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Indiano soy
como os cuento.

Bienlo
muestra la color.

En la color
y el sabor

todo soy un pimiento.

[..]

Ahora quiero
que mis Indias rijas.

¢Que en efecto eres criollo?

Como esas
maldades crio.

Luego ¢no
eres indio?

Bien mio,
idel rostro, si!

Indiano soy
ipor tuvida!

de aqui de Caramanchel.

Tan negra
soy como él.

LOPE DE VEGA, LA BELLA MALMARIDADA®.

1. Lope de Vega, La bella mal-
maridada, ed. Christian Andrés,
Madrid, Castalia, 2001, «Clési-
cos Madrilefios», 24, pp. 47-49.



RETRATAR

Segun el Diccionario de la lengua espafiola, retratar significa
«copiar, dibujar o fotografiar la figura de una persona o de una
cosa»; «hacer la descripcién de la figura o del caracter de una
personax; «imitar» o «describir con exacta fidelidad algo»2.

En su sentido mas elemental no consiste en reproducir los
rasgos de una persona. Toda imagen supone una eleccién: qué
mostrar, qué destacar y qué dejar en segundo plano. Incluso
cuando se pretende representar fielmente, se pueden seleccio-
nar determinados aspectos, idealizar la apariencia o construir
una percepcion particular de quien posa.

Esta cuestion adquiere una especial relevancia cuando no
se trata de retratar a una persona, sino de construir una visién
de determinado grupo de poblacién. Las series de castas, desa-
rrolladas en la América espafiola durante el siglo xviil, presentan
personajes identificados mediante denominaciones que aluden
a distintas combinaciones de ascendencia y descendencia. La
imagen se configura a través de los cuerpos, los rostros, la indu-
mentaria, los objetos, las actividades y los espacios en los que
se desarrolla cada escena.

MESTIZAJE

La sociedad americana del siglo xviil estaba formada por pobla-
ciones de origenes diversos y por complejas relaciones de
convivencia, intercambio y mezcla. En la Nueva Espafia, esta
diversidad se convirtié en objeto de representacion pictdrica.
A lo largo de ese periodo surgié y se desarrollé un género
conocido como pintura de castas, en el que se mostraban dis-
tintas uniones entre personas pertenecientes a distintas etnias:
espafiola, india y negra y las denominaciones atribuidas a sus
descendientes.

LA PINTURA DE CASTAS
La pintura novohispana, desde la llegada de los espafioles,
abordé principalmente temas religiosos, histéricos y el retrato, y
en menor medida el paisaje y escenas de la vida cotidiana, tanto
urbanas como campestres.

Fue a inicios del siglo xviil cuando se configuré un nuevo
género pictdrico basado en la representacién de los distintos
pueblos que convivian en el territorio, de sus uniones y de los
descendientes fruto de ellas. Fechadas en 1711, se conocen cua-
tro obras de Arellano que podrian considerarse el inicio de esta
produccidn artistica3.

Estas pinturas no se limitan a mostrar a quiénes aparecen
en cada escena. Los personajes estdn acompafiados por signos
que contribuyen a definirlos. La ropa, los adornos, los objetos que
utilizan, los alimentos, los oficios que desempefian y los espa-
cios que habitan proporcionan informacién sobre su posicién
y su condicién. No deben contemplarse Gnicamente como
documentos que nos permiten conocer como era la sociedad
novohispana. Son también imégenes producidas desde una
determinada mirada en el marco de unas convenciones artisti-
cas y sociales concretas.
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En este sentido, no pueden entenderse Unicamente como
retratos, pues sus protagonistas responden a modelos y conven-
ciones que, desde los primeros siglos de la presencia europea
en América, condicionaron la representacién de sus habitantes.
Como sefialaba la exposicién El mestizaje americano, las prime-
ras noticias sobre el Nuevo Mundo estuvieron acompanadas de
imagenes destinadas a hacer mas comprensible lo descrito en
los textos, aunque estas respondian a esquemas previos aleja-
dos de la realidad americana* y repetidos a lo largo de los siglos.

En 1881, con motivo del IV Congreso Internacional de Ame-
ricanistas, se celebré en Madrid una exposicién en el Palacio
de Santa Cruz que reunid varias colecciones de pinturas con la
representacion de los habitantes de América y las mezclas entre
distintas poblaciones. El catédlogo registra, en su n° 1108, veinte
obras del Museo de Ciencias Naturales de Madrid con indivi-
duos y familias de origen espafiol, criollo e indio, asi como sus
cruces con la poblacién negra, identificados mediante rétulos
alusivos a las razas y tipos representados®. El n°® 1194 recoge die-
ciocho éleos de Manuel de la Riva sobre las mezclas entre las
poblaciones americana y europea y las faenas y labores de sus
protagonistasé. La presencia de ambos conjuntos constituye un
testimonio temprano del interés suscitado fuera de su contexto
de origen.

Tras esta exposicion, comenzaron los estudios desde dis-
tintas perspectivas. A finales del siglo xix y primeras décadas
del xx, fueron consideradas testimonios visuales de las mez-
clas raciales y de la composicién de la sociedad novohispana.
Posteriormente, la atencidn se centré en las propias obras, su
contexto histérico y a su dimensidn artistica.

Un momento fundamental fue la publicacién, en 1989, de Las
castas mexicanas. Un género pictérico americano, de Maria Con-
cepcion Garcia Saiz’. La obra reunié un amplio catédlogo de las
series de pinturas de castas conocidas hasta entonces y destacd
su importancia artistica y su evolucidn estilistica, considerédndolas,
explicitamente, como un género pictérico. Con ello, contribuyd
decisivamente a consolidar su estudio desde la historia del arte,
ampliando una mirada que hasta entonces habia atendido a sus
dimensiones antropoldgicas, sociales e histéricas.

La exposicion madrilefia de 1881 puede entenderse, por
tanto, como uno de los primeros episodios de la recuperacién
moderna de la pintura de castas, mientras que los estudios de
finales del siglo xx y principios del xxi la situaron en la historio-
grafia artistica.

Entre las caracteristicas de las series de castas destaca su
caracter descriptivo que proporciona al espectador claves para
identificar aquello que se estd viendo. Las figuras aparecen
acompanadas de inscripciones que sefialan la procedencia y
el resultado de cada unién mediante formulas como «nace» o
«producen, «sale», seguidas de la designaciéon correspondiente.
Aunque estas férmulas y apelativos varian, responden a un
mismo principio: establecer y organizar las distintas combina-
ciones. En ocasiones las composiciones aparecen numeradas,
reforzando la idea de una secuencia ordenada.
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Esta voluntad de identificacidn se extiende a los elementos
que acompafan a las figuras. Frutos, animales, objetos y pro-
ductos cumplen también una funcién descriptiva y clasificatoria,
haciendo de la imagen un repertorio visual en el que cada uno
puede ser identificado y diferenciado.

Esta manera de orientar al espectador mediante la com-
binacién de imagen y texto tiene precedentes en otras
manifestaciones de la pintura virreinal americana. Un procedi-
miento semejante se observa en las series de enconchados
dedicadas a la Conquista de México, conservadas en el Museo
de América.

En la pintura de castas, imagen y palabra trabajan conjun-
tamente. La obra no solo muestra, sino que nombra, identifica,
clasifica y ordena, proporcionando al espectador las claves para
interpretar sus personajes, relaciones y los distintos componen-
tes de la escena.

COMITENTES

Se conocen pocos datos sobre los destinatarios y clientes de las
series de castas. Las noticias conservadas se refieren a encar-
gos, a veces con el nombre del artista y el destino previsto. Estos
casos muestran que sus promotores pertenecian tanto al &mbito
religioso como al civil y respondian a intereses diversos.

Hacia 1711, Fernando de Alencastre Norofia y Silva, duque
de Linares y virrey de Nueva Espafia, encargd a Juan Rodriguez
Judrez unas pinturas destinadas a mostrar al rey y a la corte
espafiola «las mezclas» de la poblacién novohispana. La noticia,
transmitida por Andrés de Arce y Miranda en 1746, constituye
uno de los primeros testimonios conocidos sobre la promocion
de estas obras?.

Juan Francisco de Loaiza, obispo auxiliar de Puebla entre
1743 y 1747, encargd al pintor poblano Luis Berrueco un lienzo
dividido en dieciséis partes, cada una de ellas con una repre-
sentacion de las diferentes combinaciones de castas, para ser
remitida a Espana®.

Otro ejemplo documentado es la serie de veinte lienzos
realizada en el virreinato del Perl y atribuida a Cristébal Lozano,
conservada en el Museo Nacional de Antropologia de Madrid®.
Encargada por Manuel de Amat y Junyent, virrey del Perd entre
1761y 1776, fue enviada al Real Gabinete de Historia Natural de
Madrid para dar a conocer las mezclas de la poblacién virrei-
nal. La documentacién evidencia su relacién con los intereses
de conocimiento y clasificacién propios de la cultura ilustrada.

El conjunto de dieciséis lienzos atribuido a José Joaquin
Magédn se vincula a Francisco Antonio Lorenzana, arzobispo
de México entre 1766 y 1772, quien lo llevd consigo a Espana al
ser nombrado arzobispo de Toledo. Considerado un encargo
del prelado, permanecié durante algunos afios en el Palacio
Arzobispal de Toledo hasta que, hacia 1788-1790, fue donado
a la Universidad de Toledo. Posteriormente pasé al Instituto de
Segunda Ensefianza de Toledo y, en 1899, ingresd en el Museo
de Ciencias Naturales, para incorporarse posteriormente al
actual Museo Nacional de Antropologia.
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Estos ejemplos muestran como algunas series de castas
circularon entre los territorios americanos y las instituciones y
colecciones espafiolas. Sin embargo, los casos documentados
son todavia demasiado escasos para definir el perfil del comi-
tente o explicar por si solos la amplia produccién de este género.

CONTEXTO

Se desarrollé principalmente en la Nueva Espana durante el
siglo xviil, en un periodo caracterizado por las Reformas borbdni-
cas, la difusion de nuevos conocimientos asociados a la llustracion
y la consolidacion de una conciencia criolla. Estos procesos no
explican por si solos su apariciéon pero permiten comprender
el contexto en que estas obras fueron producidas, encargadas,
interpretadas y, en algunos casos, trasladadas a Espaiia.

Las Reformas borbédnicas, especialmente desde la segunda
mitad del siglo xvii, reforzaron el control de la Corona sobre
América y el interés por conocer y clasificar sus poblaciones. En
este contexto, este género pictérico participd de esta cultura de
observaciéon y ordenacion al mostrar las distintas combinaciones
de ascendencia y asociarlas con actividades y formas de vida.
Asi, adquirié una funcién informativa y descriptiva vinculada al
conocimiento y ordenacion de la realidad americana’2.

No constituyen una manifestacién exclusivamente ilustrada,
pues algunas series son anteriores a su difusién y parten de tra-
diciones previas de representacién de la poblacién americana.
No obstante, durante el siglo xvill cobraron especial importancia
la observacién, descripcidn y clasificacion de la diversidad. Su
estructura ordenada, basada en parejas, descendientes y deno-
minaciones, favorecia esta organizacion visual de las diferencias
sociales. Esta pretensién se extendié a los productos de la tierra,
incorporados, identificados y, en ocasiones, enumerados’s.

Al mismo tiempo, debe relacionarse con el criollismo y con
las formas de representacién desarrolladas en América. Las éli-
tes criollas, aunque pertenecian a los grupos privilegiados de
origen europeo, se diferenciaban de los peninsulares por haber
nacido en el continente americano. Durante el siglo xviil sur-
gieron discursos que reivindicaban la importancia de dicho
territorio, su naturaleza, historia y habitantes, al tiempo que se
defendian los intereses y la posicion de los nacidos en ellos’.

La pintura de castas desaparecié progresivamente en el
siglo xix tras la independencia de México y el abandono de
las categorias de clasificacion de la poblacién heredadas del
periodo virreinal. Un momento clave fue el decreto del Primer
Congreso Constituyente de 17 de septiembre de 1822, que pro-
hibié clasificar a los ciudadanos por su origen en registros y
documentos publicos y privados, reflejando la transformacién
de las categorias de castas tras el nuevo orden politico’s.
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Las primeras QR T i g
veces, los inicios - . .

Desde los primeros contactos con las nuevas tierras y sus habi-
tantes surgié la necesidad de transmitir aquello que se veia 'y
se contaba. Quienes no atravesaban el océano dependian de
relatos, textos e imagenes para conocer una realidad hasta
entonces desconocida.

La informacion llegaba a través de cronistas, viajeros y otros
intermediarios, incluso sin experiencia directa en esas tierras.
Asi, la idea de América se construyé a partir de experiencias aje-
nas, relatos transmitidos y formas de representacién conocidas,
condicionada por la mirada, los intereses y las ideas de quienes
las trasmitian.

Estas primeras imagenes se difundieron mediante textos,
grabados y mapas, contribuyendo a configurar en Europa una
determinada visién de estos territorios y sus habitantes. Su
influencia trascendié el &mbito europeo, puesto que estos refe-
rentes fueron retomados y transformados en América a lo largo
del tiempo.

Entre los primeros ejemplos relacionados con el nuevo
género pictérico se encuentran las imagenes atribuidas a
Manuel Arellano, de las que presentamos las dedicadas a los
indios chichimecas.

FIG. 1. Cddice de trajes, siglo X V1. Biblioteca Nacional de Espaifia, RES/256.
Imagen procedente de los fondos de la Biblioteca Nacional de Espaiia
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Manuel Arellano

La vida y trayectoria de Manuel de Arellano (Ciudad de México,
1662-1722), hijo del pintor Antonio de Arellano, transcurrié
durante uno de los periodos de mayor esplendor de la pintura
novohispana. La escasez de datos documentales dificultaba
conocer su entorno social, formacién y trayectoria artistica. El
estudio de Marfa Asuncidn Insaurralde Caballero, La pintura a
inicios del siglo xviil novohispano. Estudio formal, tecnoldgico y
documental de un grupo de obras y artifices: los Arellano, permi-
tié profundizar en el conocimiento de este linaje’.

El matrimonio de sus padres fue inscrito en el libro de
«Matrimonio de castas», el bautismo de Manuel aparece en el
de espafioles’ lo que plantea la posibilidad de que su madre
pudiera ser castiza. De ser asi, al estar casada con un espafiol,
el hijo habria sido considerado legalmente o por su apariencia
como tal. En la compleja jerarquia social del virreinato, ser —o ser
reconocido como— espafiol suponia una posicion ventajosa.

Diversos documentos muestran que su vida y actividad pro-
fesional estuvieron vinculadas a comunidades indigenas como
lo evidencia la eleccidn de albaceas y encargos pictéricos para
pueblos de indios. A su vez, trabajé para destacados miembros
de la élite virreinal, instituciones eclesiasticas, nobles y virreyes,
reflejo de la amplitud de su red de patronazgo y del reconoci-
miento alcanzado’®.

Tuvo un proceso inquisitorial por la realizacién de fabulas
con personajes desnudos, episodio que muestra su interés por
temas alejados de la tradicidn religiosa®®.

Su obra refleja la diversidad de géneros que desarrollé: pin-
tura religiosa, retratos, vistas urbanas y composiciones profanas,
ademas de participar en los inicios de una tematica que alcan-
zaria gran desarrollo en la Nueva Espafia: la pintura de castas.

Las obras presentadas en la exposicién constituyen un ante-
cedente fundamental del género. Aunque anticipan algunos de
sus rasgos, no responden al modelo iconogréafico y compositivo
que se consolidaria posteriormente. Las figuras se representan
en lienzos individualizados y no presentan mestizaje.

De lo que pudo ser un conjunto mas amplio solo se cono-
cen cuatro obras. Una perteneciente al Denver Art Museum,
representa a una mujer mulata, incluye una inscripcién, la fecha
1711 y la firma de Arellano?°. Otra, conocida Unicamente por
fotografia y actualmente en paradero desconocido, muestra
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CAT.1
Manuel de Arellano
Hombre chichimeca

1711

Oleo sobre lienzo

Angulo superior derecho:
«Diceno de chichiMeca /
Natural del Partido del / PaRal»
Virreinato de Nueva Espaiia.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
2000/05/01
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Arqueologia. América. Antropo-
logia: José Pérez de Barradas
(1879-1981), Madrid, Ministerio
de Cultura, 2008, pp. 351-368,
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a un mulato vestido como cochero, acompafiado de un nifio,
incluye inscripcién similar??.

Las dos conservadas en el Museo de América representan
a un hombre y una mujer indigenas chichimecas, esta ultima
acompafada por un nifio, identificadas mediante inscripcio-
nes. Los estudios realizados durante su restauracion revelaron
pinturas subyacentes: en el retrato femenino aparecié la parte
superior de un arcangel san Miguel y, en el masculino, la inferior
de la misma representacion. Colocados apaisados, ambos for-
maban una Unica composicion de Arellano?2.

El hallazgo plantea que pudieron ser lienzos destinados a
cortarse?3, practica documentada posteriormente en el encargo
de dieciséis representaciones en un Unico soporte, realizado por
el obispo de Puebla, Juan Francisco Loaiza, a Luis Berrueco?.

Las dos figuras responden a modelos idealizados y ale-
géricos de América realizados y difundidos por Europa en el
siglo xviz5. Adornos de plumas en cabeza y brazos, en lugar del
tradicional faldellin, cubren su desnudez con pieles, asociadas a
la condicién salvaje del indigena. Ella se acompana de un ave 'y
el nino sostiene una mazorca, elementos que aluden a la riqueza
y recursos atribuidos a esas tierras.
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La pareja encarna actitudes contrapuestas: la figura femenina
transmite serenidad y dulzura cercanas a ciertas representaciones
de una madonna, mientras que la masculina proyecta mayor fir-
meza y agresividad, acorde con los estereotipos del indigena?¢.
Ambos presentan el rostro tatuado.

El término chichimeca fue utilizado por los espafioles para
designar genéricamente a diversos pueblos indigenas del norte
de la Nueva Espafia. A menudo fueron descritos como barbaros
y ajenos al orden impuesto por la Corona?’.

Entre las representaciones virreinales de los indigenas
destaca la obra, Retrato de doAa Maria Luisa de Toledo con
acompanante indigena, conservada actualmente en el Museo
de América. Junto a la retratada aparece una mujer identificada
como india chichimeca, con tatuajes en el rostro y las manos,
rasgos que establecen una relacién visual con las representacio-
nes de Arellano?s.

La caracterizacidn del indigena se construyé a partir de
descripciones en cartas, cronicas y materiales cartograficos
desde los primeros momentos de la expansidn europea. Entre
ellas destaca la conocida como Carta colombina, escrita por
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CAT. 2
Manuel de Arellano
Mujer chichimeca

1711

Oleo sobre lienzo

Angulo superior derecho:
«Diceio de chichiMe / ca
Natural del Partido / del PaRal»
Virreinato de Nueva Espaiia.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
2000/05/02

26. Gutiérrez Usillos, Andrés,
«Transgresiones y marginalidad.
El arte como reflejo de la visién
del “otro”. Modelos europeos
para los cuadros de castas: Ter
Brugghen y Wierix», Libros de la
Corte, n.° extraordinario 5, 2017,
pp. 185-208, p. 197.

27. Ibidem.

28. Gutiérrez Usillos, Andrés
(coord.), La hija del virrey. El
mundo femenino novohispano
en el siglo xvii, Madrid, Ministe-
rio de Cultura, 2018.

29. Alva rez-Cienfuegos, Juan
«La imagen del indio en los
relatos iniciales de Indias»,
Estudios del Pensamiento Novo-
hispano. Memoria xviil. San Luis
Potosi 2005, San Luis Potosi,
Universidad Auténoma de San
Luis Potosi, 2005, p. 23.

30. Garcia Haro, Rebeca, «La
mirada colonial y el trazado de
un “Nuevo Mundo” en los libros
de trajes renacentistas», Temas
Americanistas, n.° 50, 2023,

pp. 109-134, p. 112.

FIG. 2. Atribuido a Antonio
Rodriguez Beltran, Maria
Luisa de Toledo y una indigena,
ca. 1670.

Oleo sobre lienzo,

205,7 x126,5 cm,

P003608, Madrid, Museo
Nacional del Prado.

Detalle.

© Archivo Fotografico

del Museo Nacional del Prado

Cristébal Coldn en 1493 y dirigida a Luis de Santangel, con un
texto que «...podemos considerar [...] como el primer docu-
mento que dio pie para moldear la imagen del indio»?9.

A partir de estas fuentes se difundieron rasgos visua-
les y descriptivos que contribuyeron a configurar la figura
del indigena. Desde la segunda mitad del siglo xvi circularon
repertorios dedicados a pueblos autéctonos de distintas regio-
nesy a las diferentes formas de la denominada «indumentaria
humana», acompafados de textos explicativos y producidos
principalmente en areas francesas, germanicas e italianas?®.

Un ejemplo es la obra conservada en la Biblioteca Nacio-
nal de Espafia Cédices de trajes, del siglo xvi, donde bajo el
epigrafe de «In India» aparece una pareja acompafiada por un
nifo, vestida con capas, faldellines y adornos de plumas mul-
ticolores, conforme a los estereotipos del indigena americano
difundidos en Europa.
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FIG. 3. Luis Berrueco, Espariol con negra, sale mulato; mulato con Espaiiola, sale Cuarterén;
Cuarteron con Espaiiola, sale salta atras; mulato con Yndia, sale Calpam mulato; Generasion

de Yndios; Espaiiol con Yndia sale mestiza; Espafiol con mestiza sale castizo; Castizo con Espaiiola,
sale espaiiol, 1750-1800. Oleo sobre lienzo. Virreinato de Nueva Espafia. Escuela mexicana.
Museo de América, Madrid, 2009/05/22

Modelos de
representacion

Las series de castas adoptaron distintas formas de organizacién,
aunque el modelo mas habitual estuvo constituido por dieciséis
escenas independientes, realizadas sobre lienzo o, en algu-
nos casos, sobre [dmina de cobre. Cada una suele mostrar una
pareja, generalmente formada por un hombre y una mujer de
diferente origen o condicién, acompafada por un tercer perso-
naje infantil, presentado como fruto de su unién. De este modo,
cada composicion redne a los progenitores y al descendiente y
establece una secuencia de categorias de mestizaje.

Este esquema de dieciséis escenas no fue, sin embargo, una
férmula dnica niinvariable. Se conservan ejemplos que reducen
o modifican su ndmero, asi como conjuntos en los que varias
composiciones aparecen reunidas sobre un mismo soporte.

RETRATAR EL MESTIZAJE — 14

31. Castro Morales, Efrain, 1983,
p. 680.

Entre estos Ultimos se encuentra la obra de Ignacio Maria
Barreda Orddnez, Castas de Nueva Espafia, conservada en la
Real Academia Espafola, en la que las distintas composiciones
aparecen organizadas en dieciséis compartimentos o casillas.
Incorpora, ademas, un grupo de indios mecos y diferentes esce-
nas de paisaje. Otro ejemplo se localiza en el Museo Nacional del
Virreinato de Tepotzotlan, donde las dieciséis representaciones
se relinen igualmente en un Unico soporte, como sucede tam-
bién con algunas obras conservadas en colecciones particulares.

La obra de Luis de Mena, Escena de castas con la Virgen de
Guadalupe, conservada en el Museo de América, redne ocho
escenas de mestizaje acompafadas por la imagen de la Virgen
de Guadalupe y por distintos paisajes vinculados a la Ciudad de
México. El conjunto incorpora, ademas, un bodegdn de frutas,
ampliando el contenido de la serie con elementos que permiten
reconocer distintos aspectos del entorno novohispano.

Existen ejemplos que se apartan del modelo novohispano
mas habitual. Es el caso de la serie conservada en el Museo
Nacional de Antropologia, atribuida a Cristébal Lozano, rea-
lizada en el virreinato del Perd y fechada entre 1771y 1776.
Encargada por el virrey Manuel Amat y Junyent, estd formada
por veinte lienzos. Este conjunto muestra que el nimero de
composiciones podia variar en funcién del encargo y del con-
texto de produccién.

La relacion entre el nimero de escenas y su organizacion
material resulta especialmente significativa en algunos encar-
gos. Las dieciséis imagenes podian realizarse inicialmente
sobre un Unico lienzo para ser cortadas posteriormente. La noti-
cia de un encargo de estas caracteristicas aparece recogida
por Andrés de Arce y Miranda en 1746 y fue dada a conocer por
Efrain Castro Morales en 1983. Segln esta fuente, el obispo
auxiliar de Puebla, Juan Francisco de Loaiza, encarg¢ al pintor
poblano Luis Berrueco un lienzo dividido en dieciséis tableros,
destinado a ser enviado a Espafia, en el que se representaban
las distintas combinaciones de castas mediante grupos forma-
dos por padre, madre e hijo?'.

Un ejemplo de esta disposicidn se conserva en el Museo
de América: la serie firmada por Luis Berrueco, compuesta por
dieciséis escenas de mestizaje, se distribuye actualmente en
cuatro lienzos: dos retinen dos escenas, otro cuatro y un tercero
ocho, todos ellos dispuestos en dos registros superpuestos. Esta
solucién permite apreciar cémo una serie concebida como un
conjunto podia presentar una organizacion material diferente
de la habitual sucesién de lienzos independientes.

Estas variantes muestran que las pinturas de castas no res-
pondieron a un Unico modelo de representacién. Aunque las
dieciséis escenas constituyen la estructura més caracteristica, el
nimero de composiciones, su disposicién sobre uno o varios
soportes y la incorporacion de otros elementos —como paisa-
jes, escenas de la vida cotidiana o imagenes religiosas— podian
variar. La serie se convirtiéo en un formato flexible, capaz de
adaptarse a las caracteristicas del encargo, al lugar de destinoy
a las decisiones del pintor.
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Luis de Mena

Luis de Mena, pintor del que se conservan escasas noticias
tanto sobre su trayectoria profesional como sobre su vida
personal, es conocido principalmente por algunas obras que
permiten situar y comprender su periodo de produccidn artis-
tica «... firma “el 30 de junio de 1746" un lienzo de la iglesia
del Nifio Perdido de la ciudad poblana de Cholula [...] Otras
obras son los retratos de Cristébal Mufoz y Bartolomé Ruiz, de
la iglesia de San Bernardino, de Taxco, y una Nuestra Sefora de
Belén, del Museo Nacional de Historia, todas ellas sin fecha»32,
nos ha dejado una de las representaciones de las denomina-
das escenas de mestizaje, mas singular al realizar su propia
representacion de una tipologia, sin que conozcamos a qué
responde esa “originalidad”.

Varios aspectos hacen Unica esta obra, «<més alegdrica que
documental»33, en cuanto a la representacién en un mismo
lienzo de las distintas uniones presididas por la Virgen de Gua-
dalupe, aunando de esta manera una temética religiosa junto a
una civil, yendo més alla al reunir otros géneros pictéricos como
son el paisaje y el bodegon.

La imagen de la Virgen, cuyo reconocimiento pontificio
como patrona fue en 1754, ya en 1746 se habia realizado la jura
del patronato sobre el virreinato, «expone de manera idealizada
la manera en que la Guadalupana ejercié su patronato sobre el
mundo festivo, la diversidad interracial y los frutos de una tierra
feraz y promisoria»34.

En la parte superior, a ambos lados de la representacién de
la Virgen, se escenifican dos paisajes importantes para la vida
social de la ciudad de México del siglo xvii: a la izquierda la
basilica de Guadalupe con una danza de matachines y en el
lado derecho el paseo de Jamaica, lugar de esparcimiento,
donde vemos gran concurrencia de personajes paseando, ven-
dedores ambulantes, asi como otros embarcados transportando
pasajeros o productos con destino a la ciudad.

En el centro de la composicidn se presentan las escenas
de las uniones étnicas formadas por tres personajes, dos adul-
tos y uno infantil. Solo se han representado ocho escenas. Las
figuras de cuerpo entero, mirando al espectador, sobre fondo
neutro, tan solo dos estan en un espacio interior. En los textos
que acompanan a las imégenes la mujer siempre aparece citada
la primera, lo que también es parte de su originalidad3®.
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CAT. 3

Luis de Mena

Escena de castas con la Virgen
de Guadalupe

Ca. 1750

Oleo sobre lienzo

Angulo inferior derecho:
«Luis de Mena Fecit» (ilegible)
Virreinato de Nueva Espafa.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
00026

32. Garcia Saiz, Maria Concep-
cién, La pintura colonial en el
Museo de América. I: La escuela
mexicana, Madrid, Ministerio de
Cultura, 1980, p. 83.

33. Cuadriello Jaime; Mues
Orts, Paula (eds.), Tan lejos, tan
cerca. Guadalupe de México en
Esparia, Madrid, Museo Nacio-
nal del Prado, 2025, p. 18.

34. Ibidem. p.18.

35. Garcia Séiz, Maria Concep-
cion, 1980, p. 83.

«Dansa de Matachines que asen a N. Sra. D Guadalupe»

«Paseo de Jamayca»

«De espaiiola y Indio,
nase Mestiso.»

«De esPafiola y Mestiso,
nase Castisa.»

«De Castisa y Espanol,
nase Espafiola.»

«De Negra y Espafol,
nase Mulato.»

«De esPafiola y Mulato,
nase Morisca»

«De Morisca y Espailol,
nase Albino tornatras»

«De Mestisa y Yndio,
nase Lobo»

«De Yndia y Lobo,
nase Yndio»

«Numero 1.
Platano gineo

Numero 2.
Sapote blanco

Numero 3
Aguacate

Numero 4
Gualiaba

Numero 5
Pina
Numero 6
Camote morado

Numero 7
Camote blanco.

Numero 8
Chirimolla.

Numero 9
Tuna

Numero 10
Platano largo

Numero 11
Sapote prieto

Numero 12
Tuna blanca

Numero 13
mamei

Numero 14
cacaguates

Numero 15
calabasa

Numero 16 Chaloote

Numero 17 Sapote borracho»
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Aparece un gran muestrario de indumentaria segun el esta-
tus social de los personajes y su etnia con modelos de tradicién
espafiola, indigena, prendas utilizadas por la mujer africana
como la saya de embrocar de la morisca, falda negra que se
introducia por los hombros y cubria la parte superior del cuerpo
y en ocasiones la cabeza.

Se representan las tres etnias principales: espafiola, india
y negra; los mestizajes que surgen a partir de la unién de la
espafiola y el indio: mestizo; la unién de la espanola con el
mestizo: castiza; que en su unién con un espafol da como
fruto una espafola.

En cuanto a la unién de la negra con el esparol: mulato;
la unién de la espafola con el mulato da como fruto: morisca
que unida al espafol nace albino o de nuevo el “torna atras”,
cuya piel vuelve a ser blanca.

La unidn de la primera generacién de espafiola e indio, la
mestiza y de nuevo el indio nace lobo que, unido a una india, de
nuevo regresa a la etnia principal: indio.
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FIG. 4. Andrés de Islas,

De espariiol y negra, mulata,
1774. Oleo sobre lienzo.
Virreinato de Nueva Espafia.
Escuela mexicana. Museo de
América, Madrid, 11980/03/04

36. Gutiérrez Usillos, Andrés,
«Transgresiones y marginalidad.
El arte como reflejo de la visidn
del “otro”. Modelos europeos
para los cuadros de castas: Ter
Brugghen y Wierix», Libros de la
Corte, n.° extraordinario 5, 2017,
pp. 185-208.

37. El mestizaje americano,
Madrid, Ministerio de Cultura e
Instituto de Cooperacidn lbe-
roamericana, 1985, p. 68.

En la primera de las escenas se representa a la espafiola
junto con el indio béarbaro y como resultado de su unién el
mestizo. La imagen del indigena es el estereotipo que se dio a
conocer desde las primeras representaciones que se realizaron
tras la llegada de los espafioles, con tocado, faldellin de plumas
y carcaj a la espalda, més irreales e idilicas que veraces.

En la estructura social jerarquizada del momento esta ima-
gen incluida en la obra de Mena habla de una "trasgresién”,
producida cuando por distintos motivos: casamiento, desarrollo
de oficio y clientelas, etc., se elevaba el estatus social del per-
sonaje, como en este caso sucede con el indigena al unirse a la
espafiola. Las series suelen escenificar la unién del espafiol con
la india, ella modifica su imagen y se la representa a la moda
espanola, en esta el indigena mantiene tanto su desnudez como
su indumentaria y atributos3é.

Representa una unién no posible en el esquema social del
momento, continuando la obra con parejas mas semejantes a
las otras series.?’

La escena que representa la unién entre una mujer negra
y un hombre espafiol, de cuya relaciéon nace la mulata o el
mulato, se desarrolla en el ambito doméstico, concretamente
en la cocina del hogar. A diferencia de otras, en las que estos
mismos personajes protagonizan escenas de caracter violento
o conflictivo, en este caso aparecen en una actitud serena y
apacible, configurando una composicién marcada por la tran-
quilidad y la armonia familiar. El hombre se sitda junto a los
fogones, sosteniendo un cucharén mientras levanta la tapa de
una olla en la que se prepara la comida. La mujer, sentada en
el suelo, dirige su mirada hacia él, mientras que el hijo ocupa
un lugar en la escena sin establecer interaccién directa con nin-
guno de los adultos.

En la parte inferior de la obra se dispone un amplio bode-
gbn compuesto por una variada seleccion de frutos procedentes
de las tierras americanas. Su inclusién responde al propésito de
exhibir la riqueza y diversidad natural del Nuevo Mundo, mos-
trando especies que, en su mayoria, eran desconocidas para
la sociedad europea de la época. Con el fin de facilitar su
identificacién, cada uno de los frutos aparece numerado y acom-
pafnado, en la parte inferior, de una leyenda en la que se indica
su nombre.

Asimismo, en el &ngulo inferior derecho, junto al bodegdn,
se localiza la firma del pintor, aunque su estado de conservacién
hace que resulte practicamente ilegible.
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Ignacio Maria Barreda Ordéiez

Ignacio Maria Barreda y Orddéfiez destacd principalmente por
sus retratos, especialmente los realizados durante la Gltima
década del siglo xvii. El historiador Manuel Toussaint destacd
su estrecha relacién con el Seminario de San Camilo y, por la
cantidad de retratos de personajes vinculados a esta institucion,
sugirié que pudo ser una «especie de pintor oficial del semi-
nario»38. Es probable que compaginara su formaciéon como
bachiller en Filosofia con la practica artistica, como parece refle-
jar la firma de esta obra.

Son escasos los datos conocidos sobre su biografia. La docu-
mentacién conservada en el Archivo General de la Nacién de
México vincula su actividad con el Tribunal de la Inquisicién entre
1793 y 1794, periodo en el que habria realizado imagenes reli-
giosas destinadas a las celdas de las carceles secretas. Un recibo
documenta el encargo de «cuatro efigies en negro, del Sefior Cru-
cificado con su Santisima Madre y San Juan, en cuatro encierros
de las cérceles secretas; y la copia de Nuestra Sefiora de la Sole-
dad de Madrid, en el trénsito para el torno, en el patio dellas»3’.

CAT.4

Ignacio Maria
Barreda Ordoiiez
Castas de Nueva Espaiia

1777

Oleo sobre lienzo

Virreinato de Nueva Espafia.
Escuela mexicana

Real Academia Espailola,
Madrid, N° P0O0054

38. Toussaint, Manuel, Pintura
colonial en México, México,
Imprenta Universitaria, 1965,
p.172.

39. Pineda Mendoza, Raquel,
«Pintores novohispanos en el
Tribunal de la Inquisicion. Noti-
cias documentales», Imdgenes.
Revista Electrénica del Instituto
de Investigaciones Estéticas,

21 de octubre de 2008

«De Espaiiol y Indio, «De Espanol, y Mestizo, «De Castizo y Espafiola, «De Negro y Espaiola,
Mestizo 0/Cholo.» Castizo 6/Cuarteron.» Espaiiol/Criollo.» Mulato.»
«De Mulato, y Espanola. De Morisco y Espafiola, «De Espanol,y Albina «De Tornatras y India
Morisco.» Albina.» Tornatras./Negro.» Lobo 0/Zambo.»
«De Indio, y Loba. De Chino, India, «De Chino y Zambaiga. «De Chino.y Cambuja.
Chino» Zambaiga.» Cambujo.» Genizara.»
«De Chino y Genizara. «De Albarazado, y Negra. «De Albarazadoy «De Gibaro y Albzda.
Albarazado.» Calpamula.» Calpamula. Gibaro.» Tenten el aire.»
«Tzapultepec.» «Mecos, y Mecas cuias Castas, aung mu/ «Ystacalco»
chas, todas son semejantes.» «Jamaica»

«Estas Castas de nueba Espana pint (4 instancias del Theniente Coronel de Exercito, Don/Antonio Rafael de Aguileray
Orense) Su dignissimo Amigo, y apasionado 4 este arte, Don/Ygnacio Maria Barreda y Ordofies Br en Fphia,

en Mexico 4 18,,de Febrero del Ao 1777,,»
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Su escena de castas destaca por reunir en un Unico soporte
—un lienzo adherido a tabla—#° una serie completa, organizada
en dieciséis compartimentos delimitados por roleos vegetales.
En ellos se representa la estructura habitual del género: una
parejay el fruto de su unién.

El artista introduce una variante singular al incorporar, en la
parte inferior, un grupo de indigenas en lugar de la tradicional
pareja con su descendencia. La composicién se completa con
un paisaje como marco visual y aporta unidad al conjunto. Las
inscripciones, habituales en este género, identifican las uniones
representadas y, en algunos casos, aportan informacién adicio-
nal sobre los personajes y su entorno.

Asi ocurre con la escena dedicada al grupo de los indios
mecos, cuya leyenda sefiala que, pese a la existencia de nume-
rosas castas, todas presentan rasgos similares. La denominacién
«mecos» se empleaba para referirse a diversos grupos indi-
genas, especialmente aquellos asentados en las regiones
septentrionales de Nueva Espafia, y se relacionaba con térmi-
nos como «chichimecas» o «barbaros». Del mismo modo, el
artista identifica algunos de los paisajes —Chapultepec, Iztacalco
y Jamaica—, proporcionando valiosas referencias geogréficas
sobre los lugares que sirven de marco a las diferentes escenas.

Especial relevancia adquiere la inscripcidén que recoge la
autoria del lienzo, el nombre de su comitente y la fecha de eje-
cucién. Aunque la documentacién histérica permite conocer el
encargo de otras series de castas, en este caso es la propia obra
la que ofrece esa informacion de manera explicita. Gracias a ella
podemos conocer el origen de las castas representadas, quién
promovio la realizacion del conjunto —don Antonio Rafael de
Aguileray Orense, teniente coronel del ejército espafiol—, quién
fue su autor —Ignacio Maria Barreda y Ordéfiez—, y cuéndo y
dénde fue ejecutado: México en 1777. Estos datos constitu-
yen una fuente de especial interés para profundizar tanto en la
identidad de las personas mencionadas como en el contexto
histérico en el que se cred la pintura.

Cabe destacar que esta obra, realizada en el Ultimo cuarto
del siglo xviil, representa las distintas escenas en espacios defini-
dos y no sobre fondos neutros, un recurso que aporta un mayor
caracter narrativo a la serie. Algunas composiciones transcurren
en exteriores y muestran actividades cotidianas, como paseos o
meriendas, mientras que otras ilustran oficios. Estas elecciones
contribuyen a mostrar las diferencias de estatus asociadas a la
naturaleza de las uniones y encuentran también un reflejo en la
indumentaria de hombres y mujeres, cuidadosamente diferen-
ciada segun su condicién social.

Resulta especialmente relevante conocer la trayectoria de
la obra a través de la documentacion conservada en la Real Aca-
demia Espafiola. Segun esta fuente, la pintura pertenecié a José
Carrera, ministro plenipotenciario de Guatemala y miembro
correspondiente de la institucion. En diciembre de 1893, Carrera
cedié temporalmente la obra al también académico corres-
pondiente Daniel de Cortézar, quien posteriormente ocuparia
una plaza de nimero, con el propdsito de ilustrar las cédulas
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40. Quintana, Covadonga de,
«La coleccién de pinturas de la
Real Academia Espariola», Bole-
tin de Informacién Lingdiistica
de la Real Academia Espafiola,
n.° 25,2025, p. 171.

41. Ibidem, p.172.
42. Ibidem, p.172-173.
43. Ibidem, p.172-173.

lexicograficas que estaba preparando, en las que recogia las
definiciones de las castas de Nueva Espana.

La misma publicacién sefala que la obra debié de ingresar
en la Real Academia Espafiola poco después, probablemente en
1894, mediante donacién?.

Asimismo, el acta de la sesién académica celebrada el 28
de diciembre de 1893 confirma la presencia de la obra en la cor-
poracién y pone de manifiesto el interés que desperté como
documento visual vinculado a los estudios lexicograficos. La pin-
tura fue valorada no solo por su carécter artistico, sino también
por su capacidad para aportar informacién sobre las categorias
sociales del mundo colonial hispanico, en un momento en que
estas representaciones eran utilizadas como fuentes para la ela-
boracién del conocimiento histérico y lingUistico a finales del
siglo xix#2.

El acta recoge la presentacién del cuadro en los siguientes
términos:

«Acto continuo examind la Academia cédulas del Sefior
Don Daniel de Cortazar, oyendo con mucho gusto las explica-
ciones que acerca de ellas dio este sefior y teniendo a la vista
un muy curioso cuadro que para tal efecto habia prestado a
nuestro docto y laborioso correspondiente el Sefior Don José
Carrera, Ministro plenipotenciario de Guatemala. En dicho cua-
dro pintado en México en 1777 por Don Ignacio Maria Barreda y
Ordéiiez, se representan tipos de castas de Nueva Espafia que
llevan al pie sus respectivas denominaciones»*3.

Una obra singular por las circunstancias sefialadas, amplia-
mente conocida gracias a su participacion en numerosas
exposiciones y a la difusién de su imagen en multiples publica-
ciones. Sin embargo, a medida que se profundiza en su estudio,
siguen apareciendo nuevos datos que permiten ampliar nuestro
conocimiento, tanto sobre su autor como sobre las circunstan-
cias de su llegada a la Peninsula.
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Contemplar
la escena

No hay mejor manera de acercarse a este género pictérico que
detenerse en las obras y observarlas con atencién. Podemos
preguntarnos quiénes son los personajes representados, cémo
visten, qué objetos los acompanan, qué joyas y adornos lucen,
cémo son los espacios domésticos en los que transcurre su vida
cotidiana, qué actividades realizan y qué elementos aparecen
en sus cocinas y lugares de trabajo.

Una de estas series, andnima, de calidad desigual respecto
a las obras de los grandes maestros del género, resulta espe-
cialmente reveladora por la cantidad de detalles que ofrece. A
través de sus escenas podemos acercarnos a algunos aspectos
de la vida novohispana del siglo xviil y a la manera en que fueron
plasmados en estas imdgenes. Pero estas no deben entenderse
como un reflejo directo y fiel de aquella realidad. Como sucede
con cualquier representacion, lo que muestran estd condicio-
nado por las decisiones del pintor, por las convenciones del
género y por los estereotipos que se habian ido construyendo en
torno a las poblaciones y a la sociedad de la América espafiola.

Las escenas ofrecen asi una doble posibilidad de lectura:
permiten observar una sociedad y, al mismo tiempo, descubrir
la mirada con la que esa sociedad fue representada. Algunos
de los elementos que hoy interpretamos como testimonios de
la vida cotidiana pudieron responder a modelos imaginados
o idealizados y a una idea de América destinada, en buena
medida, a satisfacer la curiosidad de quienes contemplaban
estas pinturas al otro lado del Atlantico.

Por eso, mas que buscar en ellas una descripcién exacta de
la realidad, esta seccion propone mirarlas como documentos
de una forma de representar el mestizaje, atendiendo tanto a
lo que muestran como a aquello que sus imagenes construyen.
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FIG. 5. Andnima, Serie de pintura de castas, 1775-1800.
Oleo sobre lienzo. Virreinato de Nueva Espafia. Escuela mexicana.
Museo de América, Madrid, 2009/05/01-2009/05/18

«Demonstracion de la Danza de los Indios»
Museo de América, Madrid, 2009/05/18
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Serie anénima

A finales del siglo xviii, las composiciones muestran distintos
ambitos de la vida cotidiana, desde escenas de ocio y paseo
hasta momentos de convivencia y actividades vinculadas a dife-
rentes oficios. Esta diversidad trasciende la mera identificacion
de las combinaciones de castas y ofrece una vision mas amplia de
la sociedad novohispana y de su forma de vida.

Serie andnima de finales del siglo xvii destaca por el deta-
llismo de sus lienzos. A pesar de su pequefio formato, el artista
presta especial atencién a la indumentaria, la joyeria y los objetos
vinculados a las actividades de los personajes. Esta minuciosidad
permite acercarse a los ambientes, costumbres y cultura material
de la Nueva Espafia, convirtiendo el conjunto en un valioso testi-
monio visual de la vida cotidiana.

El conjunto fue dado a conocer por Maria Concepciéon Gar-
cia Séiz, una de las principales especialistas en el estudio de la
pintura de castas**. En el momento de su publicacién pertenecia
a una coleccidn particular y, posteriormente, fue adquirido por
el Estado para el Museo de América.

Estd formado por dieciocho pinturas, diecisiete correspon-
den a escenas de mestizaje. En ellas se sigue una estructura
compositiva basada en dos adultos y un personaje infantil, a
partir de las tres principales categorias étnicas del sistema de
castas novohispano: espafiol, indio y negro. Muestran las dife-
rentes combinaciones resultantes de estas uniones y permiten

CAT.5-22 Y FIG. 5
Anénima
Serie de pintura de castas

1775-1800

Oleo sobre lienzo

Virreinato de Nueva Espafa.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
2009/05/01-2009/05/18

44. Garcia Saiz, Maria Concep-
cién, «Nuevas precisiones sobre
la pintura de castas», Cuader-
nos de Arte Colonial, n.° 8,1992,

pp. 77-104.

«1,,/De Espaiiol. é India./Mestizo»
Museo de América, Madrid, 2009/05/01

«2,,/De Mestizo y Espa/fiola, Castiza»
Museo de América, Madrid, 2009/05/02

«3,,/De Espaiiol y Casti/za. Espafiola»
Museo de América, Madrid, 2009/05/03

«4,,/De Mestizo e India,/ Mestindia»
Museo de América, Madrid, 2009/05/04

«5,,/De Mestindio, y Cas/tiza, collote»
Museo de América, Madrid, 2009/05/05

«6,,/De Collota, e Indio./ Chamiza»
Museo de América, Madrid, 2009/05/06

«7,,/De Espafiol,y Negra/ Mulata»
Museo de América, Madrid, 2009/05/07

«8,,/De Espariiol, y Mula/ta, Morisco»
Museo de América, Madrid, 2009/05/08

«9,,/De Espaiiol, y Moris/ca, Albina»
Museo de América, Madrid, 2009/05/09

«10,,/De Espanol, e Albi/na, Torna atras»
Museo de América, Madrid, 2009/05/10

«11,,/De Negro, & India,/ Lobo»
Museo de América, Madrid, 2009/05/11

«12,,/De Lobo, é India, Sam/baigo.»
Museo de América, Madrid, 2009/05/12

«13,,/De Sambaigo. & India.
Cambujo.»
Museo de América, Madrid, 2009/05/13

«14,,/De Cambujo,y Mula/ta,
Albarazada.»
Museo de América, Madrid, 2009/05/14

«15,,/De Albarazado,y/Mulata.
Barcino.»
Museo de América, Madrid, 2009/05/15

«16,,/De Barcino,y Mulata,
Tor/na atras de pelo lizo,»
Museo de América, Madrid, 2009/05/16

«Indios Barbaros»
Museo de América,
Madrid, 2009/05/17

«Demonstracion de la Danza
de los Indios»
Museo de América, Madrid, 2009/05/18
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«10,,/De Espanol, e Albi/na, Torna atras»
Museo de América, Madrid, 2009/05/10

apreciar tanto la caracterizacién de los personajes como los
contextos, actividades y objetos asociados a cada uno de ellos.

Hasta la composicién nimero dieciséis, las pinturas pre-
sentan una cartela azul en la parte inferior central, en la que se
identifican las denominaciones. Las dos restantes carecen de
numeracién y sus titulos aparecen directamente sobre la pintura.

Los personajes se caracterizan por su indumentaria, en la
que conviven distintas tradiciones: prendas de origen indigena,
el huipil; moda espafola, la basquifa; origen africano, la saya
de embrocar. Los hombres visten chupa, casaca, capa, camisa y
calzones, elementos que permiten reconocer las modas y dife-
rencias sociales de la época.

La joyeria recibe también un tratamiento minucioso. Boto-
naduras, hebillas, tocados con pedreria, ahogadores, joyas de
pescuezo, pendientes y brazaletes en los que destacan las cuen-
tas blancas, rojas y negras?.

Entre los adornos corporales aparce el chiquiador o chi-
gueador, pequeno circulo que algunas mujeres llevaban en la
sien, realizado en terciopelo, carey o plata. De caracter princi-
palmente ornamental, su presencia tanto en América como en
Europa evidencia la circulacién de modas, costumbres y objetos
entre ambos lados del Atlantico.

Las actividades representadas constituyen otro de los atrac-
tivos. Vendedores ambulantes, sastres, barberos, zapateros,
sombrereros o bordadores aparecen entregados a sus oficios,
acompafados de los gestos y herramientas propias de cada
actividad. También los objetos que ocupan casas y puestos
—ceradmicas, lozas, cestas, zapatos, estampas y otros utensilios—
contribuyen a construir un retrato de la sociedad novohispanay
de las formas de vida cotidiana.
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CAT.15
Anénima
Serie de pintura de castas

1775-1800

Oleo sobre lienzo

Virreinato de Nueva Espaia.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
2009/05/01-2009/05/18

45. Arbeteta Mira, Letizia, «Pre-
cisiones iconograficas sobre
algunas pinturas de la coleccion
del Museo de América, basa-
das en el estudio de la joyeria
representada», Anales del
Museo de América, 15, 2007,
pp. 141-172.

46. Katzew, llona, La pintura de
castas. Representaciones racia-
les en el México del siglo xvii,
Madrid, Ediciones Turner, 2004,
pp. 169-171.

47. Cuadriello, Jaime, «El origen
del reino y la configuracion de
su empresa: episodios y ale-
gorias del triunfo y fundaciény,
Los pinceles de la historia: El
origen del reino de la Nueva
Espafia, 1680-1750, México,
Museo Nacional de Arte, 1999,
pp. 60-62.

48. Veldzquez Gutiérrez, Maria
Elisa. Mujeres de origen afri-
cano en la capital novohispana,
siglos xvi'y xviii, México, D. F.
Instituto Nacional de Antropolo-
gia e Historia, 2006. P. 446

La obra «Indios Barbaros» representa a dos adultos y un nifio
en un paisaje rocoso. La pareja aparece parcialmente desnuda,
cubierta por faldellin y adornos de plumas, siguiendo una imagen
estereotipada del indigena heredada de las representaciones del
siglo xvI. La mujer luce un collar de varias vueltas de piedras rojas,
alternando con blancas, y pendientes de chorrera; el nifio des-
cansa en una hamaca de rejilla suspendida de un arbol.

La decimoctava pintura lleva la inscripcién «Demonstracion
de la Danza de los Indios», representa la danza del mitote, de
origen prehispénico y vigente durante el periodo colonial, aun-
que adaptada a nuevos contextos y significados.

En el centro aparece un personaje con corona, faldellin de
plumas y pectoral con la figura del dguila y el nopal, rodeado por
cuatro hombres y cuatro mujeres, vestidos con indumentaria de
la época. Todos portan maracas y plumas. Su presencia amplia
el repertorio mas alld de las escenas de mestizaje y evidencia el
interés por representar manifestaciones de la cultura indigena“.

El mitote adquirié una dimensidén politica en ceremonias
publicas vinculadas a la monarquia y al gobierno virreinal.
Su presencia en celebraciones como las organizadas con
motivo de la llegada de los virreyes contribuia al «refrendo del
pacto colonial»*7.

En la cuarta escena, un bordador enhebra la aguja mien-
tras trabaja un motivo floral, acompanado de tijeras e hilos. A
su lado, la madre juega con la hija utilizando una pluma. Como
en otras estancias, las paredes aparecen decoradas con algunos
grabados, cuya presencia evidencia la circulacién de las estam-
pas como modelos o elementos decorativos.

En un espacio exterior la octava escena presenta a una
mujer mulata que viste una saya de embrocar, utilizada por
mujeres africanas y sus descendientes. Generalmente negra o
gris, se colocaba sobre los hombros, sujetada por un broche.
Las fuentes pictdricas y documentales sitian su uso principal-
mente durante el siglo xviil. Existen referencias a su uso entre las
mujeres bereberes del norte de Africa“®.

La décima nos presenta a una mujer albina. Ademas de la
blancura de su tez, destaca la representacion de sus ojos, cuya
pigmentacién clara y posibles alteraciones visuales parecen
haber sido observadas y trasladadas al rostro.

Asi podriamos continuar descubriendo detalles que nos
hablan de la sociedad del siglo xviil en Nueva Espafia: sus oficios,
vestidos, adornos, objetos, costumbres y espacios de conviven-
cia. Pero también de como aquella sociedad queria representarse
y ser vista, en relacion con las formas que los poderes novohispa-
nos ordenaban y clasificaban la diversidad de su poblacién.

Estas representaciones deben entenderse, ademas, en un
marco mas amplio, en el que desde la Peninsula también exis-
tia un interés por conocer, clasificar y representar la sociedad
de los territorios americanos. En estas dieciocho iméagenes
conviven, por tanto, la observacién de lo cotidiano y la cons-
truccion de una imagen social: lo que se veia en las calles y en
las casas y aquello que se queria mostrar de Nueva Espafia a
propios y extranos.
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La mano
del artista
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FIG. 6. Atribuido a José

de Ibarra, De espaiiol y morisca,
albino, ca. 1725. Oleo sobre
lienzo. Virreinato de Nueva
Espafa. Escuela mexicana.
Museo de América, Madrid,
1995/04/04

Una vez presentadas las caracteristicas de este género pictdrico,
su forma de composicidn, las distintas maneras en que se orga-
nizaron las series y el modo en que algunas de ellas llegaron
a la Peninsula, podemos detenernos ahora en quienes hicieron
posible estas imagenes. ;Quiénes fueron los artistas que las
pintaron? ;Qué sabemos de ellos? ;Qué lugar ocuparon las pin-
turas de castas dentro de sus trayectorias?

A lo largo de esta exposicién han aparecido ya algunos
nombres vinculados a estas obras. Juan Rodriguez Juarez, José
de Ibarra, Miguel Cabrera, Luis Berrueco, Luis de Mena o Cris-
tébal Lozano, entre otros, participaron en la produccién de
pinturas de castas o han sido relacionados con ellas, pero son
muchos mas los que podemos nombrar: José de Pdez, Andrés
de Islas, José Joaquin Magdn. Sus obras muestran que este
género no fue ajeno a la actividad de pintores de reconocido
prestigio, aunque tampoco estuvo reservado exclusivamente a
los grandes maestros.

Muchas de las series conservadas permanecen, sin embargo,
andénimas. En numerosos casos no ha sido posible establecer
todavia una atribucién segura, y otras propuestas de autoria
contintian siendo objeto de estudio y revision. La identificacion
de los pintores constituye una de las cuestiones abiertas de la
investigacion sobre este conjunto de obras y plantea, ademas,
preguntas sobre la organizacién de los talleres, la colaboracion
entre artistas y la circulacién de modelos e imagenes.

Conocer la mano que hay detrads de cada pintura permite,
por tanto, acercarnos a las series de castas desde otra perspec-
tiva. No se trata Unicamente de saber quién las pintd, sino de
comprender cémo se produjeron estas imagenes, qué artistas
participaron en su creacion y qué papel desempefiaron dentro
de la pintura novohispana del siglo xvii.

Esta seccidn redne algunos de esos nombres y propone
examinar sus obras, sus firmas y las atribuciones que la investi-
gacion ha ido estableciendo, sin olvidar que, en muchos casos,
la identidad del artista contintia siendo una pregunta abierta.
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Juan Rodriguez Juarez

El pintor al que se le atribuye la obra presentada, Juan Rodri-
guez Juérez, es natural de la Ciudad de México, nace en 1675y
fallece en 1728.

Pertenece a una de las familias més relevantes de la pintura
novohispana. Por via materna desciende de Luis Juérez, su hijo
José Juarez fue padre de Antonia Juarez que casé con el pintor
Antonio Rodriguez padres de Nicolds y Juan Rodriguez Juérez
dos de los pintores maés relevantes de finales del siglo xvii y pri-
mer cuarto del siglo xvii, protagonistas del cambio de sigloy los
gustos en la pintura.

Desarrollé tanto pintura religiosa como retrato destacando
los realizados a los virreyes del momento, como el del duque de
Linares, Fernando de Alencastre Norofia y Silva, virrey de Nueva
Espafia entre 1711y 1716.

De él recibi6 el encargo de realizar «la primera y més espec-
tacular serie de pinturas de castas para medir la calidad racial de
la poblacién [...]y desde luego, para satisfacer la curiosidad del
naciente género costumbrista en Espafia»*’.

Unos afios antes se fechan las obras de Manuel Arrellano
dedicadas a indios chichimecas y a mulatos, reconocidas como
modelos tempranos de los que surgiria este nuevo género pic-
térico en el siglo xvinso. La serie de Juarez constituye el primer
ejemplo y el punto de partida de una composicién que seria
repetida a lo largo del siglo®'. Estas coincidencias adquieren
especial interés a la luz de la posible relacién profesional entre
ambos pintores®2.

Mucho més que pintor, «a él se debe la implantacién de un
sistema de “academias de profesores” hacia 1722 o antes, que
origind el olvido paulatino de la restrictiva estructura gremial»s3.

Junto a su hermano Nicolés cred una academia de pintura
«en particular la de la década de 1720 de la cual hasta ahora no
tenemos noticias acerca de pretensiones mayores, deben verse
como agrupaciones de caracter mas o menos libre, enfocadas a
la discusién de herramientas formales y su aplicacion, asi como
a la consecucién de objetivos técnicos y quiza simbdélicos. Ese
espiritu de agrupacién flexible hace dificil cuantificar sus logros,
pero creo que aln asi son reconocibles en las obras de los artis-
tas que la formaron».54
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INDIOS "MEXICANOS.

CAT. 23
Atribuido a Juan Rodriguez Juarez
Indios mexicanos

Ca. 1715

Oleo sobre lienzo

Parte superior central «INDIOS MEXICANOS»
Virreinato de Nueva Espafia. Escuela mexicana
Museo de América, Madrid, 2022/04/01
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FIG. 7. Atribuido a Juan Rodriguez Juarez, Desposorios de indios, ca. 1720. Oleo sobre lienzo.
Virreinato de Nueva Espafa. Escuela mexicana. Museo de América, Madrid, 2002/01/01

La escena de los Indios mexicanos nos presenta a tres figu-
ras en tres cuartos, sobre un fondo exterior neutro.

En una coleccién particular de Inglaterra, BreamoreHouse,
Hampshire, se conservan catorce obras que siguen el mismo
modelo que las dos pinturas de castas pertenecientes al Museo
de América siendo atribuidas a Juan Rodriguez Juarez®s. Una de
ellas también representa a los Indios mexicanos.

Ambas escenas comparten el mismo titulo y presentan a
sus protagonistas de forma muy semejante. Las tres figuras se
encuentran en movimiento, caminando hacia la izquierda. La
mujer viste un huipil con los mismos motivos decorativos y las
mismas tonalidades azuladas y anaranjadas sobre blanco. Lleva
el cabello recogido en la parte superior con una cinta y man-
tiene el brazo izquierdo levantado, en actitud de sefalar con la
mano. Completa su indumentaria con un aderezo de pendien-
tes y collar de corales.

El hombre, cubierto con una tilma, porta un cesto a su espalda
sujeto por una cinta que pasa por la frente, el mecapal, en el que
transporta diversos productos frutales y vegetales de la tierra.
La principal diferencia respecto a la obra del Museo de América
reside en la figura infantil: mientras que en la pintura conservada
en Breamore House participa del movimiento del grupo, en la del
Museo de América sostiene entre sus manos una batea con frutos
y aparece representada de frente, mirando directamente al espec-
tador y reclamando asi su atencién hacia la escena.
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Otra obra atribuida a Juan Rodriguez Juérez y relacionada
con el tema que se presenta, pudo ser creada como cierre de
una serie%, es el lienzo titulado Desposorios de indios en donde
se retrata una boda indigena. El tema que se muestra, asi como
el realismo al tratar los personajes y la posible pertenencia a una
serie, la hace una obra excepcional y casi Unica; no se repre-
senta una escena irreal, con influencia europea, es realista y
cercana a «una escena de género»®’.

Los cuatro personajes que ocupan el centro de la compo-
sicién aparecen ricamente ataviados con indumentarias que
combinan elementos de tradicién indigena y espafiola. La pareja
protagonista probablemente perteneceria a la élite indigena,
mientras que los padrinos serian de origen espafol. La novia
viste un huipil profusamente decorado con ricos bordados y
encajes de influencia europea, muy similar al que luce la india
mexicana en otras representaciones. La madrina, por su parte,
lleva un justillo ajustado a la cintura y una falda larga, conforme a
la moda espafiola de la época.

Los ricos aderezos florales que adornan las cabezas, las
guirnaldas que descienden sobre el pecho y palmas que sos-
tienen en las manos, son elementos que refuerzan el carécter
ceremonial de la escena.

Dos ancianas indigenas se sitian detras de los protagonis-
tas con ramos de flores, y delante de ellos se representa una
mascarada con musica de chirimia y tambor, la danza de un
bufén en el suelo con latigo y pandereta y el personaje princi-
pal, frente a los novios, cubierto por una méascara, bailando al
son de su pandereta.

Al fondo se distinguen dos personajes, uno de ellos trans-
portando el pulque en un odre, bebida esencial en estos actos,
con el mecapal en la cabeza tal y como lo lleva el indio mexi-
cano de la escena de castas®.
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José de Ibarra

José de Ibarra nacié en Guadalajara, Nueva Espafa, hacia 1685
y desarrollé parte de su carrera en Ciudad de México, desde
donde atendié importantes encargos para distintos centros
del virreinato, entre ellos Puebla o Tepotzotlan. Su produccién
comprendié ciclos pictéricos para iglesias, retablos, ademas de
retratos de destacadas autoridades civiles y eclesiésticas, entre
ellas varios virreyes.

De ascendencia africana, su padre era morisco y su madre
mulata®?, Ibarra experimentd un notable ascenso social y profe-
sional, hasta ser identificado documentalmente como espafol.
A ello contribuyd el prestigio de sus comitentes, la calidad y ori-
ginalidad de su pintura y, la capacidad para establecer sélidas
redes de colaboracidn con otros artistas¢®.

Es probable que su padre, Ignacio de lbarra, eligiera al pin-
tor Juan Correa como maestro para su hijo. La relacién pudo
verse favorecida por el vinculo profesional existente entre las
familias, ambos padres eran barberos, y por su comuin ascen-
dencia africanaé’. Correa pudo constituir no solo una figura
decisiva en la formacidn artistica, sino también un modelo de
promocion social y profesionalé2.

Trabajé como oficial en el taller de Juan Rodriguez Juérez,
probablemente desde 1716 hasta el fallecimiento de este en
1728. Ese mismo afio alcanzé la condicion de maestro indepen-
diente®3 y comenzé a firmar sus propias obras.

Ocupd un lugar fundamental en la evolucion de la pintura
novohispana del siglo xviil. Sirve de puente entre la generacion
de los hermanos Rodriguez Juarez y Manuel de Arellano y la de
Miguel Cabrera, José de Alcibar o Juan Patricio Morlete Ruiz,
quienes dominarian el panorama pictérico de la segunda mitad
del siglo®“.

Su relevancia trascendié la practica artistica. En 1753
comenzd a gestarse una iniciativa destinada a establecer una
academia de pintura en la Ciudad de México, se formalizé en
1754 con José de Ibarra como director. El proyecto retomaba
las aspiraciones planteadas décadas antes por los Rodriguez
Judrez y perseguia un objetivo fundamental: mejorar la forma-
cion de los artistas y reivindicar la pintura como un arte liberal.
Aunque no obtuvo el patrocinio de la Corona, reflejaba el deseo
de equiparar las instituciones novohispanas a las academias
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CAT. 24
Atribuido a José de Ibarra
De mestizo y espariiola, castizo

Ca. 1725

Oleo sobre lienzo

Parte inferior central «De
Mestizo, y Espafiola, Castizo»
Virreinato de Nueva Espaia.
Escuela mexicana

Museo de América, Madrid,
1995/04/02

59. Mues Orts, Paula Renata,
El pintor novohispano José de
Ibarra: iméagenes retdricas y dis-
cursos pintados, tesis doctoral,
Universidad Nacional Auto-
noma de México, México, D. F,,
2009, p. 75.

60. Ibidem, p. 151.

61. Ibidem, p. 44-45.

62. Ibidem, p. 56.

63. Ibidem, p. 70-71

64. Katzew, llona, La pintura de
castas. Representaciones racia-
les en el México del siglo xviil,
Madrid, Ediciones Turner, 2004,
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europeas. Varios de sus participantes cultivaron también la pin-
tura de castas, lo que permite plantear la posible influencia de
Ibarra en el desarrollo y difusién del género®s.

El cuadro presentado, atribuido a José de Ibarra, pertenece
a una serie de la que se conocen nueve obras, siete conservadas
en el Museo de América. La composicién relne a tres figuras:
la mujer viste camisa blanca y falda parda, cubre los hombros
con un rebozo y sujeta una mantilla negra sobre la cabeza. Lleva
un collar de una vuelta de piedras blancas, pendientes y un
chiquiador en la sien. El hombre viste casaca, capa y faja roja,
mientras que el nifio lleva un atuendo semejante. La variedad
cromética y la riqueza de las prendas y adornos reciben especial
atencién. La mujer dirige la mirada hacia el hombre, mientras el
nino mira al espectador.

Estas obras de Ibarra se relacionan con la serie de Juan
Rodriguez Judrezé®. La vinculacién del discipulo con su maestro
permite considerar que pudo conocer este precedente y tomar
alguno de sus planteamientos como punto de partida, aunque
introduciendo importantes novedades como la representacion
de figuras de cuerpo entero y escenarios mas desarrollados,
con arquitecturas, objetos y elementos vinculados a las activida-
des cotidianas. Los cuadros no estan numerados, por lo que no
es posible determinar cuantas obras componian originalmente
el conjunto. La identificacion de cada combinacién aparece en
la parte inferior de los lienzos.

La calidad técnica constituye uno de sus principales
atractivos. Ibarra presta especial atencién a los rostros y a la
caracterizaciéon de los individuos, asi como a sus indumentarias
y peinados y complementos que adquieren un papel relevante
en la construccion de cada composicidn.

A diferencia de otras series en las que aparecen escenas de
conflicto o violencia, sus composiciones muestran generalmente
situaciones cotidianas y apacibles. Los protagonistas se sitdan
en exteriores o espacios domésticos y participan en actividades
relacionadas con el paseo, el ocio y la vida cotidiana.

En «De espafiol y morisca, albino», los personajes apare-
cen sentados en un entorno campestre mientras comen un
platillo tradicional, los tamales. La disposiciéon de las figuras y la
variedad de objetos contribuyen a crear una composicién cos-
tumbrista, en la que la actividad representada adquiere tanta
importancia como las propias figuras.

Las pinturas de castas constituyen un muestrario de indu-
mentaria y joyeria. Los adornos contribuyen a la caracterizacion
social y permiten observar diferencias entre hombres y mujeres.
Ibarra se muestra més contenido que otros pintores contempo-
réneos en el uso de estos accesorios. Sus personajes aparecen
escasamente adornados y, cuando incorporan alguna pieza,
suelen ser elementos sencillos, como collares o pendientes. Esta
sobriedad constituye otro de los rasgos distintivos de su obra¢’.

RETRATAR EL MESTIZAJE — 38

FIG. 8. Atribuido a José de
Ibarra, De espaiiol y negra,
mulato, ca. 1725. Oleo sobre
lienzo. Virreinato de Nueva
Espaiia. Escuela mexicana.
Museo de América, Madrid,
1995/04/05
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67. Arbeteta Mira, Letizia, «Pre-
cisiones iconograficas sobre
algunas pinturas de la coleccion
del Museo de América, basa-
das en el estudio de la joyeria
representada», Anales del
Museo de América, 15, 2007,
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Miguel Cabrera

A pesar de su reconocimiento y amplia actividad artistica,
son escasas las noticias sobre la biografia de Miguel Cabrera.
Recibié numerosos encargos de instituciones religiosas y par-
ticulares, participé en el estudio del ayate con la imagen de la
Virgen de Guadalupe y consolidé un amplio taller durante las
décadas centrales del siglo xviil.

Se han planteado distintas hipdtesis sobre su nacimiento en
Antequera, actual Oaxaca, situandolo entre 1710 y 1720¢8, posi-
blemente en 1710¢°. Murié en la Ciudad de México en 1768.

José de Ibarra, Juan Patricio Morlete y Miguel Cabrera
pudieron pertenecer a alguno de los grupos sociales que repre-
sentaron en sus pinturas de castas. El primero fue registrado
como mulato, el segundo como mestizo y Cabrera pudo tener un
origen mulato o mestizo, aunque en su matrimonio figura como
«espafiol»’0. Los tres alcanzaron reconocimiento profesional y
acabaron siendo identificados socialmente como espafioles.

Destaca la vinculacion de Cabrera con la Compafia de
JesUs?, para la que trabajé entre 1747 y 174972 en distintas
sedes: San Francisco Javier de Tepotzotlan, Santa Prisca de
Taxco y la Casa Profesa de la Ciudad de México’3. Esta relacion
permite aproximarse al entorno intelectual en el que se desen-
volvié el artista.

Asimismo, cultivd la escritura con la obra Maravilla ameri-
cana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccién
de las reglas del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de
Nuestra Sefiora de Guadalupe de México, obra publicada en
1756 y fundamental para comprender la pintura y la religiosidad
novohispanas del siglo xviil.

En 1751 se reunieron en el Santuario de Nuestra Sefiora de
Guadalupe «los pintores de més crédito que hay en México»,
para examinar la sagrada imagen conforme a las reglas del arte
de la pintura y determinar «si podian ser obra de la industria
humana semejantes maravillas». Participaron, entre otros, Ibarra,
Morlete, Francisco Antonio Vallejo, José de Alzibar y Cabrera,
quien redacté el informe con las conclusiones del examen74.

En Maravilla americana, Cabrera analiza el ayate y la imagen
como argumentos de su caracter sagrado a la vez que reivindica
la pintura como una profesién especializada. Asimismo, exalta lo
mexicano y la identidad novohispana vinculandolos a la singula-
ridad de la aparicion de la Virgen’s.
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Indics Gentiles.

CAT. 25
Miguel Cabrera
Indios gentiles

1763

Oleo sobre lienzo

Parte superior: «16./Indios Gentiles.»

Angulo superior izquierdo: «Michel. Cabrera pinxit Mexici Anno 1763»
Angulo inferior izquierdo: «Armadillo»«Calabasitas de tierra caliente»
Virreinato de Nueva Espafia. Escuela mexicana

Museo de América, Madrid, 00013
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En 1752 realizé tres copias de la Virgen: una fue enviada a
Roma para solicitar ante el papa Benedicto xiv el patronato y
los privilegios para su culto y santuario; otra fue destinada al
arzobispo Rubio y Salinas, quien encargé las obras’¢ y la tercera
permanecié en su taller, donde sirvié de modelo””.

La serie de castas realizada por Miguel Cabrera estaba
compuesta por dieciséis lienzos, actualmente dispersos. Ocho
se conservan en el Museo de América y los restantes en colec-
ciones privadas y diversas instituciones, Museo de Historia
Mexicana de Monterrey y Museo de Arte del Condado de Los
Angeles (LACMA)78,

Considerada anénima hasta 1978, fue asignada a Cabrera a
partir del articulo «Pinturas “costumbristas” del mexicano Miguel
Cabrera» basédndose en la firma del Gltimo lienzo, «Indios Genti-
les», junto al lugar de ejecucion y fecha: México, 176379, En plena
madurez y reconocimiento profesional. Su amplio taller podria
explicar las diferencias de ejecucidn entre las obras®®.

Sus representaciones destacan por la calidad técnica y el
protagonismo de las figuras, habitualmente en primer plano y
a menudo con la mirada dirigida al espectador, lo que refuerza
su presencia. Sobresale la minuciosidad de las telas y bordados,
asi como la convivencia de prendas de tradicion europea e indi-
gena. La joyeria recibe un tratamiento detallado, especialmente
en las figuras femeninas?’.

La escena que presentamos corresponde a la Ultima de la
serie. El nimero 16 sefala, segun la ordenacién més habitual, la
obra dedicada a los indigenas, identificados como «Indios gen-
tiles». A diferencia de las restantes, no muestra un proceso de
mestizaje, sino a dos adultos y dos nifios reunidos en un espacio
exterior. El hombre viste penacho de plumas, faldellin y un lienzo
de fina tela, y porta carcaj con flechas, atributos que construyen
una representacion del indigena construida desde una mirada
europea, entre la observacion, la idealizaciéon y el estereotipo. La
mujer dirige la mirada al espectador y transporta a los nifios en
un cesto de fibra vegetal sujeto a la espalda. Viste finos tejidos y
lleva un collar de tres vueltas y pendientes de chorrera, con cuen-
tas de color rojo, coral, de los que penden pequefios figuras, tal
vez azabache, que podrian representar higas®?, amuletos tradi-
cionalmente asociados a la proteccion frente al mal de ojo.

Para la construccién de sus modelos los pintores utilizaron,
entre otras fuentes, las imagenes difundidas a través de las estam-
pas. En esta composicidn se puede ver la influencia de modelos
procedentes de la tradicion pictérica holandesas o flamencas®.

El entorno natural se completa con elementos del reino ani-
mal y vegetal de la regién como calabazas y un armadillo, que
contribuyen a situar la escena en un territorio americano®.

Sofia Navarro propone una lectura de la serie «centrada en
el punto de vista del artista», segun la cual Cabrera pudo utili-
zar este género para reflexionar sobre la practica pictéricay la
sociedad novohispana. El conjunto no seria solo un repertorio
de categorias sociales, sino una construccién visual en la que
personajes, gestos, miradas, indumentaria y objetos configuran
una imagen de dicha sociedad®s.
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De Chino-cambujo; dindia ,lLoba.

FIG. 9. Miguel Cabrera, De Chino cambujo y india. Loba, 1763. Oleo sobre lienzo. Virreinato de Nueva Espafia.

Escuela mexicana. Museo de América, Madrid, 0006
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Conclusion

Tanto en la muestra como en el catdlogo hemos querido apro-
ximarnos a un género pictérico original, surgido y desarrollado
en la América del siglo xviil, a través de una seleccién de obras
de la coleccion conservada en Espafia, principalmente en el
Museo de América. Nuestro propésito ha sido acercar al publico
unas obras que, pese a su interés histodrico y artistico, contintian
siendo poco conocidas fuera del &mbito especializado.

Las series de castas permiten aproximarnos a la imagen de la
sociedad virreinal del siglo xviil, especialmente a la novohispana.
No deben entenderse como un reflejo fiel de aquella realidad.
En ellas confluyen ideas, conocimientos, prejuicios y estereotipos
construidos desde los primeros contactos entre Europa y América
y difundidos durante siglos mediante la literatura, las crénicas, los
relatos de viajeros y las imdgenes. Muchas de estas represen-
taciones no respondian tanto a la observacién directa como a
aquello que se contaba, imaginaba o queria transmitir sobre los
habitantes y costumbres de los territorios americanos.

Con el tiempo, se extendieron por Europa y adquirieron
apariencia de veracidad, convirtiéndose en cédigos que contri-
buyeron a construir una determinada interpretacién de América
y sus habitantes. En las series de castas permanecen muchas de
estas ideas, por lo que no podemos considerarlas una repre-
sentacién objetiva ni asumir que las uniones entre los distintos
grupos se producian como aparecen representadas. Tampoco
debemos interpretar como plenamente real unas vidas carac-
terizadas por la tranquilidad, el orden y la buena presencia de
los personajes, en calles recreadas con detalle, paisajes idilicos,
viviendas organizadas y talleres en funcionamiento. Las escenas
de violencia o pobreza existen, pero son minoritarias.

El amplio conjunto conservado permite comprobar la
extension y diversidad alcanzadas por el género. Mas alld de
las ideas que transmiten, las series poseen una enorme riqueza
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artistica: diferentes calidades, soluciones compositivas y mane-
ras de representar personajes, espacios, objetos y actividades
cotidianas. En ellas encontramos tanto a artistas de reconocido
prestigio como a autores anénimos, participes de una tradicion
pictérica que desarrollé un lenguaje propio.

No se pretende ofrecer una investigacién exhaustiva, sino
reunir algunas de las principales aportaciones de los estudios
dedicados a este género y acompanarlas de las imdgenes de
las obras seleccionadas. Contribuir a divulgar y dar a conocer
el arte americano de época virreinal. La riqueza y originalidad
de estas pinturas justifican que sigamos acercdndonos a ellas y
haciéndolas mas accesibles al publico.

La divulgacién permite ademas localizar nuevas piezas
que completen series conocidas o descubrir otras hasta ahora
desconocidas. Cada hallazgo amplia nuestro conocimiento
y plantea nuevas preguntas. Desde los trabajos fundamenta-
les de Maria Concepcién Garcia Séiz e llona Katzew, el estudio
del género se ha ampliado considerablemente, al tiempo que
ha aumentado el nimero de obras y series conocidas, demos-
trando cuénto queda todavia por investigar.

Las series de castas nos invitan no solo a mirar, sino a pre-
guntarnos qué historias cuentan, qué funciéon tenian, quiénes
fueron sus comitentes, por qué surgieron y para quién fueron
realizadas. También plantean cuestiones sobre sus autores, los
espacios en los que circularon, su recepcién y la manera en que
fueron coleccionadas y conservadas.

Quizéa sea precisamente esta capacidad para seguir plan-
teando preguntas una de sus mayores riquezas. Conocerlas
supone acercarnos a una sociedad compleja y diversa, pero
también comprender cémo quiso representarse, como fue
observada desde fuera y cémo determinados discursos se trans-
formaron en iméagenes.
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