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Prélogo

Desde hace algunos afios se asiste a un creciente interés por el estudio del
arte en los virreinatos espafioles de América. Distintas exposiciones y publi-
caciones han contribuido a ampliar el conocimiento sobre una realidad com-
pleja y variada que dio lugar a un conjunto de creaciones artisticas de gran
relevancia y capacidad de persuasién. Especial atencién se ha prestado a los
monumentos, tanto de caracter religioso como civil, si bien no le hanido ala
zaga los estudios sobre las artes visuales. Gracias a las aportaciones que ta-
les andlisis han ofrecido, se han puesto de relieve las singularidades de la pro-
duccién artistica hispanoamericana, asi como su capacidad de comunicacién
y sus valores simbdlicos. A la par, se ha profundizado en su materialidad y en
las capacidades y destrezas de sus creadores. Ciertamente se ha atendido con
mayor asiduidad al panorama artistico de las grandes capitales virreinales, si
bien no se han descuidado otros centros o focos con menor significado poli-
tico pero con igual trascendencia y capacidad creativa. A todo ese proceso de
renovacién han contribuido singularmente distintos proyectos de investiga-
cién financiados, caso del que ha originado los textos a los que estas paginas
sirven de prélogo.

El escenario al que se dedican los estudios aqui reunidos es el que corres-
pondié a la Real Audiencia de Quito y el periodo tratado: el de los siglos del
Barroco, con la pintura como principal linea argumental. Sobre esta temdtica
existe una cualificada historiografia en la que cabe destacar las distintas con-
tribuciones de Angel Justo, coordinador de la presente edicién y autor de al-
gunos de sus capitulos. Gracias al trabajo de archivo que ha desarrollado a lo
largo de varias estancias en la capital quitefia y a su conocimiento directo de
la produccién pictédrica local, ha sido posible clarificar la actividad de los prin-
cipales maestros del arte de la pintura: destaca, en este aspecto, su monogra-
fia sobre la vida y la obra de Miguel de Santiago. Pero mas alla del siempre
necesario estudio individualizado de los pintores a fin de superar viejas atri-
buciones e interpretaciones, de precisar los correspondientes catdlogos y de
corregir las leyendas y mitos difundidos alo largo de los afios, debe resaltarse
su interés por clarificar aspectos de la vida cotidiana de los pintores, de sus
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relaciones personales y profesionales, asi como del contexto social y cultural
en el que se movieron. Tales preocupaciones han tenido un amplio eco en los
medios académicos y han suscitado el interés de otros investigadores. De ello
hay reveladores testimonios en este libro.

La mayoria de los estudios sobre la pintura barroca quitefia se habian
centrado enlos artistas y las obras del siglo XVII; el Setecientos habia quedado
parcialmente relegado, a pesar de la vitalidad que Quito mantuvo como foco
artistico gracias a la actividad de destacados creadores cuyas obras rebasa-
ron los limites locales y se distribuyeron por poblaciones del Pera y del virrei-
nato de la Nueva Granada. Se ha querido corregir esta injustificada situacién
reuniendo en la presente publicacién una serie de estudios que, ademads de
profundizar en asuntos politicos, administrativos, religiosos y sociales del
Seiscientos, tratan sobre el siglo XVIII e incluso los comienzos del XIX, al hilo
de los movimientos insurgentes. En este estudio de la pintura quitefia del pe-
riodo barroco se presta especial atencién al papel desempefiado por la mujer.
Al respecto, se ha destacado la existencia de maestras pintoras, cuya produc-
cién ha sido analizada y catalogada, sefialdindose el protagonismo femenino
en el &mbito de las familias y los talleres de pintura, sin olvidar la repercu-
sién que sus gustos e intimas devociones tuvieron a la hora de seleccionar
iconografias y temas para los ciclos pictéricos de las clausuras conventuales.

Un asunto en principio no artistico, pero con implicaciones en dicho
ambito, sirve de inicio a las aportaciones cientificas de este libro. Se trata de
los desencuentros que se sucedieron entre la Real Audiencia quitefia y las au-
toridades virreinales de Lima durante la primera mitad del Seiscientos. La
autora del texto, Pilar Ponce Leiva, advierte de la poca atencién que los vi-
rreyes prestaron en general al territorio quitefio y la autonomia que mantu-
vieron las autoridades locales que frecuentemente resolvian las cuestiones
de gobierno tratando directamente con el Consejo de Indias. Este distan-
ciamiento hizo que la figura del virrey y su corte resultaran desdibujadas o
incluso ignoradas, y que los modelos artisticos limefios no llegaran a calar
entre los quitefios. Fueron las élites locales, las érdenes religiosas, los gre-
mios y las cofradias las patrocinadoras de las empresas artisticas, en las que
se advierte una clara dependencia de los referentes europeos con una limi-
tada incidencia de las formas, simbolos o motivos del arte indigena. Y ello a
pesar de que la mano de obra artistica la integraban mayoritariamente los
naturales y los mestizos.

Los textos dedicados a aspectos de la pintura quitefia del Barroco incor-
poran dos capitulos elaborados por Angel Justo-Estebaranz. En el primero
parte de publicaciones anteriores y de nueva informacién extraida de docu-
mentos de archivo para ofrecer una visién sobre el origen de los maestros
pintores, asi como su extraccién social, sefialando la presencia de artistas de
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origen esparfiol o italiano, de mulatos y negros y, muy especialmente, de mes-
tizos y naturales. Solo algunos de ellos habian nacido en el seno de una fa-
milia de pintores, hecho que permitié la creacién de sagas durante sucesivas
generaciones. En la mayoria de los casos se tratd de pintores de escasa rele-
vancia social, que solo en contadas ocasiones tuvieron relacién con las élites
locales, bien por razones clientelares o por lazos de amistad o familiares. No
obstante, el autor destaca que algunos ocuparon cargos en sus collaciones y
en agrupaciones religiosas, y que unos cuantos alcanzaron diversos grados
en el escalafén militar. Muy reveladoras son las paginas dedicadas a las acti-
vidades ajenas al arte de la pintura que desarrollaron varios maestros a fin de
conseguir incrementar su patrimonio y garantizar tanto su sustento como el
de su familia. Al respecto se habla de su participacién en las transacciones de
los bienes de difuntos, de su condicién de prestamistas y de propietarios de
negocios, de la compraventa de tierras e inmuebles o de la explotacién de mi-
nas. También se resalta el aprecio que su arte tuvo entre la sociedad quiteria.

El segundo de sus capitulos lo dedica Angel Justo-Estebaranz a las muje-
res y la pintura en Quito en los siglos del Barroco. Tras comentar la presencia
femenina en diversos talleres, establece su relacién con los maestros pinto-
res residentes en la ciudad, bien por vinculos de parentesco, relaciones afec-
tivas o razones mercantiles, sin olvidar las de caracter delictivo. La escasez
de datos documentales sobre la labor desempefiada por las mujeres pintoras
ha impedido profundizar en su actividad, aunque con las excepciones de dos
maestras que alcanzaron un merecido reconocimiento y sobre las que tam-
bién se han fabulado historias carentes de fundamento. Se trata de Isabel de
Santiago, quitefia, hija y mujer de pintor, y de Maria Estefania D4valos, na-
cida en Riobamba en el seno de una rica familia de terratenientes y que fue
religiosa carmelita.

Como manifiestas expresiones de ostentacién, califica Alvaro Pascual
Chenel algunas representaciones en la pintura barroca quitefia. Comienza
por analizar la herédldica en veinte de los lienzos que forman parte de la serie
del convento de San Agustin, encargada por fray Basilio de Ribera a Miguel
de Santiago. Corresponde a los escudos de armas de los destacados miem-
bros de la sociedad quitetia que los costearon. Los blasones, que acompafian
a la explicacién de los temas representados y a las pertinentes inscripciones
con los nombres y cargos de quienes pagaron esas pinturas, son testimonio
del anhelo de prestigio y de proyeccién social de cualificados miembros de
las élites quitenas, tanto civiles como religiosas. El estudio le sirve para se-
falar algunas anomalias en los colores y formas de representacién de cier-
tos elementos heréldicos, asi como la inadecuada incorporacién de otros,
caso de las coronas, para dar a entender la pertenencia a la nobleza titulada,
una situacién privilegiada de la que no hay constancia. Pasa seguidamente a
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comentar el caso de dos personajes quitefios cuyo ennoblecimiento fue pro-
ducto de la compra de titulos, como fueron los marquesados de Villarrocha y
Villa Orellana. Al primero accedié José Antonio de la Rocha y Carranza a pe-
sar de una vida de corrupcién, sobornos y compra de cargos, con la suntuosa
copia del despacho del titulo que encargé y en la que aparece retratado como
testimonio de su vanagloria. El segundo marquesado fue comprado por Cle-
mente Sanchez de Orellana; el retrato en el que se acompaiia de inscripciones
y simbolos alusivos a los cargos, habitos y titulos que acumulé es un alarde
de su petulancia.

A los comitentes de la pintura durante parte de los siglos XVI y XVII de-
dica su estudio Juan Carlos Bermeo Lema. En él destaca cémo la financiacién
de muchas obras artisticas destinadas al ornato de templos y capillas obede-
cia a un afin de promocién social y al deseo de lograr la salvacién eterna de
las almas de los patronos. Distingue entre diferentes grupos sociales y aporta
los nombres de algunos de los principales comitentes, sefialando la corres-
pondiente contribucién y el lugar al que se destinaba la obra encargada. Se
trataba de retablos, pinturas y piezas litirgicas que enriquecian los recintos
y el culto divino, y que facultaban al patrono para lograr un lugar de enterra-
miento adecuado a su rango y capacidad econémica. Desgraciadamente, no
ha sido posible relacionar la informacién de archivo con piezas conservadas
en la actualidad, debido a los cambios en el gusto, catdstrofes naturales, cam-
bios en los patrocinadores y el deterioro de las piezas por las inclemencias cli-
maticas y el paso del tiempo.

De las principales imagenes devocionales en los conventos femeninos
quitefios trata Adriana Pacheco Bustillos. Entre las localizadas en las clau-
suras destaca las correspondientes a la Pasién de Cristo y a la Inmaculada
Concepcién de Maria. Su presencia fue el principal estimulo para lograr el em-
beleso y para favorecer las emociones hasta alcanzar el arrobamiento espiri-
tual. En relacién con las imagenes de Cristo, destaca las referencias al Divino
Esposo, advocacién que alcanza su protagonismo en el momento de profe-
si6n de las religiosas. Comenta otras representaciones basadas en estampas
europeas caso de la conocida como EI lagar de Cristo, asi como la inclusién
de santos de la orden o de especial devocién dentro de esta, que fueron in-
corporados por los maestros locales en algunas pinturas alterando la fuente
grabada original para adecuarlas a la espiritualidad propia de las religiosas.
Especial atencién ha prestado a las representaciones de Maria sosteniendo
el ostensorio con la eucaristia, que, ademads de relacionarla con fuentes im-
presas, la ha vinculado a diversos textos. Cita otras con capacidad milagrosa
o consideradas protectoras, caso de las de san Miguel, asi como las de santas
tomadas por modelos para la vida conventual, especialmente para la forma-
ci6én de las novicias.
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Las pinturas barrocas quitefias son el soporte utilizado por Maria Jests
Mejias Alvarez para estudiar la joyeria en la Real Audiencia. Destaca la autora
su importancia como testimonio grafico de unas piezas de las que se conser-
van escasos ejemplares, asi como la fidelidad de las representaciones, aunque
en ocasiones se advierta la libertad interpretativa del pintor. Partiendo de re-
tratos y pinturas devocionales, distingue entre las joyas masculinas y las fe-
meninas, sefialando la mayor presencia de piezas de joyeria en el caso de las
mujeres. Entre las primeras comenta el uso de veneras correspondientes a las
6rdenes militares, cadenas de origen oriental o botonaduras en los retratos
civiles, mientras que en los religiosos son las cruces pectorales y los anillos,
mads los baculos en el caso de los obispos, las Unicas joyas que se pintan. En
el caso de la joyeria femenina, distingue entre adornos de cabeza, de cuello
y escote, pendientes, sortijas y brazaletes, sefialando cémo en determinados
casos las joyas empleadas por las damas quitefias estdn también presentes
en representaciones de variadas advocaciones marianas. Menciona, ademds,
los tupus o prendedores de tradicién indigena, asi como los abanicos, cuya ri-
queza material se incrementaba al incorporar metales preciosos y pedreria.
En varias ocasiones advierte cierto arcaismo en los modelos o seriala las se-
mejanzas de algunas piezas con dibujos de los libros de exdmenes de los pla-
teros de la peninsula ibérica y establece la influencia de los tipos y adornos
de origen francés. Analiza tipologias y aporta referencias a obras del &mbito
peninsular de las piezas comentadas.

También sirven las pinturas para el estudio de Jesus Aguilar Diaz sobre
la indumentaria de la sociedad barroca quitefia. Tras indicar el tipo de fibra
usado en los textiles prehispanicos y el cambio que se produjo con la llegada
delalana, mencionalos diferentes tintes empleados. Al tratar de la indumen-
taria femenina, subraya la vigencia de los vestidos indigenas y su paulatina
modificacién, con la incorporacién de elementos europeos que incrementa-
ban su valor econémico y simbélico. Al respecto indica cémo la exuberancia
en la ropa era una préctica entre los nuevos nobles y cémo los textiles de ca-
lidad usados por los esparfioles eran de origen europeo o incluso oriental. En
los retratos de las damas pertenecientes a las élites sefiala un creciente gusto
hacia los modelos franceses, caracterizados por la ostentacién, a pesar de las
pragmaticas, edictos y escritos contra el lujo y a favor del recato. Por su parte,
en los modelos de los vestidos masculinos, advierte algunas modificaciones
durante el siglo XVII, asi como la clara influencia francesa para el Setecientos.
Pone de manifiesto la riqueza de los tejidos en algunas pinturas de temas ma-
rianos, asi como en la indumentaria con la que se retratan los obispos, que
ofrecen aditamentos similares a los empleados en Europa.

A las piezas de plateria en la pintura barroca de la Real Audiencia dedica
su estudio Manuel Varas Rivero. Se trata de los objetos litirgicos integrados
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en escenas de cardcter religioso en los que frecuentemente se detecta una
clara dependencia de modelos derivados de fuentes impresas europeas. Pun-
tualiza que son escasas las representaciones de sagrarios, urnas y frontales,
y que en las pinturas de incensarios, blandones y candeleros no se aprecian
cambios sustanciales con los modelos peninsulares. Por otra parte, sefiala
que la no existencia de algin tipo de piezas de plata en los ajuares conserva-
dos, caso de peanas o lamparas, impide advertir la fidelidad de sus represen-
taciones pictdricas. Si son muy abundantes las pinturas de calices, baculos y,
especialmente, de custodias portatiles, que en algunos casos reproducen pa-
trones europeos, mientras que, en otros, corresponden a ostensorios solares
que copian con gran fidelidad los modelos quitefios del momento.

De pinturas y pintores en el paso del Gobierno virreinal a la indepen-
dencia trata el texto de Maria Antonieta Vasquez Hahn. En los convulsos
afios de 1808 a 1822, con enfrentamientos entre realistas e insurgentes, la
pintura siguié siendo un medio de comunicacién y de propaganda. Asi, cari-
caturas y alegorias sirvieron para expresar el rechazo ala persona del rey Fer-
nando VII, mientras otras pinturas de gran formato y mas cuidada técnica
contribuyeron a dejar memoria de las hazanas frente a los revolucionarios.
Sefiala la autora cémo los principales pintores del periodo virreinal que ha-
bian retratado a los reyes continuaron ejerciendo su oficio, pintando retra-
tos de las nuevas autoridades y de los héroes independentistas. Al respecto,
destaca la actuacién de Manuel de Samaniego, quien, después de disefiar un
monumento funebre por las victimas de la represién realista y de retratar a
Bolivar, pint6 una Virgen de las Mercedes para el reducto que los realistas
vencedores en la batalla de El Panecillo mandaron erigir en este monte para
controlar la ciudad. Fue también el autor del aparato finebre para las exe-
quias en la catedral de la reina Maria Luisa de Parma.

El texto que conjuntamente han elaborado Adrian Contreras Gue-
rrero y Laura Liliana Vargas Murcia trata de la pintura quitefia existente
en Colombia. El conjunto de las piezas citadas es considerable, asi como su
reparto territorial; son especialmente abundantes en Popaydn y Cali. Ex-
plican que la incorporacién de Quito al virreinato de Nueva Granada fa-
voreci6 la circulacién de obras artisticas quitefias, tanto pinturas como
esculturas, sirviéndose para ello de la red comercial existente que permi-
tia la llegada de mercaderias a diferentes poblaciones colombianas. Al res-
pecto, documentan el transporte de pinturas, marcos dorados y pigmentos
en distintas fechas del siglo XVIII. Otro factor que favorecié la presencia de
la pintura quiteria fueron las misiones franciscanas, cuya funcién era evan-
gelizar a los indigenas, tarea para la que era necesario contar con image-
nes. Consideran que también fue importante para Popayén la renovacién
de los templos tras el terremoto de 1736. Tanto de esta poblacién como
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de Cali, Polindara, Santafé de Bogota y otras enumeran las obras quitefias
existentes, haciendo referencia en muchos casos a las fuentes grabadas,
fundamentalmente germanas, que sirvieron de inspiracién. De los pintores
quitefios con obras en Colombia destacan a Vicente Alban, Bernardo Rodri-
guez y los Cortés de Alcocer. Completan su texto mencionando a los maes-
tros de pintura emigrados a Colombia y con referencias a las iconografias
quiterias localizables en este pais.

El texto de Ana Zabia de la Mata analiza el gran lienzo de la entrada en
Quito de las tropas en noviembre de 1809 para controlar las revueltas acaeci-
das unos meses antes. Se trata de una pintura destinada a dar testimonio de
un acontecimiento histérico y realizada con un evidente fin politico: demos-
trar que la ciudad ha sido pacificada y la revuelta sofocada. Sefiala que en esta
vista urbana se ha representado la ciudad con verosimilitud, pero no con rea-
lismo, y que el autor se toma algunas licencias en la distribucién y forma de
elementos singulares del paisaje quitefio como son El Panecillo y el Pichin-
cha. Comenta que la imagen no solo refleja la urbe, sino también las tropas
con sus mandos y, muy especialmente, el conglomerado social de su pobla-
cidn, lo que la convierte en un interesante retrato social. La autora estima
que esta obra debe considerarse un precedente de posteriores representacio-
nes de Quito y un anticipo de las pinturas costumbristas. Manifiesta que esta
vista urbana, aunque no es un fiel reflejo del caserio quitefio, permite recono-
cer algunos hitos urbanos, diferencidndose por su concepcién y recursos de
los paisajes abiertos pintados por Vicente Albén.

Al analisis de la serie de pinturas denominada Tipos de la Real Audien-
cia de Quito, del citado autor, y a la representacion de especies vegetales en la
pintura quiteria del siglo XVIII, dedican un estudio conjunto Angel Justo-Es-
tebaranz, Paula Martin Rodriguez y Francisco Javier Salgueiro Gonzélez. Se-
falan el evidente interés por la representacién de la flora y de las frutas en
la pintura de la Real Audiencia en la segunda mitad del Setecientos, en pa-
ralelo con el desarrollo de las grandes expediciones cientificas que promovié
la Corona espariola por tierras americanas. En la manera de exhibir esas es-
pecies vegetales han advertido unas férmulas de sistematizacién y clasifica-
cién ordenada apreciables en la llamada pintura de castas. El andlisis de las
seis pinturas de Alban les ha permitido presentar una tabla en la que se iden-
tifican con claridad las frutas que acomparan a los personajes, aportando el
nombre cientifico de cada una. Varias de las frutas, que no son solo america-
nas, aparecen a gran tamaro, sin respetar la escala de los personajes, a fin de
ofrecer sus detalles y cualidades, y hacerlas mas atractivas a la mirada del es-
pectador europeo. El estudio incorpora un anélisis pormenorizado de una de
las frutas representadas en cada uno de estos auténticos bodegones, compa-
randolas con las ldminas de algunas publicaciones cientificas del momento.
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Los anteriores comentarios ponen de manifiesto que el conjunto de es-
tudios que integran este libro es una relevante aportacién al conocimiento
de la pintura y la sociedad quitefia de los siglos del Barroco. Se trata de una
mirada diferente y colectiva sobre una temadtica escasamente tratada, que
ofrece novedades e interpretaciones de gran valor y que aporta un método de
trabajo compartido que debe ser tomado como referente para futuras inicia-
tivas sobre el arte hispanoamericano. Por todo ello, hay que felicitar a los au-
tores de los textos y a los integrantes del proyecto de investigacién que los ha
originado, asi como a la Editorial Universidad de Sevilla por la cuidada edi-
cién realizada.

ALFREDO J. MORALES
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Presentacidén de la obra

ANGEL JUSTO-ESTEBARANZ
Universidad de Sevilla

Durante la época barroca, la ciudad de Quito fue un destacado centro de ac-
tividad artistica. Convertida en la capital de una Real Audiencia del virrei-
nato del Pert desde 1563, en Quito desarroll6 su actividad un considerable
numero de artifices de diferentes disciplinas, entre ellos los pintores. In-
digenas, mestizos, criollos, peninsulares, europeos, mulatos y negros tra-
bajaron al servicio de clientes procedentes de las élites religiosas y civiles.
Junto con una produccién escultérica de caracteristicas propias que resulté
de gran atractivo fuera de la Real Audiencia, la pintura quitefia barroca pre-
senta también una singularidad que la distingue de otras del virreinato
como la cuzqueria o la de Charcas, y que constituye una auténtica escuela en
los siglos del Barroco. En el siglo XV1I, la pintura vive un momento de verda-
dero esplendor, con la realizacién de varios de los conjuntos pictéricos més
destacados del Barroco en los territorios del actual Ecuador, y con la activi-
dad del mas importante pintor del periodo en la Audiencia: Miguel de San-
tiago, cuyo trabajo se prolongé durante toda la segunda mitad del siglo XVII
y alcanzé los primeros afios del siguiente (Justo-Estebaranz 2013b). Tras
este periodo de gran impulso artistico, la practica de la pintura en Quito al-
canz6 otro momento de gran desarrollo en la segunda mitad del siglo XVIII,
con una gran demanda de obra quitefia por parte de la clientela local y de
la procedente de otros puntos de los virreinatos del Pert y de Nueva Gra-
nada. Precisamente, en el periodo 1720-1722 y desde 1739, la Real Audien-
cia de Quito pasé a formar parte del virreinato de Nueva Granada. En esta
época van a convivir en la ciudad algunos de los principales artistas del Ba-
rroco quitefio: Francisco y Vicente Alban, la saga de los Cortés —José Cortés
de Alcocer y sus hijos Antonio, Nicolads y Francisco Javier—, Antonio Astu-
dillo, Bernardo Rodriguez y Manuel Samaniego. Varios de ellos llegarian a
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trabajar en los primeros lustros del siglo XIX, prolongando el Barroco in-
cluso en la época independiente.

En relacién con la pintura quitefia del siglo XVII, se han realizado varios
estudios sobre la produccién pictérica de los artistas locales, que menciona-
remos a continuacién. En cambio, el siglo XVIII ha merecido hasta ahora un
interés mds limitado por parte de la historiografia tanto ecuatoriana como
extranjera. Y ello, a pesar de que en Quito trabajé una notable cantidad de
pintores, de que se realizaron muchos envios de obras a otros centros del vi-
rreinato de Nueva Granada y del Perd, e incluso ala Peninsula, y de la presen-
cia de varios pintores en otras latitudes o de sus lazos con las élites locales.
Faltaba atin mucho por conocer de su vida, su situacién econdémica, las re-
laciones entre ellos y con otros artifices de Quito, etc. Sobre la produccién
de algunos como Francisco Alban o Bernardo Rodriguez ya hemos podido
presentar, en el marco de este proyecto, algunas investigaciones concretas
(Justo-Estebaranz 2021b; Justo-Estebaranz 2024b). De Manuel Samaniego
también hemos publicado varias investigaciones en los ultimos tiempos
(Justo-Estebaranz 2012 y 2019d).

Cuando planteamos el proyecto de I+D+i, hicimos un estudio que nos
permitié detectar las fortalezas y debilidades de la historiografia sobre el
arte quitefio hasta el momento, de préxima publicacién como capitulo de
libro (Justo-Estebaranz s.f.a). En este texto introductorio de la monogra-
fia resultado del proyecto nos queremos centrar en los hitos mas relevantes.
El arte de la Real Audiencia de Quito se comienza a estudiar por literatos e
historiadores de la segunda mitad del siglo XIX. Autores ecuatorianos como
Juan Leén Mera en 1861 o Pablo Herrera en 1890 (Mera 1987; Herrera 1988)
fueron algunos de los primeros interesados por la pintura quitefia barroca.
Si bien estos primeros trabajos constituyen aproximaciones de corta exten-
sién, a partir del siglo XX se publican volumenes dedicados al arte quitefio de
época virreinal, incluso algunas monografias sobre pintores. En estas publi-
caciones, cuyo aporte al conocimiento de la historia de la pintura quitefia ha
sido desigual en relacién con sus logros historiograficos, se aprecia una clara
intencién positivista, proclive a atribuir a unos pocos pintores conocidos la
mayoria de la produccién pictérica del Quito barroco.

Entre los trabajos sobre pintura barroca quitefia considerados clasicos
destacan los realizados por Navarro y Vargas, ambos historiadores ecuatoria-
nos, entre los afios veinte y comienzos de los noventa del siglo XX. El primero
escribié una monografia sobre el tema entre los siglos XVI y XIX, publicada
péstumamente (Navarro 1991). El segundo dedicé varios volimenes a los ar-
tistas mas destacados de la época virreinal. En concreto, dedic6 monografias
de diversa extensién a fray Pedro Bedén, Miguel de Santiago y Manuel Sa-
maniego (Vargas 1935, 1949, 1955a, 1955b, 1975 y 1981). Navarro (1930)
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también publicé un estudio sobre la serie de los Profetas de la Compariia de Je-
sus, atribuida a Nicolds Javier de Goribar, en su libro sobre el templo jesuitico
quitefio. Por su parte, Vargas (1944) se esforzé por dar una visién globaliza-
dora del arte quitefio virreinal en su Arte quiterio colonial, reelaborando en al-
gunos de sus siguientes trabajos el material de esta obra.

Las tres ultimas décadas han conocido un renovado interés por la pin-
tura quitefia. Se han realizado varias tesis doctorales sobre arte barroco en
Espafia y Estados Unidos, y se han publicado trabajos de caracter general, in-
teresados por la pintura barroca, algunos de los cuales se han centrado en la
iconografia. También se ha abordado la criollizacién del arte quitefio en el
barroco (Escudero Albornoz 2009; Escudero de Terdn 1991; Kennedy Troya
1989y 2001). Enla década pasada, Stratton-Pruitt coordiné un volumen que
presentaba una seleccién de pintura quitefia virreinal conservada en la pro-
pia ciudad de Quito, a través de fichas catalograficas realizadas por varios es-
pecialistas en el tema (Stratton-Pruitt 2012a y 2012b). Otros trabajos han
profundizado en la situacién social y laboral de los pintores en Quito en el si-
glo XVII, estudiando los encargos de pintura, y también su posicién econd-
mica y las relaciones sociales y familiares (Justo-Estebaranz 2010a, 2010c,
2011y 2019b). En las dltimas décadas, Webster ha investigado sobre la pin-
tura barroca quitefia en su contexto sociocultural, fundamentalmente en el
siglo XVI y primer tercio del XVII, interesdndose por artistas destacados del
periodo como Andrés Sianchez Gallque y Mateo Mexia (2006, 2010, 2011,
2014, 2016, 2017 y 2021). Por su parte, Ferndndez-Salvador ha estudiado
las interrelaciones entre algunas imdgenes quitefias del Barroco y la retérica
sagrada (2005, 2007 y 2009), firmando en coautoria también un volumen
que recogia datos biograficos de numerosos artistas quitefios del periodo vi-
rreinal, entre ellos, los pintores (Fernandez-Salvador y Costales Samaniego
2007). El estudio de algunos de los grandes pintores de Quito ha continuado
en los dltimos quince afios, siendo Miguel de Santiago el que mayor aten-
cién ha suscitado (Justo-Estebaranz 2008, 2009 y 2013b). Algunas de sus
series mds representativas han merecido estudios de su iconografia, publi-
cados en este periodo (Fajardo de Rueda 2011; Lépez Calderén 2013; Zafra
Molina 2020).

Estas investigaciones han generado un necesario conocimiento sobre
la pintura quitefia del Barroco. No obstante, seguian faltando estudios in-
terdisciplinares de los grandes ciclos pictéricos realizados en Quito en el
siglo XVIII, tanto los encargos para la misma ciudad y los territorios de su
Audiencia como para otras poblaciones de los virreinatos americanos, espe-
cialmente los del Pert y Nueva Granada, y también parala Corte. Se ha detec-
tado, asimismo, la necesidad de llevar a cabo una investigacién documental
en los fondos de archivos y bibliotecas quitefios, especialmente referidos al
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siglo XVIII —sobre el Seiscientos hemos trabajado con mayor detenimiento
varios investigadores procedentes de la historia del arte-. Esta investigacién
documental aportaria nuevo conocimiento sobre el papel de la pintura en la
sociedad quitefia de la época, y también sobre la vida, la obra y las relaciones
socioeconémicas de los pintores. Precisamente, fruto de este trabajo, hemos
podido encontrar a nuevos pintores del siglo XVIII, y conocer aspectos rele-
vantes sobre su vida y sus relaciones con otros artifices del pincel. Otro as-
pecto sobre el que se debia profundizar era el papel de la mujer en la pintura
quitefia del Barroco, atendiendo tanto a la existencia de mujeres pintoras
como a las esposas y madres de pintores, a aquellas representadas en la pin-
tura y a las mecenas. Ademds de estos temas, el estudio de la indumentaria,
de las joyas y de la plata labrada se ha abordado hasta ahora puntualmente.
También se carece hasta el momento de una investigacién interdisciplinar
que indague sobre la representacién de la naturaleza en la pintura quitefia
del Barroco, especialmente en la segunda mitad del Setecientos.

Por todo esto, planteamos nuestro proyecto de I+D+i, Pintura, Poder,
Sociedad y Naturaleza en el Quito Barroco', como una colaboracién inter-
disciplinar en la que participasen historiadores del arte, historiadores, bo-
tanicos, ilustradores cientificos y restauradores procedentes de diferentes
instituciones cientificas y académicas de Espafia, Ecuador y Colombia. Du-
rante los tres afios de duracién se han presentado resultados parciales en ar-
ticulos, congresos, capitulos de libros, conferencias, simposios y seminarios
nacionales e internacionales celebrados en Espafia y Ecuador, y un congreso
internacional, Arte, Artistas y Contexto Sociocultural en el Quito Barroco,
organizado por los miembros del proyecto y celebrado en la Facultad de Geo-
grafia e Historia de la Universidad de Sevilla entre los dias 22 y 24 de abril de
2024. Como resultado final, presentamos esta monografia, Pintura, poder, so-
ciedad y naturaleza en el Quito barroco, que recoge los principales aportes de
nuestro trabajo en trece capitulos, en los que se abordan los temas directa-
mente relacionados con los objetivos del proyecto. Pilar Ponce Leiva aborda
la relacién de Quito, capital de una Real Audiencia del virreinato del Peru,
con la capital del virreinato, Lima, en un trabajo que parte desde el enfoque
de la historia social. En este capitulo, indaga sobre la percepcién que desde
Quito se tenia sobre Lima como corte virreinal en la primera mitad del si-
glo XVII, planteando, entre otras cuestiones de caricter politico y adminis-
trativo, sus posibles influencias como modelo artistico y cultural. La autora
constata aqui que «la consideracién de Lima como espacio cortesano desde la
mirada quitefia [...] resulta problematica».

1. Ref.PID2020-112852GB-100, financiadopor MICIU/AEI/10.13039/501100011033/.
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Ello nos lleva a plantear sendos capitulos en los que hablamos sobre los
pintores ~hombres y mujeres— que desarrollaron su actividad en Quito en los
siglos XVII y XVIII. Nos interesamos por la procedencia social y geografica de
estos, su estatus, y sus relaciones sociales y econémicas durante los siglos del
Barroco en la ciudad de Quito. La figura de la mujer ha sido objeto especifico
de nuestro interés, y por ello se presenta un capitulo dedicado a las mujeres
pintoras, estudiando su produccién pictdrica, asi como a las mujeres en el en-
torno familiar de los pintores.

El papel de las élites quitefias en el encargo de obra pictérica se aborda
en varios capitulos. Alvaro Pascual Chenel estudia la representacién de la he-
raldica en la pintura quitefia del Barroco, partiendo de la serie sobre la Vida
de san Agustin —el conjunto mas rico desde el punto de vista de la herédldica, y
obra fundamental de Miguel de Santiago y su obrador—, y acercindose a otros
cuadros conservados en museos y conventos quitefios. Juan Carlos Bermeo
Lema presenta un estudio sobre los promotores de la pintura en Quito hasta
1650, haciendo hincapié en los comitentes procedentes de las élites civiles.
Por su parte, Adriana Pacheco Bustillos dedica su capitulo a las imagenes pic-
téricas en las clausuras quitefias, estudiando algunas de las iconografias pre-
feridas por las monjas de los monasterios carmelitas (El Carmen Alto y El
Carmen Bajo), y por las clarisas del monasterio de Santa Clara.

Precisamente en relacién con las élites, tres capitulos se detienen en el
andlisis de elementos como la joyeria, la indumentaria y la plateria, muestra
de la riqueza y del poder de aquellas, y elementos configuradores de la ima-
gen que proyectan estas hacia el resto de la sociedad. Marifa Jestis Mejias Al-
varez, Jesus Aguilar Diaz y Manuel Varas Rivero, respectivamente, estudian
estos elementos suntuarios, ampliamente representados en lienzos realiza-
dos por pintores activos en Quito durante el Barroco.

La relacién de la pintura con la politica en uno de los momentos mas
convulsos de la Real Audiencia —el periodo 1808-1822- es abordada por Ma-
ria Antonieta Vasquez Hahn. En este capitulo, analiza el uso que realistas e
insurgentes hicieron de la pintura en celebraciones publicas, las polémicas
que envolvieron algunos cuadros y la participacién de los grandes pintores
quitefios del momento ~Manuel Samaniego o Diego Benalcazar- en la reali-
zacién de estas obras.

La proyeccién de la pintura quitefia mds alld de las fronteras de la Real
Audiencia de Quito se trata en dos capitulos. Adridn Contreras Guerrero y
Laura Liliana Vargas Murcia estudian la presencia de pintura procedente de
talleres quitefios en tierras de Nueva Granada, especialmente en Bogotd,
Tunja y Popayan, dando a conocer obras inéditas de factura quitefia reali-
zadas en el siglo XVIII por artistas destacados de Quito como Bernardo Ro-
driguez, Vicente Alban o los Cortés, entre otros. Por su parte, Ana Zabia de
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la Mata analiza una pintura conservada en el Museo de América, probable-
mente realizada en Lima por un pintor quitefio: la Entrada en la ciudad de
Quito de las tropas remitidas por el Excmo. Sr. virrey del Peri al mando del primer
teniente de Reales Guardias espariolas, don Manuel Arredondo y Mio7io. En este
trabajo se introduce en el estudio del paisaje urbano, comparando el lienzo
del museo espafiol con otras interpretaciones del género pintadas en Amé-
rica durante el Barroco.

Finalmente, Angel Justo-Estebaranz, Paula Martin Rodriguez y Fran-
cisco Javier Salgueiro Gonzalez abordan otro de los objetivos de este pro-
yecto de [+D+i: el estudio interdisciplinar de la representacién de las especies
vegetales en la pintura quitefia del Barroco?. Partiendo de la serie de los Tipos
de la Real Audiencia de Quito realizada por Vicente Alban en 1783 y conser-
vada en el Museo de América, se estudiala manera en que se representan fru-
tos, flores y arboles, atendiendo también a otras pinturas de los siglos XVII y
XVIII, demostrandose la mayor voluntad de rigor en la representacién en las
pinturas de la Ilustracién, relacionadas con las expediciones botdnicas de la
Corona en esta época.

Estos capitulos suponen un avance en la investigacién sobre la pintura
quitefia en los siglos del Barroco. Partiendo de la historia del arte, hemos in-
corporado la visién de especialistas procedentes de otras disciplinas cienti-
ficas con la conviccién de que el abordaje interdisciplinar de los temas que
presentamos en este proyecto de [+D+i contribuye al acrecentamiento del co-
nocimiento sobre la actividad pictérica en el Quito barroco.

2. Queremos recordar aqui a nuestra compafiera Maria Jesus Ariza Molina, técnica del
SGI Herbario de la Universidad de Sevilla e integrante de este proyecto, fallecida en 2023.
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Capitulo 1
Lima como corte virreinal
desde la perspectiva de Quito

PILAR PONCE LEIVA
Universidad Complutense de Madrid

En su Historia general del Perii, publicada entre 1611 y 1613, fray Martin de
Murta ofrecia la versién oficial sobre la transposicién que del rey y la Corte
se pretendia conseguir en tierras americanas a través de los virreyes y sus
cortes. Al presentar el asiento del Gobierno en Lima, Murta lo hizo en los si-
guientes términos:

Reside en esta ciudad [...] el Virrey, lugarteniente del rey catélico de Esparia,
y desde ella gobierna todo el reino del Perd, y a él acuden de las ciudades y pro-
vincias asi espafioles como indios. El provee los oficios y corregimientos de las
ciudades de los espatioles y de las provincias de indios, él encomienda reparti-
mientos, él hace mercedes, él nombra generales de mar y tierra, y de él penden
los negocios, y en general sustenta su Corte, que bien se le puede dar este nom-
bre con mucho aplauso y majestad, como de la persona que representa (cap. XIV).

Esta imagen de la capital como corte del virreinato y la consecuente per-
cepcién del virrey por parte de los sibditos como fuente palpable de merce-
desy concesiones son afirmaciones largamente sostenidas tanto en el pasado
como en la historiografia reciente que hoy podria ser conveniente revisar. El
estudio del papel desempefiado por las cortes virreinales en el conjunto del
territorio bajo jurisdiccién del Gobierno del virrey contiene necesariamente
un sesgo si se hace en exclusiva desde la perspectiva de tales cortes. Para neu-
tralizar ese desenfoque convendria tener presente como fueron percibidos
los virreyes y sus respectivas cortes desde las ciudades no «cortesanas», es
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decir, desde todas las ciudades de América menos dos en los siglos XVI y XVII.
Esa es la perspectiva que pretende ofrecer el presente texto, tomando la ciu-
dad de Quito como atalaya de observacién.

1. La Corte como espacio de justicia

Desde la década de 1970, cuando comienza a desarrollarse una visién de la Corte
como objeto de estudio histdrico, pero especialmente a partir de las dos décadas
siguientes, «se van publicando una serie de estudios que proporcionan ya un ma-
terial cuantitativamente suficiente como para poder empezar a especular acerca
dela funcién dela Corte en el complejo entramado de la realidad del Antiguo Ré-
gimen» (Vazquez Gestal 2005: 15). Tal desarrollo historiografico ha favorecido
la concepcién de la Corte no solo como el lugar donde se encontraba el rey, sino
como un espacio con caracteristicas politicas, juridicas, sociales, culturales y ar-
tisticas especificas susceptible de anélisis desde diferentes perspectivas.

El término «corte» presenta, desde el punto de vista juridico, dos acep-
ciones clasicas que remiten al desdoblamiento del poder real: por un lado,
la casa-Corte, donde vive y se encuentran el rey y su Consejo, y, por otro, la
Corte-chancilleria, donde se deposita el «sello real», es decir, el poder real por
excelencia, que era el judicial, ya que «con el sello y en el sello estaba la autori-
dad real y hasta el mismo rey» (Garriga 2004: 732). Claramente lo expresé en
1624 el conde duque de Olivares en una carta al rey en los siguientes térmi-
nos: «se llama corte al lugar donde estan las chancillerias porque se supone
que asiste Vuestra Magestad en ello» (Garriga 2004: 732).

Desde tal interpretacién, todas las ciudades americanas donde hubiera
audiencias podian considerarse como «cortes», ya que todas ellas fueron
chancillerias. El rey se hacia presente en Quito, en consecuencia, no tanto a
través de la figura del virrey como a través de las expresiones publicas de la
justicia real: en el encabezamiento de las reales provisiones dictadas por la
audiencia, en las procesiones y festividades presididas por el estandarte real,
en los traslados del sello real sobre un cojin de terciopelo, etc. (Gémez 2007:
254). Tales eran las manifestaciones visuales del rey en la ciudad de Quito, no
un alter ego tan ausente del territorio como la misma persona «real».

1.1. La Corte virreinal: percepciones del y sobre el virrey
La Corte por antonomasia se define como el espacio donde reside el rey, y

desde donde se ejerce el gobierno politico a través de las instituciones de
jurisdiccién real. La condicién del rey como centro de poder y fuente de
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mercedes favoreci6 el desarrollo de estudios sobre el patronazgo, el cliente-
lismo y el faccionalismo cortesano como categorias de andlisis que explican
el modo en que se gestionaba y administraba el poder en la Edad Moderna
(Vazquez Gestal 2005: 209). Esta sera la acepcién de «corte» recogida y di-
fundida por el cronista real Alonso Nurfiez de Castro en 1658 en su Libro his-
torico politico, solo Madrid es Corte, y que también aparecia en las paginas de
Martin de Murta escritas sobre Lima en 1611 vinculdndola a la figura del vi-
rrey, alter ego del rey en tan distantes territorios.

En los dltimos afios se ha venido presentando un conjunto de imége-
nes sobre la figura del virrey que ha enriquecido notablemente la compren-
sién de su significado en la cultura politica hispanica (Barrios 2004; Bicalho
2012; Cafieque 2004; Cardim y Palos 2012; Galvez Martin 2023; Latasa
2003; Ragon 2016; Rivero 2011; Suarez 2015a y 2015b). Bien como alter
ego del rey desde la teoria politica mds conocida, bien presentando su evolu-
cién y su funcién en el entramado politico e institucional desde mediados del
siglo XVI, bien como figura nuclear del patrocinio cortesano ejercido sobre
clientes y miembros de las élites locales, la figura del virrey ofrece, sin duda,
una amplia gama de posibilidades de estudio.

En el caso que nos ocupa serdn tres las lineas que irdn hilvanando los di-
ferentes aspectos que interesa considerar con relacién a los virreyes: a) los
conflictos mantenidos entre los virreyes y la Audiencia de Quito especifica-
mente por asuntos de gobierno; b) la presencia de Quito en la gestién de los
virreyes; y c) la impronta de los virreyes en el territorio quitefio —en especial
en cuanto se refiere a provisioén de cargos—, todo ello durante la primera mi-
tad del siglo XVIL.

1.1.1. Gobierno efectivo del territorio

Desde 1567 y hasta 1706 el gobierno superior del distrito lo ejercié formal-
mente, siempre desde Lima, primero el presidente Lope Garcia de Castro y
después los virreyes sucesivos del Pert (Sanchez Bella 1980: 3). Asi qued? es-
tablecida la norma de gobierno correspondiente a la Audiencia de Quito -y,
por ello, catalogada en la tipologia de Audiencias como «subordinada»-, y
asi quedé recogida en la Recopilacién de Leyes de Indias (Recopilacion... Lib. 3,
Tit. 3, Ley 6). La practica de gobierno seguida en los doscientos cincuenta
afos siguientes, sin embargo, trascurri6 por otros derroteros.

Desde el punto de vista de la teoria politica, cabe distinguir, en el pe-
riodo que nos ocupa, dos formas de entender el ejercicio del poder: una tra-
dicional, que, hundiendo sus raices en la Edad Media, consideraba el hecho
de impartir justicia como atributo méximo de soberania y otra, desarrollada
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desde comienzos del siglo XVI por una monarquia en expansién como fue la
hispanica, en la que se fue imponiendo una divisién de competencias entre
diferentes «ramas» de la Administracién que se plasmé en una diferenciacién
entre jurisdiccién y gobierno (Garcia Gallo 1987; Garriga 2004).

Ambas formas coexistieron a lo largo del tiempo y la tensién generada
entre ellas explica, en gran medida, los constantes y, en ocasiones, agudos
enfrentamientos mantenidos entre la Audiencia de Quito y el virrey del Peru.
En consecuencia, interesa hacer un seguimiento lo mas pormenorizado po-
sible de las précticas concretas en el proceso de toma de decisiones, ya que
tal seguimiento permite entender no tanto —o no solo- lo que ocurria en la
Corte, sino cdmo se construy6 una realidad imperial mas amplia en el nivel
cotidiano, regional y local (Cardim, Herzog, Ruiz Ibafiez y Sabatini 2012: 15).

Los conflictos entre el virrey y el presidente —que siempre actué respal-
dado por el Real Acuerdo de la Audiencia de Quito— fueron la ténica domi-
nante alo largo de los siglos XVI y XVII. Las decisiones del virrey no solo fueron
rebatidas y combatidas desde el Real Acuerdo de Quito con cierta frecuencia,
sino que, en no pocas ocasiones, sobre todo a fines del siglo XVII, el Consejo
de Indias acabé resolviendo en su contra. Tales conflictos, que no cabe deta-
llar en esta aportacién (véase Ponce Leiva 2018), no beneficiaron en absoluto
la consideracién del virrey como méxima autoridad por parte de los magistra-
dos que integraban la Audiencia y, por ende, por el publico en general.

1.1.2. Quito en la gestién de los virreyes del Peru

Un repaso a la correspondencia mantenida entre los virreyes del Pertd y el
Consejo de Indias, asi como a los memoriales escritos por ellos al finalizar su
mandato durante la primera mitad del siglo XVII, pone claramente de mani-
fiesto la escasa presencia que tuvo el territorio bajo jurisdiccién de la Audien-
cia de Quito en la gestién virreinal.

Tomando como ejemplo la correspondencia mantenida entre el marqués
de Guadalcazar (1622-1629) y el Consejo de Indias, podemos observar que,
de las 573 cartas enviadas en sus siete afios de gobierno, tan solo 29 se re-
fieren a Quito; incluso la visita general que se estaba realizando por enton-
ces en la Audiencia de Quito se aborda en muy pocas ocasiones y de forma
muy sucinta. La proporcién de cartas dedicadas al territorio quitefio es ain
menor en el caso del conde de Chinchén (1629-1639), su sucesor, ya que de
las 1383 cartas que escribi6 a lo largo de los diez afios de su virreinato, solo
36 contemplaron este espacio. Esta cuantificacién adquiere relevancia si se
considera que el conde dedicé 44 cartas a informar al Consejo de Indias so-
bre los problemas que habia tenido con Pedro de Prado por la provisién de
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una canonjia en Huamanga en 1635 (véase Catdlogo de la correspondencia...
1977). Los temas dominantes en ambos periodos son los previsibles: la Real
Hacienda —con un claro énfasis en el oro de Jaén de Bracamoros y en el asti-
llero y el contrabando por Guayaquil- y la defensa del Pacifico Sur —en espe-
cial las invasiones pirdticas y el establecimiento de nuevas poblaciones en la
costa al norte de Guayaquil-.

Queda claro, por lo tanto, que la presencia de Quito entre las preocupa-
ciones del virrey no fue comparable a la que tuvieron lugares como Potosi,
Huancavelica o Chile, auténticos protagonistas de la atencién de este. Incluso
Panam4 aparece citada con mas frecuencia que Quito. De ello se desprende
que la interrelacién entre unos centros y otros en el escenario americano fue
muy desigual. A tenor de lo expuesto, Quito parece haber estado mas ais-
lada -0 ser mas auténoma- que Chile o Charcas, con respecto al virrey.

Los memoriales escritos por los virreyes para facilitar el relevo a sus su-
cesores son bastante mds diversos en su tematica, y detallados, explicitos y
personales en su redaccién que la correspondencia enviada al Consejo de In-
dias. En estos memoriales da la impresién de que eran ellos quienes llevaban
el peso de la gestién, lo cual resulta muy dudoso a partir de cuanto conocemos
de la correspondencia mantenida entre el Consejo y la Audiencia de Quito.

En todo caso, en estos documentos queda reflejada la amplitud de cues-
tiones atendidas y los principales focos de conflicto que deberia afrontar el
recién llegado. En términos generales, los asuntos quitefios que reclamaron
la atencién de los virreyes en sus memoriales fueron esencialmente seis: los
obrajes de manufactura textil, la amplia disposicién de mano de obra mitaya,
las nuevas entradas y asentamientos en territorios despoblados, la visita ge-
neral que por entonces se realizaba al espacio quitefio, la entrada realizada
por Pedro de Texeira en 1638 remontando el Marafién, y las constantes in-
terferencias en materia de gobierno por parte de la Audiencia.

La desconfianza que la actividad econémica dominante en la sierra qui-
tefia despertaba en los virreyes, por el mal trato dado por ellos a los indi-
genas, se materializé en un constante freno a su expansién a base de no
conceder més licencias para fundar nuevos obrajes y limitar al méximo la ad-
judicacién de mano de obra «de entero» —con lo cual se fomenté el concer-
taje—. Ante los perjuicios causados por los administradores de los obrajes de
comunidad —quienes en vez de agilizar la entrega de tributos aumentaron los
rezagos—, ordeno el rey, por consulta de Esquilache, que todos se arrendasen,
medida que se pensaba seria de gran utilidad para los indios; los efectos en
Quito fueron, sin embargo, més adversos que beneficiosos. Como hizo cons-
tar el mismo Esquilache en sumemoria de gobierno en 1621, «en la provincia
de Quito, por parecérselo asi al presidente, han quedado los administrado-
res con moderado salario, no obstante el arrendamiento, y estos sirven de
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sobrestantes del trabajo y defensores de los indios» (Beltran y Rézpide 1921 I:
241). El reparto de indios mitayos se hacia, en teoria, en funcién de la pobla-
cién total existente: en Charcas —-menos Potosi- se repartia la séptima parte;
en los llanos, la sexta parte, y, en la provincia de Quito, la quinta, «por ser la
mas abundante en indios de todo el Perti». Advierte Esquilache en su Memo-
ria de gobierno que si Quito reclamaba mds mitas no se le debian dar, porque
estaba bastante proveida (Beltrdn y Rézpide 1921 1: 236). En cuanto ala visita
general realizada entre 1624 y 1632 a la Audiencia de Quito, una de las pocas
referencias a ella es la del marqués de Guadalcazar, hecha en 1628 en relacién
con el nombramiento del sustituto del licenciado Juan de Mafiozca, quien ha-
bia sido destituido por el rey. El virrey recomendé a Galdés de Valencia como
nuevo visitador, pero consideré que «estando tan cerca de dejar el Gobierno,
no era bien empefiarme en cosa que no podia llevar adelante por la falta de
tiempo, y asi lo dejé para que cuando V. E. llegase...». Otra cuestion relevante
en este periodo fue la imprevista llegada a Quito, en 1638, de una expedicién
de portugueses encabezada por Pedro de Texeira procedente de Brasil, ex-
pedicién que se organizé después de que llegara a territorio portugués —San
Luis— un pequefio contingente de soldados y frailes franciscanos venidos de
Quito. La llegada de Texeira a la capital de la Audiencia tomé completamente
desprevenidas a las autoridades locales y desperté la légica alarma, ya que
puso de manifiesto la posibilidad de que por el camino recorrido pudieran lle-
gar barcos holandeses y britdnicos. Si bien el conde de Chinchén alerté sobre
el hecho en su memoria de gobierno en 1640, fue su sucesor, el marqués de
Mancera, quien, en 1648, destacé la gravedad del asunto. En la tinica referen-
cia relativa al territorio quitefio contenida en su memorial, Mancera se mues-
tra muy critico con la actuacién de entonces, al considerar

lo primero, que sin orden de S. M. bajasen los frailes y soldados a descubrir
aquel camino; lo segundo, la intencién con que los portugueses intentaron ha-
cerse practicos de aquella nueva entrada; lo tercero, cémo se les permitié en
Quito que volviesen a bajar por donde habian subido; pues si la causa de venir
los portugueses fue como evidentemente se entiende, para reconocer el viaje al
Pert, mds reconocido le habian de tener volviendo a bajar por la misma parte
(Coleccién de las Memorias... 1930 1I: 205).

Como puede apreciarse, pese a la variedad de temas abordados por los vi-
rreyes en relacién con Quito, la presencia cualitativa y cuantitativa del terri-
torio quitefio en las memorias de gobierno fue muy escasa, casi irrelevante,
maxime si la comparamos con el protagonismo que Potosi, Huancavelica o
Chile tuvieron en ellas. La impresién que dan tanto la correspondencia como
las memorias de gobierno de los virreyes es que Quito era, de alguna forma,
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un espacio aparte, donde ocurrian hechos que, si bien guardaban relacién
con el conjunto del virreinato, se afrontaban y resolvian con grandes dosis de
autonomia por parte de las autoridades locales, y que estas a menudo despa-
chaban directamente con el Consejo de Indias.

1.1.3. Elvirrey, ese gran desconocido

La contraparte a la escasez de referencias sobre Quito en la documentacién
virreinal es el escaso conocimiento que de la persona y gestion del virrey se
tenia en el territorio quitefio. Durante su transcendental mandato, don Fran-
cisco de Toledo (1569-1581) recorrié a lo largo de cinco afios buena parte del
territorio bajo la jurisdiccién de las audiencias de Lima y Charcas, pero nunca
visité ninguna ciudad del territorio comprendido en la Audiencia de Quito.
Algunos virreyes del Pert, como el principe de Esquilache y el duque duque
de la Palata (1681-1689), pasaron por las costas de Manta y Guayaquil en su
camino de Panama a Lima, pero no se detuvieron mas que el tiempo impres-
cindible para continuar viaje. Si el objetivo principal del nombramiento de
virreyes en Indias era «enviar un representante del soberano revestido de to-
dos los atributos de la majestad real, en el cual los habitantes de las diferen-
tes provincias y reinos viesen al perfecto sustituto del monarca o que incluso
se le confundiese con él» (Cafieque 2010: 30), esta claro que ese objetivo no
se cumplié en el territorio bajo jurisdiccién de la Audiencia de Quito, como
tampoco lo haria en otros territorios.

Tanto los testimonios recogidos en las residencias de los virreyes como
otros indicios procedentes de la documentacién notarial quitefia permiten
constatar la dimensién marcadamente regional que parece haber tenido la fi-
gura del virrey, a quien se vinculaba esencialmente con el territorio de la Au-
diencia de Lima, pero no tanto con el resto del territorio bajo su jurisdiccién
(Herzog 1997). Todo ello parece indicar que, frente a las amplias facultades
otorgadas a estos altos mandatarios y al enorme prestigio que les proporcio-
naban en el &mbito politico, econdmico y social, al menos en el espacio qui-
tefio su presencia parece haber sido mas bien tenue.

1.1.3.1. Elvirrey yla provisién de cargos
El aspecto sin duda mas relevante para los stibditos de cuantos presentaba
la figura del virrey era su capacidad de patrocinio, al estar en su mano la pro-

visién de buena parte de los cargos administrativos de nivel bajo y medio en
Indias, asi como la concesién de licencias, comisiones, encomiendas y rentas
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de diversa consideracién. La enumeracién de las atribuciones virreinales re-
cogida por Murua viene a reforzar la imagen de poderosa fuente de patroci-
nio y discrecionalidad en el ejercicio de la gracia real a través de su alter ego.
Sin embargo, una perspectiva de larga duracién puede ofrecer otra percep-
cién del tema (Ponce Leiva 2018). Conviene recordar, por ejemplo, que buena
parte de los oficios cuya provision se atribuia al virrey eran en realidad ven-
tas autorizadas por el rey sobre las cuales el virrey dnicamente expedia el ti-
tulo —que posteriormente debia ser confirmado por el Consejo de Indias-;
que la facultad del virrey para enviar jueces de comisién a Quito —con el con-
secuente salario— fue prohibida desde fines del siglo XVI, y, finalmente, que
con frecuencia los nombramientos hechos por el virrey fueron extremada-
mente efimeros, bien porque fueran tan solo interinos, bien porque el rey
posteriormente revocara concesiones estimadas improcedentes’.

A pesar de los multiples ejemplos de un claro y estable beneficio del vi-
rrey a individuos de su entorno y de la elite limefia, las incertidumbres que
suscitaban las mercedes virreinales quizas expliquen un fenémeno desvelado
por la documentacién notarial y no analizado hasta ahora con la debida pro-
fundidad: se trata de la tendencia que presentan los vecinos del territorio
quitefio a otorgar poderes a terceros para comerciar, comprar y vender, co-
brar y contraer deudas en Lima, pero no para solicitar cargos y mercedes.
Para eso, quien podia financiarlo optaba por conectar directamente con Ma-
drid, alternativa que presenta diversas modalidades: bien se aprovechaba el
viaje de un pariente, amigo o socio para pedirle que tramitara en su nom-
bre la solicitud, bien se enviaba un poder a un pariente radicado en cualquier
parte de la Peninsula, bien se remitia directamente el poder a un agente re-
sidente en la Corte, quien sabria hacer las gestiones necesarias para alcanzar
la merced solicitada.

Quizas por ese caracter efimero o incierto de las concesiones virreina-
les, o porque se consideraba que en Lima la competencia era mayor —ya que
alli a los parientes y criados de los sucesivos virreyes se unian los de las al-
tas autoridades de Lima y los miembros de la élite local- (Costa Vigo 2017;
Latasa 2012; Suarez 2017), lo cierto es que la tendencia de los quitefios a

1. Archivo General de Indias (AGI) Lima, 72. Carta del virrey a la reina sobre lo actuado
en relacién con la orden de que se restituya a la Real Hacienda la cantidad adelantada a don
Lope Antonio de Munive, como Visitador del Gobernador de Chile. Lima 17-V-1672. En la tra-
mitacién de este asunto, el fiscal del Consejo dio la razén a los oficiales reales de Lima y advir-
tié sobre la necesidad de «detener la mano poderosa de los virreyes de las Indias» y proteger
a los oficiales reales «que estdn expuestos a la indignacién de los virreyes y conviene que los
ampare el Consejo mientras cumplieren con la obligacién de sus oficios». Madrid 9-VIII-1670.
Con particular contundencia actud el rey, a través del Consejo de Indias, contra los nombra-
mientos realizados por el virrey conde de Castellar (1674-1678). (Véase Suarez 2017).
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recurrir directamente a la Corte de Madrid es patente en los protocolos nota-
riales de Quito®. Todo ello afecta directamente a la percepcién que del virrey
se tenia en los territorios que no eran Corte virreinal.

El ultimo aspecto por valorar con relacién a la figura del virrey es el rela-
tivo ala importancia de los individuos y los contextos. Como destacé Thomp-
son (citado por Cafieque 2001: 9), resulta sumamente util comprender las
instituciones como un foro de expresién de relaciones, foro en el que los vin-
culos personales entre individuos de diferentes rangos, instancias y proce-
dencias interactiian en funcién de multiples factores. De ahi la pertinencia 'y
el interés de prestar la debida atencién a aquellos que tuvieron responsabi-
lidades de gobierno y a las circunstancias precisas en las que llevaron a cabo
su gestién, y no solo a su posicién en la jerarquia administrativa y a sus atri-
buciones; la persona, el tiempo, el espacio y la cuestién debatida en cada caso
son elementos claves para una mejor comprensién de los mecanismos activa-
dos en el ejercicio del poder.

2. La Corte como modelo artistico y cultural

Mas alld del ambito politico y judicial, cabe entender la Corte como un es-
pacio especialmente fructifero para las artes y la educacién. Si ampliamos el
concepto de «corte» y lo entendemos como un «nucleo o instancias de poder
[...] desde donde no solo se administraba el reino, sino también se difundia
un modelo de comportamiento social, cultural y artistico» (Martinez Milldn
2008: 45), la consideracién de Lima como espacio cortesano desde la mirada
quitefia también resulta problematica.

Desde el siglo XVI, pero especialmente en el siglo XVII, la ciudad de Quito
fue transformando su fisionomia hasta convertirse en uno de los centros de
arte mds destacados de América. Las érdenes de San Francisco, San Agustin,

2. A titulo de ejemplo, entre centenares, véase Archivo Nacional de Ecuador (AHN/Q)
seccién Protocolos Notariales, 1.2 notaria, vol. 236, cuaderno 13, f. 13, Poder de Pedro de Ce-
peda Ramirez de Arellano y Zuriiga, cura y vicario de Sibambe, a Juan de Navia Avellaneda como
su procurador en Madrid. Quito, 6-8-1681; AHN/Q, seccién Protocolos Notariales, 1.2 notaria,
vol. 252, f. 123, Poder de Ignacio Ponce Castillejo dado a Francisco Cruzado y Diego Ignacio de
Cérdoba, agentes en Madrid, para solicitar una prebenda ante el Consejo. Quito, 14-11-1679;
AHN/Q, seccién Protocolos Notariales, 1.2 notaria, vol. 252, f. 202, Poder del maestre de campo
Manuel Ponce de Leén Castillejo dado a Francisco Cruzado y Diego Ignacio de Cérdoba, agen-
tes en Madrid. Quito, 12-1-1680; AHN/Q, seccién Protocolos Notariales, 1.2 notaria, vol. 253,
ff. 405-406, 437, Poderes otorgados por Andrés de Amaral y Paez, contador de la Real Hacienda
de Quito, a Diego de Villatoro. Quito, 16-8-1681/ 19-9-1681; AHN/Q, seccién Protocolos No-
tariales, 1.2 notaria, vol. 253, ff. 407-408, Poder del capitan Felipe de Matalinares, tesorero de
la Real Hacienda de Quito, a Diego de Villatoro. Quito, 16-VIII-1681.
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Santo Domingo, La Merced, Santa Clara, La Concepcién, Santa Catalina y
La Compania de Jesus contaban a mediados del XVII con iglesias y conven-
tos propios, a los que cabria afiadir la catedral, el sagrario y un importante
conjunto de viviendas seculares. Estas obras arquitecténicas fueron ador-
nindose con espectaculares retablos, ptlpitos, mamparas, sillerias de coro,
artesonados... y en sus naves se situaron pinturas y esculturas alusivas a los
santos patronos. Es en ese contexto donde surgen los nombres de artistas de
la talla de Miguel de Santiago (ca. 1633-1706) (fig. 1.1), Nicolds Javier Gori-
bar (1665-1736), Bernardo Legarda (ca. 1731-1773), Vicente Alban (fig. 1.2),
Manuel Samaniego (ca. 1767-1824), Bernardo Rodriguez (m. 1803), Manuel
Chili «Caspicara» (m. 1801), Gaspar Sangurima (1787-1835), por mencionar
tan solo algunos de los pintores y escultores radicados en la ciudad de Quito.
A todo ello se suma un extraordinario desarrollo del arte mobiliar, la plateria
y los bordados, todo lo cual convirtié a la ciudad en un auténtico emporio de
produccién artistica, capaz de cubrir una amplisima demanda de piezas que
se extendia desde Costa Rica hasta Buenos Aires (Kennedy 2002a).

Fueron las 6rdenes religiosas —y muy especialmente los gremios y las co-
fradias quiteias, integradas por espafioles, indios, mestizos y mulatos-, las
principales mecenas que costearon las obras en la capital para honrar a sus

Figura 1.1. Miguel de Santiago, Sacramento del Bautismo, ca. 1670, Quito, Museo
Fray Pedro Gocial, convento de San Francisco
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Figura 1.2. Vicente
Alban, Retrato de
D. Blas Sobrino y
Minayo, Obispo

de Quito, 1783,
Madrid, Museo

de América, nu-
mero de inventa-
rio 2006/05/01

santos patronos. A diferencia de otras regiones de América, la escuela de arte
quiteria no suele incluir en sus representaciones formas, simbolos o motivos
relacionados con el mundo indigena. Una simple comparacién con el llamado
«arte mestizo» de Cusco, Arequipa o Potosi —donde las formas decorativas han
sido interpretadas como evidencia de la mano de obra indigena- deja clara la
apariencia general del arte quitefio como visiblemente més relacionada con
formas, estilos e iconografia europea (Webster 2011). Esta peculiaridad estilis-
tica no supone en absoluto la marginacién del indigena con respecto a la crea-
cién artistica: pese a que la mayor parte de las obras son de autoria anénima -y
predomina el trabajo de taller sobre la atribucién individual- la mayor parte de
los gremios —salvo el de la plateria— estaban compuestos fundamentalmente
por indigenas, tanto como mano de obra no cualificada como en su condicién
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de maestros y especialistas reclamados desde diferentes ciudades —por ejem-
plo, Pasto y Popayan-— para hacerse cargo de los proyectos.

El gran desarrollo del arte quitefio se produjo, en definitiva, a partir de
modelos y estilos procedentes de Europa, pero reelaborados por artistas lo-
cales, los cuales controlaron mayoritariamente la produccién de objetos de
muy variada indole, que se desplazaban de unas ciudades a otras para cubrir
una creciente demanda financiada siempre con recursos propios. Eran los in-
dividuos de Quito, por tanto, los que concebian, realizaban y financiaban la
produccion artistica. Ni el dinero ni los modelos venian de Lima.

En materia de educacién ocurre algo semejante a lo que se observa en
relacién con el arte. Cabe recordar que Quito —con una poblacién estimada
entre 30 000 y 50 000 habitantes (Ciriza Mendivil 2019: 44)- contaba en el si-
glo XVII con tres universidades. Bien es cierto que ninguna de ellas fue de fun-
dacién real ni alcanz6 el prestigio de la San Marcos de Lima, aunque la jesuita
de San Gregorio mantuvo una alta consideracién durante los siglos XVII y XVIIL.
Antes de que se fundara la primera universidad puablica en 1788, se distinguen
en Quito tres universidades, colegios-universidades o conjuntos de facultades
universitarias con autorizacién para conceder grados académicos: la agustina
de San Fulgencio, la jesuita de San Gregorio y la dominica de Santo Tomds.

En 1586 los agustinos recibieron del papa Sixto V una autorizacién para
fundar en su convento de Quito una «universidad de estudios generales» con
capacidad para otorgar grados académicos y ensefiar tanto a seglares como a
eclesiasticos. Por la penuria de fondos y las previsibles dificultades para obte-
ner el pase regio, el general de la Orden de San Agustin retuvo la ejecucién de
aquel breve hasta 1602. Finalmente, en 1621, obtuvo el convento el obligado
pase regio a la bula papal, véilido exclusivamente hasta que, por orden del rey,
se fundara en la ciudad una universidad de estudios generales. La Univer-
sidad de San Fulgencio otorgé grados en Filosofia y Teologia y, desde 1708
también en Canones, hasta que en 1786 el rey le retir6 ese privilegio, segin
parece, por la facilidad con que esa institucién otorgaba esos grados acadé-
micos y por la existencia en Quito de otros dos centros de mayor relevancia,
esto es, las universidades de San Gregorio y Santo Tomads. Tras obtener, en
1621, la autorizacién para conceder titulos de bachiller, licenciado, maestro y
doctor en sus colegios de América y Filipinas, la Compaiiia de Jestis inaugurd
entre ese afio y el siguiente cinco centros universitarios en territorio ameri-
cano, entre ellos la llamada Universidad de San Gregorio Magno, que pasé a
depender del Colegio-Seminario de San Luis fundado por el obispo Solis en
1591. Desde entonces y hasta su expulsién en 1767, los jesuitas sostuvieron
las facultades de Filosofia, Teologia y, desde 1693, también de Canones, im-
partiendo docencia tanto a seglares como a seminaristas. Tras una larga y ex-
tremadamente conflictiva polémica con los jesuitas, en la que intervinieron
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factores de indole material e intelectual, la Orden de Santo Domingo logré
establecer en 1688 simultdneamente un colegio real, llamado de San Fer-
nando, y su respectiva universidad con el nombre de Santo Tomds. Como
ocurria en el caso anterior, esta institucién solo podia conceder grados aca-
démicos a sus propios alumnos, si bien lo hacia en mayor nimero de disci-
plinas que los jesuitas: existieron en Santo Tomads las facultades de Teologia,
Filosofia, Derecho Civil y Canénico, y Medicina. Sabemos también que se im-
partian clases de lengua quichua y de musica, como dos de los instrumentos
mas eficaces en la aproximacién hacia el indigena. Por tltimo, también la Or-
den de San Francisco obtuvo para su colegio de San Buenaventura la autori-
zacién para dictar entre sus frailes clases de Teologia y Filosofia, aunque sin
el privilegio de conceder grados, por lo que sus alumnos debian doctorarse en
la Universidad de Santo Tomads. Expulsados los jesuitas y tras varios inten-
tos por continuar sus ensefianzas bajo la direccién del clero secular, se fundé
en 1788 la primera universidad publica de Quito con el nombre de Santo To-
mas. En ella se fundieron las diferentes catedras existentes hasta entonces, y
se distribuy6 su docencia entre seglares, seculares, dominicos y franciscanos
(Ponce Leiva 1994: 5-6).

Teniendo en cuenta la funcién desemperiada por estas universidades no
solo como instituciones educativas, sino como centros de formacién y cua-
lificacién de los futuros agentes del rey, la existencia en Quito de una oferta
amplia —si bien de modesto nivel- tuvo notables repercusiones en la socie-
dad local. Todo aspirante a ejercer la abogacia, para una institucién o a titulo
privado, debia aprobar un examen ante la Real Audiencia de su distrito, y el
primer requisito para ello consistia en acreditar un grado de bachiller, licen-
ciado o doctor en leyes o cdnones. Lo mismo ocurria en el &mbito eclesias-
tico, donde se ha estimado que el 88 % de los obispos tuvieron el grado de
doctor o maestro en Teologia o en Derecho, y la inmensa mayoria de los ca-
pitulares catedralicios eran al menos bachilleres (Gonzalez y Gutiérrez 2017:
64-65). Al haber suficientes centros de formacién en la propia ciudad, los j6-
venes quitefios que aspiraban a obtener tales grados no tenian la necesidad
de trasladarse a Lima para alcanzar la titulacién necesaria para su ingreso en
la administracién tanto secular como eclesiastica. Casos hubo, y muchos, en
los que miembros de la élite local enviaron a sus hijos a estudiar a Lima —o a
Salamanca-, pero la motivacién debié ser mas por el nivel de la docencia im-
partida que por la carencia de centros educativos en su ciudad natal.

Finalmente, otro d&mbito donde puede comprobarse la autosuficiencia
de Quito en materia de estima y honores fue en el de la santidad. Pocas co-
sas confleren mds prestigio a un territorio que el haber sido bendecido por
la gracia divina, y asi lo entendié Diego Rodriguez Docampo (1650: 255),
para quien el obispado de Quito era cabalmente una tierra privilegiada para

37



PILAR PONCE LEIVA

el cultivo de milagros, santos y hombres «de santas vidas y rigurosas peni-
tencias, muriendo con aplauso de tales». Franciscanos que tras su muerte
permanecian «con color natural, tratable, como si estuviera(n) vivo(s), sin co-
rrupcién»; legos que andaban

continuamente cargados de cilicios, cadenas de hierro y cintos de él sobre las
carnes [...] sin dormir de noche ni de dia [...] y ademas de sus cilicios, azotes,
abstinencias y ayunos, se echaba(n) desnudos en el invierno en un estanque de
agua [...] a donde amanecia(n);

sufridos frailes que soportaban estoicamente los embates del demonio que les
hacia caer, una y otra vez, por las escaleras; frailes y monjas suspendidos en
éxtasis que les mantenian arrobados «abiertos los ojos al cielo», ya fuera en re-
cintos sagrados como en las calles y plazas publicas. Quito se presenta a tra-
vés de la mirada de Rodriguez Docampo como un lugar escogido por Dios para
manifestar su poder y su benevolencia. En la cima de ese cimulo de virtudes y
devociones se situaban los naturales, cuya vida y milagros les hacian merece-
dores de la mds alta consideracién: la santidad. Si desde 1671 Lima disponia
de su santa Rosa de Lima (1586-1617), la primera de América, desde media-
dos del siglo XVII Quito veneraba igualmente como santa a Mariana Paredes
Flores y Jaramillo (1618-1645) (fig. 1.3), cuyo azaroso proceso de beatifica-
ci6én (1853) y posterior canonizacién (1950) fue considerado como un asunto
de Estado (Moran de Butrén 1724; Espinosa Pélit 1954). La utilizacién poli-
tica y reivindicativa de tales santidades por parte de quienes eran o se sentian
sus paisanos es ya un lugar comun en el campo de las hagiografias.

Interesa resaltar que, precisamente, a través de la devocién y el arte po-
demos comprobar cémo en Quito no parece haber existido ningtn afan de
rivalidad con Lima: santa Mariana de Jests fue objeto de multiples represen-
taciones en la iconografia quitefia, pero también lo fue santa Rosa de Lima.
Ese parece haber sido un rasgo caracteristico de la relacién entre ambas ciu-
dades; no hubo confrontacién evidente, mas bien parece que cada una ob-
tuvo de la mutua relacién lo que mds convenia a sus intereses.

3. Conclusiones

El modelo cortesano de andlisis histdrico ha permitido ensamblar las cortes
virreinales de Lima y México en el amplio y complejo entramado de la mo-
narquia hispanica, neutralizando asi artificiales compartimentaciones con-
tinentales. Sin embargo, frente a la imagen fuertemente polarizada de unas
Indias gestionadas desde esas dos cortes virreinales, una mirada m4s atenta
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Figura 1.3. Hermano Hernando de la Cruz (atr.), Detalle del Retrato de santa Mariana
de Jestis, ca. 1640-1645, Quito, coleccién del Museo del Carmen Alto

descubre la presencia de multiples polos de accién que actiian tan solo relati-
vamente al compds que marca la capital de sus respectivos virreinatos.

El caso analizado contradice la afirmacién de que existiera una articula-
cién, eficaz y palpable, entre las cortes virreinales y los multiples y variados
espacios de la América hispana, con sus respectivos &mbitos de poder. Frente
a la afirmacién de que existia «una compleja red de consensos sociales, cultu-
rales y politicos que integraban el pais gobernado por el virrey al tiempo que
lo inscribian en un microcosmos externo, la Monarquia» (Rivero 2011: 22), la
documentacién consultada nos remite, mas bien, a la existencia de conexiones
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entre algunos espacios de cuantos formaban el virreinato peruano, pero di-
chas conexiones no pasan necesariamente por la figura del virrey.

Por otra parte, no se percibe en el espacio analizado una clara interactua-
cién politica entre los diversos centros que integraban el virreinato. La inte-
resante propuesta sobre la existencia de una conexién intensa y constante
entre los diferentes centros americanos requiere de cierto matiz (Cardim,
Herzog, Ruiz Ibafez y Sabatini 2012) no solo porque unos centros estaban
mads conectados entre si que otros, sino porque tales conexiones podian ser
de muy variada naturaleza. Convendria aclarar qué puntos estaban conecta-
dos y cudl era la naturaleza, el contenido y las consecuencias de sus vinculos.
En definitiva, cabe concluir que la percepcién de Lima como «corte» en otros
espacios andinos depende en gran medida de las condiciones sociales, econé-
micas, culturales y politicas de cada uno de esos espacios, asi como de la per-
cepcién que en ellos se tuviera del poder y autoridad del virrey.
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