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Siempre la lengua fue compañera del imperio.
Antonio de Nebrija, 1492

La traducción es siempre un desplazamiento, 
no entre dos lenguas sino entre dos culturas.

Umberto Eco, 2004

En 1599, el pintor Andrés Sánchez Gallque dibujó su firma, junto con una 
inscripción, en el triple retrato, hoy día famoso, Francisco de Arobe y sus hijos, 
Pedro y Domingo. El texto dice: “Andrés Sánchez Gallque, natural de Quito, 
f[ecit] (hizo esto)” (ver placa 1). La inscripción ha contribuido poderosamente a 
la fascinación contemporánea de esta pintura, conocida como el primer retrato 
firmado en América del Sur, sobre todo porque identifica al firmante como artis-
ta nativo. Más allá de su contenido semántico, la forma –de hecho, la presencia 
misma de la inscripción firmada– da paso a una serie de interrogantes sobre los 
pintores y la profesión de la pintura en los inicios del Quito colonial, que se 
articulan con asuntos de educación, lenguas, conocimientos culturales y tecno-
logías gráficas. Las circunstancias que hicieron posible la inscripción firmada por 
Sánchez Gallque junto con sus implicaciones para los pintores y la profesión a 
inicios del Quito colonial constituyen, en conjunto, uno de los objetivos funda-
mentales de este libro.

La condición letrada de Sánchez Gallque no fue excepcional en su ámbito 
profesional. De hecho, la amplia mayoría de los pintores de los inicios del Quito 
colonial –la mayor parte de ellos indígenas– tenía en común la capacidad de leer y 
escribir. Estos artistas dominaban tanto la pluma como el pincel. En este sentido, 
para destacar la equivalencia documental entre pintura, escritura y demás siste-
mas gráficos, en el presente estudio se pluraliza el aserto de Antonio de Nebrija, 
“Siempre la lengua fue compañera del imperio”.1 También se pone en duda el uso 
singular de la palabra “imperio” por Nebrija al reconocer, de manera simultánea, 
la autoridad del Imperio inca previa al primer contacto con Europa, junto con su 
continuidad política y administrativa bajo el gobierno colonial –la república de los 
indios, subordinada y paralela– dentro de la cual se articulaba, en el ámbito local, 
el poder y la incidencia del incario y de otros grupos autóctonos. “Imperio”, de 
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esta manera, es un término relativo y, en esta obra, enfáticamente plural. En los 
inicios del Quito colonial, múltiples pintores indígenas ocuparon empleos pres-
tigiosos; como administradores de poblaciones indígenas, se les reconoció con la 
designación de “maestros”, junto con la también designación honorífica “don” y 
establecieron redes profesionales e incluso dinastías en el interior de la geografía 
urbana de la ciudad que tuvieron mayor afinidad con los ayllus prehispánicos que 
con los talleres artísticos de Europa.

La multitud de lenguas –habladas, escritas, leídas y pintadas– que caracteri-
zan la vida y las prácticas de los primeros pintores coloniales quiteños se reflejan 
ampliamente en el registro documental. Documentos escritos y pictóricos, con-
siderados aquí como equivalentes, constituyen la principal fuente de evidencia 
en este libro. Además de la información que ofrecen las fuentes de archivo rela-
tivas a las vidas y la actividad profesional de los pintores, interesan las formas, 
la materialidad y las tecnologías de sus prácticas gráficas: estas incluyen tanto la 
pintura como la escritura y también la correspondencia entre ambas. Las muchas 
firmas registradas por parte de los pintores son testimonio de su competencia 
letrada, sus autógrafos denotan un conocimiento refinado de convenciones de 
escritura al igual que sus imágenes muestran un conocimiento especializado del 
lenguaje pictórico: los materiales, las tecnologías y la química de la pintura, junto 
con la perspectiva, la proporción y la iconografía. Adicionalmente, las lenguas y 
los saberes de estos pintores no necesariamente fueron importados, impartidos 
o impuestos desde Europa; estos también tomaron prestado de lo local y de la 
tradición a la vez que de lo extranjero. En su rol de traductores culturales multifa-
céticos e intermediarios de la visualidad, los pintores encauzaron una multitud de 
conocimientos especializados para, así, dar forma a mundos gráficos y pictóricos 
y presentarlos a las audiencias del mundo colonial.

La inspiración de este estudio surge como reacción a la disyunción entre histo-
riografía y archivo. La literatura en torno a la pintura en el Quito colonial mayo-
ritariamente glosa por encima, o directamente ignora, la actividad comprendida 
entre 1550 y 1650, poniendo un abrumador énfasis en el anonimato de los pin-
tores de entonces –la llamada voz del anonimato– junto con la escasez de obras 
existentes del período.2 La ausencia de investigación de archivo sobre los pintores 
de esta etapa da como resultado una historiografía de la pintura en el Quito colo-
nial enteramente ocupada del contenido, el estilo y la iconografía de las obras. Los 
historiadores repiten el mismo puñado de nombres, a quienes atribuyen muchas 
obras, con poco contexto y, a veces, sin una estructura de citas o evidencia docu-
mental.3 En esa literatura abundan mitos y leyendas.

La escasez de investigación de archivo sobre los pintores de inicios del Quito 
colonial contrasta con la notable riqueza de la evidencia documental que existe sobre 
estos artistas, su profesión y el mercado del arte, y que he compilado a lo largo de 
los años en numerosos archivos tanto locales como del extranjero. Pese al hecho de 
que los pintores quiteños de esa época rara vez firmaban sus obras, la gran mayoría 
firmó contratos notariados. Cientos de documentos registran los nombres, la acti-
vidad y las comisiones artísticas obtenidas por más de cincuenta pintores activos 
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entre 1550 y 1650. Estas fuentes, en su mayoría protocolos notariados, ofrecen una 
visión necesariamente circunscrita y mediada, pero sin embargo reveladora, de las 
circunstancias sociales y las prácticas profesionales de los pintores quiteños de inicios 
de la Colonia.4

Las aproximaciones previas a esta temática han buscado unificar la historia 
del arte en Quito dentro de una trayectoria lineal y positivista, donde la antorcha 
artística pasa de uno a otro de los pocos pintores reconocidos; desde Juan de Illes-
cas, pasando por Andrés Sánchez Gallque hasta Miguel de Santiago en la segunda 
mitad del siglo XVII. Estos y otros pintores conocidos de la época aparecen como 
los progenitores y practicantes de la llamada “Escuela quiteña” de pintura, una no-
menclatura que presupone e impone la existencia de un corpus formal y estilístico 
unificado. Para citar la conocida metáfora de José Gabriel Navarro, estos artistas se 
perciben como eslabones de una cadena de desarrollo artístico en prolijo desfile, 
que explica, aplaude y justifica la obra abundante del reconocido pintor Miguel 
de Santiago (del siglo XVII) en marcha inexorable hacia la obra de los pintores 
“modernos” del período posterior a la independencia.5

Los pintores de la segunda mitad del siglo XVII, Miguel de Santiago en parti-
cular, han recibido mayor atención en la literatura especializada que aquellos que 
los precedieron. De hecho, Santiago, de quien se asume tradicionalmente que fue 
español o mestizo, ha recibido un dilatado reconocimiento como el pintor más 
importante del siglo, incluso se le ha denominado “el Apeles de América”. El tra-
bajo minucioso de archivo del historiador del arte de origen español Ángel Justo 
Estebaranz ha develado que Santiago fue, de hecho, hijo de padres indígenas. Sus 
investigaciones han contribuido enormemente a ampliar la información sobre el 
artista, sus contemporáneos, la profesión de pintor y el mercado de arte que exis-
tió en la segunda mitad del siglo XVII.6 Este libro se distancia de la obra de Justo 
Estebaranz, en tanto consiste en una exploración de los conocimientos, lenguajes 
y saberes de los pintores de dicha época y, a la vez, complementa y contextualiza 
más ampliamente las publicaciones del autor español, al establecer las identidades, 
prácticas profesionales y contextos históricos de la generación previa de artistas 
plásticos.

En la presente obra se sugiere que las actividades profesionales, la movilidad y 
las trayectorias de los pintores de este período fueron mucho más desordenadas y 
menos lineales de lo que otras historias del arte señalan. En los recuentos previos, 
en general se reconocen pocas pinturas de la temprana Colonia, mientras que se 
apresuran a comentar la obra mucho más documentada, iconográficamente rica y 
abundante de Miguel de Santiago, y de otros pintores del tardío siglo XVII. Como 
muestra de respaldo a este acercamiento estilístico lineal, iconográfico y tradi-
cional se encuentra el poder, el control y la incidencia ostensiblemente asignada 
al desarrollo de las artes plásticas al inicio de la Colonia, por parte de los frailes 
españoles y criollos de ese momento. Aunque es probable que los colegios fran-
ciscanos y las cofradías fomentadas por los frailes dominicos hayan servido como 
instituciones iniciáticas en Quito que formaron algunos de los numerosos artistas 
plásticos indígenas, los relatos tradicionales no dan cuenta, adecuadamente, de 
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la existencia de pintores europeos locales o en tránsito en este período. Tampoco 
consideran la autonomía de los pintores nativos, que constituyen la mayoría, que 
firmaron contratos para obtener comisiones artísticas o que trabajaron en el mer-
cado libre hacia finales del siglo XVI e inicios del XVII.

La historia y geografía humana de Quito juegan un papel decisivo en el de-
sarrollo de sus pintores. La ciudad colonial de Quito se fundó en 1534 y fue el 
centro de una Audiencia o corte real en la región norte del virreinato de Perú. 
Asentada en las alturas de un valle, en los Andes, al pie del volcán Pichincha, 
Quito es rica en recursos naturales y su clima es templado durante todo el año. 
A inicios de la Colonia, Quito floreció como centro mercantil de producción y 
comercio, el segundo en importancia después de Lima y Potosí –que estaban en 
un mismo nivel–; importaba y exportaba materia prima y bienes manufacturados 
a nivel regional y global.7 De hecho, grandes cantidades de pinturas producidas 
tanto localmente como importadas del extranjero, esculturas policromadas y otras 
obras de arte pasaron por las manos de comerciantes quiteños y por el mercado 
local durante esta época.8

El entramado urbano de la ciudad también se expandió de forma dramática 
durante esos años. Para 1600 Quito albergaba casi una docena de monasterios y 
conventos, seis iglesias parroquiales, varias ermitas y una catedral en una pobla-
ción de aproximadamente diez mil personas que, en 1650, se expandió a cincuen-
ta mil habitantes.9 La mayoría de edificios coloniales de hoy en día –todos ellos 
adornados en aquel entonces con pinturas, esculturas policromadas, mueblería y 
retablos elaborados y multimediáticos– se construyeron durante la última parte 
del siglo XVI y en el siglo XVII. Esta floreciente economía urbana así apoyó y atra-
jo, simultáneamente, a un gran número de pintores y artesanos de gran habilidad, 
algunos de ellos lugareños, otros, en menor proporción, de origen europeo. Más 
cerca a nuestros días, Quito fue la primera ciudad en ser denominada patrimonio 
de la humanidad por la Unesco, en gran parte debido a su notable riqueza arqui-
tectónica y de arte colonial.

Los inicios de Quito colonial resaltan debido a sus circunstancias distintivas 
y a sus características peculiares dentro de los centros urbanos latinoamericanos. 
Pese a que, en términos poblacionales, se encontraba entre las ciudades hispano-
americanas secundarias de la Colonia, la ciudad y las cinco leguas circundantes 
de su jurisdicción en este período alojaban una abrumadora mayoría indígena. 
En comparación con otros centros urbanos, en Quito la población de ascen-
dencia africana en esa época fue relativamente pequeña; así, no sorprende el an-
cestro indígena de sus pintores y artesanos.10 Pese a su tamaño, la composición 
demográfica de Quito parece alinearla más cercanamente con otras ciudades de 
dimensiones medias en el período, como Cuzco y Sucre, cuyas proporciones de 
poblaciones indígenas son similares. Sin embargo, la historia de los pintores y 
de la pintura, a inicios de la Colonia en Quito, no es igual a la de Cuzco, una 
ciudad más conocida y con mayor registro documental; en su lugar, la ciudad 
norteña sigue una trayectoria asentada en sus circunstancias sociopolíticas y de-
mográficas particulares.
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Al igual que Cuzco durante la Colonia, Quito se construyó sobre un antiguo 
asentamiento inca. Cuarenta años antes de la invasión hispánica, fue un puesto 
de avanzada en la parte norte del imperio, representado como “otro Cuzco” y 
“una segunda ciudad después de Cuzco” que, de acuerdo con ciertas opiniones, 
replicaba la “geografía sagrada”11 de la capital inca. Aunque el reinado inca tuvo 
una duración corta en el norte del imperio, Quito se presenta como un centro 
de poder dentro de este debido a su condición de sede de Atahualpa, el último 
soberano inca. Luego de la muerte de Atahualpa, sus hijos quedaron bajo la tutela 
de las órdenes religiosas, uno de ellos Francisco Atahualpa (Francisco Topatauchi 
Inca, conocido como “El Auqui”) continuó la dinastía en Quito desde una posi-
ción de poder relativo, presidiendo sobre su amplia residencia y tierras en el sector 
sur de la ciudad colonial hispánica. Durante los inicios del período colonial, la 
residencia de Atahualpa fue el epicentro de la actividad artística y un imán para 
quienes más tarde se convirtieron en dinastías de pintores andinos, cuyas viviendas 
se agrupaban en torno de las “casas del Auqui”.12 Al mismo tiempo, Quito fue el 
sitio de residencia de varios grupos autóctonos, que no pertenecían al incario y que 
incluían numerosos pintores y dinastías de pintores, al igual que un número me-
nor de pintores europeos y criollos que ejercían su oficio con relativa autonomía. 
En esta obra se traza la presencia de los pintores quiteños dentro la geografía social 
y política de la ciudad colonial en sus inicios.

El presente libro está principalmente enfocado en los pintores, sus saberes 
en distintos ámbitos y las circunstancias bajo las que practicaron su oficio en 
los inicios del Quito colonial. En la primera parte, se aborda la naturaleza de la 
profesión de pintor, oscilando entre los contextos precolombinos y la temprana 
Colonia, entre otras consideraciones se incluye la educación y la formación de los 
pintores indígenas; los materiales, fuentes y el mercado de las pinturas; la gama 
de objetos y de ocasiones en que los pintores aplicaban su talento; y los títulos, 
jerarquías y estructuras del oficio. En ausencia de un gremio oficial de pintores, 
en el capítulo cuatro se analiza los contextos y modos alternativos de organiza-
ción profesional.

En la segunda parte se hace uso extenso de evidencia inédita de archivos para 
examinar las vidas y la actividad profesional de generaciones sucesivas de pintores 
indígenas, criollos y europeos, muchos de ellos se introducen por primera vez en 
un contexto académico. En los capítulos que conforman esta parte, se modifica 
el enfoque tradicional de la historia del arte, orientado hacia el producto, y en su 
lugar enfatizar en la figura del pintor, sus materiales y la profesión, y para explorar 
las circunstancias y la circulación de personas e imágenes, en términos de las redes 
más amplias de relaciones sociales, de mercado y de movilidad. Los contratos 
para pinturas, sin embargo, se estudian con detenimiento, junto con otras obras 
existentes firmadas o documentadas de distintas maneras, muchas de ellas inéditas 
hasta el presente. En dos capítulos monográficos se estudia a dos representantes de 
las generaciones tempranas y tardías de pintores, Andrés Sánchez Gallque y Mateo 
Mexía, reconstruyendo sus vidas y obras hasta donde los documentos lo permiten, 
y se analizan lienzos fechados y firmados. El apéndice contiene transcripciones 
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seleccionadas de contratos para la elaboración de obras pictóricas, que represen-
tan la naturaleza y el alcance de las comisiones de pintura obtenidas durante este 
período. Al establecer las identidades y al examinar las vidas profesionales de la 
primera generación de pintores quiteños, con este estudio se demuestra las dis-
tintas maneras en que estos adquieren dominio y competencia sobre lenguajes 
y conocimientos culturales que les permitieron obtener poder y prestigio en los 
inicios del Quito colonial.




