrentar el embate de la crisis econémica provocada por el declive de los obrajes. An-
te la amenaza de la disrupcién social, la ciudad reforzé su esquema de estratificacion. Un
visible proceso de plebeizacién urbana generé como correlato el de la aristocratizacion,
expresado en la ostentacién de marquesados y en el enaltecimiento extremo de los signos
exteriores [] En ese contexto, elementos como el arte suntuario re|igioso, ola ropq, refor-
zaron su calidad de recursos de prestigio...”".

Quizés, esta desestabilizacion permitié que aquellos factores y/o sectores o personas dedi-
cados a favorecer la “teatralizacién de la vida” de una “sociedad de miseria y opulencia a la vez”,
pudiesen ingresar al gran estrado de una aristocracia basada en la “exacerbacién de imagenes y
formas rifuo?es”, segin palabras de la misma autora. Quizés la defensa, lejos de convertirse en un
muro de contencién, se convirtié6 més bien en una esponja de gran porosic!od por donde penetra-
ban aquellos que conocian el juego. Sélo asi se entiende cémo el arte del barroco hispanoamerica-
no define la paradoja entre opulencia y pobreza. Carlos Fuentes, en una de sus obras mas sugeren-
tes, El Espejo Enterrado nos dice:

“El barroco es un arte de desplazamientos, semejante a un espejo en el que constantemente
podemos ver nuestra identidad mutante. Un arte dominado por el hecho singular e impoten-
te de que la nueva cultura americana se encontraba capturada entre el mundo indigena
destruido y un nuevo universo, tanto europeo como americano”'2.

De hecho, la gran produccién artistica quitefia recibié durante esta época elogiosos comen-
tarios. El jesuita Juan de Velasco en su Historia nos decia que:

“Los mismos indianos y los mestizos que son casi los Gnicos que ejercitan las artes mecani-
cas, son celebradisimos en ellas por casi todos los escritores. A la verdad tienen un particu-
larisimo talento, acompaiiado de natural inclinacién y ayudado de grande constancia y pa-
ciencci:ia para aplicarse a las cosas mas arduas que necesitan de ingenio, atencién y
estudio” .

A tal punto llegé la demanda de artesanos y artesanias quitefias, no sélo al interior de la
Audiencia, como veremos més adelante, sino fuera de ella, que en un expediente que se envié dl
Rey en 1793 con el fin de “socorrer y fomentar este Reino y sus vasallos”, en el marco de las politi-
cas borbénicas, se decia que:

“Por lo tocante a las artes y manufacturas se experimenta un talento particular, en estas
gentes, en que no ceden a los mas hébiles de Europa, como lo acreditan los artistas de pin-
turas, escultura y tejidos de algodén y lana. Y afiade: Faltos enteramente de educacién y
regla executan por genio y pura imitacién, pinturas y esculturas de tanto primor que admi-
ran a los inteligentes y a los de buen gusto [...] Son estimadas y procuracﬁ:s en Lima, en la
Nueva Espaiia y en todas partes de América”™.

11. Rosemarie Teran Naijas, “La civdad colonial y sus simbolos: Una aproximacién a la historia de Quito en el s. XVII”, en:
Eduardo Kingman G. comp., Ciudades de los Andes, Quito: CIUDAD, 1992, pp. 170-171.

12. Carlos Fuentes, El espejo enterrado, México: Fondo de Cultura Econémico, 1992, p. 206.

13. J4uaa7n faeSVekJsco s.j., Historia del Reino de Quito, 2° parte, Biblioteca Ecuatoriana Minima, Quito J.M. Cajica, 1960, pp.

14. “Expediente en gue consta la real cédula dirigida a Esta R. Audiencia para que enforme lo que se la ofreciere y parecie-
re sobre los medios de socorrer y fomentar este Reino y sus vasallos”, Quito, 1793 ANH/Q, Gobierno, Caja 26, doc.
22.VIll. 1789; citado por Garzén et dls., op. cit., p. 4.
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Quizés esta demanda favoreceria, o mas bien forzaria la incursion de otros sectores ajenos
a la elaboracién de artesanias en tiempos pasados, como el de los negros, mulatos y otros que co-
mo Bernardo Legarda, representaria los intereses de la élite... o habria formado parte de la misma
a consecuencia del éxito obtenido a través de su vinculo con las artes. Es indispensable que estu-
dios porteriores definan con mayor claridad el perfil de esta nueva clase artesanal en la segunda
mitad del siglo.

TALLERES INDEPENDIENTES Y GREMIOS EN LA SEGUNDA MITAD DEL XVIIl

Esta eventual liberalizacion de quienes ingresaban en la legion de artistas y artesanos colo-
niales, formas de ejecucién y venta, nos deberia llevar a reflexionar sobre el control por parte de la
institucion gremial y sus supuestos medios rigidos en la capacitacién, fitulacién, control de calidad y
comercializacién.

De hecho, parece ser que en general el gremio como tal en Quito, funcioné con bastante
laxitud durante el XVIIl y que més bien existié algo de rigidez en el caso del gremio de plateros y
batihojas, cuya actuacién se regia bajo las ordenanzas de Cazalla {1730, reformadas en Guate-
mala en 1776) y al cual pertencié Bernardo de Legarda, aunque sus contratos no demuestren que
haya ejercido la profesién mas que para efectuar tasaciones de bienes o pequefias obrillas comple-
mentarias a sus propios frabajos en otros materiales'.

Los gremios de pintores-encarnadores y escultores-carpinteros, parecen haber funcionado
aon mas errdticamente. Oficialmente, segun informaciones de Gloria Garzén y Gabrielle Palmer,
sélo existio el de pintores-encarnadores mencionado en las Actas de Cabildo, desde 17417, Por
otro lado, el denominado de escultores-carpinteros es nombrado durante la primera mitad del si-
glo, excepto en 1746 en el que se refieren a él como el gremio de escultores y doradores™.

Aunque la propuesta de Gloria Garzén sobre la desestructuracién del sistema gremial en
Quito necesite elementos que lo sustenten mejor, ella hace la siguiente reflexion:

“En Quito -asegura Garzoén- la falta de identificacién estable de oficios para estos dos gre-

mios, demuestra no solo que se vive en una crisis en la estructura interna del gremio, sino

que ademas existe un desconocimiento total de las Ordenanzas que deben regir cada
-\

gremio

Y afade:

“Nos permitimos categorizar al siglo XVIII, como un periodo de transicién y crisis en la es-
tructura gremial interna”"”.

15. Garzén et dls, op. cit., p. 9.

16. Documento citado en nota 9. En su testamento se encuentra listados poguisimos obijetos de plata, mas bien cristales
“guarnecidos” de plata. La materia en bruto seguramente serviria paro aditamentar piezas complementarias o sus escul-
turas: alos, cadenas, halos, entre ofros.

17. Gloria Garzén revisé las actas enire 1700 y 1745 y no menciona este gremio sino a partir de 1741. Archivo Municipal,
Quito (AM/Q). Actas de Cabildo #00 127, 1748-1754, en: Garzén et als., op. cit., p. 31.

18. AM/Q, Actas de Cabildo *00 126, afios 1742-47, en: Ibid.

19. Garzén et dls., op. cit., [|>.34. Con el fin de afirmar mejor estas aseveraciones, me permiti comentar la ponencia presen-
tada por la autora en el | Simposio de Historia del Arte {véase n. 1).
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Bernardo Legardo, a pesar del sinnGmero de contratos de pintura y escultura y de su gran
fama, jomas fue elegido maestro mayor de ninguno de los dos gremios y no se conoce que haya
pertenecido a alguno de ellos.

Una observacién mds, parece ser, que por ejemplo: encarnadores, ensambladores, lapida-
rios o falladores no se hallaban oficialmente agremiados'y que eran contratados para ejercer indis-
tintamente diversos oficios segin se requiriese de acuerdo a? tipo de obra a realizarse. Entonces, el
maestro mayor perteneciente a un gremio, subcontrataba de acuerdo a sus necesidades, o lo hacia
directamente la institucion, sin mayores miramientos de si estaba o no agremiado. Y, coincidiendo
plenamente con Garzén, los artesanos de los distintos oficios participaban indistintamente en cada
contrato de obra; esta combinacién de oficios pasa a ser, entonces, la caracteristica de los artesa-
nos quitefios en este periodo. Basta ver la multiciplicidad de obras y oficios que ejecutd el mismo Le-
garda, su hermano Juan Manuel o el famoso pintor coeténeo Manuel de Samaniego.

Lo cierto es que sin las limitadas profecciones que ofreceria el gremio en sus mejores mo-
mentos, el artista de?a segunda mitad del siglo queds solitario en la forja de su propio destino... y
la bosqueda de un mercado, via contrataciones directas o las ventas al menudeo desde su propio
obrador. No sabemos qué sucederia primero si el declinar de los gremios o la libertad de mercados
favorecidos por la nueva politica borbénica.

De todas formas, en 1793 el sistema gremial fue disuelto y la suerte de los artesanos menos
favorecidos y en desventaja econémica y social, estuvo con seguridad a merced de destacados ar-
( > Y en ce aj Y €g
tistas “empresarios”.

Asi por ejemplo, el taller de Legarda aseguraba el trabajo de sus oficidles bajo un sistema muy
similar al del concertaje en las haciendas. Estos recibian socorros en dinero, socorros que debian de-
vengar con su frabajo. En el taller de carpinteria y talladuria, Legarda mantenia en 1772, un libro de
rayas en el cual 16 de sus artesanos estaban endeudados en la cantidad de 91.4 pesos. De acuerdo a
sus apellidos, parece ser que la mayoria fueron de estrato indigena, lo que confirmaria la participacién
de este sector pero bajo la vigilancia, direccién y mando de un Legarda que representaba otro estrato®.

Quizés estos datos sueltos vayan confirmando lo que propusiera en un articulo reciente sobre la
ausencia o carencia de un lenguaje indigena en el arte colonial quitefio y més bien un surgimiento -al
menos en lo que a las artes urbanas y “oficiales” se refiere- de un arte barroco mestizo, lo suficientemente
caracterizado, sobre todo en escultura, que nos permite hablar de una Escuela Quitefia consolidada en el
periodo de 1730 a 1830. Bernardo Legarda seria uno de los casos de estudio més significativo?.

De hecho, el taller no estaba compuesto solamente de oficiales y aprendices que trabajaban
” € P : Y ap q |oK
para el “maestro mayor”. La demanda de obra parece haber sido tan elevada durante estos afios,
que los talleres se vieron obligados a subcontratar el trabajo de artesanos de talleres méas modestos
o de especialidades complementarias. Por ejemplo, el maestro cerrajero Marcos Ruiz, que dirigia 3
talleres -de paileria, cerrajeria y herreria-, ubicados en distintos sectores de la ciudad, mantuvo es-
P v e :
trecha relacién con Legarda, pues éste frecuentemente subcontrataba obra con Ruiz?. '

20. “Instrumentos que presenta don Antonio Romero de Tcicda como albacea festamentario y tenedor de bienes de los que
guedon por muerte de Don Bernardo de Legarda...”, ANH/Q, Civiles, 1775, en: Garzén et dls., op. cit., p.39. En este
ocumento se menciona el nombre de los siguientes arfesanos oficiales: Joaquin Amanta, Juan Fuentes, Nicolés Gua-
man, Bentura Golois, Javier Parra, Josef Parra, Joaguin Quispe, Juan Fernandez, Mariano Flores, Isidro Quispe, Manuel
Romero, Javier Salguero, Faustino Sati, Faustino Quispe, Felipe Tabacundo y Josef Santos Tipén.

21. Véase Alexandra Kennedy, “La esquiva presencia indigena en el arte colonial guiteﬁo”, en: 500 Aflos, Historia, actuali-
lad y perspectiva. Seminario Agustin Cueva Dévila, Cuenca, Universidad de Cuenca, 1993, 293-308; reproducido en
Procesos 4 (Quito, 1993): 87-10%.

22. Véase nota 20, en: Garzén et dls., op. cit., p.29.
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DEMANDA DE ARTESANIAS Y NUEVA CLIENTELA

Durante esta segunda mitad del siglo XVIIl, la demanda interna y externa de obras de arte
quiteias, como dijimos, fue aparentemente considerable. Cabe traer a cuento un dato suelto que
corrobora parcialmente lo antedicho. De acuerdo a Leopoldo Castedo, entre 1779 y 1787, se em-
barcé en Guayaquil 264 cajas de escultura y pintura quitefias con destino a Sevilla®. Muchos co-
mentaristas de la época citaéos en este documento o aquellos tan nombrados como el ilustrado qui-
tefio Eugenio Espejo o los viajeros espafioles Jorge Juan y Antonio de Ulloa, amén del sinnimero
de obra quitefia que podemos encontrar en museos y co|)<;cciones en toda América Latina, dan fe
de este fructifero mercado externo.

Ademds, la modesta demanda al interior de la Audiencia de Quito, de obras muebles “nue-
vas”, se evidencia como una consecuencia de la terminacién casi total de la obra arquitecténica en
Quito, cosa facilmente comprobable para el caso de Legarda. Dos puntos adicionales, pero no menos
importantes: La restauraciéon o compostura, reciclaje o rehechura dE obras no sélo debe ser aplicado
Gnicamente a la plateria, sino a todas las artesanias del momento; desde el inofensivo retocado de un
manto, la colocacién de deditos, hasta la transformacién de una iconografia anterior en una nueva,
“de moda”?. Tres razones podrian estar ligadas a esta demanda de restauracién, la crisis econémica
por la que atraviesan sobre todo las érdenes religiosas, la necesidad de mantener -o en su defecto de
transformar- el culto de una imagen en particular, tradicionalmente venerada por los fieles, el frecuen-
te deterioro de las obras debido principalmente al sinnimero de movimientos sismicos de magnitud
durante todo el siglo, agudizandose en f; segunda mitad, entre ofros.

Por otro lado, la demanda de obra a nivel de la Audiencia, debera tomar en cuenta la ne-
cesidad de la “nueva aristocracia” de imbuirse de formas -como la adquisicién de obras o ropa-
que fortalezcan estas nacientes manifestaciones de una élite que se mueve entre el deber y el haber.

La clientela de Legarda dice mucho sobre ello ya que si bien constatamos la contratacién
de obra por parte de practicamente todas las érdenes religiosas de Quito, también entran en el jue-
go, autoridades civiles y comerciantes, esta dltima clase con un poder adquisitivo de importancia.

Claro estd que la escasez de circulante obliga a que el artesano se acomode a formas al-
ternas de remuneracion y que esto se considere pan de togos los dias. En ocasiones Legarda recibi-
ra adelanto en dinero o materia prima, cobraré a la entrega de la obra concluida o establecera un
frueque en especies o trabajo®. Tengo la impresién, sin embargo, que este sistema se utilizaré du-
rante toda la época colonial, ya que asi lo atestiguan los libros ge cuentas conventuales.

EL TALLER DE BERNARDO LEGARDA

Sin &nimo de ahondar en puntos que no vienen al caso, creo que muchas investigaciones
sobre el arte colonial quitefio apuntan a definir al artesano como “Jack of all frades and master of
none” [Aprendiz de muchos oficios y maestro en ninguno), como diria un conocido adagio inglés.

23. Citado por Barbara Von Barghahn, “Colonial Centers for Devotional Sculpture: Artists and Technics:, in: Temples of
Gold, C;r)gwns of Silver. Reflections of Majesty in the Viceregal Americas, Washington, p. 142.

24. Véase Alexandra Kennedy et als., Historia artistica 3' arquitecténica del convento de Santo Domingo de Quito, Vol I. In-
forme parcial. Inédito. Quito: Pr(x:do ECUABEL, 1991; Kennedy, “Baroque Art in the Audiencia de Quito”, en: Barroco
de la Nueva Granada. Colonial Art from Colombia and Ecuador, New York: Americas Society, 1992; Kennedy, “El sig}o
XVIII: arte barroco y rococd en la Audiencia de Quito. Nuevas fuentes para la reflexién”, Caspicara 2 {Quito, 1993):
25-36; Kennedy,, “Escultura y pintura barrocas en la Audiencia de Quito” en: Ramén Gutiérrez, ed., Barroco Latinoa-
mericano, Colombia, Venezuela, Ecuador, Milan: Jaca Book {en prensa).

25. Garzén et dls., op. cit., pp. 57-58.
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En parrafos anteriores hemos mencionado brevemente este punto, punto que se confirma
con el mismo Bernardo Legarda que dedica su taller a un sinnimero de tareas: ejecucion de reta-
blos, esculturas o tallas en todo el proceso, pintura sobre lienzo, vidrio y cobre, hechura de marcos
de madera y espejos, confeccidn de espejos sueltos para incorporar a su obra o vender al menu-
deo, arreglo de armas, disefio y elaboracion pcrcia|po total de retablos y mamparas, elaboracién
de detalles de plata, oro o vestidos para sus esculturas, entre otros. Lo que no puede, lo subcontra-
ta, como vimos en lineas anteriores.

Lamentablemente se desconoce de contratos referentes a pinturas y por ende no se podria
establecer su participacién en ninguna obra en particular, aunque su testamento liste 138 pinturas
ue suponemos parcialmente constituiran patrimonio familiar -una coleccién en el sentido moderno
e la palabra- y parcialmente, obras que debian ser comercializadas. Sabemos que por ejemplo, a
cambio de la cesién que le hacen los franciscanos de una paja de agua del remanente que salia de
la plaza de San Francisco, él se comprometié a restaurar las pinturas del claustro®.

Nuestro andlisis se centrara entonces, en aquellas obras que conocemos con exactitud fue-
ron realizadas por Bernardo Legarda y su taller, sobre todo en cuanto a retablos y a esculturas en
bulto redondo se refiere. De todos modos, la informacién es limitada, ya que desconocemos total-
mente qué tareas ejercia legarda y cuéles dejaba, bajo su vigilancia, a los operarios. Lo que si es-
tamos ciertos es que se ayudaba constantemente del modelo provisto por estampas sueltas y libros
importados que guiaban el trazado de sus obras?. Tampoco sabemos cémo se trabajaba con res-
pecto a los contratos fuera de Quito y aunque es evidente su contacto con el sur de Colombia como
parte de una reorientacién del mercado quitefio nortefio dirigido hacia el norte durante estas fe-
chas, habremos de esperar que los investigadores sobre Pasto, Popayan, Cali o Santa Fe de Antio-
quia nos provean de valiosos datos para establecer la conexién.

RETABLOS Y MAMPARAS

Aunque mucha de su fama haya sido destacada por ofros escritores en referencia a su infer-
vencién en la obra de muchos retablos quitefios, es menester conocer que muy pocas piezas pueden
adjudicarse a él, ol menos documentalmente hablando. Sin embargo, es interesante subrayar que él
parece iniciar su gran momento con la contratacién del dorado de los retablos laterales de El Sagra-
rio, iglesia al costado y dependiente de la Catedral Metropolitana de Quito, entre 1731 y 1737%. Por
las mismas fechas y debido a las catéstrofes teluricas, la iglesia de la Merced es reconstruida por ter-
cera vez, se concluye en la década de los 30. Surge, entonces, una nueva decoracién interior. A Le-
garda se le contrata para el tallado y ensamblado gel refablo principal y el del Santo Cristo de la por-
teria, segin Gloria Garzén®. Segin Ximena Escudero lo hace para los retablos presbiteriales, obra
que quzga inconclusa y la termina Gregorio Silvestre en 1789, en base del disefio de Legarda™.

En este punto, es importante hacer ciertas precisiones. Con mucha ligereza por parte de los
investigadores se atribuye un retablo a Legarda, cuando &l y su taller se ocupan tan sélo del dora-
do; o se asume que el artista debe haber disefiado un retablo que su obrador falla y ensambla.
Creo que investigaciones de mayor aliento que ésta deberan clarificar con exactitud el tipo de inter-
vencién con el fin de poder iniciar un verdadero trabajo de andlisis estilisitico y por lo tanto las po-
sibles atribuciones de ofros altares de la época.

26. “La escultura del siglo XVIII*, en op. cit., p.66.

27. Véase el testamento citado entre fols. 113y 120.

28. José Maria Vargas, Patrimonio artisfico, op, cit., p. 326.
29. Garzén et als, op. cit.

30. Ximena Escudero de Teran, América y Espaiia en la escultura colonial quitefia, Quito: Banco de los Andes, 1992, p.56.
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Legarda siguié ligado al trabajo en El Sagrario, ya no para redlizar o concluir el trabajo
de retablos, sino para la compostura y colocacién de nuevas vidrieras de la Capilla de Nuestro
Amo y Sefior Sacramentado, entre 1742 y 1746. A la vez, el conocido Francisco Alban haria la
pintura mural de la copula junto con ofros oficiales®'.

Quizés la obra retablistica mas importante y que al momento sabemos a ciencia cierta fue
realizada en su totalidad por Legarda y su taller fue la del retablo principal de la Capilla del Rosa-
rio en 1745%. Legarda se mantuvo estrechamente vinculado a la orden dominica y en especial a la

Cofradia del Rosario, ya que incluso llegé a ser uno de los “Veinticuatro” de dicha cofradia en
1769.

Segin Palmer, Legarda en sus altares recibié la influencia de José de Churriguera (1665-
1725) pero su estilo es menos exuberante, comenta®. Sea como fuere, es importante insistir en revi-
sar las atribuciones de ofros retablos a su mano. Ximena Terén propone la intervencién de Legarda
en la pequefia capilla de Cantufia, en la del retablo principal en erCcrmen Moderno, del Hospital
San Juan de Dios, todos en Quito™. Las diferencias estilisticas especialmente notorias entre el prime-
ro y segundo retablo con respecto al dltimo, el desconocimiento de hasta qué punto intervino Legar-
da y cuénta libertad se acreditaba el escultor del momento en la ejecucion de un retablo que com-
prometia no solo la “buena hechura” sino una concepcién teolégica que debia ser clara, son
elementos que impiden ir més allé de las hipétesis.

En este mismo afio el taller Legarda se comprometié a concluir y dorar el retablo del altar
mayor de la Compaiiia de Jests. La institucién lo contraté para:

“emprender la obra del dorado en el tabernéculo del altar mayor de la iglesia de la Com-
pafiia de Jesis, con los calados y forros, desde la Oltima columna hasta el arco coral, en-
trando las dos tribunas de los mismos dos lados [...]. La ha de entregar para el dia de la
fest:vidad del glorioso santo San Ignaciol...] y por la cantidad de seis mil pesos de a ocho
reales”®.

Una escultura relativamente grande, de vara y media valia por la época, del mismo Legar-
da, alrededor de 40 pesos. Sobran comentarios acerca de la magnitud de la obra anterior.

Entre 1745 y 1749 volvié a participar en el dorado del retablo de San Agustin en el con-
vento del mismo nombre®. Los mismos agustinos 10 afios més tarde le cancelaron 150 pesos por
unos frontales de espejos.

31. Archivo de la Porrcx?uio de El Sagrario, Quito {APES/Q), “Quenta de lo que se gasta en poner las vidrieras en todas las
ventanas de la capilla de Nuestro Sefior Sacramentado... y pintar la media naranja de la dicha capilla con su dorado...
1742, fols. 1-5 en: Garzén et dls., op. cit., pp. 40 y 48. Cristobal Gualoto, maestro dorador y é)intor hizo el dorado y
Einturo de flores de la media naranja junto con los oficiales Manue! Pacheco, Francisco Padilla, Simén Campos, Manuel

spinosa; el maestro pintor Francisco Alban participé en la pintura del nuevo y viejo testamento en la media narania.

32. Véase: Maritza Arauz, Transformaciones, reciclajes y adquisiciones de la Cofradia del Rosario en los siglos XVill y XIX, Qui-
to: ECUABEL, 1991 (inédito). Agradezco a Rosemarie Teran el haberme facilitado la informacién. Los documentos citados
por Arauz son: Archivo General de la Orden Dominicana en Ecuador, Quito (AGODE/Q), “Libro de la Cofradia del Rosa-
rio”, Leg. 158, fols. 18v, 29y 109; “Inventario de las alhajas de Nuestra Sefiora del Rosario, Leg. 240, fol. 42v.).

33. Palmer, op. cit., p.76.

34. Teran de Escudero, op. cit. p.56.

35. “La escultura del s. XVIII”. en: op. cit., p.61.

36. Archivo de la orden de San Agustin, Quito (AOSA/Q). Libro de gasto y recibo de bienes de los afios de 1720 y 1761,
fol. 32 y fol. 50v, en: Garzén et dls., op. cit., p.42.
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Ademds de la obra del retablo de la capilla del Rosario, y sélo 2 afios més tarde, realizé la
obra mas aclamada, la mampara o “biombo” del Sagrario por 3.244 pesos”. A los pocos afios,
entre 1748 y 1751, labré sin dorar, el retablo mayor de la Merced. Le dieron un adelanto de 1980

esos y 200 tablones de “apero para los forros del altar mayor”®. Entonces, creemos recomenda-
Ele en el futuro arrancar con un andlisis de estas 3 obras.

El bellisimo trabajo en la mampara del El Sagrario, llevaria a los dominicos a desear, si
no uno igual, algo parecido. Legarda se comprometié a realizar una en 1770. “Para hacer una
puerta inferior o biombo a la puerta principal de la iglesia -reza el documento-, dimos a Bernar-
do Legarda 200 pesos”™. 3Es que fue un adelanto muy bajo? lo cierto es que nunca mas se vol-
vi6 a mencionar dicho trabajo en el prolijo cuenteo d)t;l convento. Tres afios mas tarde Legarda
moriria.

ESCULTURAS Y OTRAS OBRAS

3Cabria suponer que Legarda y su taller ejecutaban y restauraban obras de bulto para-
lelamente a la ejecucion de estas grandes obras citadas con anterioridad?. Quizés podriamos
aventurarnos en proponer que al menos durante sus Gltimos 10 afios de vida, las décadas 60 y
70, él habria estado mas dispuesto a manejar obra de menor envergadura y probablemente
debido a ello quedaria mal con el mismo convento de Santo Domingo al no cumplir con la
mampara.

Si para el caso de su obra mayor, casi no se tienen datos, la situacién es desastrosa en el
caso de la escultura de bulto. Apenas unos pocos datos confirman la labor de Legarda “el de mons-
truosos talentos”, como lo llamaria tan elocuentemente el historiador jesuita Juan de Velasco. El in-
consciente colectivo suele sin embargo vincular su figura a la imagen de la Virgen Inmaculada
Apocaliptica, vulgarmente conocida con el nombre de Virgen de Quito. Una burda apropiacién de
ésta, realizada hace pocos afios por un pobre artista espafiol, mira a Quito desde el Panecillo.
Hasta ahora, maestros talladores tradicionales, siguen reproduciéndola. Quedan adn pocos...pero
sobre todo queda como un simbolo de una forma de vivir y de sofiar barroca dieciochesca, de su-
jeciones y paradojas ain no resueltas.

Todo parte del descubrimiento realizado por Ximena Escudero. En la pequefia escultura
de la Virgen Apocalitica de Quito se encontré la firma de Legarda al interior de las mufiecas,
manos removib[i)es de la pequefia esculturilla: “Bernardo Legarda se acabé en 7 de diciembre
del 734|"‘°. Este dato venia a ser uno de los primeros que documentaba la labor de un artista
colonial.

La iconografia de la Virgen apocaliptica alada, con un pie sobre el dragén, fue propagada
en Quito desde el taller de Legarda. Sin embargo, durante el siglo anterior, jesuitas y franciscanos
en Europa, habian difundio un nuevo fipo de Inmaculada, la Virgen militante que empuiiaba en su
diestra una lanza con la cual heria la cabeza de la serpiente. Un texto de San Juan de Patmos ha-
bia influido en la representacion de iméagenes aladas, la mujer apocaliptica en su huida. El espafiol

37. Vargas, Patrimonio artistico, op. cit., p.325.

38. Archivo del Convento Mayor de la Merced, Quito (ACMM/Q), Libro de recibo de la provincia de Quito..., 1662; Gasto
de la prongcia del tiempo de... Fr. Thomas Baquero de los tres aiios 1748-1751, Cap. 8, Libro 8-1, en: Garzén et dls.,
op. cit., p.48.

39. AGODE/Q. “Libro de Gasto extraordinario”, Leg] *106, 1790-1800, junio de 1770, fol. 47v, en: Kennedy et als., Histo-
ria del convento de Santo Domingo..., op. cit., p.

40. Escudero Teran de, Bernardo Legarda encarnacién del barroco..., tesis citada.

73



Alexandra Kennedy Troya

5 Virgen de Qito o Inmaculoda Apocaliptica del re- 6 Virgen de Quito o Inmaculada Apocaliptica del refa-
tablo mayor de la Iglesia de San Francisco blo mayor del templo del monasterio de la Concepcidn
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Juan de Jauregui ilustré en 1614 los comentarios que el santo habia realizado del Apocalipsis*'. Es-
te grabado recogido por grabadores de Amberes, debié haberse introducido en América durante
la primera mitad del siglo XVII. En Quito, un bellisimo lienzo atribuido a Miguel de Santiago en el
Museo del Banco Central da fe de ello.

La representacién en Quito no murié a medida que en Europa fue decayendo, todo lo con-
trario, Legordpo y su taller le dieron cuerpo y volumen, una bellisima caracterizacién convirtiéndola
en casi una bailaring, ligera, elegante y sinuosa en ocasiones y fan sumamente sensual en otras que
nos remite mds bien a un espiritu festivo, lleno de vivacidad propia del Rococé, tan enriquecido y
adaptado en Quito, segin han sefialado muy certeramente Santiago Sebastian y Gabrielle
Palmer2. En lugares como Popaydn, rica zona minera, los “encargos” parecen haber sido embelle-
cidos con una serie de aditamentos de plata como la bellisima Virgen de Quito sobre el globo de
plata, alas, corona y luna combada de plata en el Museo de Arte Rjigioso de aquella civdad.

Sin embargo, quizés existen otras fuentes que deban ser incorporadas a una nueva refle-
xién. Ya antes el Marqués de Lozoya y el historiador ecuatoriano José Gabriel Navarro habian se-
fialado el caracter “oriental” de la talla quitefia. Margarita Estella hizo alusién al frecuente traslado
y reufilizacién de imagenes o partes de imégenes filipinas en América y Espafia®. Prueba de ello, el
mismo testamento de Legarda, en él se constata la presencia de Inmaculadas Concepcién de marfil
“de la China”, que bien pudieron servir de modelos o referentes. Un paso a darse serd el de estu-
diar mas de cerca imagenes filipinas, llamadas genéricamente de la China y realizar un estudio
més profundo. Mi propuesta en un reciente articulo, fue el de permitirnos indagar en una posible fu-
sion de influencias incﬁgena-orientales“.

Otra iconografia mariana parece remitirnos estilisticamente a Legarda y su taller. De acver-
do a Gabrielle Palmer y Ximena Escudero, se trata de las 2 imégenes de la Asuncién de la Virgen
en Quito, una en San Francisco y otra en la coleccion privada Carlos Manuel Larrea, ambas en
Quito, que hacen referencia a un grado de 1660 por el italiano Carlos Maratta, relacién descubier-
ta por Palmer. Yo me permito afiadir la de Popaydn que se encuentra en el Museo de Arte Religioso
y que alli se le atribuye al taller de Caspicara. La misma investigadora Palmer atribuye al tol?er la
ejecucion de la bella Santa Rosa de Lima del Museo de Arte Colonial de Quito.

Aunque menos propensa la Escuela Quitefia a la representacion de santos que del tema
mariolégico y cristolégico, conocemos que la recoleta de san Diego, contraté con Legarda un San
Diego de 40 pesos, que suponemos es el que en la actualidad estd en uno de los altares.

En la tasacién de bienes del testamento consta un “San Miguel con peaiia de cinco cuartas
[de vara] de alto [50 cm. aproximadamente] y cadena de latén” por 25 pesos, la més costosa de
todas las esculturas.

Las Inmaculadas aladas y el San Miguel, ambas figuras combatientes, nos remiten por su
actitud de wuelo sefialado siempre en sus alas de plata a la enorme cantidad de angeles de bulto

41. Véase Alexandra Kennedy. En torno a la Virgen de Quito, Tesis de Licenciatura, Pamplona, Universidad de Navarra,
1976. En la misma se propone una serie de interpretaciones que van desde hechos de asimilacién o sincretismo como
era el caso de recuperar “un éngel mas”, hasta la creencia de que ésta podria si}gnificar el ciclo completo de la vida de
la Virgen. Consiltese ademas Santiago Sebastian, “European Models in the Art of the Viceroyalty of New Granada”, en:
Barroco de la Nueva Granada..., op. cit., p.27.

42. Ibid, p.33; Palmer, op. cit.

43. Marg,aritu Estella, “El comercio de imégenes de Espaiia con América y Filipinas: algunos ejemplos, en: Cuademos de ar-
te colonial, {Madrid) 5 (mayo, 1989): 67-78.

44. Kennedy, “La esquiva presencia indigena...”, art. cit.
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que se hicieran en la Audiencia de Quito, incluso algunas miniaturas de angelillos rococé vestidos
con toga de romanos y sandalias, como aquellos del Museo de Arte Colonial.

Una de las expresiones mas importantes del barroco quitefio fueron las fiestas, en éstas ha-
bia un despliegue efimero espectacular. En la elaborada iconografia preparada por la poblacion
civil y eclesiastica, una de las practicas usuales fue el que los izgigencs acompaiiasen la procesién
o desfile vestidos de angeles y arcangeles, personajes muy atractivos, seguramente por su referente
a sus ancentrales dioses®.

A pesar de aquello, el barroco conservador de Quito tuvo como referente principal el factor
religioso. El fortalecimiento o identificacion con un espiritu mas ilustrado y laico parece ser que en
Quito fue débil si pensamos en que incluso una apropiacién de lo que rodeaba al quitefio en la vi-
da cotidiana, se hizo a través mas bien de otra figura escultérica muy importante, el Nacimiento o
Pesebre. Legarda haria varios y tendria en su casa al momento de morir, una habitacién destinada
al suyo. El despliegue de espejos y fuentes de luz -cornucopias, lucernas, candeleros, lamparas,
efc.-, es realmente sorprendente. Nuevamente elementos magicos. Alrededor de las figuras princi-
pales -Sefiora de Belén, el Nifio encarnado reclinado en la Virgen, 35 figuras de bulto “de diferen-
tes tamafios, hechuras y movimientos”, se encontraban 7 ninfas, 9 pastores, 1 oveja con los pies en
un canasto, dos nifios abrazados, 8 nifios rapaces, 4 viejos, 2 indios peleadores, 1 indio y 1 in-
dia... todo en medio de un risco por el cual se paseaban 3 figres, un leén y un oso, 7 gatos de ma-
dera, 2 perros de loza de la China, ofras 6 figuras de la CEEna completaban este despliegue sin-
crético, arboles, flores y mariposas, todo en seda, entre papel pintado, canutillo y china..., 80
arbolitos matizados... florecitas de todas especies.

Asi, con un pie en este mundo americano y ofro en aquellas extraias tierras europeas, mo-
riria Legarda el de “monstruosos talentos”. Su cuerpo seria velado sobre el frio suelo de E:eabévedc
del altar de la Virgen Inmaculada que él mismo hiciera para San Francisco. Doce “hachas” de cera
encendida iluminaban el féretro de quien muy pronto y sin saberlo, cerraria una de las etapas mas
prolificas y a la vez méas paradéjicas de nuestra historia.

45. Véase Kennedy, “Baroque Art in the Audiencia de Quito” en: Barroco de la Nueva Granada..., op. cit., p.63.
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