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Hay en el mundo civilizaciones pasadas que
guardan celosamente los secretos escondidos de
otros tiempos. Uno de esos lugares es Quito, ciudad
recluida en una cuenca andina, fisicamente aislada, y
simulando una soledad que la acomparia varios
siglos.

GOMEZ E., Nelson. Quito y su desarrollo urbano.

EI monumento, por si mismo, representa la
historia. Pero son sus componentes parte de un total
y reflejo de evolucién, con un esquema que no
necesariamente puede ser identificado con el
accionar religioso. Es el caso del Convento de San
Francisco de Quito.

MERCE GANDIA, José; GALLEGOS ARIAS, José.
Convento e iglesia de San Francisco de Quito -Ecuador-.



INTRODUCCION







I- ESTADO DE LA CUESTION Y JUSTIFICACION

El campo de la Conservacion y Restauracion del Patrimonio en Ecuador surgi6 en
los afios 20, con el fin de crear un movimiento tendente a revalorizar y
conservar el patrimonio artistico y cultural de la ciudad de Quito. La Junta de
Embellecimiento de Quito, en 1918, se encargd de conseguir fondos y de
incentivar todo tipo de actividad relativa al rescate y conservacién de los
valores artisticos.

En 1924 se procedio a la restauracion de los cuadros de los conventos de San
Agustin, San Francisco y de Guépulo.! Al cabo de nueve meses de trabajo, en
1925, se colocan de nuevo las obras restauradas en su lugar y se interviene el
artesonado del crucero de la iglesia del Convento de San Francisco. Este mismo
afio la ciudad de Quito recibi6 la visita de una misién italiana? y su presencia
sirvi6 para reforzar los intentos de grupos tendentes a salvaguardar el
patrimonio cultural del pais.

El 3 de septiembre, el subdirector de la academia de Historia, Luis Felipe Borjas3,
remite comunicacién al Provincial franciscano, proponiendo la bisqueda de
medios eficaces para la preservacion de los bienes artisticos, proponiendo tres
puntos que habian sido contemplados para la conservacion de todo el
patrimonio religioso: Revision de inventarios, o creacién de otros mas
complejos, prohibicién a los curas de vender el mas insignificante de los objetos
inventariados, y formacién en la casa obispal de un museo con los objetos que
en las iglesias se retiraran del culto.*

En 1978, el Centro Histérico de Quito fue declarado Patrimonio de la Humanidad
por la UNESCO, lo cual dio a la ciudad de Quito, y a Ecuador, un papel relevante
por ser el primer Centro Histérico incluido en la lista del Patrimonio de la
Humanidad. A partir de este momento se prevé una serie de actuaciones para el
control de la zona, ejecucion de obras, promocidn y gestion, asi como la creacion
de un fondo, a fin de obtener recursos para intervenir en la recuperacion del
centro y de los edificios que lo componen. Coincidiendo con este hecho se creé
la Escuela de Restauracién y Museologia adscrita a la Facultad de Arquitectura,
Artes y Disefio de la Universidad Tecnolégica Equinoccial (UTE).

En 1979 se aprueba una de las leyes que regulan el patrimonio cultural.
Actualizada en 1982, contiene elementos importantes a tener en cuenta a la
hora de abordar una intervencién. En 1979, ademas, se confirma la creacién del
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, INPC, que tiene un papel

1 Se encargd6 a Luis Veloz para cuyo fin la Junta le entregé la suma de cinco mil sucres. AGOFE 13-295b. Opus Cit. p. 83

2 El dictador Mussolini habia mandado acondicionar la nave “Italia” para transformarla en buque-exposicién y hacer una
gira por toda América promocionando su gobierno.

3 VARGAS, José Maria, O.P. El arte ecuatoriano. Biblioteca ecuatoriana minima. Quito, 1960.

4+ AGOFE 13-297. Circular enviada por Luis Felipe Borja, hijo, subdirector de la Academia Nacional de Historia, exhortando
mayor cuidado por el patrimonio artistico del pais. Quito, 3-VI-1925.



determinante, pues la ley ecuatoriana anota en sus consideraciones primeras la
obligacion del Estado de crear los organismos que, con cardcter nacional, se
encarguen del cumplimiento de los fines propuestos. El Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural va a ser y es, desde ese momento, el motor y el control de
todas las operaciones relativas a la identificacion, conocimiento y conservacion
del patrimonio y de los asuntos de centro historico.

En 1987, tras el terremoto que sacudi6 la ciudad causando gravisimos dafios, se
determina la creaciéon del FONSAL (Fondo de Salvamento) lo cual permite la
recuperacion de bienes patrimoniales inmuebles, interviniendo en la
restauracion de los edificios y en los objetos muebles que estos albergan. A
partir de 1989, los fondos econémicos los gestiona el FONSAL, mientras el INPC
se centra en el area de investigacion del patrimonio.

De hecho, gracias a la colaboraciéon de la Agencia Espafiola de Cooperacién
Internacional (AECI), junto a otras instituciones ecuatorianas, en 1999 se
restaura el claustro del Convento, y en la actualidad, se estd concluyendo la
restauracion del artesonado mudéjar de la nave central.

Precisamente, a instancias del FONSAL, en 2005-6 se realiza el primer trabajo
aproximativo de estudio a los bienes patrimoniales existentes en la Iglesia del
Convento de san Francisco. Este trabajo integral es realizado por un grupo de
investigadores, con el objetivo ultimo de inventariar, conocer, y estudiar el
estado de conservacién general de sus bienes muebles.

Y ahi se inicia nuestra participacién. Siendo el Retablo Mayor de dicho Convento el
exponente mas importante del conjunto monumental ecuatoriano del barroco
colonial, y sin duda de toda América Latina, y teniendo en cuenta la existencia
de un Convenio Interuniversitario entre la Universidad Politécnica de Valencia y
la Universidad Tecnolégica Equinoccial de Quito, que fomenta y posibilita la
acciéon conjunta de trabajos en investigacion y docencia en el campo de la
Conservacién del Patrimonio, pareci6 importante nuestra aportaciéon a dicho
hecho. La estancia ha sido posible gracias la concesiéon de una Beca PROMOE
Cooperacion otorgada por el Vicerrectorado de Relaciones Internacionales de la
Universidad Politécnica de Valencia para la realizacién del trabajo final de
Master, y se ha desarrollado entre el 15 de septiembre y el 15 de Octubre del
afio en curso en la Escuela de Restauracién y Museologia de la Facultad de
Arquitectura, Artes y Disefio de la UTE.

El objeto del trabajo ha sido el estudio preliminar integral especifico del conjunto
de bienes muebles, escultura policroma, pintura de caballete, madera dorada,
plateada y corlada, hornacinas y ornamentos, que conforman el Retablo Mayor
del Convento de San Francisco de Quito, a fin de aportar investigaciones
precisas que completen y complementen el trabajo general realizado,
contribuyendo con ello a un conocimiento mas exhaustivo del estado de
conservacion y posibilitando la elaboracidn de criterios de intervencion para su
restauracion integral en un futuro préximo.



[I- OBJETIVOS

A fin de poder proceder a la factible restauracién del Retablo, el objetivo final de

este trabajo es la realizacion de un estudio preliminar del conjunto monumental
de la obra que permita la elaboracién de criterios de intervencién concretos,
cientificos y especificos de las diferentes partes y materiales que lo componen.
Para ello es imprescindible la consecucion de objetivos parciales.

Son objetivos parciales:

Proceder al estudio conjunto de la obra como totalidad, situandola en su espacio
y en su tiempo.

Delimitar sus partes y conformacion catalogando e inventariando sus
componentes.

Proceder a la determinaciéon de su estado de conservacién pormenorizando,
ficha a ficha, el estado de sus componentes y el estado del conjunto monumental
en que dicho retablo esta inserto.

Elaborar conclusiones de trabajo que permitan fijar criterios de intervencién
utiles al fin dltimo de su restauracién.



[II- METODOLOGIA DE TRABAJO

La metodologia a seguir para la intervencién en retablos se inicia con la distincién
de la ubicacién del bien dentro del recinto religioso que lo contiene. Esto
permite dilucidar la jerarquia que representa para la comunidad y para la
liturgia y por lo tanto identificar a quienes son responsables de la
administracién del templo en cuestion; participantes esenciales en la toma de
decisiones para el futuro.

Para la correcta consecucion de los objetivos propuestos, la metodologia seguida
ha cumplido los siguientes pasos:

- Estudio histérico artistico y estilistico del retablo, la iglesia en la que se halla, el
convento del que forma parte y al que pertenece, y el medio urbano en que
dicho monumento se da. La bisqueda de fuentes documentales y su analisis ha
sido la labor previa para la toma de contacto con la obra y el conocimiento de la
misma. En la instancia histérica caben dos momentos a tener en cuenta. El
primero o primera historicidad, serd el de su creacién. En éste se han
considerado todos los elementos pertenecientes a aquel momento, lo que ha
llevado a realizar una investigacion acuciosa de la sociedad en la que se generd.
El segundo momento o segunda historicidad, sera lo ocurrido en el tiempo
transcurrido desde la creacién del bien, hasta el momento en que llega a los
restauradores. Esto ha obligado en el proceso de documentacién, a recabar
todos aquellos datos que se relacionan con lo sucedido al retablo; esta tultima
informacion se ha encontrado en la bibliografia que recoge los archivos de la
comunidad franciscana.

- Estudio e investigacién in situ del conjunto monumental y estudio de los
elementos decorativos y estructurales con entidad propia que lo conforman. La
documentacién fotografica ha tenido importancia trascendental, pues muchas
veces han sido la fuente de informacién respecto al estado de conservacion de
algunas de las piezas.

- Elaboracién de fichas de trabajo (tras un inventario previo) de los diferentes
bienes que lo integran, realizando una ficha descriptiva de la obra por cada
escultura, pintura y elementos ornamentales, con su correspondiente ficha
paralela en la que se estudian los aspectos técnicos y el estado de conservacion
especificos

La elaboracion del trabajo practico, real, sobre la obra, ha posibilitado la puesta en
contacto con la misma y la puesta en contacto con sus estudiosos e
investigadores, lo que ha permitido una recogida de datos de enorme valor a la
hora de poder comprender el conjunto monumental como el hecho histérico
artistico de valor patrimonial que es, permitiéndonos poder elaborar
conclusiones primarias para la organizacion y estructuracién de la restauraciéon
del monumento.



APROXIMACION HISTORICA
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[V-  DESARROLLO

CONSIDERACIONES PREVIAS

La ciudad de Quito esta en el centro de la provincia de Pichincha, en el suroeste de

El

la hoya del rio Guayllabamba, la cual estd rodeada por varios volcanes altos de
las cordilleras Occidental y Central. A pesar de haber otros lugares adecuados
para el asentamiento de la ciudad, Quito se encuentra construida sobre una
meseta-valle, en las faldas orientales del volcdn Pichincha, ubicado en la
Cordillera Occidental de los Andes septentrionales de Ecuador, a 2850 msnm
(altura promedio), ocupando una meseta de 12.000 km?,

emplazamiento de la ciudad se realiz6 respondiendo posiblemente a dos
razones: la presencia de una considerable poblacion de indigenas que facilitaba
disponer de mano de obra para la agricultura, los oficios y el servicio, y 1o mas
importante, que estaba atravesado por las profundas quebradas Jerusalén y
Manosalvas, que lo convertian en un lugar estratégico y de facil defensa ante
cualquier ataque. Por esta situacion, la tradicional trama en damero
implementada en las fundaciones espafiolas, fue forzada y adecuada a la dificil
topografia del terreno, lo que al cabo de los afios se convirti6 en un
inconveniente, pues se tuvieron que rellenar las quebradas y construir puentes
para flanquear estas barreras naturales.

Quito es una ciudad de altos contrastes. Ocupa laderas o baja a los valles, serpentea

a través de callejones y se abre en amplias avenidas, o zigzaguea, sorteando
colinas y quebradas. La ciudad esta dividida en tres zonas definidas por su
intrincada geografia y que se caracterizan por sus diferencias arquitectonicas y
particularidades culturales: norte, centro y sur.

La historia de esta ciudad se remonta a épocas anteriores a la era cristiana. Se sabe

que el area hoy ocupada por Quito estuvo poblada por lo menos desde el afio
1400 a. C. por una nacion de indigenas némadas llamados los Quitus - Caras. En
épocas preincaicas la importancia de Quito se basaba mas en su ubicacién
estratégica que en su status politico. Fue centro de unién de las rutas entre los
principales poblados de la zona y por lo tanto era el eje de un intenso
intercambio comercial.

Tras la conquista, la urbe fue fundada con aproximadamente doscientos

habitantes. Inmediatamente se sefialaron los limites, se estableci6 el cabildo, se
repartieron solares y se delimitaron areas comunales. La ciudad colonial se
cubri6 de gloria gracias al esplendor de su arte y, enriquecida por la explotacidon
minera y la produccién textil, pudo construir templos barrocos y mudéjares
adaptados al ambiente local y los ornamenté con gran profusién de pinturas y
tallas.

13
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Fue la época de la afamada Escuela Quitefia, producto del mestizaje indio y
espafol. A inicios del siglo XVI], la ciudad adopt6 un estilo monumental con la
finalizacién de las construcciones por varias misiones Catolicas de los templos
impresionantes de San Francisco, La Compafifa, Santo Domingo, La Catedral y
San Agustin. Los acontecimientos principales durante este periodo ocurrieron
alrededor de estos templos, que ayudaron a promover la religiosidad entre la
gente.




EL CONVENTO MAXIMO DE SAN FRANCISCO DE QUITO
Y SU IGLESIA

El Convento de san Francisco de Quito es el conjunto monumental
mas significativo del area historica de la ciudad de Quito y quizas
uno de los monumentos mas importantes de Hispanoamérica. En
sus diversas dependencias, puede considerarse como un museo
de arte colonial.

Sobre sus tres hectareas y media de superficie se han construido
trece claustros, seis de ellos de gran magnitud, tres templos, un
gran atrio..., en definitiva aproximadamente cuarenta mil metros
cuadrados de edificacién en los que se desarrollan multiples
actividades conventuales y religiosas, atencién publica en las
areas de salud, comunicacion, educativas y otras de corte popular,
que mantienen vivo el edificio, ademas de atesorar mas de 3.500 obras de arte
colonial.

1. Fachada de la iglesia

La historia y secretos subyacentes que guarda el monumento hacen del mismo el
mas singular bien del patrimonio cultural ecuatoriano, tan rico e interesante
como ningin otro en el continente americano, que permite recorrer con
facilidad toda la historia de la Real Audiencia de Quito y cuya influencia abarca
los territorios de Nueva Granada (Colombia y Pert).

El sistema constructivo de la Iglesia de San Francisco se caracteriza por sus muros
macizos y gruesos contrafuertes, pilares y pilastras, para soportar el peso y
empuje de las bévedas y cipulas. Otros elementos caracteristicos son el uso de
cimentaciones de piedra con argamasa, arcos de piedra, y ladrillo, muros de
adobe, ladrillo, bévedas y cupulas de ladrillo cubiertas de estructura de madera,
con cama de carrizo y barro, cobertura de teja y otros elementos
complementarios en madera de cedro dorada y policromada.

La construccion se inicié en 1536, en terrenos aledanos a la plaza donde los
indigenas realizaban los trueques de productos. La plaza de San Francisco, fue
en sus comienzos el “tianguez” o mercado de la ciudad. Actualmente es una
plaza empedrada que pretende y consigue conservar su caracter original.

Con relacion a la implementacién y construccidn de la Iglesia, cabe destacar que
ésta fue no sélo una de las primeras construcciones que se hicieron en la ciudad
espafiola de Quito, sino que es el resultado de un proceso casi ininterrumpido
de construccién, desde el siglo XVI hasta mediados del XVII.

En 1564 el Presidente de la Audiencia, en un informe al Rey, sefialaba: (...) en Ila
ciudad de Quito los franciscanos tienen comenzada una iglesia y por su pobreza
no la pueden acabar y ademds, no tienen casa donde estar.>

5 AGI, Quito, 8. Carta al Rey del Presidente Hernando de Santilldn. Quito, 15 de enero de 1564.
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En 1567, en acuerdo con los datos de las Cuentas de la Real Hacienda, la Audiencia
de Quito manifestaba que:

El convento de Sant Francisco de esta ciudad a pedido a esta Real Audiencia
ynforme a A. Magestad de la necesidad de hacer casa en que vivan los religiosos y
de acabar su yglesia (...).6

Las fuentes sefialan ademas algunas remodelaciones y adecuaciones que se hacen a
lo largo de esos cien afios y durante los siguientes dos siglos, a causa de los
dafios producidos en la iglesia por movimientos teldricos de variable
intensidad.

Durante el siglo XVIII, en concreto el dia 26 de abril de 1755, un fuerte temblor
ocasiond deterioros en algunas dependencias conventuales. El terremoto
arruin6 el artesonado de la nave central del templo y éste arrastra en su caida la
decoracion mural, siendo la techumbre integramente reemplazada por una
nueva de acentuado estilo barroco en 1770. El sismo afecta a todo el edificio,
pero principalmente a las dos torres, por lo que es derribada la parte superior
de cada una de ellas.

En 1859 un nuevo temblor pone en peligro la edificacién, forzando a la comunidad
a vender algunas joyas para poder reparar las afectaciones del monumento. Una
torre se acaba de reparar en 1867 y la otra en 1868. El 16 de agosto de 1868 un
nuevo y fuerte sismo las derribé completamente. Desde esa fecha, queda
solamente el cuerpo inferior y el remate en cada una de ellas, habiéndose
eliminado el cuerpo intermedio que les proporcionaba gran esbeltez.

En cuanto a los planos de esta edificacién no se ha podido encontrar mas
informacién que la que nos proporciona José Gabriel Navarro quien sostiene
que no se sabe si los planos se hicieron en Espafia o México.”

Desde que comenzd la preocupacién por la cultura artistica del periodo colonial
latinoamericano, el convento de San Francisco de Quito ha motivado un enorme
interés entre diversos historiadores del arte, lo cual explica la cantidad de
informacién historiografica sobre este edificio. Se ha de nombrar el trabajo de
José Gabriel Navarro, el cual puso gran esmero en la descripcion pormenorizada
del ornamento arquitecténico del edificio que, unido al importante estudio de
investigacidn histérico-documental que realiza, lo convierte en el historiador
mas cualificado para poder relatar la historia acontecida en San Francisco. Fue
uno de los primeros investigadores que evidenci6 la presencia de aspectos de la
cultura indigena que pervivieron tras la llegada de los espafioles a América, y
los hace patentes en determinados elementos decorativos de la iglesia, tales
como las caras que representan al sol en el artesonado del nartex.

A partir de Navarro se inaugur6 lo que fue una larga discusién académica sobre
San Francisco. De este modo, el autor Marco Dorta8, responsable de los

6 AGI, Quito, 10. Carta de la Real Audiencia de Quito al Rey. Quito, 14 de abril de 1567.
7 NAVARRO, José Gabriel. Artes pldsticas ecuatorianas. 22 ediciéon. Imprenta IGM. Quito, 1985.

8 MARCO DORTA, Enrique. Estudios y documentos de Arte Hispanoamericano. Real Academia de la Historia, Quito, 1981.



capitulos del once al diecisiete del Tomo I de la Historia del Arte
Hispanoamericano de Angulo Ifiiguez, define la iglesia de San Francisco como
“templo esencialmente mudéjar”, aunque también encuentra patente el influjo
del arte flamenco.

En la bisqueda de los origenes estilisticos de San Francisco se contemplé también

la posible influencia del gético. Si Navarro vio decoraciones propias del gético
en los doseletes donde se encuentran las estatuas que adornan el segundo
cuerpo de la fachada, Dorta la encontrd en el interior de la iglesia, justo en los
arcos apuntados que forman el crucero. Pero sin duda fue Jacinto Jijéon y
Caamafio quien mas resalté esta influencia al situar ademas el trazado de la
planta de cruz latina y la proporciéon de la nave central, de anchura muy
superior a las naves laterales entre contrafuertes, que permiten la circulacién
independiente para no molestar al ptblico durante la celebracién. A pesar de
que esta afirmacién actualmente ha perdido su peso, el autor fue pionero en la
busqueda de influencias estilisticas no sélo en los elementos decorativos, sino
en la estructura arquitectdnica de la construccidn. Sin embargo, en las ultimas
décadas, la opinién generalizada de los historiadores es que la iglesia de San
Francisco representa en si misma un repertorio interesante para caracterizar el
manierismo como transicién al barroco.

Esta corriente de revalorizaciéon del manierismo tuvo fuerte repercusion en los

El

estudios de la historia de la arquitectura hispanoamericana, dando lugar a una
prolifica reflexiéon al respecto. Un buen ejemplo de ello son los trabajos de
Santiago Sebastidn, Teresa Gisbert y José de Mesa, quienes ademas fueron los
primeros en sugerir la influencia del manierismo en el convento de San
Francisco, seglin la nueva interpretacion del término.10

valor arquitectonico y la riqueza artistica de los Bienes Muebles Artisticos
existentes en la Iglesia, hacen de ella un ejemplo de arquitectura monumental
extraordinaria; retablos como el Altar Mayor que posee una riqueza artistica
Unica, hasta otros sencillos y cautivadores, revestimientos sobre los muros,

9 CALDERON QUIJANO, José Antonio. Don Diego Angulo y la Historia del Arte Hispano-Americano. Boletin de Bellas Artes, N2

15,1987, pags. 51-62.

10 Véase de SEBASTIAN, Santiago:

La ornamentacion arquitectonica en Nueva Granada, Tunja, 1966;

La influencia italiana en la arquitectura de Bogotd, en Archivo Espafiol de Arte, n2 152, Madrid, 1956, pp. 321-326;

La huella italiana en la arquitectura colonial de Colombia y Ecuador, en Boletin del Centro de Investigaciones Histdricas y
Estéticas, n? 12, Universidad Central de Venezuela, Caracas, noviembre de 1971, pp. 45-75;

Notas sobre la arquitectura manierista en Quito, en el Boletin..., n® 1, Universidad Central de Venezuela, Caracas, enero
de 1964, pp. 113-120;

La influencia de los modelos ornamentales de Serlio en Hispanoamérica, en Boletin.., n? 25, Universidad Central de
Venezuela, Caracas, diciembre de 1983, pp. 30-67.

De GISBERT, Teresa y DE MESA, José:

- La iglesia de las Carmelitas de Cochabamba, en Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas, n® 7,

Buenos Aires, 1954;

- El Convento de capuchinos en Antigua, Guatemala, en Anales..., n® 16, Buenos Aires, 1963;
- Un disefio de Bramante realizado en Quito, en el Boletin..., n? 25, Universidad Central de Venezuela, Caracas, diciembre

de 1983, pp. 68-73.
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arcos, intradés, pilares con maderas talladas, doradas o policromadas, sujetas a
los muros; esculturas con policromias, chinescos en las hornacinas, cornisas y
mas; pintura mural especialmente en los zdcalos de los muros; pintura sobre
lienzo y tabla en pilares, calles, arcos...

Actualmente se afirma que su planta evoca el modelo que Vignola!! utiliz6 en el

Gesu!2 de Roma. Esta planta manierista, se presta excelentemente para la
predicacidn, en razén de que su espacialidad y disposiciéon permite una mejor
audicion a los asistentes y una mejor visibilidad a los oficiantes, que pueden ser
vistos desde todos los puntos. Este tipo de plantas acusan una fuerte inclinaciéon
hacia la longitudinalidad y se prestan por su tamafio a la realizacion de
ceremonias religiosas masivas. 13

2. Planta de la Iglesia de San Francisco

11 Jacopo Barozzi (Vignola, 1507 - Roma, 1573), conocido como Jacopo Barozzi de Vignola o simplemente como Vignola, por
haber nacido en esta ciudad italiana préxima a M6dena, fue un destacado arquitecto y tratadista del Renacimiento italiano.

12 Jglesia del Gesu (1568, Roma), para esta iglesia, Vignola proyectd un edificio de planta basilical, de cruz latina, de una sola
nave con capillas laterales, para que se pudieran celebrar simultineamente varias misas, y en el que el espiritu misionero
quedaba reflejado por la situacién teatral de un pulpito a la altura de la interseccién de la nave central en el crucero, de
manera que el predicador pudiera dominar todo el escenario de la asamblea de los fieles.

13 En la descripcién del templo hecha por fray Fernando de Cézar, fechada en noviembre de 1647, se dice: El edificio de la
iglesia, como es objeto de la vista, por mucho que se diga, quedard corta la pluma. Su fdbrica se dilata hermosa en tres naves
tan desahogadas las capillas, que se les puede leer de lejos el adorno, sin fatigar la vista. La nave del medio es muy alta,
cubierta de lazo mosaico de incorruptible cedro, a manera de béveda hecha un ascua de oro. La iglesia corre de follaje labrado
en cedro con ocho retablos dorados en sus pilares, que la cifien en redondo. Las capillas por banda, afiaden belleza con sus
bovedas guarnecidas con molduras de ladrillo, que rematan en las claves en claraboyas o linternas, por donde introducida la
luz, entra a ilustrar los retablos, que con primoroso arte las adornan. El crucero que se estima por de mejor garbo de cuantos el
Pert contiene, es de cuatro arcos torales, fabricados sobre cuatro pilares, la cubierta, del mismo lazo que la iglesia. Ciiienle
alrededor muchos santos de media talla sobre curiosas molduras. Acompdriale por los dos lados grandes capillas, la una en la
que se venera y admira un riquisimo relicario de innumerables reliquias. (...) Adornan el coro ochenta y un sillas de cedro, los
espaldares de curiosas labores acompafiadas de columnas jénicas; ostenta cada silla, peregrino en su adorno un santo de
media talla, dngeles y virgenes, todos vestidos de oro, que siendo los mds bien labrados del reino se llevan los ojos de todos. Lo
que resta hasta el techo, ocupan valientes pinturas, historias de los hechos de san Pedro y san pablo, guarnecidas de columnasy
molduras de cedro doradas. Salen del coro a la iglesia dos tribunas iguales de lazo, peregrino en la labor, que sustentan dos
drganos, siendo el uno de madera, y el otro metdlico, con buenas mesturas y voces; ocupan diez y seis castillos sus cafiones, que
siendo innumerables, el mayor de ellos tiene diez y ocho palmos de largo y cuatro de hueco. La suavidad de sus voces cuando se
tafien, su variedad y dulzura, arrebatan el espiritu a la gloria, para alabar a Dios, que escogié por instrumento de tan
maravillosa obra a un fraile menor, que en su vida habia hecho otro érgano. Crénica Franciscana del Perd, Lib. VI, cap. IX.



EL RETABLO BARROCO EN LATINOAMERICA

Dentro del acervo cultural caracteristico de la Iglesia Catélica de Occidente, el
retablo es un elemento singular del Patrimonio por su morfologia e
implicaciones sociales y culturales, cuya funcién aun contintia vigente en la
mayoria de los casos, y como consecuencia, se constituye en referente y nexo de
una comunidad.

Un retablo es un bien cultural que pertenece al universo social que lo mantiene en
activo, para un uso que nada tiene que ver con la dimension cultural que le
podemos asignar cuando lo estudiamos como uno de los representantes del
patrimonio cultural de una nacién. Cotidianamente su funcién es activada en
busca de la satisfaccién espiritual de la comunidad que lo usufructia y de los
individuos que la conforman. Por tanto, intervenir un retablo sin analizar cémo
el creyente lo enfrenta, se relaciona y lo utiliza, es no comprender para qué y
para quién se construy6 ese monumento.

El retablo es un complejo sistema constructivo y simbdlico, ligado de manera
indisoluble al espacio arquitecténico para el cual fue creado; por lo tanto, toda
aproximacién a su conocimiento o a su intervencién, debe contemplar los
aspectos tangibles e intangibles que lo rodean y la historia de su transito a
través del tiempo, de forma que la toma de decisiones de cualquier intervencion
que se deba realizar, ha de ser el resultado de un proceso de valoracién integral
del bien y del consenso entre los agentes implicados.

Con la incorporacién de los grandes retablos arquitecténicos se hace presente, en
la iglesia, el lenguaje barroco de la Contrarreforma, de cuyo espiritu, a partir del
Concilio de Trento, se impregné el pensamiento teoldgico quitefio.

El siglo XVI estd animado, en América, de un espiritu religioso de sentido
comunitario y de interés docente. Los artesanos fueron formados desde los
primeros tiempos de la conquista en talleres donde los indigenas recrearon y
sincretizaron los nuevos conocimientos teoldgicos e ideoldgicos con los de su
cultura original. Ello dio pie a la creacidn de talleres propios bajo la direccién de
los padres de San Franciscol* donde el desarrollo de las artes cobré gran

14 Ya en 1549, los franciscanos habian organizado en su convento el colegio san Juan Evangelista. En 1552 fue nombrado
custodio del colegio fray Francisco de Morales, religioso de prestigio social, el cual aproveché sus influencias para conseguir
de Carlos V la expedicién de una cédula firmada el 13 de septiembre de 1555, por la cual se declaraba al colegio de
Patronato Real, ordenando que se le ayudase para su subsistencia. De este modo, el colegio particular san Juan Evangelista
se transformoé en el colegio oficial de san Andrés. La escuela de bellas artes, que abrié fray Jodoco Ricke en el colegio de San
Andrés, influy6 no sélo en la formacion de la escuela quitefia de arte religioso, sino en el espiritu de los frailes que supieron
promover la devocién del pueblo, mediante la colaboracién de los artistas al servicio de la religién. Esta habilidad y
destreza fue luego orientada hacia las artes y es en el Convento de San Francisco donde se crea la primera escuela de artes y
oficios, que seria el origen de lo que se conoceria después como la Escuela Quitefia, cuyo esplendor se daria en los siglos
XVII y XVIII, con trabajos artisticos de pintura, escultura y madera de gran calidad y belleza, que adornan y forman parte de
la considerable obra de la arquitectura conventual. VARGAS, José Maria, O.P. El arte ecuatoriano. Biblioteca ecuatoriana
minima. Quito, 1960.
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importancia dando lugar a la denominada escuela de Bernardo de Legardals o
mas tarde de Caspicaralé y en donde se gestaron las bases del retablo barroco
latinoamericano, en los que, el clima de lujo y brillantez, el uso de materiales
costosos y la abundancia decorativa de los muros, constituyen un fenémeno
incomparable. La orfebreria y la plateria, artes codiciadas y también comunes
entre los indigenas que ya las practicaban antes de la llegada de los espafioles, e
incluso de los Incas, se trabajaban principalmente para el Cabildo en la hechura
de monedas, ya que la abundancia de oro y plata proveniente de las minas
recién explotadas propicié el trabajo de estos artesanos, que hallaron clientela
entre funcionarios eclesiasticos y civiles acomodados para los que labraron
objetos de culto y joyas de adorno. Se habia desarrollado también el arte de
reducir el oro y la plata a laminillas, que se utilizaron profusamente en el
dorado de la madera de retablos y esculturas.

El proceso de transformacién hacia las mencionadas formas ostentosas, de riqueza
y exuberancia, estuvo precedido de un periodo ornamental de fuerte
ascendencia flamenca, relacionada con los origenes de los fundadores de la
orden. El estilo flamenco ejercid, como ya se ha mencionado, una fuerte
influencia en la plastica quitena del siglo XVI, y su conocimiento precisamente,
se institucionalizd y filtr6 a través del colegio de San Andrés.

El mecenazgo franciscano a las bellas artes tuvo su culminacién en fray Francisco
Javier de la Grafia, que gobernd la provincia en el periodo 1792-1796. Bajo su
direccion, colaboraron en sus iniciativas, el sindico del convento, general don
Manuel Ponce de Le6n y Guerrero, Conde de Selva Florida, el hermano sacristan
fray Ignacio Mideros, el platero don Vicente Lépez Solis y el imaginero Manuel
Chili, llamado Caspicara. Con donativo generoso contribuyd también el obispo
franciscano monsenor José Eleodoro Diaz de la Madrid.

15 Bernardo de Legarda fue un escultor ecuatoriano del siglo XVIII. En 1734 hizo una imagen de la Inmaculada para la iglesia
de San Francisco, que gozé del favor popular, haciéndose de ella innumerables copias e imitaciones que se encuentran en
Ecuador y Colombia.

16 Manuel Chili, llamado El Caspicara (Quito, 1723- id., 1796) Escultor ecuatoriano. Sus obras, de un elegante barroquismo,
se conservan en la catedral y en la iglesia de San Francisco de Quito.



EL RETABLO MAYOR DEL CONVENTO MAXIMO DE
SAN FRANCISCO

(...)Tiene un sobre altar eminente, redondo, con una media
naranja labrada de cal y ladrillo, y en la clave una claraboya
hermosisima para la luz en figura de farol muy luciente. El
retablo del altar mayor poblado de estatuas, a imitacién del
Panteén de Roma, da vuelta a toda la capilla mayor en redondo,
todo de cedro; obra superior por la valentia del arte y escultura
con que le labraron escogidos artistas (...)17

CONSTRUCCION Y DESCRIPCION GENERAL

Preocupados los Franciscanos de sefialar un lugar para la capilla de la Cofradia de
la Inmaculada Concepcién, establecida en San Francisco en el afio de 1619,
mandaron:

(..) en el ynterin [mientras] que se muda la capilla mayor a la parte a donde estd
ahora el coro, no hay comodidad de sefialar la dha capilla sea a de servir de la que
al presente esta la dha santa ymagen (...)18

Por tanto, en el testero de la iglesia, debi6 estar localizado un coro bajo donde se
decidié trasladar la Capilla Mayor, que debié compartir ese espacio con el
mismo, ocupandolo totalmente. Pero ademds, varias capillas debieron ser
reubicadas mientras los trabajos se llevaban a cabo, lo que indica la gran
proporcion de la obra. Esto confirma por un lado que, para esa fecha de 1619 se
habian comenzado los trabajos del Altar Mayor, y por otro, el caracter casi
portatil de los retablos, incluidos los del crucero, que todavia no eran los que
ahora se conocen.

Se sabe que la construccién del Retablo Mayor terminé en 1625 por un texto de ese
afio, en el que se indica el traslado de la Capilla de la Inmaculada y la de San
Juan Bautista a sus lugares originales, una vez que los trabajos de la nueva
Capilla Mayor habian concluido.

Esta gran estructura atravesé en si misma un proceso de transformaciéon hacia
formas mas sinuosas, brillantes y complejas. En la segunda mitad del siglo XVIII
se mando hacer, de plata y espejos, un nuevo sagrario y el tabernaculo de la
Inmaculada, que anteriormente debi6 estar colocada en una hornacina muy

17 Cronica franciscana del Peru, Lib. VI, cap. IX

18 AGOFE/2-10. Constituciones de la Cofradia de la Inmaculada Concepcién que se venerd en esta iglesia de San Francisco
de Quito.
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parecida a la del Bautismo de Cristo, en el tercer cuerpo. Con la introduccion de
ambos materiales, que contrastan con la madera dorada (que sigue siendo el
elemento predominante) la manifestacién de la riqueza decorativa del retablo
se hizo alin mas ostentosa.

En San Francisco el altar tiene enorme importancia. Elevado ligeramente y de
manera intencionada sobre el resto de la iglesia, el efecto de supremacia, en
relacion a los otros elementos es indudable. La luz que recibe a través de la
cupula es un excelente recurso al que en los ejemplos europeos se recurrié para
crear una imagen misteriosa de lo divino.

Actualmente, la topografia de la planta de la iglesia presenta un nivel natural que
va subiendo paulatinamente, algunos centimetros por cada metro, alcanzando
en la zona del altar una altura considerable, que vuelve a su nivel original en la
Sacristia. Se puede afirmar que esta elevacién debi6 haber sido parte del
proyecto del nuevo Retablo Mayor, en 1619. La utilizaciéon del recurso de
elevacion con respecto al resto del templo acentia atin mas la preponderancia
de este Retablo.

El Retablo del Altar Mayor ocupa todo el abside, formando un
semicirculo que se extiende y se funde con el crucero?? y la
cupula. Construido en madera de cedro y recubierto con pan
de oro, tiene una altura de 16 m. y un didmetro de mas de 10
m. Es de estilo barroco, con influencias del Renacimiento
flamenco y algunos recuerdos orientales. Se halla dividido en
tres cuerpos, cada uno con una hornacina, y nueve calles,
siendo la central mas alta que las laterales. Las secciones
laterales se hallan separadas por tres columnas compuestas
de fuste acanalado y capitel corintio compuesto con
mascarones y figuras, y el tercio inferior de las columnas con 3. Vista general del Retablo Mayor
grutescos.

Las columnas se levantan sobre una predela conformada por cartelas donde,
enmarcados por medallones con fondo de plata, se localizan altorrelieves del
Tetramorfos, simbolos de los cuatro evangelistas. A la derecha san Marcos y san
Mateo, a la izquierda san Lucas y san Juan. También en el banco se encuentra
una puerta en cada extremo izquierdo y derecho, rematada con un arco de
medio punto. En toda la predela hay una profusa decoracion floral. Se halla
interrumpida por las puertas de entrada a la sacristia siendo una de ellas falsa.
Sobre cada una se localiza una pintura.

En la calle central de este cuerpo inferior, correspondiente al tabernaculo, se
levanta una escalinata de espejos que desemboca en la hornacina. Esta contiene
una puerta corrediza en la que se representa el Ojo Divino dentro de un
triangulo, simbolo del Padre Eterno.

19 La estructura del retablo parece abarcar hasta la zona del crucero, pero en su unién con los arranques del arco termina su
estructura. Esto puede apreciarse en la distribucion de los cuerpos, que en ambas zonas no guardan relacion.



Todo el conjunto se halla decorado a base de espejos labrados traidos
de Venecia, y apliques de laminas de plata (calada y repujada con
motivos eucaristicos) en arcos abocinados. Sobre esta superficie del
nicho inferior se coloca la talla que representa a Jests del Gran Poder,
atribuida segun fuentes a Martinez Montafiés?9, segiin otras a un
escultor de origen espafiol llamado Padre Carlos?l. Una copia de ésta,
realizada por Cruz Elias Rivadeneira en 1970 sale el viernes en la
procesiéon de Semana Santa.

i El cuerpo central estd dividido horizontalmente en dos partes: la

4. Hornacina inferior inferior con cuatro esculturas de apdstoles a cada lado, que no portan atributos,

;‘;‘ Gl:al:a;:)ade‘i‘f Jesiis por tanto no se pueden identificar, y sobre ellos cuatro doctores de la Iglesia a
cada lado rematando las columnas con cornisas. Del exterior hacia el interior, a
la derecha: san Buenaventura, san Agustin, san Jer6nimo y san Anselmo de
Canterbury. A la izquierda, en el mismo orden, santo Tomas de Aquino, san
Ambrosio, san Gregorio Magno y san Cirilo de Alejandria.

En la hornacina central, dedicada a la Inmaculada
Concepcidn, se encuentra la Virgen de Quito,
creacion del escultor Bernardo de Legarda
(1734). El nicho, de forma trilobulada, tiene
decoracion de espejos, también venecianos, y
rejillas de plateria tanto en el interior como en
el exterior, con lo que se consigue un efecto
especial de profundidad.

Sobre la columnata que divide el cuerpo

central se levanta un friso de cornisa _
recortada que da paso al cuerpo superior 6. Hornacina central con la talla

y sobre ella seis timpanos en cuya de la Inmaculada.
vertiente se hallan recostadas unas

esculturas que representan las virtudes teologales y cardinales. De
exterior a interior, a la derecha: prudencia, templanza, esperanza y fe. A la
izquierda: sabiduria, fortaleza, justicia y caridad. Entre las virtudes de los
dos extremos, muy cerca de los arcos torales, y enmarcados en 6valos
respectivos, dos lienzos representando a san Pablo a la derecha y san
Pedro a la izquierda. En el cuerpo superior, de manera interesante, se
repiten cuatro apdstoles, dos a cada lado, enmarcados por angeles orantes,
con lo que se completa la lista de los Doce.

5. Detalle del cuerpo superior donde En la calle central de este cuerpo se encuentra la hornacina que contiene

se sitian las figuras alegéricas de las el conjunto escultorico del Bautismo de Cristo, mal atribuido a Diego de

Virtudes. . . .
Robles?2, ya que su manufactura y estilo se aproxima a los trabajos de

20 Juan Martinez Montafiés (Alcala la Real (Jaén), 29 de diciembre de 1568 - Sevilla, 18 de junio de 1649), escultor barroco
espafiol. Es el maximo exponente de la imagineria barroca sevillana.

21 Escultor de origen espafiol, de quien se tienen noticias en Quito entre 1620-30 y 1660.

22 Escultor espafiol, nacido en Toledo, desarroll6 su carrera en Quito, ciudad que conserva las imagenes mas notables de su
trayectoria artistica, impulsada a finales del siglo XVI.
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inicios del siglo XVIII. El conjunto central estd enmarcado por dos
angeles atlantes que flanquean el nicho del Bautismo de Cristo y a
su vez son el arranque de un frontén curvo, partido en su clave, en
el que se encuentra una representacién escultérica del Padre
Eterno y un medallén con el Espiritu Santo, como coronamiento de
toda la calle central. Dos santos didconos completan el conjunto.

El retablo se remata con el tambor formando un circulo completo
sobre el que se han colocado catorce lienzos con marcos de copetes
florales, retratando cardenales franciscanos, que terminan de
cerrar la disposicion horizontal de los grupos descritos.

Con el andar del tiempo se ha modificado la disposiciéon de las imagenes. Los
apdstoles que ahora figuran, reemplazaron no hace mucho, sobre los afios 50, a
los lienzos colocados en el siglo XVIII, aunque se cree que pudieron estar ahi en
un origen. De hecho, Manuel Chili (Caspicara) pudo ser el artifice de este
apostolado para la Ascension. La Inmaculada de Legarda debi6 reemplazar en el
siglo XVIII a la imagen antigua de la que habla una relacién, a modo de
inventario, fechada en 1647.

En el siglo XVIII, el Retablo Mayor de San Francisco recibi6 la forma definitiva que
conserva hasta el presente. El platero Lopez Solis labré el ostensorio y los
marcos que rodean los nichos de la Inmaculada, ademas de otras obras situadas
en otros lugares de la iglesia.

Ante la imposibilidad de incluir una imagen completa del retablo, debido a su
naturaleza semicircular, se ha optado por realizar una interpretacién grafica de
lo que seria la superficie desplegada, y en ella se han incluido todas las piezas
que lo componen en su ubicacién correspondiente.

8. Interpretacion bidimensional del retablo
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7. Conjunto de la
hornacina central del
cuerpo superior.



En definitiva, como se ha visto en la descripcién anterior, el retablo se compone de
numerosas piezas que se pueden dividir entre esculturas, pinturas de caballete
y elementos estructurales u ornamentales, que se han tratado de manera
independiente por considerar que poseen sus propias condiciones y
peculiaridades.

ENUMERACION DE OBRAS DEL RETABLO

ESTRUCTURA Y ORNAMENTOS
Hornacina inferior

Hornacina central
Hornacina superior

Tambor
ESCULTURA PINTURAS DE CABALLETE
Angeles custodios (2) Angel de la Guarda -banco-
Angeles orantes (4) Angeles -hornacina superior-
Angeles atlantes (2) Cardenales franciscanos (14)
Apéstoles (12) Doctores de la iglesia:
Grupo escultérico del Bautismo (2) San Agustin
Espiritu Santo San Ambrosio
Inmaculada Apocaliptica San Anselmo de Canterbury
Jesus del Gran Poder San Buenaventura
Padre Eterno San Cirilo de Alejandria
Putti (28) San Gregorio Magno
Relieve San Lucas y San Juan San Jerénimo
Relieve San Mateo y San Marcos Santo Tomas de Aquino
Virtudes: San Antonio de Padua
Caridad San Diego de Alcala
Esperanza San Gabriel Arcangel -banco-
Fe San Miguel Arcangel -banco-
Fort.al.eza San Pablo
Justicia
Prudencia San Pedro
Sabiduria San Rafael Arcangel -banco-
Templanza

En total, se han individualizado:

- obras estructurales
- piezas escultdricas
- pinturas de caballete

Cada una de estas piezas (un total de 99) sera tratada en los apartados
correspondientes mediante una ficha identificativa que incluye su ubicacién en
el retablo y un estudio iconografico y otra ficha en la que se estudia el estado de
conservacion pormenorizado de las mismas.
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PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Retablo Mayor CLAVE DEL INPC: 2PC.4-1232-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION:
Retablo de tres cuerpos y nueve calles:

- Cuerpo inferior: presenta una puerta con arco de medio punto, en cada extremo
izquierdo y derecho. Profusa decoracién floral. En las bases de las columnas en relieves,
medallones con fondo de plata enmarcan el relieve de los cuatro evangelistas. En la parte

posterior dos puertas de forma rectangular decoradas con relieves; sobre cada una de las
cuales se encuentra una pintura.

- Segundo cuerpo: dividido en calles mediante tres columnas compuestas con un fuste
dérico y remate corintio. En los intercolumnios se encuentra en la parte inferior y a cada
lado los cuatro evangelistas, y en la parte superior, sobre éstos, los cuatro doctores de la
iglesia rematando las columnas con cornisas. En el nicho central inferior, decorados a base
de espejos traidos de Venecia y apliques de laminas de plata en arcos abocinados, se
encuentra Jesus del Gran Poder. En el nicho superior, igualmente decorado con espejos y
apliques de laminas de plata, con arco trilobulado, se encuentra la Inmaculada.

- Tercer cuerpo: sobre las cornisas de las columnas se encuentran frontones truncados
sobre los cuales se colocan las figuras alegéricas que representan las virtudes teologales y




cardinales, intercaladas con angeles, apostoles y dos pinturas. El nicho central esta
enmarcado por dos angeles atlantes y ahi se encuentra el conjunto escultérico del Bautismo
del Sefior, en cuyo remate aparece el Espiritu santo y sobre éste el Padre eterno. Circundan
la obra un grupo de catorce pinturas de cardenales cuyos marcos son de copetes florales.

UBICACION:

AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII (1619-1625). Sagrario, hornacina central y otros elementos,
siglo XVIII.

TECNICA: Talla en madera, pan de oro y policromia. Espejos y plata laminada.

DIMENSIONES: Alto: 11,5 m.
Ancho (didmetro): 10 m.
Superficie: 39’27 m2
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ESTUDIO ICONOGRAFICO: El convento de San Francisco de Quito dependi6 hasta 1565 de
la provincia de los Doce Apoéstoles del Pert. La adhesion al nimero de los doce apdstoles
tuvo su explicacién en la mente de los primeros evangelizadores franciscanos que fueron a
América.

El franciscano Gerardo de Borgo San Donnino escribi6 en 1254 un libro titulado
“Introduccién al evangelio eterno”, en que trataba de comprobar que con la aparicién de San
Francisco y santo Domingo, habia comenzado una nueva etapa histérica, en que el Espiritu
Santo dispensaba sus dones como en el Pentecostés para la salvacién del mundo.

Marcel Bataillon ha demostrado que estas ideas influyeron en los primeros franciscanos que
vinieron a América. En 1523 fray Martin de Valencia tuvo la visién que el Nuevo Mundo era
el campo para el nuevo apostolado que debian realizar los franciscanos, distribuyéndose en
numero de doce. De este modo, en México y en Pert el nimero de los doce apdstoles resultd
ser un simbolo para la mentalidad franciscana. El retablo del Altar Mayor es una
interpretacion plastica de la ideologia franciscana del siglo XVI.

Es facil advertir el pensamiento que ha informado la estructura del retablo. Sobre el
fundamento del Evangelio, se ha propagado el mensaje de salvacidon por los doce apdstoles,
que se centraliza en Cristo y Maria Inmaculada y florece en las virtudes. Tal fue la sustancia
de la catequesis ensefiada en el colegio de San Andrés y que mas tarde interpretaria Miguel
de Santiago en su cuadro de la Doctrina cristiana: todo converge al misterio de la Trinidad,
cuya representacion se introdujo en san Francisco, en el coronamiento del retablo.

Del andlisis de este retablo se desprende que, desde el principio, existi6 una clara
intencionalidad discursiva de acuerdo a la selecciéon de las imagenes y su disposicidn, a
pesar de que algunas como la del Bautismo de Cristo, la Inmaculada, y los lienzos de los
cardenales son anacrénicos con respecto a la construccién del marco del conjunto.

Entre el zocalo, la predela, los dos cuerpos, el remate y las nueve entrecalles, ciertas
imagenes se han colocado a su alrededor en filas superpuestas formando, en realidad, cada
fila un grupo iconografico homogéneo.

La calle central constituye la columna vertebral de todo el programa iconografico del
retablo. Aqui, en realidad, se han representado tres importantes dogmas de la iglesia
catdlica (la Trinidad, la Virgen y la presencia de Cristo en la Eucaristia) temas en los que,
precisamente, la Contrarreforma insistié en respuesta a los ataques de que eran objeto por
parte de los protestantes.

Un claro valor simbdlico encontramos también en las otras imagenes. Evangelistas,
apostoles, papas y cardenales dan cuenta de la presencia, en el mensaje iconografico, de una
iglesia militante, preocupada de la propagacién de los dogmas catélicos y que basaba su
creencia en la obra de Dios, anunciada a través de los Evangelios. Los evangelistas,
precisamente, se encuentran en el retablo, en una sucesion jerarquica, de mayor a menor,
los apdstoles (origen de la iglesia) y los Papas y Cardenales (sus pastores). Las virtudes, que
personifican los postulados de fe, esperanza, caridad, prudencia, justicia, fortaleza y
templanza (fundamentos pragmaticos de la religidon), evidencian la serie de atributos que
adornan a los personajes representados.




FICHAS IDENTIFICATIVAS
ESTRUCTURAS Y ORNAMENTOS
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PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Hornacina inferior

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Hornacina tallada y dorada recubierta de espejos con cuatro arquivoltas y
cuatro columnillas adosadas a cada lado de fuste salomdnico recubiertas por ldminas de
latén, posiblemente bafiadas en plata pero con gran desgaste debido a la manipulaciéon
constante. A los arcos de medio punto (arquivoltas) los recubren decoraciones de racimos
de uva elaborados en laminas de plata repujada con sus respectivos espejos en los fondos
planos. A los lados se encuentran pedestales con tarjas en alto relieve talladas y doradas. La
decoracion central de la hornacina tiene la representacion del
Delta Mistico repujado en plata. El fondo de la hornacina es una
puerta corrediza, pues en origen, al abrirse mostraba una
instalacion escénica para el tabernaculo y la advocaciéon al
Santisimo. Este conjunto consta de varios putti suspendidos en el
aire por medio de alambres metalicos, dos esculturas de angeles
guardianes con alas de plata y dos peanas para colocar la custodia
(ésta se guarda en el museo Fray Pedro Gocial). Originalmente
esta representacion tuvo un sistema de desplazamiento mecanico
hacia afuera a base de ruedas pero actualmente no funciona.

31



32

UBICACION:

AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Decoracion de orfebreria a base de laton
y plata. Espejos de Venecia labrados. Los espejos se encuentran colocados sobre
papeles, algunos de ellos manuscritos, otros impresos, recortados con la misma
forma que el propio espejo.

DIMENSIONES: Altura: 410 cm.
Anchura: 480 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Hornacina central

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Ricamente decorada con motivos florales en alto relieve, la hornacina se
compone de un arco lobulado con cenefas repujadas en plata y latén en el marco exterior.
En la parte interior tenemos varias molduras sencillas que enmarcan fondos de espejo. A
cada lado de la hornacina tenemos una columna de orden compuesto cuyo fuste es estriado
en la parte superior, el fuste inferior tiene decoraciones de follaje y figuras antropomorfas.
El capitel inferior tiene hojas de acanto, mientras que el superior tiene figuras
antropomorfas. Tras la columna una pilastra con molduras planas y 1/4 de columna con las
mismas caracteristicas que las principales. La cornisa presenta siete ménsulas distribuidas
en toda la cornisa y el friso. Cada una contiene un querubin policromado con decoraciones
frutales y volutas a cada lado. Existe un lienzo bocaporte que normalmente se encuentra
enrollado en la parte superior de la hornacina por un sistema de poleas, al cual no se ha
tenido acceso para su registro fotografico.
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UBICACION:
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AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Decoracién de orfebreria a base de plata.
Espejos de Venecia labrados. Los espejos se encuentran colocados sobre papeles,

algunos de ellos manuscritos, otros impresos, recortados con la misma forma que el
propio espejo.

DIMENSIONES: Altura: 473 cm.
Anchura: 560 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Hornacina superior

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Hornacina tallada y dorada en cuyo interior se ubica un conjunto

escultérico que representa el bautismo de Cristo. En el fondo hay una pintura tabular

relacionada a la escena. A los lados de la hornacina se ubican dos estipites antropomorfas de
gran tamano con decoraciones frutales doradas y talladas en alto relieve. Entre la hornacina
y las estipites hay paneles dorados y tallados con representaciones florales. La hornacina es
panelada y dorada en forma poligonal y en las aristas tiene molduras sencillas lineales.
Detras de las estipites tenemos un copdén grande con decoraciones frutales y varios

querubines que suben como volando a los lados del bautismo. En la parte superior de la

hornacina se encuentran dos angeles enmarcados en molduras terminadas en un

entablamento.
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UBICACION:
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AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada.

DIMENSIONES: Altura: 405 cm.

Anchura: 560 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Tambor

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Tambor de la cipula. Entablamento compuesto por cornisa, friso y
arquitrabe. La parte saliente comprende una basa que delimita cada nervadura de la
cupula. Las molduras son lineales en la cornisa y el arquitrabe. El friso, en algunos
segmentos, tiene paneles que no corresponden o no concuerdan con el resto del tambor.
Estos son los ubicados en el extremo izquierdo, en el centro del anillo del tambor y el
segmento final del lado derecho del remate del retablo. Tiene un querubin policromado en
el centro y madera tallada y calada.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: An6nimo.
EPOCA Y ESTILO: Siglo XVIII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada.

DIMENSIONES: Altura: 125 cm.
Anchura: 2940 cm.
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LA IMAGINERIA POLICROMA

LA ESCULTURA QUITENA

La produccidn artistica respondia al culto religioso, de ahi que la amplia tradicion
espafiola de utilizacion de la imagen fuera facilmente asimilada por el naciente
arte quitefio de aquel periodo. Pero esto fue s6lo en los inicios, pues poco
después se sucedieron una serie de sincretismos y acomodos de la significacién
de los diversos cultos europeos a los tradicionales cultos indigenas. Producto de
una riquisima cosmovision, estos ultimos debieron ser tolerados y pasados por
alto incluso por los evangelizadores y doctrineros.

El aporte indigena, debe ser buscado no sé6lo en la forma sino, sobre todo en los
contenidos simbolicos y tecnoldgicos. Las imagenes se iban confeccionando
segun el uso que se queria hacer de ellas, y lo que se deseaba era que la imagen
de madera cobrara vida, hiciera milagros, se apareciera y respondiera a toda
inquietud. De ahi surgieron los montajes de psicodramas colectivos con
esculturas articuladas, caracteristica ésta que ademas de facilitar el proceso de
vestirlas, permitia expresar con mayor realismo el drama de la pasion, hacer
sentir de modo desgarrador el sufrimiento de Jests y Maria, lograr que durante
las representaciones de Semana Santa, la multitud de personas rememoraran,
los pasajes mas tragicos. Las imdgenes quitefias incluian cabellos y ufias
naturales, ojos de vidrio y vestimentas de tela encolada y policromada para
lograr mayor credibilidad e impresion a quienes las contemplaran, siguiendo la
costumbre utilizada en toda Europa durante la época medieval. Un ejemplo
llevado al extremo es la imagen de San Pedro del conjunto escultérico de la
negacion de Pedro, en la catedral de Quito, cuya cabeza y rostro fueron pintados
sobre un craneo humano. Existen en la tradicién escultérica quitefia, obras cuyo
valor artistico no es trascendente, pero que tecnoldgicamente son unicas:
realizadas con cafia de aztcar, sogas, chocoto (un tipo de barro), maguey, etc.

Se utiliz6 ademas la tradicidn oriental en la decoracién de las vestimentas con los
llamados chinescos (pigmentos colocados sobre laminillas de plata u oro,
conocidos en Espafia con el nombre de corlas o corladuras) y el policromado de
encarnes con un acabado brillante.

De igual manera, el arte mudéjar, que continu6 vivo en Espafia por muchos siglos,
llegaria a América, y ejemplo de ello es la armadura de lazo que cubria toda la
iglesia de San Francisco y cuya realizacion seguramente correspondio6 a alguien
que conocia el arte de la carpinteria denominada de “lo blanco”23.

Muchas obras de arte eran elaboradas con la intervencién de varios artistas y, dada
esta participacion conjunta, no siempre se dejé constancia de los nombres de
todos los autores.

23 Armaduras de madera basadas en la utilizacién de motivos de la tradicion islamica como el ataurique, los lazos, el
mocarabe y las estrellas. Todas estas técnicas, formas y elementos decorativos constituyen lo que se denomin6: carpinteria
de lo blanco o de armar (diferenciandola de la de lo prieto y de ribera).



LAS IMAGENES DEL RETABLO DE SAN FRANCISCO

Son muy pocas las imagenes del Retablo Mayor que lleven el sello de 1a gubia de un
artista conocido. La mayoria de ellas, como se ha dicho, se clasifican dentro del
anonimato respecto a su autor.

Durante el provincialato de fray Francisco Guerrero (1770-1773), se ordend labrar
varias imagenes para el retablo mayor segun se dice:

Mds para seis santos de cuerpo entero que se trabajaron para la iglesia, conviene
a saber, nuestro padre santo Domingo, a san Antonio de Padua, san
Buenaventura, san Bernardino de Sena, san Venvenuto y santa Coleta, a cuarenta
pesos, me cedularon doscientos y cuarenta pesos”?*

Respecto a la técnica, en general, las imagenes del siglo XVII que componen este
retablo estan policromadas sobre fondo de oro. La pintura superpuesta ha
permitido decorar con adornos de estofados, mediante un estilete que ha
eliminado el color para dejar resaltar el dorado del fondo. Esta técnica es la que
se conoce con el nombre de esgrafiado. A partir del siglo XVIII, sobre fondo de
color brillante, se ha dibujado en oro el adorno floral y las cenefas.

Muchas de las obras escultdricas, principalmente las de los siglos XVII y XVIII
tienen los ojos de vidrio como se realizaba también en Espafia, y otras tienen la
mascarilla realizada integramente de plomo o de plata, cosa que debieron
aprender de los artistas musulmanes venidos desde Espafa. Fundian en plata o
plomo los mascarones que después eran clavados en la cabeza de la imagen y
estucados después con toda ella para ser policromados. En ocasiones también
las manos podian esta realizadas de esta misma manera.

Pero dentro de la técnica de ejecucion de las imagenes de san Francisco, la mas
habitual es la de la tela encolada y aplicada posteriormente al 4rea que ocupan
las vestimentas de la imagen, con tal de que los pliegues adquirieran mayor
naturalismo.

El grupo escultorico es escaso en la estatuaria quitefia, sin embargo en San
Francisco se representa uno de ellos en la hornacina superior del cuerpo
central, donde se coloca la escena del Bautismo, compuesto por dos piezas,
Cristo y San Juan Bautista.

Otro aspecto destacable es el uso del relieve para las decoraciones de retablos y
otros ornamentos. Asi, en san Francisco se encuentran dos célebres relieves,
representando a los evangelistas, acompafiados de su correspondiente alegoria.

En total, como se ha visto, el retablo consta de sesenta y cuatro piezas escultéricas,
incluidos los paneles con las representaciones de los evangelistas y cada uno de
los putti que se distribuyen por la superficie. Obviamente, no todas las piezas
presentan la misma relevancia artistica, pero eso no ha impedido un
tratamiento individualizado y personalizado para cada una de ellas.

24 Archivo franciscano, legajo 10,n2 7, p. 9
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En el grafico que representa al retablo desplegado se han incluido todas las piezas
escultéricas que lo componen en su ubicacién correspondiente.

9. Retablo desplegado donde se han situado las imagenes escultdricas
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FICHAS IDENTIFICATIVAS
PIEZAS ESCULTORICAS
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PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: S. Lucas y S. Juan Evangelistas

CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.4-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: El relieve en si estd enmarcado con un tallado floral dorado. La obra
representa dos figuras masculinas de medio cuerpo.

Al lado izquierdo, San Lucas vistiendo tdnica roja y manto verde. Sostiene entre sus manos

un libro que apoya ademas en su muslo. En su costado inferior, en la parte de la izquierda,

aparece un buey, simbolo de su representacion.

Al otro lado aparece San Juan, quien viste tinica verde y manto rojo. Lleva cingulo dorado.

Con su mano derecha sostiene un libro cerrado. En el costado superior izquierdo se

representa un aguila, que simboliza a San Juan Evangelista.
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UBICACION:
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AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Escuela quiteiia, siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Encarne brillante en rostros y manos. Los
tejidos pueden estar realizados con corladura.

DIMENSIONES: Altura: 177 cm.
Anchura: 274 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO:

LUCAS

HISTORIA'Y LEYENDA

Era un judio helenizado, nacido en Antioquia de Siria, donde,
segin san Pablo y san Jer6nimo, ejerci6 la medicina.
Convertido por san Pablo, se hizo su discipulo favorito y lo
acompano en sus viajes. Después de la decapitacién de san
Pablo, continu6 predicando el Evangelio en Egipto y en Grecia,
y fue crucificado en Patras junto a san Andrés. Segin otra
tradicion, tan dudosa como la anterior, habria muerto en
Damasco.




La leyenda que lo presenta como el pintor de la Virgen no es anterior al siglo VI. Los retratos
que se le atribuyeron corresponden a una época muy posterior, como el que se venera en la
basilica de Santa Maria la Mayor, en Florencia, en la capilla paulina, es una Virgen bizantina
del siglo XIL.

ICONOGRAFIA

Las representaciones de san Lucas pueden clasificarse en dos
grupos: el evangelista y el pintor de la Virgen.

Como evangelista tiene como atributo un buey, con o sin alas.
Se dan dos explicaciones para este simbolo. La primera es que
el evangelio de Lucas es el que mas insiste en el sacerdocio de
Jesucristo, y el buey es el animal de sacrificio en el mundo
antiguo. La segunda es que el buey corresponde a la primera
letra del alfabeto hebreo, que se habria aplicado a san Lucas

porque éste declara que Jesus es alfa y omega.

El arte de la Contrarreforma, después del concilio de Trento, tendi6 a sustituir al buey por el
retrato de la Virgen, por el escaso decoro del primer tema. No obstante, los dos atributos no
se excluyen.

JUAN EVANGELISTA
VIDA'Y LEYENDA

Era hijo del pescador Zebedeo y hermano de Santiago el
Mayor. Fue llamado por Cristo al mismo tiempo que su
hermano. Es uno de los tres apdstoles que acompafiaron a
Cristo en el monte Tabor, durante su Transfiguracion, y en el
de los Olivos, durante su agonia.

Predicé el evangelio en Judea y Asia Menor. En Roma, donde
residia durante la persecucion de Diocleciano, fue sumergido
en un caldero de aceite hirviente que le hizo el mismo efecto
que un bafio refrescante. Acusado de magia, se exili6 en la isla
de Patmos. Después de la muerte del emperador Domiciano,
fue autorizado a regresar a Efeso. El sumo sacerdote del
templo de Diana le hizo beber una copa de veneno, pero él no
experiment6 dafio alguno.

PATRONAZGOS

Es el patréon de los tedlogos, y en general, de los escritores. Sus numerosos patronazgos de
corporaciones se explican casi todos por el suplicio en la Puerta Latina. La cuba de aceite
hirviente donde fue sumergido le vali6 el voto de los bataneros, tintoreros y armeros,
particularmente expuestos a las quemaduras, los candeleros o fabricantes de cirios que
hacian hervir el sebo y vendian aceite de quemar, los aceiteros o propietarios de molinos y
lagares de aceite.

Con el nombre de San Juan de la Puerta Latina, también es patréon de los impresores,
libreros, encuadernadores, papeleros, copistas de manuscritos, grabadores al buril o talla
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dulce, porque casi todos los libros de la Edad Media estaban escritos en latin, o quiza porque
San Juan aparece representado con frecuencia escribiendo. Pero estos patronazgos pueden
explicarse mas simplemente por la cuba de aceite. Los impresores empleaban una tinta
oleosa que han comparado con el aceite. Otro tanto ocurre con los grabadores. La tela que
emplean los fabricantes de papel se macera en cubas y los encuadernadores también
emplean pieles curtidas en cubas de madera.

Puesto que Cristo le habia confiado a su madre desde la cruz, se convirtié en Virginis custos
y por extension en Virginum custos, es decir, protector de las virgenes y de las viudas. A
causa de la leyenda de la copa de veneno, san Juan también protegia contra los venenos.

ICONOGRAFIA

La iconografia de san Juan ofrece dos tipos muy diferentes:
joven e imberbe o con los rasgos de un anciano de barba
blanca.

ATRIBUTOS

Sus atributos mas constantes y caracteristicos son el
aguila, la copa de veneno, el caldero de aceite hirviente y la
palma del Paraiso.

A titulo de autor de un evangelio tiene como atributo un
aguila que le sirve de pupitre o le presenta un tintero en el
pico. En las miniaturas carolingias, a veces él mismo esta
representado con cabeza de aguila.

En los ciclos de los apoéstoles tiene como emblema la copa
envenenada, de la que escapa el veneno en forma de
dragoncillo. El atributo de la copa envenenada aparecié
tardiamente, en el siglo XIIl. La copa envenenada con
frecuencia tiene la forma de un caliz donde, en lugar del

dragdn, encima del recipiente se representa una hostia.

La palma que sostiene san Juan no es la del martirio, sino la que un angel le habria llevado a
la Virgen, y que esta, en su lecho de muerte, le confi6 para que la llevase ante su féretro en el
funeral. No es un atributo constante, como la copa, sino ocasional, reservado a tres temas: el
transito, el enterramiento y la Asuncion de la Virgen.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: San Mateo y San Marcos CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.7-00

FOTOGRAFIA:

i :l\.':l‘l?-{l}." ".

DESCRIPCION: En la parte superior se encuentra un querubin. El relieve estd enmarcado
por una talla de decoracion floral dorada. Las imagenes de los evangelistas aparecen de
medio cuerpo.

San Mateo viste una tinica roja y manto azul, sujetando un libro entre sus manos. A su lado
derecho aparece un angelito con forma infantil.

San Marcos viste tinica verde y manto blanco. Entre sus manos también sostiene un libro,
que se representa cerrado y en la parte inferior aparece la cabeza de un le6n, su simbolo en
el Tetramorfos.

51



52

UBICACION:
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AUTOR: Anénimo

EPOCA Y ESTILO: Escuela quiteiia, siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Encarne brillante en rostros y manos. Los
tejidos pueden estar realizados con corladura.

DIMENSIONES: Altura: 177 cm.
Anchura: 274 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO:
MATEO
VIDAY LEYENDA

Después de la dispersion de los discipulos, habria predicado el Evangelio en Etiopia. La
leyenda le atribuye haberse impuesto a dos magos que se hacian adorar como dioses gracias
a sus sortilegios. Habria resucitado al hijo del rey Hegesipo o Egipo, a quien los magos no
consiguieron devolver la vida, convirtiendo al rey. Mas tarde, el rey Hirtaco, sucesor del
anterior, quiso casarse con su sobrina Ifigenia, y como Mateo se opuso, Hirtaco lo condené a
muerte. Pero hay tradiciones diferentes que le atribuyen haber evangelizado Judea,
Macedonia, Espana, Persia y la India. Las distintas versiones de su martirio se contradicen.
Segun algunas, habria sido decapitado, o atravesado por la espada del verdugo; otras hablan
de lapidacién o de muerte en la hoguera.




ICONOGRAFIA

El tipo iconografico de san Mateo es triple, puesto que se lo representa como publicano,
como apodstol y como evangelista. De ahi que se le adjudicaran tres series de atributos. Como
publicano lleva una bolsa, o balanzas para pesar oro. Como apoéstol, para indicar su
conversion, pisotea un saco del cual salen monedas. El instrumento de su martirio es una
lanza o una alabarda. Como evangelista, tiene por simbolo un angel.

Las escenas mas representadas son la vocacion, la cena en casa de Levi (primer nombre de
san Mateo), sus milagros y su martirio.

MARCOS
HISTORIA'Y LEYENDA

Uno de los cuatro evangelistas, de origen judio, que adopt6 el nombre de pila romano de
Marcus. En numerosos textos se lo llama Juan Marcos, o Juan "llamado Marcos". Habria sido
el discipulo preferido y el portavoz de san Pedro, a quien habria acompafiado a Roma.

Segun la leyenda, san Pedro lo envié a Egipto, a la ciudad de Alejandria, en tiempos de
Ner6on. A causa de su predicacién en Alejandria fue acusado de magia y arrestado. El
populacho lo arrastré por las calles con una cuerda atada al cuello; golpeado con una maza,
falleci6 antes de que sus verdugos tuvieran tiempo de lapidarlo. Su cadaver fue arrojado a
una hoguera; pero una lluvia torrencial apagé el fuego. Al fin sus restos fueron sepultados
por los cristianos en una tumba cavada en la roca.

En el siglo IX, en 828, dos comerciantes venecianos establecidos en Alejandria, habrian
sustraido el cuerpo junto con el sarcéfago que lo contenia. Lo ocultaron y lo transportaron
en un barco, siendo transportado a Venecia, donde fue solemnemente recibido en 829. De
acuerdo con una versiéon desmentida por los venecianos, los restos fueron cedidos mas
tarde al obispo Ratoldus, quien los transfirié a uno de los monasterios benedictinos de la
isla de Reichenau, en el lago Constanza.

Sea como fuere, fue Venecia la ciudad que, después de Alejandria, se convirtié en el centro
principal de su culto. Los ducados de Venecia, que durante la Edad Media fueron, con los
florines de Florencia, la moneda internacional de mayor circulacién, mostraban en el
anverso al dux arrodillado ante san Marcos. Junto al palacio de los Dux se edific6 una
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magnifica basilica bizantina con cupulas, cubierta de mosaicos de fondo dorado, y edificada
para gloria de san Marcos, quien sustituy6 a san Teodoro, primer patrén de la ciudad. Este
santuario era al mismo tiempo una capilla de martires, una capilla palatina que comunicaba
con el palacio de los Dux y una catedral municipal independiente del patriarca.

PATRONAZGOS

Numerosas corporaciones reclamaron su patronazgo: los notarios y los escribas, porque fue
el secretario de san Pedro; los zapateros y los curtidores porque segun la leyenda san
Marcos habria curado al zapatero Aniano que se habia herido con una lezna mientras le
arreglaba el calzado; los vidrieros y los pintores vidrieros también a causa del zapatero
porque los vidrieros estaban expuestos a cortarse los dedos; los cesteros porque sus
reliquias se ocultaron en una cesta para sacarlas de Alejandria. Aunque no era un santo
curador, se lo invocaba contra la sarna de las manos.

ICONOGRAFIA

A veces esta tocado con un turbante en conmemoracién de su predicacién en Alejandria. Y a
titulo de primer obispo de esa ciudad, a veces lleva también las vestiduras de un obispo
griego, sin la mitra. Pero su atributo principal es un le6n alado. Es posible que las alas del
leén sean por razones de simetria con el aguila de san Juan y el angel de san Mateo, y porque
esas alas se prestan para poblar los angulos del Tetramorfos. Ese le6n a veces le sostiene el

tintero.

Las escenas de su vida y leyenda que se representan son: su predicacién en Alejandria, la
curacion del zapatero Aniano, su encarcelamiento, su martirio, el rapto de su cuerpo y
algunos milagros péstumos, como el milagro del esclavo liberado o el milagro del sarraceno.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstoles

FOTOGRAFIA:

ESTUDIO ICONOGRAFICO: En la religién cristiana los apéstoles (de la palabra griega
amootoldog: 'enviado') son los hombres escogidos por Jesus, para que estuvieran con €l y
para enviarlos a predicar (cf. Mc 3:13). El término apdstol ha devenido, por extensidn, una
expresion utilizada para identificar al propagador una doctrina o creencia religiosa, e
incluso a los individuos que diseminan ideas sociales y politicas.

Si bien estd ampliamente aceptado que los doce discipulos que escogid Jesus, siendo
afiadido luego Matias y finalmente Pablo de Tarso, fueron los Apostoles originales, no existe
consenso entre las diferentes religiones cristianas respecto a qué otras personas, hasta la
actualidad, puedan hacer uso de este titulo con la misma autoridad original.

Todos los apdstoles, excepto Matias, que fue elegido por sorteo para reemplazar al Iscariote,
cumplieron estas las caracteristicas necesarias para serlo, incluyendo a Pablo de Tarso,
quien fue elegido personalmente por Cristo resucitado, en el camino a Damasco.
Posteriormente firma sus escritos como "Pablo, apdstol de los gentiles" y es protagonista de
la mayor parte del libro de los Hechos de los Apdstoles.

Por otro lado, una interpretacién que tiende a equiparar el término de discipulo de Jestus
con el de apo6stol, indica que, aunque inicialmente fueron 12, luego fueron extendidos a 70 y
luego a mas de 500 discipulos enviados por Jesucristo para llevar la buena nueva al mundo
y extender asi el Reino de Dios.
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Segiin el Nuevo Testamento, los doce apoéstoles definitivos fueron aquellos que no
abandonaron a Jesus cuando éste les indicd que debian comer su cuerpo y beber su sangre
para alcanzar la vida eterna (Juan 6:25-70):

Ellos fueron, en orden de eleccion:

e Simoén, apodado Pedro.

e Andrés, hermano de Pedro.

e Jacob, Jacobo, Santiago el hijo de Zebedeo o Santiago el Mayor.

e Juan, el menor de los doce, también hijo de Zebedeo (por tanto, hermano de Santiago
el Mayor).

e Felipe de Betsaida.

e Bartolomé, llamado también Natanael de Cana.

e Tomas (llamado Didimo o Mellizo).

e Mateo, el publicano (recaudador de impuestos para los invasores romanos).

e Santiago el Menor o Santiago el de Alfeo.

e Judas Tadeo.

e Simon el Cananeo, el Celador o Zelote (guerrillero).

e Judas Iscariote, el que traiciond a Jesus.

Todos ellos eran galileos con excepcion de Judas Iscariote, que se presume era de Judea
(para algunos Iscariote significaria textualmente isqueriot, "de Queriot" al sur del distrito de
Juda; mientras algunos mas interpretan: de Isacar, isacarieth). Después de la resurrecciéon y
ascension de Jesucristo y tras haberse suicidado Judas Iscariote, los once apdstoles
restantes se reunieron y eligieron a Matias para completar nuevamente el nimero de doce
apostoles enviados a las doce tribus de Israel.

En el conjunto que se encuentra en el retablo de San Francisco, es imposible identificar qué
imagen corresponde a cada uno de los apdstoles. Por esta razoén, y en estas circunstancias
reciben el nombre de apostolado, ademas de por su condicién de grupo, por no presentar
atributos que permitan su identificacion. De esta coleccién sélo se puede distinguir la figura
de San Juan, pues como es sabido, se presenta siempre imberbe.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol I CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.9-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Sobre peana de madera decorada con pan de oro y color verde, se
encuentra la imagen que representa a este apéstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada
rodeandole la cabeza. Su rostro es barbado, y coloca su mano izquierda en el pecho y la
mano derecha a media altura del cuerpo.

Se encuentra descalzo, y viste manto rojo con el reverso de color verde; la tinica esta
decorada con flores rojas, hojas verdes y demas motivos vegetales sobre fondo blanco. Cifie
su cintura un cingulo rojo.
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UBICACION:
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol II CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.10-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro y colores rojos,
se encuentra la imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola
dorada rodeandole la cabeza. Su rostro es barbado, y coloca sus dos brazos extendidos hacia
adelante y abiertos.

Se encuentra descalzo, y viste manto ocre con filos de color sepia. La tinica, de color verde
estd decorada con dorados y filos rojos con disefios de hojas y flores. Cifie su cintura un
cingulo rojo.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol I1I (San Juan) CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.11-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro y colores verdes,
se encuentra la imagen que representa a san Juan. De cuerpo entero, lleva aureola dorada
rodeandole la cabeza. Su rostro es imberbe, como caracteristica de Juan, lo que permite
reconocerlo, y coloca sus dos brazos extendidos hacia adelante y abiertos.

Se encuentra descalzo, y viste manto rojo y tunica de color verde, que estd decorada con
hojas y flores. Cifie su cintura un cingulo rojo.
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UBICACION:
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela

o taller de Legarda. En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que
pueda resolver este conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas esta realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol IV CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.12-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre pedestal de madera, tallada y decorada con pan de oro y colores
rojos, se encuentra la imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola
dorada rodeandole la cabeza. Su rostro es barbado, y coloca sus dos brazos extendidos hacia
adelante a nivel de la cintura y abiertos.

Se encuentra descalzo, y viste manto color ocre y tunica de color verde, que estad decorada
con hojas de colores y flores. En la parte del cuello tiene un ribete color verde. La tinica es
de fondo negro. Cifie su cintura un cingulo dorado.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol V

CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.16-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro, se encuentra la
imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada rodeandole la
cabeza. Su rostro es barbado, y coloca sus dos manos entrelazadas.

Se encuentra descalzo, y viste manto color verde y tdnica de color rojo, que esta decorada
con hojas ornamentos florales. Cifie su cintura un cingulo verde.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol VI CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.17-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro, se encuentra la
imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada rodeandole la

cabeza. Su rostro es barbado, y coloca sus dos manos entrelazadas a la altura del pecho, a
modo de rezo.

Se encuentra descalzo, y viste manto color rojo y tinica decorada con hojas y ornamentos
florales dorados.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol VII CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.18-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro, se encuentra la
imagen que representa a este apodstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada rodeandole la
cabeza, que se desplaza ligeramente hacia atras. Su rostro es barbado, y su brazo derecho se
encuentra extendido hacia arriba, mientras que el izquierdo se coloca a la altura de la
cintura, también extendido.

Se encuentra descalzo, y viste manto color amarillo, que cae sobre su hombro derecho y
tlnica color turquesa con decoracién floral roja y verde oscuro y decoraciones de pan de
oro. Cifie su cintura una cinta roja.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol VIII CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.19-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada con pan de oro y color verde, se
encuentra la imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada
rodeandole la cabeza. Su rostro es barbado, y las manos se juntan a la altura del pecho.

Se encuentra descalzo, y viste manto color rojo oscuro y tinica azul con decoracién floral

roja y pan de oro. Cifie su cintura un cingulo marroén.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 160 cm.
Anchura: 65 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol IX CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.40-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada, plateada y decorada con pan de oro, se
encuentra la imagen que representa a este apdstol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada
rodeandole la cabeza, que tiene poco pelo y se inclina ligeramente hacia atras. Su rostro es
barbado, y las manos se juntan y se cruzan a la altura del pecho.

Se encuentra descalzo, y viste manto color rojizo y tinica anaranjada, con decoracién floral.
Cife su cintura un cordoén blanco.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin

embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura. El manto parece ser una corladura.

DIMENSIONES: Altura: 155 cm.
Anchura: 60 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol X CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.42-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada, con decoraciones de plomo y decorada con
pan de oro, se encuentra la imagen que representa a este apostol. De cuerpo entero, lleva
aureola dorada rodedndole la cabeza, que aparece casi calva. Su rostro es barbado, y los
brazos semi extendidos hacia adelante. Su mano derecha muestra la palma con los dedos

flexionados.

Se encuentra descalzo, y viste manto color rojo y tinica verde, con decoracion floral. Cifie su
cintura un cordén blanco y verde.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 150 cm.
Anchura: 60 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol XI CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.49-00

FOTOGRAFIA:
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DESCRIPCION: Sobre peana ploma, con decoraciones doradas, se encuentra la imagen que
representa a este apostol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada rodeandole la cabeza. Su
rostro es barbado, y el brazo izquierdo flexionado a la altura de la cintura y el derecho,
extendido hacia afuera de manera horizontal.

Se encuentra descalzo, y viste manto color verde, que le cae sobre el brazo izquierdo y la
espalda, y tunica roja, con decoracién floral entre dorados y otras policromias. Cifie su
cintura un cordén blanco y marrén.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 155 cm.
Anchura: 60 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Apéstol XII CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.50-00

FOTOGRAFIA:

DESCRIPCION: Sobre peana de madera con decoraciones, se encuentra la imagen que
representa a este apostol. De cuerpo entero, lleva aureola dorada rodeandole la cabeza. Su
rostro es barbado, y su cabeza se inclina hacia la derecha. El brazo derecho se levanta
ligeramente a la altura de la cintura, mientras que el izquierdo se extiende horizontalmente.

Se encuentra descalzo, y viste manto color azul y tinica rosada, con decoracion floral entre
dorados y otras policromias. Cifie su cintura un cordén marron.
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AUTOR: Segtn autores y fuentes, existen dos versiones sobre quien pudo ser autor de estas
esculturas. Por un lado algunos trabajos atribuyen la autoria a Manuel Chili (Caspicara), sin
embargo, otras fuentes de tradicion oral aseguran que los apdstoles pertenecen a la escuela
o taller de Legarda.

En cualquier caso, no existe una documentacion histérica fidedigna que pueda resolver este
conflicto.

EPOCA Y ESTILO: Escuela quitefia, siglo XVIIL.

TECNICA: Madera tallada y policromada. El dorado de las telas est4 realizado con oro en
polvo aglutinado a modo de pintura.

DIMENSIONES: Altura: 155 cm.
Anchura: 60 cm.
Grosor: 50 cm.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Jests del Gran Poder

CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.13-00

FOTOGRAFIAS:
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DESCRIPCION: Sobre peana de madera, tallada y decorada en pan de oro, en la que
aparece la inscripcion “J H S”. Se trata de una imagen de cuerpo entero. Viste habito color
oscuro, y cifie su cintura un cingulo color blanco. Lleva corona de espinas y unas potencias
(tres) de plata. Su rostro es barbado, y se presenta muy ensangrentado, como corresponde
al periodo al que pertenece esta obra. Sus pies estan descalzos. Con sus dos manos hacia
adelante, sujeta la cruz que estad rematada con dos extremos de plata.

UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anoénimo. La escultura se atribuye a un escultor de origen espafiol llamado
“Padre Carlos”, de quien se tienen noticias en Quito entre 1620-30 y 1660. Algunas fuentes
la atribuyen a Martinez Montafiés.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII (1630-1640)

TECNICA: Madera tallada y policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 167 cm. Conlacruz: Altura: 201 cm.
Anchura: 60 cm. Anchura: 70 cm.
Grosor: 47 cm. Grosor: 144 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: En el siglo XVI fueron frecuentes los trasvases de devociones
y titulos de hermandades a tierras americanas. Ya en el siglo XVII estos influjos no fueron
tan numerosos, entre otros motivos porque los criollos americanos prefirieron crear sus
propias corporaciones segin devociones nacidas en aquellas tierras. Por ello resulta de
gran interés comprobar como en la ciudad de Quito surgi6 por entonces la devocidn a esta
imagen con la misma iconografia que otra de Juan de Mesa, que se encuentra en Sevilla.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Angel Custodio CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.14-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen de cuerpo entero, pierna izquierda flexionada, brazos semi-
extendidos hacia adelante y cabeza ligeramente inclinada hacia su izquierda. Lleva mitra
de plata.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimo.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVIII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 140 cm.
Anchura: 70 cm.
Grosor: 45 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: De los nueve érdenes angélicos (serafines, querubines, tronos,
dominaciones, virtudes, potestades, principados, arcangeles y angeles), son los angeles los
que ocupan el ultimo lugar y los mas cercanos al hombre. Los angeles figuran en la Biblia
desde el primero de sus libros, es decir desde el libro del Génesis, pero el culto al angel
protector tal y como lo conocemos hoy surge en el siglo XVI.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Angel Custodio CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.15-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen arrodillada, de cuerpo entero, pierna derecha flexionada, brazos
semi-extendidos hacia adelante y cabeza ligeramente inclinada hacia su derecha. Lleva
mitra de plata.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimo.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVIII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 140 cm.
Anchura: 70 cm.
Grosor: 45 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: De los nueve érdenes angélicos (serafines, querubines, tronos,
dominaciones, virtudes, potestades, principados, arcangeles y angeles), son los angeles los que
ocupan el dltimo lugar y los mas cercanos al hombre. Los dngeles figuran en la Biblia desde el
primero de sus libros, es decir desde el libro del Génesis, pero el culto al angel protector tal y
como lo conocemos hoy surge en el siglo XVI.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Putti CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.Varias

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Un total de 28 putti se distribuye por la superficie del retablo, rematando
cornisas y ornamentando marcos. Las fotografias muestran un ejemplo de estas imagenes,
algunas de bulto redondo, otras altorrelieves.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimos.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII

TECNICA: Madera tallada, dorada y policromada.

DIMENSIONES: Varias: Desde 25 x 15 cm. hasta 65 x 30 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: Los putti (plural de putto en italiano) son motivos
ornamentales consistentes en figuras de nifios, frecuentemente desnudos y alados, en forma
de Cupido, querubin o amorcillo. Son abundantes en el renacimiento y barroco italiano, y
forman parte de la recuperacién de motivos clasicos tipica de la época.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Inmaculada Apocaliptica CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.24-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen alada, de cuerpo entero, se sitia de pie sobre una luna menguada y
una serpiente. Su cabeza esta ligeramente inclinada hacia su izquierda, y tiene el cabello
largo y ondulado. El brazo izquierdo se encuentra flexionado a la altura del pecho, y su
brazo derecho del mismo modo apuntando hacia afuera, sosteniendo con su mano una
cadena. Su pierna derecha esta semi-flexionada. La imagen en general se encuentra en
actitud de vuelo y ascension.

Viste tdnica blanca con estofado floral, dorado y policromado. El manto es azul con adornos
y ribetes dorados, y le reverso es rojo.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:

AUTOR: Bernardo de Legarda. Las manos son piezas
exentas que se pueden retirar, y en una de ellas aparece la
firma del autor (izquierda). Se lee: “Bernardo Legarda.”

EPOCA Y ESTILO: Escuela Quitefia, siglo XVIII (1734).
También se encuentra fechada por el propio autor en la
base de la mufieca de la mano derecha. En ella se lee: “Se
acabo en 7 de disiembre d afo de 734"




TECNICA: Madera tallada, dorada, plateada y policromada. Decoracién de los pafios a base
de estofados mediante la técnica del esgrafiado. Encarne brillante realizado a pulimento.
Mascarilla metdlica, con los ojos de vidrio. La Luna, la aureola, las alas y los aretes son de
plata.

La tradicion de la escuela quitefia acostumbraba a realizar mascarillas de plomo o plata a
partir del siglo XVIII. Aunque tanto el oro como la plata abundaban en tierras ecuatorianas,
el primero seguia siendo un metal caro, y la plata no lo era.

Segun la investigacion realizada se puede afirmar que esta tradicién se inici6 en el taller de
Caspicara, y Legarda la conocié y comenz6 a aplicarla también. En el caso de la Inmaculada
se cree que podria tratarse de una
aleacion de plata y platino, con la
que se conseguia, después de
aplicada la policromia, un efecto de
luz y transparencia que con la
madera no podia lograrse.

Entre la mascarilla metdlica y la
policromia de los encarnes del
rostro se ha podido percibir la
presencia de un material
intermedio, previo a la preparacion,
cuya naturaleza podria ser cerosa.
Consultadas algunas fuentes orales, .
se ha confirmado el uso de la cera como aislante del metal en las esculturas con mascarilla
metalica, que ademas ayudaba a acentuar el efecto de luminosidad.

DIMENSIONES: Altura: 159 cm.
Anchura: 85 cm.
Grosor: 78 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: La Virgen apocaliptica, seglin se encuentra en los Beatos, es
una copia de una imagen anterior al segundo milenio. Esta imagen es una transcripcion
plastica de la que describe San Juan en el Apocalipsis. Dice asi: "Y aparecid en el cielo una
gran sefial: una mujer cubierta de sol, y la luna debajo de sus pies, y en su cabeza una corona
de doce estrellas". En el arte espafiol, esta mujer, alegoria de la Virgen, viene representada
de tres maneras principales:

1. Sin el hijo, los brazos abiertos, en actitud orante; alrededor de la cabeza, las doce
estrellas; sobre su pecho o vientre, el disco solar; a sus pies, la luna. Es la figuracién que mas
tarde adoptard, casi intacta, el arte de toda Europa, para representar a la Virgen en el
inefable misterio de su Inmaculada Concepcion.

2. La mujer, con los mismos ornamentos astrales, tiene como entreabierto su seno, en cuyo
interior se pone de manifiesto su hijo, rodeado de rayos solares.

3. La mujer, con los ornamentos astrales de estrellas, sol y luna, colocados sin orden a sus
pies y cabeza, sostiene en sus brazos al Hijo.
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La escena apocaliptica tiene un segundo episodio: la huida de la mujer atacada por el
dragdn, que con su cola arrastra a la tercera parte de las estrellas del cielo: "Y cuando el
dragén vio que habfia sido derribado en tierra, persigui6 a la mujer que pari6 el hijo varén. Y
fueron dadas a la mujer dos alas de grande aguila, para que volase al desierto, a su lugar... Y
la serpiente lanzé de su boca, en pos de la mujer, agua como un rio, con el fin de que fuese
arrebatada de la corriente”.

El arte cristiano dio también a la Virgen estas dos alas. Esta mujer apocaliptica es
identificada todavia con la Madre de Dios, en su gesto tipicamente espafiol de Inmaculada.
El dragén es normalmente representado como una serpiente.

Pero la escuela quitefia cre6 ademas un tipo de Concepcién hasta hoy inédito en la Historia
del Arte y desconocido en la iconografia
mariana y religiosa. En él se representa a la
Virgen joven y bella, sin que su rostro denote
el mas leve gesto de dolor. Con un pie sobre la
luna, pisa con el otro el cuerpo de la serpiente,
a la cual, ademas sujeta mediante una cadena
que la lleva de la mano, ocasionando con todos
estos movimientos una hermosa linea
elegante, que contornea la figura. La virgen no
mira al espectador, se preocupa mas bien de la
serpiente, manifestdndolo con la vista y con
todos los movimientos de su cuerpo. No se ve
en su actitud un transporte mistico en el
detalle mas pequefio de dignidad. Mas al
contrario, hay un refinamiento de doble
delicadeza femenina y una confianza humilde
en la condicién en la que se encuentra.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Virtud sabiduria CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.31-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen recostada, que viste tinica rosada y manto con capa azul. El cabello
es largo y lleva corona de laurel. Con su mano izquierda sujeta un libro y con la derecha una
pinza.




UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimo.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII

TECNICA: Madera tallada policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 69 cm.
Anchura: 75 cm.
Grosor: 58 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: Las virtudes cardinales se encuentran ya en el paganismo
grecorromano. En Platdn se encuentran asociadas tres a cada una de las partes que tiene el
alma segun su teorfa. La virtud de lo racional es la prudencia, la de lo irascible es la fortaleza
y la de lo concupiscible es la templanza o moderacién. La cuarta, que es también la virtud
mas importante de todas, es la justicia, que nace cuando cada una de las partes del alma
cumple bien su tarea y viene a ser asi una virtud rectora encargada de cohesionar las otras
tres. También se encuentran formuladas en Cicer6n, en su tratado De officiis (es decir,
"Sobre las obligaciones") y por el emperador filésofo Marco Aurelio en sus Meditaciones.

El Cristianismo afiadié a estas virtudes las llamadas Virtudes teologales: Fe, Esperanza,
Sabiduria y Caridad.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Virtud fortaleza CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.32-00

FOTOGRAFIAS:
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DESCRIPCION: Imagen de cuerpo entero, yacente semi-recostada. Viste tinica de color
rojizo, y una capa azul plomiza. La toca que le cubre los hombros es anaranjada. En su mano
izquierda sostiene una pequefia columna con base y remate dorados.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimo.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII

TECNICA: Madera tallada policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 70 cm.
Anchura: 98 cm.
Grosor: 58 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: En la doctrina cristiana, fortaleza es una de las virtudes
cardinales que consiste en vencer el temor y huir de la temeridad. La fortaleza asegura la
firmeza en las dificultades y la constancia en la buisqueda del bien, llegando incluso a la
capacidad de aceptar el eventual sacrificio de la propia vida por una causa justa.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Virtud Justicia CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.33-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen de cuerpo entero, yacente semi-recostada. Viste tiinica de color
azul con el reverso en verde y ribetes azules, con cinta rosada en la cintura. Apoya su codo
izquierdo en a la altura donde apoya todo el cuerpo. Su mano esta entreabierta y su brazo
derecho flexionado hacia arriba.
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UBICACION DENTRO DEL RETABLO:
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AUTOR: Anénimo.

EPOCA Y ESTILO: Siglo XVII

TECNICA: Madera tallada policromada. Encarne brillante realizado a pulimento.

DIMENSIONES: Altura: 72 cm.
Anchura: 88 cm.
Grosor: 55 cm.

ESTUDIO ICONOGRAFICO: La justicia es la concepcién que cada época y civilizacién
tienen acerca del bien comun. Es un valor determinado por la sociedad. La justicia se suele
representar por una mujer con los ojos vendados, con una balanza en una mano y una
espada en la otra.

En el caso de la virtud que representa la justicia en el retablo mayor de San Francisco, no
lleva los ojos vendados.




PROPIEDAD: Convento Maximo de San Francisco

TITULO: Virtud Caridad CLAVE DEL INPC: 2PC4-1232.34-00

FOTOGRAFIAS:

DESCRIPCION: Imagen de cuerpo entero, yacente semi-recostada. Viste toca de color rosa
y tinica blanca