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Imagen de la cubierta: “Escritorillo del águila bicéfala” (detalle). 
Fotografía de Antonio Castañeda B.

el barniz de pasto —técnica conocida también como mopa-mopa— 
es una particular expresión artística originaria de esta zona de Nariño, en 
Colombia, que la Unesco reconoció como patrimonio cultural inmaterial de 
la humanidad en el año 2020. Su origen se remonta al período prehispánico y 
continúa vigente hasta nuestros días. 

El propósito del libro que el lector tiene en sus manos es contribuir a la 
comprensión de esta técnica patrimonial, su valoración cultural y el desarrollo 
de la historia del arte colombiano. Es el primer resultado de una investigación 
interdisciplinaria liderada por María Cecilia Álvarez-White cuyo enfoque 
de estudio de la cultura material supera las visiones histórico-etnográficas 
y permite conocer aspectos significativos de la técnica en los períodos 
prehispánico, colonial, virreinal y republicano. Está dirigido tanto a un 
público general como a uno especializado; expone aportes sobre el proceso 
metodológico de la técnica y plantea pautas para el desarrollo de futuras 
indagaciones en el tema. Finalmente, este revelador estudio da la oportunidad 
de conocer objetos decorados con barniz de Pasto de difícil acceso por 
encontrarse en colecciones privadas o ubicadas fuera de Colombia.





“Escritorillo de los jaguares” (detalle)  
Proyecto Mopa-mopa BP-3 

Fuente: Colección privada
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Prólogo*

Thomas B. F. Cummins

* Traducción de María Cecilia Álvarez-White.

E ste libro tan esperado nos presenta una de las pocas tradiciones artísticas y mate-
riales prehispánicas que no solo sobrevivieron a la conquista española, sino que 

florecieron y se proyectaron a nuevos escenarios donde se entrecruzaron las nece-
sidades y deseos de europeos, criollos e indígenas, tal como sucedió con la mopa-
mopa o barniz de Pasto, que aún hoy se mantiene activa y vigorosa. 

Esta es una de las tres tradiciones indígenas que tuvieron un lugar muy des-
tacado en las artes del período colonial americano. Una de ellas se dio en el sur 
de Perú, donde elaboradas técnicas de tejido, realizadas con algunas de las mejo-
res lanas del mundo y con complejas técnicas de confección, se transformaron en 
increíbles obras de arte textil. Esta práctica peruana fue tan extraordinaria, que se 
mencionó como referencia al compararla con la escasa calidad de los textiles muis-
cas: “[…] en el texer de su algodón conforme a nuestros paños para remendarnos, 
aunque […] no lo azen tan bien como los del Perú” (Anónimo, 1979, p. 92).  

Otra tradición, originaria de México, fue el vistoso arte plumario prehispánico 
que trascendió al arte colonial religioso para crear sofisticadas imágenes cristia-
nas de gran viveza visual. Su belleza y originalidad fueron resaltadas por Felipe 
Guevara, quien, en 1560, publicó la primera historia de la pintura escrita por un 
español, en la que registra su encanto y singularidad: “[…] es de notar la extraña 
devoción que los dichos indios á todo género de pintura tienen […] es también con-
cederles haber traido á la pintura algo nuevo y raro, como es la pintura de las plu-
mas de las aves” (De Guevara, 1788, p. 237).
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Al norte de los Andes, el barniz de Pasto también evolucionó hacia nuevas formas 
de expresión y logró por su belleza una valoración semejante a la de los textiles perua-
nos y al trabajo plumario mexicano1. En 1688, Fernández de Piedrahita escribió sobre 
las obras coloniales decoradas con mopa-mopa: “[…] bien estimadas en estas partes  
de Europa por el primor con que se labran ya en la villa de Pasto, donde se ha pasado 
el comercio de género tan apetecido de los hombres de buen gusto” (Fernández de 
Piedrahita, 1986, p. 360). Casi un siglo después, el fraile Juan de Santa Gertrudis,  
también expresa su asombro por los hermosos objetos de madera ornamentados con 
barniz de Pasto y nos brinda una descripción detallada de la técnica utilizada (De 
Santa Gertrudis, 1970). Alexander von Humboldt* elaboró un diagrama sobre la 
manera de estirar la resina mopa-mopa para formar una delgada película**.

Estas son algunas de las descripciones más detalladas que se tienen del arte en 
América, además del manuscrito de Bernardino de Sahagún de finales del siglo xvi, 
conocido como el Códice Florentino, sobre el trabajo de plumas de los amantecas mexi-
canos. Cabe sugerir que los barnizadores de la mopa-mopa podrían equipararse a los 
artesanos mexicanos de las plumas, en el sentido de que, para lograr bellas imágenes 
texturizadas, empleaban materiales que no eran usados o conocidos por los europeos.

En estos casos, los artistas produjeron superficies de colores brillantes con dise-
ños e imágenes europeas inéditas tanto a nivel local como en el extranjero. Es 
importante resaltar que, al igual que el trabajo de plumas de México y los textiles 
del Perú, la mopa-mopa es una tradición vigente. En la ciudad de Pasto se puede 
observar que este arte es practicado por los descendientes de los antiguos barni-
zadores coloniales, lo cual corrobora los relatos de Fernández de Piedrahita y del 
fraile Juan de Santa Gertrudis. 

Los objetos engalanados con barniz de Pasto fueron estimados por muchas 
y diversas personas tanto en América como en Europa y, solo recientemente, se 

1 Para los textiles coloniales andinos, véanse Phipps, E. et al. (2004), The Colonial Andes: Tapestries and 
Silverwork, 1530-1830 y Russo, A., Fane, D. y Wolf, G. (Eds.). (2015), Images Take Flight: The Feather 
Art in Mexico and Europe 1300-1700.

* Viajero, explorador y naturalista alemán de comienzos del siglo xix [nota de la traductora].
** Esta película es cortada y aplicada como recubrimiento de los objetos de madera por los artesanos del 

barniz de Pasto. Véase más información sobre el relato de Humboldt en Academia Colombiana de 
Ciencias Físicas y Naturales y Academia de Ciencias de la República Democrática Alemana (1982), 
Alexander von Humboldt en Colombia: extractos de sus diarios [n. de la t.].
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identificaron numerosas piezas de colecciones privadas y museos públicos decora-
das con esta técnica. Con seguridad saldrán a la luz muchas más debido a la publi-
cación de este libro, que presentará a los lectores una amplia gama de imágenes y 
procedimientos que se desarrollaron y transmitieron de generación en generación 
en los talleres. 

Como descubrirán los lectores, se trata de un proceso conformado por muchas 
etapas de trabajo, que va desde la recolección de la materia prima y las diversas 
fases de preparación hasta su aplicación final sobre superficies de madera, para for-
mar complejos diseños. Se presentan ejemplos tempranos de objetos elaborados con 
superficies de acabado mate y otros, posteriores, que tienen un terminado reflec-
tivo brillante, en algunos casos realizados sobre un sustrato de aspecto opaco*.

Un aspecto muy interesante de la historia de la mopa-mopa es la expansión de 
su técnica hacia el sur de los Andes centrales. Aún no sabemos con certeza cómo un  
proceso artístico tan complejo pasó de un lugar tan restringido** a un área distante, 
donde se utilizó esta resina para ornamentar estribos, cruces y, lo más importante, 
queros2. Sospecho que el empleo de la mopa-mopa pudo ser introducido por el Impe-
rio inca en las últimas etapas de su expansión, gracias al traslado de los artesanos de 
Pasto a Cuzco, como lo sugirió por primera vez el equipo de investigación organi-
zado por Emily Kaplan (Newman et al., 2015). 

Sabemos que los incas movilizaron personas, sobre todo artistas, de muy distintos  
lugares. Es el caso de los plateros y ceramistas chimúes de Chan-Chan, en la costa norte  
del actual Perú, que fueron llevados a Cuzco y sus alrededores con el fin de hacer 
objetos para los incas. Así mismo, los cañaris, del sur de Ecuador, cerca de Cuenca, 
localizados mucho más cerca de Pasto, fueron también trasladados a Cuzco después de 
ser sometidos e incorporados al Tahuantinsuyu***. Algunos de estos últimos se esta-
blecieron en lo que hoy se conoce como el barrio de Santa Ana y sirvieron como 
guardias personales de la élite inca. Los cañaris permanecieron en la capital inca 

* A lo largo del texto del libro se puede comprobar esta afirmación [n. de la t.].
** El autor hace referencia al difícil acceso a la ciudad Pasto debido a su configuración topográfica, que 

comprende también el sur de Nariño en la actual Colombia [n. de la t.]

2 Los queros son recipientes de madera ceremoniales en forma de reloj de arena.
*** Nombre que se le adjudicó al extenso imperio inca, integrado por cuatro regiones o suyos, cuya capi-

tal era Cuzco [n. de la t.].
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hasta bien entrado el período colonial, se autoidentificaron con ese nombre y fue-
ron descritos y representados como tales en las celebraciones del Corpus Christi. A 
los individuos y grupos como estos —desarraigados y convertidos en criados o sier-
vos— se les conocía como yanacona.

Es bien posible que los barnizadores de Pasto hayan sido llevados a Cuzco justo 
antes de la conquista, lo cual explicaría por qué algunos de los primeros queros 
encontrados en el sitio inca de Ollantaytambo tienen un diseño clásico inca de 
rectángulos concéntricos incisos, en cuyo centro aparecen perfiles de jaguares en 
bajo relieve tallados con minucia e incrustados con mopa-mopa (Cummins, 2004). 
Existen diferencias entre los tipos de resina utilizados en Pasto y los de la región 
de Cuzco (Cummins, 2004), sin embargo, el proceso y las técnicas son básicamente 
las mismas. Por lo tanto, resulta difícil creer que el uso de la mopa-mopa en ambas 
áreas provenga de invenciones independientes, sobre todo en términos de cómo se 
aplica la resina, lo cual se hace casi siempre sobre madera y calabazos.

Una de las grandes diferencias entre la mopa-mopa de Pasto y la de Cuzco es que 
en los registros coloniales de Cuzco no hay evidencia de la existencia de talleres, 
artesanos o de producción. Las únicas menciones en esos archivos se encuentran en 
los testamentos de los nativos andinos y en muy pocas crónicas en las que tan solo se 
relacionan queros pintados y, en un caso, su venta por parte de los pueblos que limi-
tan con la selva (Cummins, 2004). Esta discrepancia entre las numerosas descrip-
ciones de los procesos que se realizaban en Pasto y la ausencia de documentación en 
el área de Cuzco puede tener algo que ver con el público destinatario de las piezas. 
En Pasto tenemos algunos documentos escritos y una colección de objetos colonia-
les que está dominada por intereses criollos y europeos, entre ellos, cofres y escri-
torillos de estrado. En los Andes del sur este proceso indígena se encaminó hacia la 
realización del quero, uno de los objetos rituales más importantes de la reciprocidad 
y expresión de la sociedad, del cual se conservan al menos mil ejemplares. La uni-
formidad de tamaño, la calidad artística y los temas iconográficos repetidos sugeri-
rían la existencia de pocos talleres de producción, aún desconocidos, cuya tradición 
y saberes parecen haber desaparecido quizás en el siglo xviii o principios del xix3.

3 Yo sospecho que la disminución y eventual desaparición de la pintura de mopa-mopa en esta área fue 
el resultado de la represión de todo aquello que parecía inca, después de la supresión de las revueltas 
lideradas por Tupac Amaru ii y de otra, en la década de 1780. 



P r ó l o g o xxvii

Por fortuna, la mopa-mopa no se extinguió en Pasto y aún hoy tiene una espe-
cie de renacimiento por ser reconocida como parte significativa del patrimonio 
cultural inmaterial de Colombia y de la humanidad4. El trabajo de investigación 
publicado en esta obra por su autora, la restauradora María Cecilia Álvarez-White, 
merece una felicitación, no solo por producir este hermoso libro lleno de imágenes 
de piezas y detalles, que son una primicia, sino también por compartir con nosotros  
sus años de estudio. Gracias a su investigación ha logrado transmitirnos un pro-
fundo conocimiento sobre la técnica del barniz de Pasto y una impresionante gama 
de objetos, colores y diseños.

Este libro es un regalo para Colombia y para el mundo, gracias a él reconocemos 
los bellos objetos del pasado y a los muy talentosos artesanos que trabajaron y aún 
continúan ejerciendo su actividad en Pasto. No solo deben ser reconocidos como 
descendientes de una larga línea de artistas que laboran con un material único y 
de increíble complejidad, sino que son la esperanza y la promesa del futuro. Es, por 
tanto, mi más sincero deseo que este libro fomente un mayor interés y apoyo a su 
trabajo para que pueda seguir perdurando durante muchas generaciones por venir.
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Introducción

E l barniz de Pasto es una expresión artística milenaria de características únicas 
en la que el saber, la alquimia, la creatividad y la imaginación de indígenas y 

barnizadores confluyen en una hibridación cultural que se preserva hasta nuestros 
días. Hoy se sabe que la resina natural conocida como mopa-mopa, nombre de pro-
bable procedencia indígena, es el componente esencial del barniz de Pasto y se uti-
liza como su sinónimo. 

Aún en nuestros días, la denominación “barniz de Pasto” se presta a interpretacio-
nes erróneas que en parte provienen de los relatos de los cronistas coloniales, quienes 
al referirse a los objetos decorados con mopa-mopa mencionan que se “embarnizan” 
para darles un lustre especial. Es probable que la confusión se deba a que, desde 
aquella época, la técnica se relacionaba con las lacas orientales, de gran aceptación 
entre los españoles. 

Mi acercamiento a esta técnica data de mediados de los años ochenta del siglo xx,  
cuando, durante mi ejercicio profesional, tuve la oportunidad de restaurar la serie de 
pinturas sobre lámina de cobre que posee la iglesia colonial bogotana de mediados 
del siglo xvii, conocida como Ermita de Nuestra Señora de Egipto, cuyos marcos  
tallados en madera están ornamentados con barniz de Pasto. Este contacto inicial, 
que me vinculó directamente con la mopa-mopa, dio lugar a las primeras pregun-
tas sobre sus materiales constitutivos, los procesos de la técnica y de la decoración. 
Solo hasta el año 2005 comencé una indagación más a fondo acerca del origen y la 
evolución del procedimiento, lo cual me llevó a buscar otros objetos y a diseñar 
la investigación denominada Proyecto Mopa-mopa que, desde entonces, se realiza 
con el apoyo de un equipo interdisciplinario con el que comparto inquietudes y 
construyo conocimientos.


