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Introduccidn

El estudio de los marcos. El problema de la ornamentacién

A lo largo del siglo XX, la histonia del arte novohispano mostrd escaso interés por los
marcos de pinturas, relicarios, espejos, tableros de concha, etc. Durante buena parte de
dicha centuria, ese tipo de obras fue poco considerado en todo el mundo, pero esto cambid
hacia 1980, cuando los estudios especializados en marcos se hicieron habituales tanto en
Europa como en Estados Unidos. EJ interés por este tipo de obras se ha extendido y los
marcos son tenidos en cuenta cada vez con mayor frecuencia, pues los investigadores han
empezado a valorarlos como objetos de arte.

En la actualidad, los historiadores del arte han advertido que los marcos han tenido
enorme importancia en diversas épocas. Tal fue e] caso en el ambito que nos ocupa, la
Nueva Espafia de los siglos XVI[ y XVIII. Algunas pinturas de ese fiempo muestran
marcos ricamente trabajados, cuya enorme valoracién es constatada por las partidas
documentales. La presencia de un marco rico elevé considerablemente el precio de la
pintura a la que se unia. Conviene tener en cuenta que, en no pocas ocasiones, los marcos
profusamente decorados se describieron con lujo de detalles en la documentacién de la
época.

Numerosas pinturas embutidas de nacar poseen marcos ricamente elaborados, con
un trabajo de pintura y embutido de nacar que los singulariza en ¢} contexto artistico de Ja
época. Dichos marcos destacan no sélo por su riqueza, sino también por su afan de
individualizacién, pues a pesar de compartir ciertas caracteristicas, siempre muestran
diferencias entre sj. Esto demuestra la importancia que se concedié al trabajo de esas partes
de las obras. Los marcos han sido mencionados en varios estudios sobre las pinturas
embutidas de nécar, pero rara vez se les han dedicado més de unas cuantas lineas.

Ademas, tales pinturas sélo empezaron a ser objeto de estudios particulares a partir
de 1970. Desde entonces, los autores han abordado diversos problemas, nutriendo el
conocimiento de unas obras que rebasaron la primera mitad del siglo XX sin que hubjera
consenso respecto a cuestiones tan elementales como el lugar donde habian sido hechas.

Entre los muchos temas a discutir en relacion con las pinturas embutidas de nécar, el



trabajo de los marcos es en particular relevante, tanto por su importancia en las obras mas
destacadas, como por haber sido soslayado hasta ahora. Es imposible abordar el estudio de
tales marcos sin tener en cuenta los hallazgos de las investigaciones anteriores, pues éstas
han sentado las bases del estudio especifico de estas partes de las obras.

Es de llamar la atencion que en las ultimas décadas los “enconchados” hayan
despertado el interés de numerosos investigadores del arte novohispano. A medida que los
autores se han referido a diversos aspectos de las pinturas embutidas de nacar, se ha ido
comprendiendo mejor la singular problematica de las obras, en la que la ornamentacion
ocupa un lugar destacado. Conviene destacar que la enorme importancia que los marcos
“enconchados” concedieron a la ornamentacién se manifestd también, de maneras distintas,
en multiples objetos del arte novohispano.

El interés de estudiar los marcos “enconchados” reside en que, entre las elites para
las que se hicieron los encargos més ambiciosos, 1as obras se apreciaron como productos de
lujo, ricamente omamentados. En consecuencia, el estudio particular de los elaborados
marcos “enconchados” permite conocer uno de los modos en que se manifestd el gusto
novohispano por la profusiéon ornamental.

La historiografia del siglo XX aporté numerosos e importantes estudios sobre e] arte
de la Nueva Espaila, especialmente sobre la arquitectura, la pintura y la escultura. Dichos
estudios nos han proporcionado un amplio conocimiento del arte de ese tiempo. Sin

embargo, como ha advertido Gustavo Curiel,

Casi la totalidad de los componentes de los ajuares domésticos novohispanos, tratese de
muebles, porcelanas, alfombras, joyas, telas, espejos, relicarios, guadameciles, telas,
elcétera, se han considerado como expresiones de segunda categoriza —mal llamadas
“Artes Menores”-; ello ha suscitado que el estudio a profundidad de estas producciones

se haya aplazado.!

' Gustavo Curiel, “*Al remedo de Ja China': e} lenguaje ‘achinado’ y fa formacién de un gusto dentro de las
casas novohispanas”, en Orientes y Occidentes: el arte y la mirada del otro. Memoria del XXVl Cologuio
internacional de historia del arte, México, UNAM, Insticuto de Investigaciones Estéticas, en prensa. Este
texto reflexiona sobre el desconocimiento de los problemas artisricos relacionados con el comercio entre Asia
y ta Nueva Espafia, asf como el desatino de considerar el arte asidtico como un “exotismo”. De esta manera, el
autor sienta las bases de estudios mejor fundamentados sobre el impacto que tuvo en la Nueva Espaiia la
circulacion de obras asjaticas. Agradezco al doctor Curie} haberme facilitado una copia del texto.



Entre {os articulos mencionados, hay una enorme variedad de ejemplos, cuyo nivel
de riqueza es muy disimil. Es decir, no todos ofrecen la misma cantidad de informacion. Sin
embargo, numerosos productos de lujo permiten rastrear el éxito de modetos y disefios
ornamentales, muy apreciados en tiempos novohispanos y ajenos, en ocasiones, a las obras
que han sido objeto de] mayor nimero de estudios. Esto otorga particular importancia al
estudio de dichos productos, entre los que los marcos “enconchados™ ocupan un lugar
importante.

En relacion con nuestro objeto de estudio, los objetos de origen asidtico merecen
especial mencion. Objetos tales como porcelanas, lacas y biombos fueron muy gustados en
la €poca y dieron lugar a ciertas producciones artisticas novohispanas. La conformacién de
los repertorios ornamentales, los cruces de las multiples influencias y la manera de
apropiarse del “otro” hasta dar lugar a nuevos repertorios y obras -en los que el objeto
“diferente” original ya no puede ser reconocido-, constituye un campo tan rico como poco
explorado del arte de la Nueva Espafta.” El tema reviste especial interés para esta
investigacion pues, como enseguida se vera, los “enconchados” se relacionan con ciertas
obras asidticas y la historiografia de las obras se ha referido en numerosas ocasiones a dicha
relacion.

La problematica de los marcos novohispanos reviste especial interés, pues los siglos
XVII y XVIII concedieron enorme importancia a su ornamentacion, misma que hoy resulta
dificil de apreciar a cabalidad. Los ejemplares pintados y embutidos de nacar ofrecen sélo
una muestra de la riqueza que reserva el estudio de los marcos novohispanos. En su
singularidad, los marcos “enconchados” testimonian tanto e} acentuado gusto de la €época
por la ornamentacién, como el interés por un tipo particular de objetos asiaticos, que se

estudiara a Jo largo de esta investigacion.
Al encuentro de las obras. Las primeras discusiones
Las mas tempranas referencias bibliograficas a las pinturas embutidas de nacar, en cuanto a

objetos de estudio para la historia del arte, datan de principios del siglo XX. Dichas

referencias se hicieron en México, asi como en Espaiia y Argentina, los paises que poseian

2 lbidem.



obras en colecciones publicas.’ Los primeros autores mostraron posturas ambivalentes,
pues reconocieron, a veces de manera tacita, el caracter pictorico de las obras, pero a
menudo presentaron dificultades para ubicarlas en el contexto pictérico novohispano.
Abundan las menciones a los trabajos de maque, ya sea novohispanos o asiaticos, asi como
a los muebles embutidos de nacar y de otros materiales.

En 1923, Manuel Romero de Terreros advirtié que

En e] Museo Arqueolégico de Madrid se conserva una coleccién de veinticuatro cuadros
en tabla, que representan episodios de la conquista [de México], hechos en México por
Miguel Gonzélez en 1608, con un maqueado producido por la incrustacién en la tabla de

trozos de nécar, lo que proporciona un oriente y transparencia especial a o pintado.*

Cabe advertir que Romero de Terreros utilizé el término de “incrustacion”, para
referirse a objetos que los documentos novohispanos denominaron como “embutidos” o
“sobrepuestos”.5 En su mayoria, los autores del siglo XX llamaron a las obras pinturas
incrustadas de nacar, tema que se discutird mas adelante.® Esta investigacién utiliza el
término embutido, pues tal fue el que se empled con mayor frecuencia en la época de la
produccién.

Romero de Terreros se refirié a otros muebles y objetos incrustados en su estudio

sobre Las artes industriales en la Nueva Espafia, del que proviene la cita anterior.” Debido

* Hay una mencién a las obras en el siglo XVIII (Antonio Ponz, Vigje de Espafia ), a |a que se refirié por
primera vez Manuel Toussaint en “La pinfura con incrustaciopes de concha nécar en la Nueva Espaiia”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, No. 20, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1952, p. 14. Marfa Concepcién Garcfa Séiz afladié que en 1855, Louise Viardot se refirié a una
serie de la Vida de la Virgen que se encontraba en el Museo del Prado. Véase La pintura colonial en el Museo
de América (I): Los Enconchados, Madrid, Ministerio de Cultura, 1980, p. 15. La presente revisién omite
ambas referencias, pues son anteriores a [a época en la que las obras empezaron a ser estudiadas por la
historia del arte. Este trabajo no se ocupar4 de todos los textos que han mencionado los “enconchados™, sino
de los que lo han hecho desde 1a perspectiva de dicha disciplina, lo que no ocurrié sino hasta el siglo XX.
¢ Manuel Romero de Terreros,  Las artes industriales en la Nueva Espaiia , México, Libreria de Pedro
Robredo, 1923, p. 138. .
: Agradezco esta observacién a la maestra Elena Isabel] Estrada de Gerlero.
. Véase, en el capltulo 1T de esta investigacion, ¢Pinturas embutidas, sobrepuestas o incrustadas?, p. 75.

Es interesante advertir que la referencia a los “enconchados™ estd precedida de una mencién a fos “bufetes
con incrustaciones de nacar y marfil, plata y carey, hechos muchos de ellos por Juan de la Cruz, indio de
Puebla, que sobresalia en esa clase de trabajos por los afios de 1625.7 Cfr. Manuel Romero de Terreros, Las
artes industriales..., op. cit., p. 137. Tras mencionar las pinturas incrustadas de nacar, Romero de Terreros
comentd que “En Michoacdn [...] se hacian bailles, bufetillos y bateas de madera, cubiertos con una capa de
pintura, que recuerda la laca de los chinos.” Cft. p. 138.



al uso del nacar, Romero de Terreros consider6 a dichas obras mas proximas a las lacas, asi
como a los muebles incrustados, que al quehacer pictérico. Esto se debié a que los criterios
del autor estuvieron imbuidos de un tardio gusto académico. Por otro lado, la referencia a
Miguel Gonzilez es interesante, pues estudios posteriores han hallado que su nombre se
relaciona con numerosas pinturas embutidas de nacar.

En 1931, Alfonso Reyes informo que

£l Museo Nacional de Bellas Ares, de Buenos Aires, custodia una curiosisima coleccién
de cuadros que hace mucho tiempo merecieron haber interesado la opinion de los
mexicanos. Tratase de veintidos cuadros de Miguel Gonzélez, pintados al éleo sobre telas
estucadas en tablas, y realzados con incrustaciones de pnédcar. Representan veintidés

episodios de la Conquista de México, y tienen singular interés [...]3

Se advierte que Reyes subrayo el cardcter pictérico de las obras y no las relaciond
con otros trabajos de incrustacidon o de laca, ni mexicanos ni asiaticos. Asi pues, el autor
exhibié una postura mas moderna (y certera) que Romero de Terreros, si bien la brevedad
del texto impide lievar més lejos los juicios sobre los planteamientos de Reyes.’

Genaro Estrada, con quien Reyes mantuvo una relacion estrecha,'’ abordé el tema
durante la época en que residio en Espaiia, como embajador de México. El autor escribié

que

En Madrid se encuentran dos colecciones del mismo autor (Miguel Gonzdlez], de tablas
de la conquista de México [...] Parece que su autor, Miguel Gonzilez, espafiol, hacia

estos trabajos entre los ultimos afios del sigio XVl y los primeros del XVIIIL. Lo que no

¥ Alfonso Reyes, “La ‘Conquista de México (1519-1521)" por Miguel Gonzalez”, en Contemporaneos,
México, Num. 34, marzo de 1931, pp. 206-207.

3 Reyes no tenia mayor conocjmiento de las obras. En una carta del 21 de febrero de 1931, dirigida a Genaro
Estrada, su intimo amigo, Reyes escribio: “Le mando una joya para CONTEMPORANEOS: la conquista de
México de Miguel Gonzalez [...] Aqui [en Rio de Janeiro] no tengo elementos para saber ni averiguar nada
de Miguel Gonzalez. Si Ud. sabe algo, que de seguro lo sabrd, 16mese el trabajo de afadirio, de su propia
minerva, al final de mi breve noticia." Cfr. Con leal franqueza. Correspondencia entre Alfonso Reyes y
Genaro Estrada, [11. 1930-1937, compilacién y notas de Serge 1. Zaitzeff, México, El Colegio Nacional,
1994, p. 112, Estrada respondi6 a Reyes, en carta del 23 de marzo del mismo aito, que “La coleccidn de folos
de las pinturas de Miguel Gonzalez sobre ia conquista de México es un documento de /o mds curioso e
interesante. Vamos a ver cdmo salen en fotograbado, para publicar en Contempordneos.” Cfr. ibidem, p. 131.

% |_a nutrida correspondencia entre ambos da cuenta de dicha relacion, que se prolongé hasta la muerte de
Estrada, en 1937. Cfr. Ibidem.



se ha podido saber es si trabajd sdlo en Esparia o también estuvo en México, en donde a

historia del pais lo atrajera a la ejecucién de sus tablas. "'

Mas tarde, el autor dio a conocer una Virgen de Balvanera firmada por Juan
Gonzalez (lam. 45) y atribuy6 a ese artista una serie anorima de la Vida de la Virgen (1am.
29). Estrada también admitid la posibilidad de que los Gonzalez fueran mexicanos, sin
pronunciarse de manera definitiva al respecto, pues en El arte mexicano en Espana," de

1937, comento que

En la enumeracion de los objetos historico-artisticos mexicanos que existen en Espafia,
no deben faltar las tablas con escenas de la conquista de México [...] [Hay] otras tablas
maqueadas [...] de asuntos religiosos. Estos cuadros forman tres series [...] en la segunda
serie [hay] una representacion de la virgen de Guadalupe de México, €sto constituye un
dato apreciable, unido a [...] los asuntos mexicanos de las tablas de la conquista, para
suponer que tales obras fueron ejecutadas en México. Esta coincidencia en los asuntos no

puede ser desdefiada en ninguna investigacion sobre ¢) origen de las 1ablas. "

Acaso Estrada haya concedido el posible origen novohispano de las obras al
conocer que en Espaia, las obras siempre se habian considerado mexicanas." El que
Estrada supusiera originalmente que Gonzalez fue espafiol, sugiere que hallé problemaética
la insercién de las obras en el contexto pictorico novohispano, o bien, que pesé en su dnimo
el hecho de que las tablas estuvieran en Espafia. Ahora bien, la idea de que sus autores
fueron espafioles, permite suponer que Estrada advirti6 Ja relacién entre las obras y la
tradicién pictérica de origen europeo.

Miguel Sol4 acusé también cierta dificultad para ubicar la relaciéon entre estas obras

y la tradicion pictérica occidental, al decir:

"' Genaro Estrada, “Las tablas de [a Conquista de México en las colecciones de Madrid”, en Cuadernos
Mexicanos de la embajada de México en Espaia, 1933, p. 7.

12 Genaro Estwada, £/ arte mexicano en Espaia, México, Pormia, 1937.

Y Ibidem, pp. 21-24.

¥ Maria Concepcion Garcia Saiz, La pintura colonial..., op. cit., p. 15.

> Si bien Estrada sélo se refirié a Miguel Gonzalez en su texto de 1933, en El arte mexicano... , op. cit.,
menciond también a Juan Gonzalez, afirmando el origen mexicano de ambos. Véase p. 21.



La pintura con incrustaciones de nacar cred en México un procedimiento original, que si
bien recuerda la pintura asidtica de este género, la técnica es diferente [...J Sus
antecedentes se hallan sin duda en los mosaicos y en las mascaras con incrustaciones que
encontramos en el arte azteca, que se manifiesta también en otros aspectos de estas obras,

recordando asimismo los codices indigenas [...]"®

Se advierte que Sola afirmé el origen mexicano de las obras y se interesé en la
técnica. Ahora bien, las referencias al arte asidtico y mesoamericano son muy vagas y
sugieren que el autor, consciente del caracter pictérico de las tablas'’ y confundido ante el
trabajo de embutido, opté por relacionar la técnica con diversas obras ajenas al arte
occidental. Los planteamientos de Sold acusan cierto eurocentrismo, asf{ como un
conocimiento superficial tanto de las obras asiaticas como de las mesoamericanas.

Por su parte, Manuel Toussaint publico un texto sobre las obras y, asimismo, se
refiri6 a éstas en Pintura colonial en México."® Toussaint defendi6 la idea de que Miguel y
Juan Gonzalez fueron espafioles. El autor concedid a este tipo de pinturas un valor artistico
muy limitado, si bien la razon por la que rechazdé que los Gonzalez hayan sido
novohispanos, es que no encontrd su firma en las muchas pinturas sin embutidos de nacar
que estudio.

Es decir, Toussaint afirmé que las pinturas embutidas de nacar tienen escaso valor
artistico debido a que su técnica es inferior a la de las pinturas que prescinden del nacar y,
sin embargo, considerd a sus autores capaces de realizar dichas pinturas. Toussaint realizoé
una busqueda de menciones documentales a las obras, de la cual concluyé que la
produccion tuvo lugar entre 1692 y 1752. Al referirse a la pintura novohispana de fines del
siglo XVI1y principios del siglo XVIII, Toussaint afirmé que

Durante toda la época que hemos venido estudiando, se us6 con gran abundancia de la
pintura ayudada con incrustaciones de nécar, a imitacién seguramente de lacas orientales

asi decoradas que llegaban a Acapulco. Con certeza puede afirmarse que lodos los

I Miguel Sola, Historia del arte Hispanoamericano , Barcelona, Labor, Biblioteca de Iniciacién Cultural,
Seccién [V, Anes Plasticas, 1935, pp. 99-100.

'7 Cabe destacar que Sot4 document las obras en el capitulo dedicado 2 la pintura novohispana de su estudio.
'8 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México , México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas,
1982, (ed. Xavier Moyssén).

* Manue| Toussaint, “La pintura con incrustaciones...”, op. cit., p. 1 7.
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arrifices aqui estudiados [los Correa, los Villalpando, los Miranda, los Arellano y los
Rodriguez Judrez] hicieron obras de esta clase, género artistico industrial que gozé de
enonme aceptacion. Sin embargo, de ninguno de esos pintores hemos visto un cuadro asi
hecho, pero eso se debe, sin duda, a que casi la totalidad de tales pinturas ha

desaparecido.®

Toussaint también planted que

Como muestra de arte menor, en que la destreza de las manos estd a servicio de la
concepcion artistica, estos trabajos son notables. No es un arte puro que se dirija a
nuestra sensibilidad sin mas recurso que los del propio espiritu, sino que utiliza la obra de
la naturaleza en un verdadero trabajo de mosaista [...] Si no pueden ser considerados
estos mosaicos como obras supremas del arte, si son, dentro de su fin combinado,
altamente estimables. Debemos ver en ellas [...} preciados restos de civilizacion pretérita,
en que la artesania se aunaba perfectamente, por necesidad del espiritu, con los més

elevados sentimientos de estética.”’

Ni las referencias a los trabajos asidticos ni al presunto origen espafiol de los
Gonzalez son novedosas. Toussaint menciond a Juan Gonzalez, citado por Estrada, autor al
que Toussaint no se refirid, como si lo hizo a Reyes y Romero de Terreros. La omision de
referencias a Estrada es sorprendente, pues Toussaint también reprodujo algunas tablas
publicadas por aquél, quien inicialmente habia afirmado el origen espaftol de los Gonzilez,
como el propio Toussaint.

Manuel Toussaint fue el primer autor que sugirié la relacién entre los
“enconchados™ y los biombos, pues dedicé unos parrafos de su texto a la documentacién de

los biombos novohispanos pintados. El autor no tuvo noticias de ningiin biombo embutido

 Manue! Toussaint, Pintura colonial..., op. civ., p. 145. Las cursivas son mias.

! Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., p. 20,

2 Se antoja muy dificil que Toussaint no tuviera noticia de los textos de Estrada. La falta de referencias a éste
es especialmente significativa, pues Estrada y Toussaint se conocieron. En carta del 20 de noviembre de 1937,
Toussaint escribid a Alfonso Reyes: “La muerte de Genaro [Estrada] me conmovié profundamente y ahora,
desaparecido é), nos damos cuenta de )a falta que hace. Para usted y para mi la pérdida fue doble: era nuestro
amigo.” Cfr, De casa a casa. Correspondencia entre Manuel Toussaint y Alfonso Reyes, comp. y notas de
Serge [. Zaitzeff, México, el Colegio Nacional, 1990, p. 75. Cabe afadir que Toussaint escribié “Genaro
Estrada, bibliofilo y coleccionista” en el homenaje que Letras de México del primero de noviembre de 1937
rindié a Estrada. Cfr. /bidem, nota 8.
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de nacar, por lo que sorprende que se refiriera a los biombos en un texto dedicado a las
pinturas embutidas de nacar.

Es posible que Toussaint relacionara dichas pinturas con los biombos debido al
origen asidtico de estos ultimos. Ahora bien, las lacas japonesas con las que los
“enconchados” se relacionan no son biombos; es decir, las pinturas embutidas de concha
novohispanas no retomaron caracteristicas de los biombos asiaticos. Asi, la relaciéon que
Toussaint crey6 advenir entre las pinturas embutidas de ndcar y los biombos se explica por
el hecho de que e} autor no tuvo mayor conocimiento ni de las lacas ni de los biombos
asidticos. Este tema es de especial interés pues, como adelante se verd, posteriormente
numerosos autores retomaron la presunta relacidén entre las pinturas embutidas de ndcar y
los biombos.

La postura de Toussaint ofrece un ejemplo significativo de las dificultades con las
que tropezaron los autores de la primera mitad del siglo XX para ubicar la produccion en
su ambito de origen. Resulta muy interesante que Toussaint insistiera en el escaso mérito
de las obras y, sin embargo, estuviera dispuesto a considerar a sus autores de origen
espafol (concediendo al trabajo, tacitamente, cierto mérito, en relacién con el arte europeo)
Yy, asimismo, las mencionara al documentar la piptura novohispana de fines de] siglo XVII.

En contraste, Martin Soria insertd las obras, con toda naturalidad, en el contexto
pictérico novohispano. El autor hizo aportaciones significativas al tema en los pocos
parrafos que le dedicé en Art and Architecture in Spain and Portugal and Their American
Dominions 1500-1800.2 Soria sefialé que no existe ninguna mencién a las obras en
archivos espafioles™ y, al comentar una obra afiadié, en respuesta a la afirmacion de
Toussaint sobre el origen espafiol de Gonzélez, que “the style of the signature is Mexican,
not Spanish, and the style of the figures is even more Mexican, from José Juirez and
Antonio Rodriguez”.”

El autor también citd obras de Antonio de Santander y Nicolas de Correa, destacando

que ambos hicieron pinturas desprovistas de concha, y que trabajaron hacia los mismos

% Martin Soria, “Painting in Spanjsh America”, en George  Kubler y Martin Soria, Arr and Archirecture in
Spain and Porrugal and Their American Dominions 1500 — 1800, Londres, Penguin Books, 1959, pp. 303-
327.

* Toussaint habia afirmado que “la cuestion [de la nacionalidad de los Gonzalez] permanece en pie hasta que
no aparezca la prueba documental [...] que demuestre de modo fidedigno cudl es la solucion acertada.™ Véase
“La pinwra...,"” gp. cir., p. 19.

* Martin Soria, “Painting ...", op. ci., p. 313.
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afios que los Gonzalez. Esto es de particular interés, pues no se tenian noticias de pintores
que hubieran hecho tanto pinturas embutidas de néacar, como otras que omitieran el
material. Soria también mostré su desacuerdo con Toussaint, quien habia sefialado que el
hecho de que la conquista de México fuera un tema predilecto de los Gonzélez, indicaba su
origen espafiol, no mexicano.? Soria afirmé, basandose en las obras fechadas de las que
tuvo conocimiento, que la produccién tuvo lugar aproximadamente entre 1662 y 1717.

La historiografia de las obras reparé tempranamente en que Miguel y Juan Gonzalez
se habian especializado en las pinturas embutidas de nécar, pero las firmas aportadas por
Sona permitieron advertir a cabalidad la relacién entre este tipo de obras y las otras
pinturas de su tiempo. Dicha relacién ya habia sido sugertda por Toussaint, pese a sus
dificultades para ubicar la produccién en el contexto pictérico de la época. Los
planteamientos de Soria fueron especialmente atinados pues, si bien advirtié el particular
uso del nécar, no vacil6 en considerar las obras como producto del quehacer pictérico
novohispano, al margen de la relacién entre las pinturas embutidas de nacar y otros objetos,
que dejd de lado.

En 1965, Antonio Bonet dio a conocer “Un biombo del sigio XVII” novohispano,
pintado y embutido de nécar.?’ La obra citada por  Bonet es el unico “enconchado”
concebido originalmente como biombo que se conoce. Pese al embutido de nécar, el autor
no hallé diferencias importantes entre esta obra y cualquier otro biombo pintado de Ia
época. El autor no sélo ubicé la obra en el ambito pictérico novohispano, sino que incluso

olvidé el uso del nacar, que no le merecié comentario alguno.

% Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit, p. 18.

T Antonio Bonet, “Un biombo del siglo XVII™, en  Boletin del INAH , No. 2], México, INAH, 1965, pp. 33-
37.

 Manvel Toussaint informé que no halld biombos incrustados de nécar, en su bisqueda documental. Véase
“La pintura...”, op. cif., p. 9. Por otro lado, en épocas recientes se han unido como biombos diversas series de
pinturas “enconchadas”, que permanecieron como tablas exentas por varios siglos. Marfa Concepcidn Garcja
Séiz y Gustavo Curiel han sefialado que el biombo “enconchado” al que se refirié Bonet es ¢l nico concebido
como tal que ha llegado a nuestros dias. Véase Marfa Concepeién Garcla Saiz "Precisiones al estudio de la
obra de Miguel Gonzélez”, en Manuel Toussaint. Su proyeccion en la historia del arte mexicano, Coloquio
Internacional Extraordinario, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1992, p. 107, nota 4, asf
como Marfa Concepcién Garcla Saiz, “La conquista militar v los enconchados. Las peculiaridades de un
patrocinio indiano”, en Los pinceles de la historia. El origen del reino de la Nueva Esparia, México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1999, p. 140, nota 17. Véase también
Gustavo Curiel, “Los biombos novohispanos: escenografias de poder y transculturacién en el ambito
doméstico™ en Viento detenido: milologias e historias en el arte del biombo, México, Museo Soumaya, 1999,
p. 22, nota 49. El biombo mencionado posee doce hojas y esta dividido. Curiel sefiald que la mitad a la que se
refiri6 Bonet se conserva en el Museo Nacional del Virreinato de México, y la otra mitad se localiza en
Rodrigo Rivero Lake Antigliedades, Ciudad de México.
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En contraste, Bonet se refirié largamente a la ornamentacién de la obra.
Posteriormente, numeyosos autores retomaron sus ideas sobre €] tema, por lo que éstas se
abordan en el capitulo [1I, dedicado al problema de la ornamentacién. Cabe advertir que
tanto dicho problema como el trabajo de Jos marcos estin ausentes de las discusiones hasta
aqui referidas. Antes del estudio de Bonet, Jos autores se limitaron a debatir el origen de las
obras, asi como su relacidn con otras pinturas novohispanas y con los trabajos de Jaca e
incrustacion novohispanos y asidticos. En relacion con dichos temas, se expresaron

distintas opiniones, sin que ningtn autor llegara a conclusiones definitivas.

Los estudios especializados. La técnica y el tema de la conquista de México

A partir de 1970, los estudios sobre las pinturas embutidas de nacar se hicieron mas
especializados, pues el interés por las obras aumenté considerablemente. Desde entonces,
numerosos textos han mencionado la rica ormamentacion de los marcos “enconchados”, sin
profundizar en el tema, de manera que el conocimiento de estas partes de las obras ha
quedado a la zaga de aspectos como la técnica, la tematica, la iconografia y los autores de
los “enconchados”.

Cabe destacar que el uso generalizado del término “enconchado” data de 1970.
Ninguno de los autores anteriores se refirié a las obras como *“enconchados™ y, en contraste,
la mayoria de los que han abordado el tema en los tltimos treinta y cinco afios si lo han
hecho. Como se vera en el capitulo I, en tiempos novohispanos se llamo a las obras de
diversas maneras: “Jaminas de concha y maque”, “tableros de concha” ¢ “imagenes de
concha”, pero nunca “enconchados”. El referimos a las obras como “enconchados” se
justifica por razones practicas. Esta investigacion emplea indistintamente los términos
“enconchado” y pinturas embutidas de nécar, pero entrecomilla el pnmero, para subrayar su
anacronismo.

Quiza las aportaciones mas significativas al tema sean la confirmacidn del origen
novohispano de las obras, asi como el estudio de la representacion de la conquista de
México en varias series “enconchadas”. Fueron Teresa Castelld y Marita Martinez del Rio
quienes pusieron los cimientos de dicho estudio, que fue continuado por Marta Dujovne, si

bien el mérito de la consotidacion definitiva corresponde a Maria Concepcion Garcja Saiz.
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Desde luego, la informacion publicada en los tltimos afios es relevante. Ahora bien,
las aportaciones al tema se desligan del objeto de esta investigacion, salvo las que se
relacionan con la técnica. En los estudios, las menciones a la ornamentacion y, en concreto,
a los marcos “enconchados”, suelen ser breves y meramente descriptivas. Por esa razén, se
estudiaran de manera particular en el capitulo IIl. De lo contrario, cabria el riesgo de
sobrestimar la importancia que los autores han concedido al tema y dejar de lado las
discusiones que han abordado.

En 1970, Teresa Caste]l6 y Marita Martinez del Rio relacionaron las escenas
representadas en las series “enconchadas” de la Congquista de México con la obra de Bernal
Diaz del Castillo.?® Dos afios maés tarde, Marta Dujovne publicé La conquista de México
por Miguel Gonzdlez (Jam. 21),% el primer libro dedicado integramente a los
“enconchados”, donde Dujovne retom¢ el ejercicio de Castelld y Martinez del Rio, pues al
refenrse a los temas representados en dicha serie, cito fragmentos de la Historia verdadera
de la Conquista de la Nueva Espafia. La autora afiadié que las obras se hicieron para el
grupo social mas alto de la Nueva Espaiia, aficionado a los biombos y muebles laqueados y
con incrustaciones, que conocio a partir del comercio con Filipinas.”

En Las pinturas con incrustaciones de ndcar, de 1984, Dujovne hizo un catélogo de
obras, de especial intetés, pues la mayoria de los “enconchados” se encuentran dispersos en
colecciones particulares.’? Dujovne menciono a los artistas conocidos: Miguel Gonzalez,
Juan Gonzélez, Nicolas Correa, Antonio de Santander y Agustin del Pino y destacé la
existencia de numerosas obras de tema religioso. La autora reprodujo con sus marcos
“enconchados” las obras que los han conservado.

La técnica ha merecido comentarios en casi todos los textos que se han ocupado de
las pinturas embutidas de nicar. Ahora bien, los estudios técnicos no se iniciaron sino hasta
1976, cuando José de Santiago publico Algunas consideraciones sobre las pinturas

enconchadas del Museo Nacional de Historia, donde analizé el procedimiento e 1dentificé

® Teresa Castelld y Marita Martinez del Rio, Biombos mexicanos, México, INAH, 1970, p. 42.

% Es interesante advertir que Dujovne retom6 el titulo que Alfonso Reyes diera a su texto sobre )a serie del
Museo de Bellas Artes de Buenos Aires (lam. 21}, estudiada por la autora.

Y“'Mana Dujovne, La Conguista de México por Miguel Gonzdlez , Buenos Aires, Asociacion amigos del
Museo Nacional de Bellas Artes, 1972, p. 8.

32 Marta Dujovne, Las pinturas con incrustaciones de ndcar, México, UNAM, Instituto de [nvestigaciones
Estéticas, 1984,
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las sustancias utilizadas en unas tablas de la Conguista de México adquiridas por el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (1am. 23).”

Posteriormente, la técnica fue analizada por otros autores. Los estudios publicados
han sido realizados por investigadores del INAH, o bien, del Museo de América,
instituciones que cuentan con “enconchados”, asi como con la infraestructura necesaria
para llevar a cabo dichos estudios. Asf, el catilogo de la exposicion “Los enconchados”,
que tuvo lugar en Acapulco, en 1986, incluyé un informe técnico sobre el proceso de
elaboracion de las tablas estudiadas anteriormente por Santiago.*

Estas se analizaron nuevamente en un estudio posterior, de Alejandro Huerta,
dedicado {ntegramente a la técnica.* El procedimiento de las obras del Museo de América
ha sido estudiado por Dolores Medina,*® Andrés Escalera y Estefania Rivas. *’ La técnica
tiene gran importancia para esta investigacion, de manera que el capitulo I1 se dedica a ese
tema. Todos los anélisis citados se comentan detenidamente en dicho capitulo. Cabe sefialar
que los estudios mencionados han analizado la técnica de algunos marcos “enconchados”,
lo que les otorga especial interés para este trabajo.

La discusion sobre el lugar donde estuvieron activos los Gonzalez se zanjé con el
hallazgo de tres documentos novohispanos publicados por Guillermo Tovar de Teresa, que
involucran a Tomas, Miguel y Juan Gonzalez, especialistas en “enconchados” residentes en
la Ciudad de México.”® Cabe sefialar que no se conservan obras firmadas por Tomés

% José de Santiago,  Algunas consideraciones sobre las pinturas enconchadas del Museo Nacional de
Historia, México, INAH, 1976, pp. 24-28.

M Se trata de la serie de la Conguista de México antes estudiada por Santiago ( [4m, 21), asi como de las
Alegorias del Credo, de Miguel Gonzalez (ldm. 28). Véase Los enconchados: conservacidn y restauracién de
pinturas con incrustaciones de concha, Agustin Espinosa, coord., México, Gobierno del Estado de Guerrero,
1986.

% Alejandro Huerta, Andlisis de la técnica y materiales de dos colecciones de pinturas enconchadas , México,
INAH, 1991, Coleccién Textos basicos y manuales.

3 Dotores Medina, “Aspectos técnicos manifestados durante la restauracién del enconchado ‘San Isidro y el
milagro de la fuente’ perteneciente al Museo de América de Madrid”, en Anales del Museo de América, No.
3, Madrid, 1995, pp. 97-100.

%7 Andrés Escalera y Estefanfa Rivas, "Nuevas aportaciones at conocimiento de la técnica de la pintura
mexicana sobre tabla denominada ‘encoochados’ mediante estudios radiogréficos”, en Actas / Congreso
Internacional de Patrimonio Cultural, Madrid, pp. 290-296. Véase también Andrés Escalera y Estefanfa
Rivas, “Un ejemplo de pintura ‘enconchada’. La Virgen de la Redonda: estudio radiografico”, en Anales del
Museo de América, No. 10, Madrid, 2002, pp. 291-305. Estefanfa Rivas, “E]l empleo de la concha nécar en la
pintura virreinal: estudio radiografico de la coleccion de pintura ‘enconchada’ del Museo de América de
Madrid”, en Espacio, Tiempo y Forma, Serie V1, Historia del Arte, T. 15, 2002, pp. 147-167.

* Guillermo Tovar de Teresa, “Tres documentos relativos a pinturas de enconchados y sus autores”™, en Los
enconchados: conservacidn y restauracion ..., op. cit., pp. 30-45.
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Gonzélez. No obstante, los documentos citados por Tovar prueban que Tomas Gonzélez,
padre de Miguel Gonzalez,” realizé también pinturas embutidas de nacar. Este dato es
relevante, pues permite suponer que los enigmaticos Gonzélez, que trabajaron en la capital
novohispana, se involucraron en la hibrida técnica pictdrica desde mediados del siglo X VII,
cuando la produccién se hallaba en una época temprana.*’

Cabe suponer que los limites cronoldgicos establecidos para las pinturas
“enconchadas™ son vélidos en relacién con los marcos. La obra mas temprana que se
conserva es una Adoracion de los pastores de Juan Gonzélez, del Smithsonian American
Art Museum de Washington, D.C., firmada en 1662."' La mas tardiaes una  Virgen de
Guadalupe anénima, de coleccidn particular, que contiene la inscripcidn “A devocion de
Manuel| Pérez de la Paz y Motezuma y su mujer Barbara Huétor. Ao de 1734.” La ultima
obra posee un marco “enconchado”,” a diferencia de la de Gonzalez.

La mayor parte de las obras conservadas datan de fines del siglo XVII y principios
del siglo XVIII. Por ejemplo, una serie de la Conquista de México, de Miguel y Juan
Gonzilez, esta firmada en 1698 (lam. 19) y una Virgen de Guadalupe de Miguel Gonzélez,
que se conserva en el Museo de América de Madrid, es de 1692. Uno de los documentos
publicados por Guillermo Tovar informa que Miguel Gonzdlez era oficial de pintor en
1689.* Es decir, conocemos las caracteristicas de las obras de 1690_- 1700 cuando, al
parecer, la produccion alcanzo su punto culminante, pero ignoramos las caracteristicas de
las obras tempranas, asi como de las tardias. Asi, esta investigacién estudia la problematica
de la produccion a partir de las obras de una etapa concreta, v plantea hipétesis sobre su
origen a partir de las obras de dicha etapa.

Las relaciones entre los “enconchados” y el arte asiatico han sido materia de

discusidn en los estudios de los ultimos afios. Se ha sugerido tanto el origen japonés de los

% Archivo General de Notarias [ AGNot], Notarfa a/c de don Juan de  Marchena, 1689, pagina |3v, México,
citado por Guillermo Tovar, “Documentos sobre enconchados y la familia mexicana de los Gonzilez” en
Cuadernos de Arte Colontal, Num. 1, Madrid, Museo de América, 1986, p. 101.

% Cabe recordar que Manuel  Toussaint, basandose en menciones documentales, dio como fechas de la
produccion los afios de 1692 y 1752. Por su parte, Martin Soria planteé la cronologia de 1a produccién a partir
de las obras firmadas, y dio como fechas los aftos de 1662 a 1717.

“! La obra fue reproducida por primera vez en Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., lém. 5. El autor no
indico que se trataba de una obra de Juan Gonzalez, de 1662, conservada en Washington. Los datos si fueron
mencionados por Martin Soria, quien no reprodujo la obra. Cfr. “Painting in Spanish...”, op. cit., p. 313.

2 Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cit., pp. 60-61.

* Guillermo Tovar, “Documentos sobre enconchados...”, op. cit., p. 101.
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autores,™ como la procedencia china de la técoica utilizada. ** Ninguna de dichas hipétesis
ha sido probada y, a menudo, quienes han vertido opiniones en uno u otro sentido han
hecho eco de los problemas que los autores de la primera mitad del siglo XX tuvieron para
reconocer a las obras como productos pictéricos novohispanos, al margen del singular uso

del nacar.
Nuevas miradas sobre las obras

Desde 1980, Maria Concepcion Garcia Saiz ha publicado numerosos estudios, que mucho
han contribuido al conocimiento de las obras. Los textos de Garcia Saiz han abordado la
problematica de los “enconchados™, en el contexto pictérico de su tiempo, asi como {a
representacion de la conquista de México. Ejemplos del primer tipo de estudio son La
pintura colonial en el Museo de América (11): Los enconchados,™ que dio a conocer la
importante coleccidn de dicho museo, y “Bedeutung und Entwicklung der ‘Perlmutt-bilder’
der Mexikanischen Malerei im 17. Jahrhundert”, de 1986, donde se refind a las
caracteristicas generales de la produccién.’’ En ambos estudios, la autora acerté en
enfatizar la relacién de las obras con las pinturas de su tiempo, como también hizo en
“Aportaciones al catidlogo de ‘enconchados’”, de 1990, escrito en coautoria con Juan
Miguel Serrera.*® En ese texto, los autores se refirieron a numerosas obras, la mayoria de
temas religiosos, conservadas en colecciones espafiolas, mexicanas y argentinas y aportaron
los nombres de Pedro Lopez Calderén y Rudolfo al reducido catalogo de autores.

En "Precisiones al estudio de la obra de Miguel Gonzédlez”, Garcia Saiz abordé el

trabajo de ese artista, que compard, en particular, con el de Juan Gonzalez.* Ese texto de

4 Rodrigo Rivero Lake, La visidn de un anticuario, México, Américo Arte Editores, 1997, p. 246.

 véase Virginia Armella de Aspe, “La influencia asidtica™ en  La concha ndcar en México , México, Grupo
Guisa, 1990, p. 72, asi como Julieta Avila, £/ influjo de la pintura china en los enconchados de Nueva
Espana, México, INAH, 1997, Coleccion Obra Diversa.

*6 Maria Concepcion Garcia Séiz, La pintura colonial..., op. cit.

“7 Maria Concepcion Garcia Saiz, * Bedeutung und Entwicklung der * Perlmutr-bilder’ der Mexikanischen
Malerei im 17. Jahrhundert”, en Gold und Macht. Spanien in der Neuen Welt Viena, Kremayr & Scheriau,
1987, pp. 167-173. La autora publicé en 1992 “Significado y desarrollo de los ‘enconchados’ en la pintura
mexicana del siglo XVII', en Los palacios de la Nueva Espana, sus tesoros interiores, Méxijco, Museo Franz
Mayer, 1992, pp. 75-86, versién en espaitol del trabajo anterior.

* Maria Concepcion Garcia ~ Saiz y Juan Miguel ~ Serrera, “Aportaciones al catalogo de enconchados”, en
Cuadernos de Arie Colonial, Num. 6, Madnd, Museo de América, 1990, pp. 55-87.

¥ Marfa Concepcion Garcia Saiz, "Precisiones al estudio...”, op. cit., pp. 105-116.
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Garcia Sdiz empezd a perfilar ideas que se consolidaron en “La conquista militar y los
enconchados. Las peculiaridades de un patrocinio indiano”,” texto en el que la autora dejo
atras la mera vinculacion directa entre las representaciones “enconchadas” y la literatura
sobre la conquista de México, al referirse a la importancia del tema para los criollos
eruditos de la época y explorar Ja relacion entre las distintas obras conservadas, enfatizando
el afan de individualizacién de cada una.

“Nuevos materiales para nuevas expresiones”, el Gltimo texto en el que Garcia Saiz
se ha referido a los “enconchados”,” sintetiz6 la informacion de sus estudios anteriores y
dio noticia de la existencia de nuevas obras firmadas por Juan Gonzalez.’? Cabe destacar
que en ese trabajo la autora menciond la relacion entre las obras y el arte japonés namban,
hecho para consumo occidental, si bien no abundé en el temna.>

En “La pintura de enconchados”, de 1994, Elisa Vargaslugo hizo un recuento
historiografico del tema.™ La publicacion donde se presenta el texto de Vargaslugo, México
en el mundo de las colecciones de arte. Nueva Esparia 1, destaca por sus reproducciones a
color, que permiten ver los ricos marcos “enconchados” que a menudo se unen a las
pinturas. Esto resulta de sumo interés para la presente revision, pues si bien ya se habian
reproducido numerosos “enconchados”, ninguna publicacién anterior habia permitido
advertir la riqueza ormmamental de las obras con tanta claridad como ésta. Los
“enconchados” ahi reproducidos proceden, en su mayoria, de colecciones espaiiolas; es
decir, se traté de regalos enviados a los grupos de poder peninsulares poco tiempo después
de su realizacién. Por esa razén, la omamentacion de las obras es muy rica. Cabe afiadir
que ciertas fichas dedicadas a “enconchados™ del libro que nos ocupa se refirieron a la

ormamentacion de los marcos. Destacan las menciones de Pedro Angeles, Nuria Salazar,

Maria Eugenia Rodriguez y Gustavo Curiel.

* Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit., pp. 109-141.

' Maria Concepcién Garcia Sdiz, “Nuevos maleriales para nuevas expresiones™, en  Los siglos de oro en los
virreinatos de América 1550-1700, Madrid, Patronato para la conmemoracion de los centenarios de Carlos V
v Felipe 1, 1999, pp. 127-139. :

2 Ibidem, pp. 137-138.

2 Ibidem, p. 139,

* Elisa Vargaslugo, “La pintura de enconchados”, en México en el mundo de las colecciones de arte, Nueva
Esparia 1, México, Azabache, 1994, pp. 119-123.
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Recientemente, Clara Bargellini estudidé un San Francisco Xavier embarcdndose a
Asia (1am. 41), cuyo rico marco “enconchado” también fue comentado por la autora.” El
interés de jos ltimos autores por los marcos “enconchados”, derivado de su estudio de las
pinturas embutidas de ndcar, es sin duda encomiable. Al interés de dichos autores cabe
afadir la mencién que Maria Pia Timén hizo, en particular, a los marcos “enconchados” en
El marco en Espafia, de 2002.% Dada la falta de estudios sobre los marcos novohispanos, el
texto de Timon se comenta ampliamente en el capitulo I, que aborda la relacion entre los
marcos Y las pinturas “‘enconchadas”.

Los recientes comentarios de Enriqueta M. Olguin sobre los marcos “eaconchados”
merecen especial mencion.’’ La ornarnentacion de tales marcos es similar a la de ciertas
obras incrustadas de nacar que las comunidades otomies realizan actualmente y constituyen
el objeto de estudio de Olguin, quien revisé numerosos textos relacionados con los
“enconchados”; en particular, con su técnica. La autora se detuvo en el trabajo ornamental
de los marcos “enconchados”. Cabe subrayar que ninguno de los textos que han
mencionado los marcos “enconchados” ha mostrado tanto interés en su ormamentacién
como ¢l de Olguin, que se cita en el capitulo JII.

Conviene subrayar que, pese a que la bibliografia sobre los “enconchados” es vasta,
la primera mencién a la problemdtica particular de sus marcos no se halla en una
investigacion sobre “enconchados”, sino sobre marcos. Asimismo, la mencién mas
importante se presenta en un estudio sobre las artesanias otomies de concha nécar. Es decir,
el interés por los marcos “enconchados” como parte significativa de las obras ain no ha
permeado los estudios sobre el tema. Ahora bien, el que los trabajos recientes mencionen
dichos marcos, supone un avance muy importante respecto a los estudios anteriores.

Los textos arriba citados son los que han hecho las mayores aportaciones al estudio
de las obras. Cabe afadir que, en Jos altimos aflos, ciertas publicaciones han recogido parte

de la informacidn vertida por dichos textos. Tal es el caso de México, esplendores de 30

% Clara Bargellini, “28. Saint Francis Xavier Embarking for Asia”, en  Painting a New World.  Mexican Art
and Life 1521-1821, Denver, Denver At Museum, 2004, pp. 187-189.

® Maria Pia Timen Tiemblo, Ef marco en Espafta: del mundo romano al inicio del modernismo | Madnid,
P.E.A., Adhisay 4 Ingletes, 2002.

%7 Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos otomies , México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Gobierno del estado de Hidalgo, Consejo Estatal para la Culwra y las Artes, 2004, pp. 35-67.
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siglos® by de Tecnologia de la obra de arte en la época colonial % que dedicaron unos
parrafos a la técnica de los “enconchados”. Recientemente, Marina Alfonso Mola y Carlos
Martinez Shaw se refirieron al tema, al comentar €l mestizaje artistico producto del
comercio con Asia.®

Estos textos se han ocupado de las obras al abordar diversos temas del arte
novohispano. Es decir, como resultado de los estudios especializados de los dltimos treinta
y cinco afios, los “enconchados” han sido reconocidos como obras importantes del arte
novohispano, que ameritan comentarios en estudios generales sobre la produccién artistica
de la época. Desde luego, los autores que se ocuparon de las obras en la primera mitad del
siglo XX, como Sola v Toussaint, también reconocieron la importancia de los
“enconchados” en la pintura de la época. Sin embargo, es en los textos de fines del siglo

XX donde se presenta una valoracién mds plena de las obras, cuya importaacia ya no se

subordina a las pinturas que prescinden del nacar.
El origen de la produccion. La circulacion de las lacas namban en Nueva Espaiia

Uno de los retos que plantea el estudio de los “enconchados” es entender la vinculacién
entre sus diversos problemas. Destacan, en particular, la técnica, asi como el origen y las
influencias de esta produccidn. Todos los temas se relacionan, pero a menudo se han
abordado de manera fragmentada. Esta investigacién se plantea el estudio del repertorio
ornamental de los marcos “enconchados”, asi como el desarrollo de dicho repertorio.
Estudia, asimismo, la autoria de los marcos y la relacién entre éstos y las pinturas a las que
se unen. El trabajo aborda también la largamente comentada influencia asidtica en las
obras, intentando precisar los términos en los que se produjo dicha influencia y su

repercusion en los marcos, en particular.

*® Joanna Hecht, “149. Virgen de Guadalupe™ y “150. Alegorias del Credo de los Apéstoles: a. San Pedro; b.
San Judas Tadeo,” en México, esplendores de 30 siglos, Nueva York, Metropolitan Museumn of Ar, 1990, pp.
347-351.

% Roberto Alarcén Cedilloy Amrmida Alonso Lutteroth, Tecnologia de la obra de arte en la época colonial
México, Universidad Iberoamericana, Departamento de Arte, 1993, pp. 44-45.

% Marina Alfonso Mola y Carlos Martinez ~ Shaw, “El Gale6n de Manila y los origenes de un mestizaje
artistico”, en Oriente en palacio: tesoros asidticos en lus Colecciones Reales espafiolas, Madrid, Patrimonio
Nacional, 2003, pp. 87-91.
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En relacién con el altimo tema, esta investigacion sostiene que las obras con las que
los “enconchados” se relacionan son las lacas japonesas namban, hechas expresamente para
la exportacion al mercado occidental, entre 1570 y 1630. Esta idea fue planteada por
primera vez en 1997, por Rodrigo Rivero Lake.%' Como se verd en el capitulo I11, las lacas
namban guardan cierto parecido con los marcos “enconchados”. Las obras japonesas
estuvieron ricamente ornamentadas, incrustadas de nacar y alcanzaron un enorme éxito en
el mercado occidental, incluyendo a la Nueva Espafia. Hoy es dificil advertir tal éxito en e)
ambito local, pues las obras casi se han perdido, pero no hay duda de que los novohispanos
conocieron las obras.

El interés del estudio no se reduce a la mera identificacion de la existencia de ciertas
relaciones entre los marcos novohispanos y las obras japonesas. Una parte del trabajo se
dedica a la documentacion de las lacas namban, enfatizando las circunstancias bajo las que
se realizaron, pues esto permite apreciar mejor la relacién entre dichas lacas y los
“enconchados”. La cabal comprension de los términos en los que se relacionan ambas
producciones es el punto de partida del estudio de la ornamentacion de los marcos
“enconchados”.

Si bien el repertorio formal de los marcos “enconchados” sugiere una cercania con
las lacas japonesas namban, es indispensable tener en cuenta que las pinturas embutidas de
nacar se desarrollaron a partir de técnicas, intereses y gustos novohispanos. Es decir, el
fenomeno de los “enconchados” no se debio6 al mero conocimiento de las obras asiaticas.

Rivero Lake ha sugerido que los Gonzélez fueron descendientes de japoneses.®
Como se vera a lo largo del trabajo, hay motivos para suponer que, efectivamente, lo
fueron. Sin embargo, no disponemos de informacion que permita afirmar, sin lugar a dudas,
la ascendencia japonesa de dichos artistas. Ademds, es importante tener en cuenta que la
problematica de las obras no se agota al identificar las lacas japonesas con las que se
relacionan. Tanto Jas pinturas como Jos marcos “enconchados” tienen claras ligas con las

obras y concepciones artisticas novohispanas, que es preciso abordar.

8! Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., pp. 246-248. Cabe aftadir que Teresa Castellé mencion en 1990
que Antonio Garabana preparaba un texto sobre la relacién de las obras con el ane namban, que al parecer
nunca vio ta luz. Cfr. “Los artesanos artistas”, en La concha ndcar..., op. cit., p. 148.

%2 Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., p. 246.
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Ninguno de los temas arriba mencionados ha sido estudiado con minuciosidad hasta
ahora, y su andlisis demuestra que los marcos “enconchados” reservan problemas
interesantes para la historia del arte novohispano. Cabe aftadir que, lejos de pretender
agotar el tema, me interesa hacer una aproximacién a su problematica general, enfatizando
la riqueza omamental de las obras y la gran valoracién que dicha riqueza tuvo en su tiempo,
a la que los ojos contemporéneos se encuentran a menudo ajenos.

Si bien las lineas anteriores hicieron una revisién historiografica de los
“enconchados™, todos los capitulos que conforman la investigacién analizan la
historiografia de cada tema particular. Es decir, la relacién entre los marcos y las pinturas
“enconchadas”, la técnica de las obras y la omamentacién de los marcos “enconchados”.
Juzgué conveniente comenzar el estudio de cada problema de ese modo, pues la revisién
general de la bibliografia sobre los “enconchados” no basta para introducir el estudio de sus
marcos. Pese a sus particularidades, los marcos “enconchados” se relacionan con otros
marcos de su época, y la literatura sobre las pinturas “enconchadas” no permite advertir
dicha relacién, que conviene abordar con detenimiento.

Los problemas historiograficos de la técnica, por otro lado, merecen ser examinados
con minuciosidad, pues han dado lugar a variadisimos puntos de vista. Dado que es dicha
técnica la que singulariza a los “enconchados” en el contexto pictérico novohispano, es
importante procurar la maxima precision posible, al abordar su estudio. A diferencia de los
otros problemas aquf discutidos, el de la técnica debe muchisimo al mero analisis
historiogréfico, pues éste permite, por si mismo, extraer conclusiones que pongan fin a
ciertas discusiones erréneas, que se comentan ampliamente en el capitulo II.

El estudio del repertorio ornamental de los marcos “enconchados”, interés principal
de esta investigacién, también parte de una revisién historiogréfica del tema. Cabe recordar
que casi todos los autores que se han referido a los “enconchados” en los Ultimos afios han
mencionado la omamentacién, los marcos, o bien ambos, de manera que es imprescindible
tener en cuenta sus referencias. Ahora bien, en la mayoria de los textos, las menciones no
han ocupado un lugar importante. Asi pues, habria sido erréneo basar la revisién de la
historiografia general de las obras en dichas menciones. El abordar éstas en el capitulo
dedicado a la ornamentacién de los marcos permite tener una visién més precisa del interés

de los autores por el tema, asl como del estado de las investigaciones sobre el mismo.
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El trabajo se basa en el registro de 240 “enconchados”, de los cuales al menos 62
conservan marcos y 98, cenefas pintadas y embutidas de nacar.®> Cuando seleccioné las
pinturas embutidas de nacar como objeto de estudio, no habia vislumbrado tas posibilidades
que reservaba la investigacion de sus marcos. De éstos me atraia la belleza de sus disefios,
pero atn no habia centrado la atencién en sus particularidades ornamentales. En las
primeras etapas del trabajo, adverti que casi todos los marcos “enconchados™ poseen ciertas
caracteristicas comunes, ajenas a otros trabajos novohispanos. Por esa razon, y por la falta
de estudios sobre dichos marcos, me parecié conveniente abordar el mayor niimero posibie
de obras, a sabiendas de que eso imposibilitaria el estudio minucioso de cada marco. Me
planteé este trabajo como un primer acercamiento al tema, esperando que futuros estudios
lleven mas lejos el estudio de las obras, precisando y corrigiendo las hipdtesis aqui
expuestas.

La investigacion se propone demostrar que los marcos pintados y embutidos de
nacar poseen una riqueza y diversidad insospechadas, si bien responden a una concepcién
comun, derivada de la apropiacion del repertorio de las lacas ramban, desde las
concepclones pictéricas novohispanas. También me Interesa probar que los marcos
“enconchados” presentan numerosas diferencias respecto a otros objetos novohispanos
incrustados de nacar y, a la vez, se relacionan estrechamente con las pinturas a las que se
asocian. De ahi que el primer capitulo aborde la relacién entre los marcos y las pinturas
embutidas de nacar.

A pesar de que las distintas obras dan cuenta de una concepcidn similar, el estudio
de {os marcos “enconchados” de ninguna manera se agota al identificar su técnica, paleta de
color y repertorio iconografico. Para percibir el singular trabajo ornamental de cada marco,
es indispensable estudiar cada obra de manera particular. Esta investigacion se justifica por
la riqueza ormamental de los marcos “enconchados”, més alla del mero uso del nacar. Ahora
bien, e} estudio perderfa sentido si dejara de lado el hecho de que los marcos pintados y
embutidos de nacar comparten muchas caracteristicas con Jas pinturas a las que se unen. Es
por eso que el analisis historiografico se basa en textos que, en ocasiones, omitieron

referirse a los marcos.

 Véase Apéndice, p. 225.
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Cabe insistir en que la presente investigacion tiene grandes deudas con los estudios
publicados, y se sirve de muchos datos arrojados por dichos estudios. Las pinturas y los
marcos “enconchados” son parte de un mismo fendmeno, cuya cabal comprensién
necesariamente ha de tomar en cuenta ambas partes de Jlas obras. Si estudios futuros
abordaran tanto las pinturas como los marcos “enconchados”, estariamos en condiciones de

entender mejor su intrincada problematica.
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I. Las partes complementarias de una sola obra: la relacion entre los marcos y las pinturas

embutidas de ndcar
La pintura

En la Nueva Espafia, tanto las pinturas como los marcos “enconchados” se consideraron

obras pictdricas. Para entender mejor su problematica, conviene comentar la concepcién

de la pintura en la época, que incluyé obras de distintas técnicas y soportes, tanto en

Espafia como en la Nueva Espafia. Los “enconchados™ son un testimonio original, pero

no unico, de la diversidad de obras que se tuvieron por pinturas en los siglos XVII y

XVIII. Al respecto, cabe citar el tratado de Antonio Palomino, que hace la “Division de la
1

pintura en sus especies”.’ La que tiene interés en relacion con los “enconchados” es la

lignaria, pues segtin el autor:

Esta imita a la Naturaleza, embutiendo fragmentos de varias materias, aplicadas,
Segun requiere la pintura, y aseguradas con el engrudo, o cola. Es cierta especie de
ebanistas, de que vemos ejecutado algo, especialmente en escritorios, bufetes,
papeleras, y otras alhajas antiguas [...] De cuya practica trata Schefero con gran

puntualidad, aplicando juntamente otras materias de hueso, concha, marfil y plata.®

Es decir, Palomino no repar6 en considerar pinturas a los numerosos muebles
“embutidos de la época.’ En relacion con este tema, los ~ Comentarios de la pintura de
Felipe de Guevara resultan, asimismo, de interés.® Guevara escribié en tiempos de Felipe
[T, pero su obra no se publicé sino hasta 1788, por decision de Antonio Ponz, quien la

prologd y anoto. Para definir la pintura, Guevara indagé en el arte griego, asi como en el

' Antonio Palomino, £l museo pictérico y escala dptica, Madrid, M. Aguilar, 1947, p. 77.

? Ibidem, pp. 82-83.

* Manuel Toussaint consider6 que la mencion a la concha, en relacién con la pintura lignaria, se referia a
las pinturas embutidas de nacar. Segiin Toussaint: “Sin duda alguna, si se hiciese una investigacién en un
archivo de Sevilla, semejante al que yo exploré en México, se encontrarian referencias igualmente
numerosas acerca de esta modalidad artistica. A tal conclusiéon me hacen llegar dos circunstancias: 1. En
Espafia existen mas cuadros con incrustaciones de concha que en México; 2. La siguiente referencia de
Palomino: (Tomo 1, p. 41) “Pintura lignaria. Se hace también con concha.” Cfr. “Las pinturas...”, op. cit.,
p. 10.

* Agradezco esta referenciaa la  Mira. Elena [sabel Estrada de  Gerlero y a la Dra. Patricia Diaz ~ Cayeros,
haberme facilitado una copia del texto.



26

romano. El autor se refirio a las PINTURAS DE MADERAS DIVERSAS EMBUTIDAS
Y ATARACE, entre las que se cuentan los muebles embutidos de madera v huesos, tanto
romanos como europeos.5 Guevara menciono, asimismo, el MUSAICO DE VENERAS
Y CONCHITAS MARINAS.® El autor introdujo esta mencion después de comentar los

mosaicos, sefialando que

Los modermnos 4 imitacion de esto felicisamente en lialia han emprendido a formar
ﬁgurés y animales en las paredes con conchitas de la mar de varios colores [...]
sirviéndose de ellas en lugar de lo que las piedras varias de colores servian a los
antiguos en el musaico. Yo vi labrado de esto en una huerta del Secretario Marturano
fuera de Néapoles [...] Tanto se ha deleytado la curiosa naturaleza en criar para el
servicio de los hombres con variedad las cosas, pues en un género de conchitas obro
tantas diversidades de colores, que bien compuestas de un Artifice se imiten con ellas

todos los animales criados.’

Ambos autores omitieron las referencias concretas a las pinturas embutidas de
nacar. Cabe advertir que estas ultimas aun no existian en los tiempos de Guevara, cuya
concepeidn de pintura resulta de especial interés, pues si bien se basa en obras europeas,

griegas y romanas, incluye también obras novohispanas:

Es de notar la extrafia devocion que los dichos Indios [de la Nueva Espafia] d todo
género de Pintura tienen; y creo cierto que si la imitativa imaginaria, no tan pulida,

que el habito de la continua vista de sus cosas les acarrea, no lo impidiese, que se

* Felipe de Guevara, Comentarios de la pintura , Prologo y notas de Antonio  Ponz, Madrid, Ed. Jerénimo
Ortega, hijos de Ibarra y Cia., 1788, pp. 122-134.

§ Ibidem, p. 103.

7 Ibidem, pp. 105-107. En relacion con estos comentarios de Guevara, Antonio  Ponz sefiald que “Siempre
se suele tener por cosa rara qualquiera nuevg invento, como se tuvo en tiempo de Don Felipe de Guevara
este de hacer pinturas con conchitas, pero habiéndolas de todos colores y mezclas quantas pueden desearse,
no es dificil pintar figuras, hacer composiciones, ¢ imitar con ellas qualquier cosa, como el mosaico, y aun
con mucho menos trabajo; basta que se tengan buenos dibuxos é invenciones, y abundancia de estas
conchitas. Las hay en las costas del Mar de Mallorca, y se desentierran entre la arena hasta de la mayor
sutileza y pequefiez. Con ellas hacen flores de vulto, y de toda especie, con tal imitacion & las verdaderas,
que alguna vez me hubiera yo engafiado viéndolas, & no saber que eran de estas conchitas.” Cfr. pp. 106-
107.
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adelantarian en esta arte con facilidad y aprovechamiento grande. Son dichosos en
colores, ahora sean de tierra, ahora de zumos de yerbas varias, sin con contar [sic] la
cochinilla que es carmin rarisimo Justo es también concederles haber traido a la
Pintura algo de nuevo y raro, como es la pintura de las plumas de las aves, variando
ropas, encarnaciones y cosas semejantes, con diversidad de colores de plumas que
por alld cria la naturaleza, y ellos con su industria escogen, dividen, apartan y

mezclau.8

Conviene destacar que las obras novohispanas y las egipeias son los Ginicas que
merecieron comentarios de Guevara, ademas de las griegas, romanas v europeas a las que
dedic6 la mayor parte de sus Comentarios. Los “enconchados” demuestran que la Nueva
Espaiia no s6lo heredd una concepcidén amplia de pintura, sino que dicha concepcion dio
cabida a obras propias. Mas adelante se vera que las élites novohispanas y las
peninsulares plantearon en términos distintos la relacion entre los “enconchados” y las
pinturas de caballete. Con todo, los multiples tipos de pintura que citan los tratadistas
espafioles permiten afirmar que las concepciones de pintura de la época comprendieron

numerosas obras, a ambos lados del Atlantico.

La problematica de los marcos se relaciona estrechamente con las concepciones
de la pintura. Tanto Guevara comoe Palomino se refirieron largamente a las pinturas de
caballete, cuyo uso se generalizo en Europa a partir del siglo XV. Pese al singular uso del
nacar, los “enconchados™ son pinturas de caballete. Los “enconchados™ que se conservan
muestran distintos tipos de marcos. Algunos son exentos, es decir, estructuras trabajadas
como objetos independientes (véase lam. 1). Otros estan trazados en los bordes de las
pinturas y poseen una técnica y paleta similares a los de dichas pinturas, de manera que

forman parte de su concepcion. Esto demuestra que, en la Nueva Espafia, los marcos de

¥ Ibidem, pp. 250-251. Las cursivas son mias. Cabe afiadir que, tras referirse a la pintura egipcia, Guevara
sefiald: “Esta suerte de Pintura v el declarar por ella sus conceptos, parece haber imitade las [ndias
occidentales, y del nuevo orbe, especialmente los de la nueva Espafia: ahora sea sea [sic] que por antigua
tradicion les venga de los Egipcios, lo qual podria haber sido, hora sea que los naturales de estas dos
naciones concurriesen en unas mismas imaginaciones. Asi todo lo que dichos Indios nos quieren significar
de sus mayores, nos lo muestran en pintura, y ellos entre ellos declaran sus conceptos por medio de la
misma Pintura. Queriendo un Cazique mandar 4 alguna tierra de sus sibditos le acudan con cuatrocientos
hombres de guerra, pintan un hombre con las armas en la mano, el un pie adelante para caminar, y encima
de la cabeza de este hombre ponen un circulo, dentro del qual ponen quatro puntos que significan
cuatrocientos; y asi tienen figuradas en pintura las Jornadas que los vasallos de V.M. y ellos hiciéron en la
conquista de México y otras partes.” Cfr. Ibidem, pp. 249-250.
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Tomado de Maria Pia Timon, El marco en Espafia: del mundo romano al inicio del
modernismo, Madrid, P.E.A., Adhisa y 4 Ingletes, 2002, pp. 85-86.
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las pinturas de caballete se pensaron de diversas maneras -en ocasiones, como parte de
éstas. Asi, conviene revisar las distintas concepciones de los marcos de la época, pues
esto nos permitird una mayor comprension de los problemas de las obras que aqui se

estudiaran.

Los marcos y la tradicion pictorica occidental

Como se ha sefialado, los marcos son un tema pendiente en la historiografia del arte
novohispano. Existen pocas investigaciones sobre los marcos espafioles, a diferencia de
las obras francesas o italianas. Recientemente, sin embargo, Maria Pia Timoén publico un
extenso estudio, que se comentard aqui en repetidas ocasiones, pues aborda
exhaustivamente la historia de los marcos espaifioles, ofreciendo informacién valiosa para

acercarnos a la problematica de las obras novohispanas.

Al referirse a las obras de los siglos XVI y subsiguientes, Timon menciond
exclusivamente los marcos exentos, asociados a pinturas de caballete. La autora citd los
tripticos flamencos, los modelos de tabernaculo arquitectdnico de influencia italiana, los
modelos en forma de tondo y ovalados, los modelos auriculados de influencia Sansovina

y de la Escuela de Fontainebleau y los de cassetta (1am. 1).? Estos tltimos

destacan por las tres partes claramente definidas de su perfil: el filo, el canto y la
entrecalle. Esta es uno de los elementos que mas se presta a la decoracion, suele ser
plana, mientras que el filo y el canto sobresalen. El perfil de “Cassetta” es empleado
en [talia, ya en el siglo XV y se irradia por Alemania y el Mediterrdneo penetrando en
Espafia y desarrollandose durante el siglo XVI y sucesivos. Los Paises Flamencos

emplearon también desde muy pronto este perﬁl.m

Los marcos de cassetta se generalizaron en Espafia durante el siglo XVIL'El

modelo pasdé a la Nueva Espafia v se usé en la mayoria de los marcos exentos

® Maria Pia Timén, £l marco en Espafia..., op. cit., pp. 185-203.
' Ibidem, p. 203.
" Ibidem, p. 217.
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*enconchados”; por ejemplo, en la serie de 12 tablas de las Alegorias del Credo, de
Miguel Gonzalez (lam. 28), que conservan el Fondo Cultural del Banco Nacional de
México y el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, asi como en las series
anénimas de la Vida de Cristo (lam. 30) y de la Vida de la Virgen (lam. 29), de 24 vy 6
tablas, respectivamente, que conserva el Museo de América de Madrid.

Asimismo, poseen perfil de cassetta el marco de un San Francisco Xavier
embarcdndose a Asia, de Juan Gonzalez, que se conserva en una coleccién particular de
Durango (lam. 41)," el marco deun  Angel anénimo, perteneciente a otra coleccién
particular de las Islas Canarias (1am. 38)" y el marco de una  Virgen de Guadalupe
firmada por Rudolfo, que se encuentra en el Museo Casa Natal de Jovellanos, en Gijon
(lam. 33). EI mismo modelo presenta el marco de un Suefio de San José anénimo, de una
coleccidn particular de México (lam. 37)," asi como los marcos de un  San Agustin, un
San Gregorio (1am. 39) y una Virgen nifia con sus padres, obras anonimas, que se ubican
en la sacristia de la iglesia de San Bartolomé de Sevilla.

Son de cassetta, también, el marco de una Alegoria de la Encarnacion anénima que
pertenece a la Hermandad y Archicofradia de los Nazarenos del Dulce Nombre de Jesus
de Sevilla (lam. 42), y los marcos de dos Virgenes de Guadalupe tambi€n anonimas, una
conservada en el Museo Franz Mayer de la Ciudad de México (lam. 46), y otra que
pertenece al convento de monjas capuchinas de Castellon de la Plana (lam. 34).
Asimismo los marcos de una /nmaculada Concepcion (lam. 47) y un San José con el

_ Nifio anénimos, del convento de las Descalzas Reales de Madrid, presentan dicho perfil.

Entre los marcos “enconchados” exentos que aqui se registran, los Unicos que
carecen de perfil de cassetta son los que se unen a un San Isidro y el milagro de la fuente,
anonimo, que conserva el Museo de América (lam. 40), y a una Virgen de Guadalupe de
Agustin del Pino (lam. 31), que conserva el Museo Franz Mayer. El primer marco es
polilobulado y esta desprovisto de canto, aunque si posee un filo, al igual que todas las

obras anteriores, mientras que ¢l de la obra de Pino presenta una moldura en talud, o

*? La obra formé parte de la exposicion “  Painting a New World”, celebrada en el Denver Art Museum en
2004 y se reproduce en el catalogo Painting a New World..., op. cit, p. 188.

5 Este “enconchado” se reproduce en el catilogo Arte hispanoamericano en las Canarias Orientales , Gran
Canaria, Casa de Coldn, 2000, p. 181.

" La obra formé parte de la exposicion “Los palacios de la Nueva Espaiia, sus tesoros interiores”, en 1992,

v esta reproducida en el catdlogo de ésta. Véase Los palacios de la Nueva Espaiia: sus tesoros interiores,
Meéxico, Museo Franz Mayer, 1592,



bisel.

Es evidente que el trabajo omamental de los marcos es ajeno a su forma, realizada
por los carpinteros. Ahora bien, el hecho de que numerosisimos marcos “enconchados”
emplearan el perfil de cassetra es significativo, pues revela que su concepcion
corresponde a la problemética general de Jos marcos novchispanos. La preferencia de los
marcos exentos “enconchados” por el perfil de cassetta sugiere que en el ambito local,
dichos marcos se generalizaron, al igual que ocurrié en Espania.

Los marcos barrocos espafioles reflejaron el auge de la pintura hispana del siglo
XVIIL, pues las obras desarrollaron una personalidad propia, respecto al resto de Europa,
que carecia de precedentes. Seglin Timon, la prosperidad que experimentd la produccion

de marcos no fue ajena al hecho de que en Espafia

Los principales clientes eran [...] la corona, la nobleza y la iglesia. [...] Papel
importante jugd también el coleccionismo con las pinturas de gabinete [...] los
marcos de este siglo [...] fueron bastante homogéneos, no existiendo grandes
diferencias estilisticas [...] a partir de la consolidacién del estilo [...] “Barroco

espafiol” [...] a mediados del siglo XVII."”

Estos marcos se distinguen por su ornamentacién y son: policromados, tallados con
gallones, tallados con hojas y flores carnosas, tallados con hojas rizadas u hojarasca, con
aplicacion de espejos azogados, y de vidrios pintados y de ébano.'® Entre los marcos
mencionados, los de mayor interés para la presente revision son los policromados, pues
su trabajo es el que mas se aproxima al de nuestro objeto de estudio. Timén sefialé que
algunos presentan inscripciones y roleos policromados en la entrecalle; otros, roleos y
zarcillos estofados en la entrecalle; unos mas, entrecalles estofadas a punta de pincel y los
ultimos, dibujos vegetales de colores en dreas no doradas.!” Cabe destacar que ninguno
de esos marcos presenta similitudes significativas con los “enconchados™, pues sus
soluciones formales y compositivas los alejan de las obras novohispanas, a pesar de que

coinciden con éstas en la policromia y en parte del repertorio iconografico.

" Marfa Pia Timoén, £/ marco en Espadia..., op. cit., pp. 215-216.
' Ibidem, pp. 218-253.
' Ibidem, pp. 218-220.
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Por otro lado, Timén también mencioné marcos que poseen embutidos y

aplicaciones:

Las conchas, plata, piedras duras y otros materiales se mezclaron con el ébano.

o

Muchos de estos marcos son fiel reflejo de modelos italianos o de los Paises Bajos,
algunos importados y otros elaborados aqui. Suelen presentar formas poligonales o
arquitectonicas con embutidos de concha, marfil, hueso, asi como con aplicaciones

de piedras duras, metales, etc.'®

Es decir, los marcos “enconchados” fueron coetaneos a marcos europeos embutidos
con diversos materiales.'’ Asi pues, el trabajo de embutido, por si mismo, dista de ser
exclusivo de los marcos “enconchados”. La autora reprodujo una Virgen con el Nifio de
la coleccion del Museo de América.”’ La pintura carece de nacar; sin embargo, el marco
estd sobrepuesto con numerosas y pequefiisimas conchas. Dicho marco posee cimera
polilobulada, molduras y ornamentos dorados, cuyo trabajo es muy distinto al de los
marcos “enconchados”. Asi, la originalidad de estos dltimos reside en el uso del nacar en
relacién con una técnica, un repertorio iconografico y unas soluciones formales muy
particulares.

Timon dedicé un capitulo de su obra a los marcos americanos. Mencion aparte
merecen sus comentarios sobre los marcos “enconchados™.?’ El texto cita los marcos
.lacados o pintados de influencia “chinesca”, los marcos de madera tallados; los marcos de
plata y “otros marcos realizados con materiales muy diversos, como los de vidrios
azogados y otros incluso desconocidos para nosotros come pluma de aves, papel amate
sobre cobre, etc.”” Es evidente que los “enconchados” no son los tnicos marcos que
muestran variaciones significativas respecto a las obras europeas, aunque estan trabajados

de tal manera que se desligan, asimismo, de otros trabajos del Nuevo Mundo.

8 Ibidem, p. 260.

19 Cabe aclarar que, al mencionar la concha, la autora se refirié a la concha de tortuga, es decir, al carey, y
no al nacar, ausente de los marcos europecs documentados por Timén.

2 Ibidem, p. 51.

! Véase, en este mismo trabajo, II. La técnica de las tablas y los marcos pintados y embutidos de nécar, p.
€9, asi como IIL. Contenido iconografico, p. 133.

* Maria Pia Timén, £/ marco..., op. cit., pp. 270-277.



También Marcus Burke se refirié a los marcos novohispanos, sin abundar en su
problematica, pues se limitd a sefialar que desarrollaron variaciones propias, nutridas tanto
de modelos europeos como de obras de origen indigena.” La revisi6n anterior demuestra
que los marcos pintados y embutidos de nacar se desarrollaron en un ambito novohispano
que habia asimilado plenamente numerosas concepciones del arte espafiol de su tiempo.
Los marcos “enconchados” se limitaron a trabajar de manera muy particular obras que
evolucionaron de manera paralela al quehacer pictérico europeo, cuya ornamentacion se
encontraba en un momento de maxima importancia en la época.

Esta investigacion sostiene que los marcos “enconchados” se hicieron, en su
mayoria, en los mismos talleres que las pinturas a las que se unen, algo que en los
gjemplos mencionados por Timon s6lo ocurre de manera excepcional. Antes de explorar
las razones que fundamentan esta hipotesis, conviene recordar que los marcos exentos se
consolidaron con el auge de las pinturas de caballete. En Europa, la separacion habitual
entre las pinturas y los marcos data del siglo XV. Sin embargo, en ocasiones ambas
partes de las obras mantuvieron cierta relacién. Segin un estudio sobre la pintura del

Renacimiento temprano,

When, in the fifteenth century, altarpieces began to be painted on large unified
surfaces and the frames confined to the border, the frames were almost always
constructed separately. However, there was still close consultation between the
painter and the woodcarver or stonemason who made the frame and sometimes the

panel itself.**

Mas, aun, el texto advirtié que

® Burke afirma que “Like Mexican colonial art in general, colonial frames reflect the multiethnic sources

of viceregal culture [...] Many frames follow Spanish types closely, although, as in Spain itself, all the
Italian styles also find imitation. In addition, colonial Latin America developed its own types, usually on
the basis of variations worked on European models over many vears but also due to intervention from
indigenous objects, multicultural folk art, and architectural experimentations [...] A particularly stunning
type (found in Mexico as well as in South America) is the intricately carved tracery frame; frames in this
style seem rather close to the seventeenth- and eighteenth- century Italian examples already noted above
but may have been based (at least in Mexico) on intervening Andalusian pieces.” Cfr. Marcus Burke,
Treasures of Mexican Colonial Painting: the Davenport Musewmn of Art coilection, Santa Fe, Museum of
New Mexico, Davenport, Davenport Museum of Art, 1998, p. 121.

> Jill Dunkerton, Susan  Foister, et al ., Giottto to Diirer: Early Renaissance Painting in The Naticnal
Gallery, New Haven y Londres, Yale University Press en asociacion con National Gallery Publications
Limited, Londres, 1994, pp. 155-156,



Fifteenth and early sixteenth-century representations of Saint Luke painting the
Virgin invariable show him at work on a panel already in its frame. Indeed,
sometimes panel and frame consisted of a single piece of wood. Early retables [...]
often have the painted surface carved out and recessed into the front face of the
panel, leaving a plain flat moulding with a bevelled inner edge to act as the frame.
This practice survives in [...] some small Netherlandish panels of the early fifteenth

century [...] where the more complex framing mouldings are carved from the same

plank as the picture surface.””

Conviene afiadir que también los pintores espafioles incursionaron en la
ornamentacion de los marcos de sus obras. Segin el contrato que el pintor Alonso de
Berruguete firmo en Valladolid con el abad de San Benito, “Los acompafiamientos entre
historia e historia, asi como los pilares, balaustres y cornisas necesanas al omato, se
dejan a la discrecion de dicho maestro.”™ Es decir, el trabajo conjunto de las pinturas y
los marcos tuvo lugar en el quehacer pictdrico occidental, incluso después de que se

produjo el auge de las pinturas de caballete.

Los marcos novohispanos

La estrecha relacion entre pintura y marco, sefialada en las citas anteriores, también tuvo
“ cabida en el arte novohispano. En el 4mbito local, coexistieron diversos tipos de marcaos,
pues se conservan numerosas pinturas de caballete cuyos marcos no son estructuras
autonomas, sino que estan pintados en la superficie de las obras. Los documentos
novohispanos ofrecen informacion sobre las distintas clases de obras que se concibieron
como marcos. En las pinturas de caballete, el trabajo independiente de pintura y marco
fue habitual, pero no alcanzo a toda la produccion.
Mais ain, conviene advertir que la idea de marco se halla en pinturas cuya

problematica es ajena a las obras de caballete. Cabe sefialar que en la Nueva Espafia hubo

2 Ibidem, p. 154,

* Maria Pia Timén, EI marco..., op. cit, p. 33, apud Julio Cavestany, £l marco en la pintura espafioly
{Discurso leido en el acto de su recepcion publica), Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid, 1941, p. 15.



numerosas obras, tales como murales, biombos y tapices, que poseyeron cenefas,
trabajadas conjuntamente con las escenas.”’ Dichas cenefas, al igual que los marcos
exentos, cumplieron con la funcién de sefialar la transicion entre la obra y el espacio
exterior y a menudo presentaron una profusa ornamentacion.

Es decir, el acentuado interés de la época por los marcos ricamente trabajados no
solo se encuentra en los marcos de las pinturas de caballete. En las obras arriba
mencionadas, las escenas y las cenefas se relacionan estrechamente entre si y tienen,
ambas, gran importancia en las obras terminadas. Dichas cenefas son partes significativas
de las obras, pues su técnica y paleta son comunes a las de las escenas representadas y
con frecuencia poseen una rica ornamentacidon, hecha expresamente para
complementarlas.

Dado que los “enconchados” son pinturas de caballete, los marcos que tienen
mayor interés aqui son los que se asocian a dichas pinturas. Como se ha sefialado,
algunos “enconchados” poseen marcos exentos y otros, cenefas, o marcos pintados en el
borde de las obras. Los marcos pintados se mencionan en partidas documentales
novohispanas que omiten referirse, adicionalmente, a marcos exentos. Es decir, los
marcos pintados -también llamados marcos fingidos- fueron verdaderos marcos. Ejemplo
de lo anterior es el rico inventario de los bienes de Teresa Francisca Maria de Guadalupe

Retes Paz Vera, marquesa de San Jorge. El documento de 1695 menciona

Un lienzo de Nuestra Sefiora de la Asuncién, de tres varas de ancho y dos varas y
media de alto, con un rico marco fingido decorado con flores, a imitacion del maque
de China.

Dos lienzos de la Pasion de Cristo Nuestro Sefior con marcos fingidos de mague, de
dos varas de ancho y vara y media de alto.

Un lienzo de pintura que servia de sobrepuerta, de cuatro varas de alto y tres cuartas

*" Las cenefas estan presentes en ¢l arte occidental desde época muy temprana. Maria Pia Timén sefiala que
“En el mundo remano, diferentes motivos come cenefas u orlas, asi como simples lineas gruesas limitan o
separan las escenas [...] aislandolas y otorgandoles protagonismo. Lo constituian motivos a base de
espirales, follajes estilizados, meandros, peltas, postas, trenzas, festones, lineas y temas figurados, etc. Se
realizaban en un solo color o en varios, lo que daba un gran cromatismo a la composicion [...] Por ello
consideramos precedentes, tanto del disefio como del concepto del marco, aunque sin relieve, estas cenefas
de las pinturas y de los mosaicos romanos que delimitaban la escena y el emblema de la obra.” Cfy. £/
marco..., op. cit., pp. 141-142.



de ancho, con los Suefios del Senor San losé y marco fingido de ﬁ‘ores.zE

Cabe citar, también, el inventario de los bienes de Pedro de Avalos y de la Cueva,
que menciona “/rem dos tablas de a tercia, de San Justo y San Pastor, con su marquito
pintado, a peso cada uno.”” Por su parte, el inventario de los bienes del difunto capitan
Joseph de Olmedo y Lujan, menciona “Una imagen de Guadalupe, de dos varas de alto,
con su zanefa de flores, apreciada en cinco pesos.”" El inventario de los bienes de Juan
Simoén de Roa se refiere a “Dos lienzos del Salvador, de tres varas de alto, con su cenefa
de oro y se aprecié en veinte pesos cincuenta reales los dos.™"

Asi, la concepcion novohispana de “marco” comprendié las cenefas o marcos
pintados que decoraron los bordes de ciertas obras, sefialando el limite entre éstas y el
espacio que las rodeaba. Dada la coexistencia de varios tipos de marcos, no hay duda de
que éstos funcionaron de manera distinta en cada pintura. Numerosos “enconchados”
muestran una articulacién entre pintura y marco. Esto ocurre tanto en obras que poseen
marcos exentos, como fingidos.

Los novohispanos concedieron, en general, gran importancia a los marcos, si bien la
manera en que éstos se relacionan con las pinturas a las que se unen varia enormemente
en las distintas obras. Como se vera en los siguientes capitulos, las pinturas y los marcos
embutidos de ndcar se desarrollaron de manera conjunta. La ornamentacién de las obras
se destino a los ricos marcos “enconchados” y, en ocasiones, la frontera entre pintura y

marco se desvanecid, pues hay ejemplos en los que la ornamentacion, habitualmente

% Gustavo Curiel, “El efimero caudal de una joven noble. Inventario y aprecio de los bienes de la marquesa
Dofia Teresa Francisca Maria de Guadalupe Retes Paz Vera (Ciudad de México, 1695)”, en Anales del
Museo de América, Nam. 8, Madrid, 2000, p. 79. Las cursivas son mias. Cabe afadir que hay menciones
similares en numerosos documentos citados en Elisa Vargaslugo, Gustavo Curiel, et al., Juan Correa, su
vida y su obra, T. 111, Cuerpo de documentos, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1991.
Esa publicacion transcribe inventarios de bienes novohispanos de fines del siglo XVII y principios del siglo
XVIIL. Ninguna de las partidas documentales ahi citadas que mencionan “marcos fingidos” y “marcos
pintados” se refiere ademas a marcos exentos.

# Archivo General de la Nacion de México [en adelante AGNM]: Bienes Nacionales , Vol. 96, Exp. 11,
1706. Autos fechos sobre los inventarios y aprecios de los bienes que quedaron por muerte del Sefior
Doctor Don Pedro de Avalos y de la Cueva, canénigo magistral de la catedral, fechos a pedimento de sus
albaceas. México.

3 Diligencias de inventarios y avaliios de bienes del difunto capitan Joseph de Olmedo y Lujén. Véase

Elisa Vargaslugo, Gustavo Curiel, et af.,, Juan Correa..., T. Ili, Cuerpo de documenteos, op. cit., p. 149.

' AGNM: Bienes Nacionales , Vol. 241, Exp. 19,1720,  Autos e inventarios hechos de los bienes que
quedaron por muerte del bachiller don Juan Simén de Roa, presbitero, y comisario del tribunal de la
inquisicién, y vecino que fue de la viila de Cuernavaca. México.
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alojada en el marco, se adentra en la superficie de la pintura (véase lam. 36).

Por otra parte, los documentos novohispanos también mencionan pinturas
bordeadas por “cercos”, “guirnaldas” y “guamiciones”, cuya concepcion difiere de la de
los marcos fingidos, marcos pintados y cenefas, pues las partidas sefialan que las obras
estaban unidas a marcos exentos. La seleccidon de términos sugiere que los marcos
pintados, marcos fingidos y cenefas funcionaron a cabalidad como marcos, a diferencia
de los cercos, guirnaldas y guamiciones, con los que coinciden, sin embargo, en cuanto a
la articulacién con las escenas representadas.

El ya citado inventario de los bienes del difunto capitan Joseph de Olmedo y
Lujan, hace referencia a “Otra lamina de San Juan Evangelista con un cerco de flores, de
mas de cuarta, con su marco de peral, en veinte reales.”? Asimismo, el inventario de
bienes de Juana de Luna y Arellano menciona “Nueve paises de tres varas de ancho y dos
varas y media de alto con guarnicion de flores y frutas y sus molduras doradas, a noventa
pesos.”

Los cercos de flores, guirnaldas y guarniciones de flores y frutas de Jas pinturas
novohispanas tienen interés para esta investigacion, pues fueron hechos por pintores y su
repertorio es parecido al de los marcos “enconchados”. Cabe sefialar que en el siglo XVII
llegaron a la Nueva Espafia innumerables pinturas europeas, especialmente flamencas,
cuyas escenas estaban enmarcadas por riquisimas guirnaldas, trabajadas con gran
esmero.* Téngase en cuenta que en la pintura europea de la época hubo especialistas en
guirnaldas, fenémeno del que no se tienen noticias en la Nueva Espafia, donde se

concedié mas importancia a las figuras humanas que a la pintura de paises, es decir,

paisajes.”

* Elisa Vargaslugo, Gustavo Curiel, ef al., Juan Correa..., T.Ill, Cuerpo de documentos , op. cit., p. 149.
La publicacion incluye otras menciones similares.

B AGNM: Vinculos y Mayorazgos , 188, Exp. 1, 1715. Autos e inventarios de los bienes que quedaron por
muerte de la sefiora dofia Juana de Luna y Arellano.

* Véase Gustavo Curiel, “La barca de San Pedro o La Tempestad calmada”, en Obras maestras del arte
colonial. Exposicion homenaje a Manuel Toussaint, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Museo Nacional de Arte, 1990, no. 16, asi como Jaime Cuadriello, “Iméagenes de la Virgen de
Guadalupe con las cuatro apariciones e Imagen de la Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones y ¢l
retrato de un donante”, en México en el mundo..., op. cit, p. 272.

* Marcela Salas, Elisa Vargas Lugo y José Guadalupe Victoria comentan “aunque las Ordenanzas de
pintores, establecen que, para que un maestro pudiera ser examinado deberia saber pintar paisajes —paises,
segiin la terminologia de la época-; en realidad no se pretendia que lo hicieran como género aparte, ni como
representacion fiel de la naturaleza. Se sabe también que los tratadistas espafioles de la época ~Pacheco en
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No hay duda de que los autores de las pinturas embutidas de nacar incursionaron
en el trabajo de los marcos. Se conservan numerosos “enconchados” con marcos
pintados, asi como con marcos exentos trabajados de la misma manera que las pinturas
que se pensaron, de manera especifica, como el complemento de aquéllas. Las obras
destacadas suelen interesarse tanto en el trabajo de las pinturas como en el de los marcos,
articulandolos mediante una técnica y paleta comunes. En ciertos casos, los marcos
incluso muestran mayor esmero que las escenas representadas. Es decir, pese a las
caracteristicas que los individualizan, los “enconchados” dan cuenta del trabajo conjunto

de pintura y marco que exhiben muchas obras del arte occidental.
Los marcos “enconchados”

Numerosas pinturas embutidas de nacar que hoy se conservan, carecen de marcos
“enconchados”, va sea porque presentan otro tipo de marcos, o porque han llegado a
nuestros dias desprovistas de éstos. Mas aiin, muchas partidas documentales relativas a
“enconchados” omitieron las referencias a los marcos, o bien, los describieron sin
mencionar el uso del nacar. Esto permite afirmar que las pinturas “enconchadas”
frecuentemente prescindieron de los marcos trabajados con la misma técnica.

Ahora bien, los “enconchados™” mas destacados que han llegado a nosotros
poseen, con pocas excepciones, marcos pintados y embutidos de nacar, cuyo minucioso
“trabajo otorga a las obras buena parte de su atractivo y demuestra la gran importancia que
se concedid a su elaboracion. Es indispensable tener en cuenta que los marcos
“enconchados” se asociaron principalmente a pinturas “enconchadas”. Las unicas noticias
de marcos “enconchados” originalmente unidos a pinturas sin embutidos de nacar son
una mencion de 1704: “Primeramente pusieron por inventario un lienzo de Nuestra

Sefiora de Guadalupe de poco mas de dos varas con su marco embutido de concha que

particular- se refieren al hecho de que el pintor debia conocer la pintura de flores, frutas y paises. Ahora
bien, no hay que olvidar que la expresion pictérica novohispana estuvo sometida al dominio intelectual
ejercido por los principios de la filosofia escolastica y ésta no concedia categoria artistica al paisaje, al
menos en el sentido que hoy se entiende; de ahi que su representacion siempre haya sido convencional y
secundaria.” Véase “Paisaje, flora y fauna”, en Juar Correa, su vida y su obra. Repertorio Pictorico, T. 1V,
Segunda parte, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1991, p. 563.



avaluo dicho maestro de pintor [Juan Correa] en setenta pesos”,”® asi como otra de 1711:

“una Virgen de Guadalupe de a vara, con su marco de concha.”’

En contraste, hubo numerosas pinturas embutidas de nacar que omitieron los
marcos trabajados con la misma técnica. Es decir, los marcos “enconchados” fueron una
parte muy apreciada, pero prescindible, de tales obras. Asi pues, el estudio de las pinturas
“enconchadas” puede dejar de lado a los marcos trabajados con la misma técnica
(recuérdese que lo ha hecho en maultiples ocasiones), pero la investigacion de dichos
marcos no puede omitir las referencias a las pinturas “enconchadas”.

Cabe destacar que los términos que los documentos utilizaron para referirse a las
obras variaron, y que parte de la informacién ha de ser inferida del contexto. Asi, los
términos “embutido” y “sobrepuesto” se emplearon indistintamente, y en ocasiones, las
partidas documentales los suprimieron, pues se limitaron a mencionar “ldminas”, o
“tableros” de concha. Pese a su llaneza y omisiones, la informacion revela que las
pinturas embutidas de nacar se unieron a marcos trabajados de diversas maneras, entre los
que aquéllos pintados y embutidos de nacar ocuparon el lugar mas destacado, pero de
ninguna manera alcanzaron a la totalidad de la produccion.

Veinte inventarios de bienes novohispanos que incluyen menciones a
“enconchados”, registrados por Manuel Toussaint, se refirieron en total a 87 pinturas
embutidas de nacar, de las cuales 12 poseyeron marcos trabajados de la misma manera,
de acuerdo con las descripciones. Las menciones a 71 obras omitieron referirse a los

~ marcos, mientras que la mencion a dos obras sefiald que éstas poseian marcos de ébano y

: o, 3
otra partida se limit6 a asentar “Dos tableros de concha con sus molduras.” B

% “Instrumentos de la testamenterfa de don Nicolas de Arriaga, quien fue natural y vecino de la ciudad de
México, que presentan sus albaceas y herederos universales Juan Bautista Lopez y Nicolas de Eguiara y
Eguren”, en Elisa Vargaslugo, José Guadalupe Victoria, et al., Juan Correa..., T. IV, Segunda parte, op.
cit., p. 621.

37 Eugenio del Hoyo, “Ejecucion de embargo de los bienes de dofia Maria Correa de Silva”, Plateros, plata
v alhajas de Zacatecas (1568-1782), Zacatecas, Gobierno del estado de Zacatecas, Instituto de Cultura de
Zacatecas, 1986, p. 60. Es interesante que la mencion proceda de un inventario zacatecano de la época en la
que la produccién de “enconchados” mantenia vigencia. Hoyo sefiala que “Dofia Maria Correa de Silva era
la dama mas noble y linajuda que vivia en Zacatecas en aquel entonces. Era hija del capitan Juan Correa de
Silva y de dofia Isabel Rodriguez Bravo, descendientes de conquistadores de la Dominica, en las Antillas, y
viuda del general don Diego de Medrano, éste, descendiente, por linea directa, de los cuatro fundadores de
Zacatecas y, por ende, de Cortés ¥ Moctezuma. Cuando se levantaron los inventarios [...] la fortuna de
dofia Maria habia sufrido grandes menoscabos [...] La riqueza de aquella casa se hallaba muy mermada y
dichos inventarios son tan s6lo de los restos de una gran fortuna.” fbidem, p. 61.

* Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., pp. 8-9.
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Es significativo que la mayoria de las partidas suprimiera las referencias a los
marcos. Sin embargo, dado que las obras se han perdido, no es posible afirmar que todas
las que se describieron sin mencionar los marcos hayan carecido de éstos. Los autores de
las partidas documentales se basaron en criterios subjetivos y desconocemos parte de la
informacién sobre las obras. Ahora bien, cabe recordar que los inventarios de bienes
novchispanos rara vez omitieron referirse a los marcos, cuando éstos fueron ricos, y que
el precio de las obras aumentd considerablemente en tales casos.

Dicho fenomeno se presentd, asimismo, en Europa. Maria Pia Timén ha sefialado

la importancia que tuvieron los marcos antiguos con decoracion de talla y lo alto de
su valor econémico. En el afio de 1587 se paga mas por la confeccion del marco del
Expolio del Greco que por la propia pintura. Costd 200.600 maravedies y la pintura
119.000. Este hecho nos confirma la consideracion tan importante que se le

concedia al marco en estos siglos.”

Casi todas las partidas documentales citadas por Toussaint omitieron los precios
(s6lo se mencionaron los de tres obras), de manera que desconocemos si éstas fueron
particularmente apreciadas. Entre las obras cuyos precios si se mencionaron, una fue
tasada en 5 pesos, vy las dos restantes, en 10 pesos cada una. La primera media dos
tercios de alto; una de las que se avalud en diez pesos, alcanzaba media vara de alto y se
omitieron las medidas de la ultima.*' En ninguno de los tres casos se mencionaron los
“marcos, “marcos fingidos” o molduras. El costo permite suponer que algunos
“enconchados” de cierto mérito prescindieron de los marcos trabajados de la misma

manera que las pinturas.

* Maria Pia Timoén, £l marco..., op. ¢it, p. 23. Cabe afiadir que, segun el catdlogo Giotto to Direr: Early
Rengissance Painting in the National Gallery, “Contracts and payments show that a considerable
proportion, sometimes as much as a half, of the cost of an altarpiece lay in the frame. Even in Venice,
where painters were traditionally little involved in the sister arts, the relationship between the altarpiece and
the architectural frame was often carefully worked out -as in some altarpieces by Giovanni Bellini, for
example- sa that the real flanking pilasters could be repeated within the painting and thus appear to belong
to the same space.” Cfr. op. cit., p. 156.

* Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., p. 8.

*" El autor cita, del testamento de dofia Angela de Villalobos, “Una ldmina de concha de dos tercias de alto
de Ntra. Sra. de la Concepcién en 5 ps. Una lamina de concha de Ntra. Sra. de los Remedios de media vara
de alto en 10 ps.” Toussaint se refiere también al testamento de dofia Leonor Cano y Daza, que menciona
“Una imagen de concha de Ntra. Sra. 10 pesos.” Cfr. fbidem, p. 8.
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También el tomo correspondiente al cuerpo de documentos del estudio sobre Juan
Correa,” ofrece informacion interesante, en relacién con las pinturas “enconchadas”.
Entre los numerosos inventarios de bienes alli reproducidos, se cuentan dos que
mencionan este tipo de obras. El primero es el inventario de los bienes del difunto capitin

Joseph de Olmedo y Lujan.” El documento asienta

38. Dos tableros de concha de a vara en cuadro con sus marcos de lo mismo, en
VEINte y CUatro pesos ambos,——---=-m---=-m=ax 24 pesos.
39. Otros dos tableros de concha con sus marcos de lo mismo de dos tercias de largo

y mas de media vara de ancho del Desposorio y la Encarnacion, en diez pesos los

dos. 10 pesos.

40. Otros dos tableros en media vara de alto y una tercia de ancho con su marco de
concha de la Presentacion el uno, y el otro de la Visitacién, a cinco pesos los dos. -
10 pesos [...]

41. Otros dos tableros de concha con sus marcos de lo propio de media vara de altoy
tercia poco mas de ancho, de San Pedro y San Pablo, a cuatro pesos apreciados cada
uno,—--—————-§ pesos.

42. Otros dos tableros de concha de media vara de ancho y una tercia de largo con

sus marcos de lo mismo, de San Jerdnimo y otro de San Juan, a veinte reales cada

43. Otros dos tapleros [sic] de concha de una tercia de alto y de ancho una cuarta con
sus marcos de lo mismo, de San Joseph y La Virgen, a diez reales cada uno.------ 2

pesos.4*

El inventario registra doce “enconchados”, un numero importante, pues el
documento asienta un total de 141 pinturas. Todas las partidas mencionan marcos de
concha y, no obstante, los precios variaron significativamente, pues las dos obras mas
caras se valuaron en veinticuatro pesos ambas y las mds baratas, en solo diez reales cada
una. Cabe destacar que las obras que alcanzaron mayor valuacion fueron de mucho

mayor tamafio que las otras.

* Elisa Vargaslugo, Gustavo Curiel, et al., Juan Correa..., T. l11, op. cit.
43 g -

Ihidem, p. 142
* Ibidem, pp. 147-148.
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Los precios sugieren que no se traté de obras especialmente logradas y, atin asi,
todas poseyeron marcos embutidos de nacar. Es decir, dichos marcos se presentaron

)
incluso, en obras poco notables -algo dificil de advertir a partir de las obras conservadas,
pues las que poseen marcos exhiben, en su mayoria, un trabajo de ciertos méritos. De
particular interés resultan las dos obras de pequefias dimensiones, valuadas en apenas
diez reales, cuyos marcos debieron ser mucho menos logrados que los ricos marcos
“enconchados”™ que han llegado a nosotros.

El otro documento que registra “enconchados” es una carta de dote otorgada por

Manue! de Gama, maestro examinado en las artes de leer, escribir y contar, vecino de la

ciudad de México, a favor de Catarina Guerrero de Villegas, donde se mencionan

Item, dos laminas de concha: una de Los Dolores v otra de Jesis de la Puebla, en tres
pesos 3 pesos

Item, cuatro laminas de concha, veinte reales.-—---- — 2 pesos.4 1.

Se advierte que el documento sélo registra dos “enconchados” y no menciona sus
medidas, ni los marcos. Los precios son bajos. Esto sugiere la existencia de una
produccion de reducido presupuesto monetario, diferente a la que se ha conservado, de la
que posiblemente se distinga, entre otras cosas, por la falta de marcos “enconchados”.

Para completar el panorama que presentan las partidas documentales citadas por
Toussaint, Vargaslugo y Curiel, a continuacion se citan otras menciones a
““enconchados”, procedentes de inventarios de bienes novohispanos del Archivo General
de la Nacidon de México (AGNM). Tales menciones son resuliado de un muestreo
limitado, que de ninguna manera pretende ahondar en las particularidades del gusto
novohispano por las obras. Cabe advertir que el estudio de dicho gusto resulta muy
interesante pues, por haberse perdido las pinturas mencionadas, solo podria conocerse a
fondo a partir de un riguroso trabajo de archivo, que escapa a los intereses de esta
investigacion. Asi pues, las citas de la informaciéon documental no pretenden sino
confrontar brevemente dicha informacion con la que se extrae de las obras conservadas,

con la idea de abordar la problematica de los marcos “enconchados” desde una

¥ Ihidem. p. 169,
¥ Ihidem, pp. 172y 174.



42

perspectiva tan amplia como sea posible.

El inventario de los bienes de Pedro de Avalos y de la Cueva menciona “una
mmagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe con su vidriera y marco dorado, embutido en
concha, que se legd por dicho sefior candnigo a la madre Tomasina de Jesus, religiosa del
convento de Nuestra Sefiora de la Penitencia de esta ciudad por la clausula 23 de su
testamento”."” El inventario de Sebastiana Mereguer de la Roca, asienta “Dos tableros de

San Ignacio y San Francisco Xavier, sobrepuestos de concha, con sus marcos pintados, en

548

2 pesos.””” Asimismo, el inventario de Juan Simdn de Roa, consigna “Dos laminas de

concha de Nuestra Sefiora de los Dolores v San Ignacio, de tres cuartas, poco menos, a

4
dos pesos cada una, y montan cuatro pesos”."

Por su parte, el inventario de bienes de Domingo Antonic Baydn y Bandujo, se
refiere a “Un cuadrito de Nuestra Senora del Rosario, de a tercia, embutido, en 8

reales.”® “Un tablero de F elipe Quinto, embutido en concha, con los escudos de armas,

3351

en 12 reales,”” mientras que el de  Magdalena de Avila menciona “cinco laminas en

3252

concha, labradas, con sus marcos de lo mismo, apreciadas en 30 pesos todas cinco™ y el

de Juan Antonio de Vizarrén y Eguiarreta, Arzobispo y Virrey de la Nueva Espaila, cita

“Otra dicha [ldmina] de concha, con marco de carey, y guarnicion de plata.”33

o

Asimismo, el inventario de los bienes de Juana de Luna y Arellano registra “Dos

tableros embutidos de concha, con los marcos de lo mismo, uno de la Concepcidn y otro

T AGNM:  Bienes Nacionales , Volumen 96, Expediente 11, fol. 23r, 1706. Autos hechos sobre los
inventarios y aprecios de los bienes que quedaron por muerte del sefior doctor don Pedro de Avalos y de la
Cueva, canonigo magistral de la catedral, hechos a pedimento de sus albaceas.

® AGNM: Bienes Nacionales , Volumen 140, Expediente 3, fol. 11v, 1721. Testamento, inventarios y
aprecios de los bienes que por fin y muerte de Da. Sebastiana Mereguer de la Roca, viuda de don Antonio
Fernandez Vela. México.

 AGNM: Bienes Nacionales, Volumen 241, Expediente 19, fol. 43v, 1720. Autos e inventarios hechos de
los bienes que quedaron por muerte del bachiller don Juan Simodn de Roa, presbitero y comisario del
Tribunal de la Inquisicion, y vecino que fue de la villa de Cuernavaca.

* Se advierte que el documento no precisa de qué material esta embutida la obra. Sin embargo, cabe

suponer que se traw del nacar. Recuérdese que en un documento de 1699, Juan Gonzalez se compromete “a
hacer y entregar {...] trece Laminas de Pintura y embutido”. Cir. Guillermo Tovar, “Documentos sobre
enconchados...”, op. cit., p. 102

L AGNM: Bienes Nacionales, Volumen 600, Expediente 5, s/f, 1716. Inventarios y aprecios de los bienes
que quedaron del sefior candnigo licenciado don Domingo Antonio Bayén y Bandujo. México.

*“ AGNM: Bienes Nacionales, Volumen 1219, Expediente 12, f. 9r, 1692. Testamento de dofia Magdalena
de Avila e inventario y aprecio de sus bienes. México.

7 AGNM: Tierras, Volumen 2800, Expediente 1, 1747-1748. Diligencias para la valuacién e inventarios de
los bienes que pertenecieron al finado Juan Antonio de Vizarrdn y Eguiarreta, Arzobispo y Virrey de la
Nueva Espaifia, Juris, D.F. Agradezco a Oscar Flores y Ligia Fernandez la noticia de este documento.



de la Encarnacion, a seis pesos. [Al mdrgen] 24 pesos™ y el de Leonor de Zuiiiga
Ontiveros y Nava menciona “Otra ldmina grande de concha, de los Desposorios, de tres
cuartas de alto.™”

Dado que la informacién anterior proviene de un ntiimero reducido de inventarios,
sus resultados son preliminares, pues es imposible sacar conclusiones sobre las
caracteristicas precisas del gusto novohispano por los “enconchados” sin hacer un
muestreo mucho mds amplio. De cualquier manera, los datos recién citados resultan
interesantes, y vale la pena analizarlos.

Los ocho inventarios mencionan en total dieciséis pinturas embutidas de nacar, de
las cuales siete poseyeron marcos trabajados de la misma manera. Las menciones a cinco
obras omitieron referirse a los marcos, mientras que una partida menciond un marco
dorado y la mas tardia (1747-1748) se refirié a un marco de carey y guarnicién de plat.a,
posiblemente muy rico, pero distinto al de la mayoria de las obras.

Por otra parte, la mencion a dos obras “con sus marcos pintados” es ambigua. Al
parecér, la partida se refiere a “marcos fingidos”, bordes pintados en la superficie de las
propias pinturas. Debido a la falta de mencién al nacar, no esta claro si las obras
combinaron el trabajo pictorico y el ndcar y la partida se refirid, por excepcion, sélo al
primero, o bien, si las obras prescindieron de la concha.

Cabe afiadir que las menciones a los marcos suelen omitir las referencias al
trabajo de pintura, mencionando sélo el uso de la concha. En la actualidad se conocen
~tres marcos embutidos de nacar que prescinden de la técnica pictérica.56 La solucion de
dichas obras es excepcional, de manera que cabe afirmar que, en la mayoria de los casos,
la falta de referencias al trabajo pictérico obedece a que a los autores de los inventarios
dieron por descontada su existencia.

Se advierte que ninguna de las menciones se refiere a “marcos fingidos”. Acaso

* AGNM: Vinculos y Mayorazges , Velumen 188, expediente 1, 1715. Autos e inventarios de los bienes
que quedaron por muerte de la sefiora dofia Juana de Luna y Arellano.

* AGNM: Vinculos ¥ Mayorazgos , Volumen 279, expediente 5, [Continunacion del expediente 3], fol. 14v,
1651. Testamento, inventarios y aprecio de los bienes que quedaron por fin y muerte de Leonor de Zofiga
Ontiveros y Nava difunta, hechos a pedimento de sus albaceas y herederos.

% Se trata del marco de una Sagrada Familia, de Nicolas Correa, asi como de  dos marcos, idénticos entre
si, que se unen a una Inmaculada Concepcién (Jam. 47) y 3 un San José con el nifio, obras anémimas, que se¢
conservan en el monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. Las particulares soluciones formales de
ambas se comentan mas adelante. Véase [[[. Contenido iconografico, pp. 204-205.
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los autores de las descripciones llamaron “marcos™ a las cenefas que bordeaban todo el
perimetro de las obras, prescindiendo de los adjetivos “fingidos™, o “pintados”. Entre las
obras conservadas, una serie de la Conguista de México, del Museo de América de
Madrid (lam. 24), asi como una serie de las Batallas de Alejandro Farnesio, de colecciéon
particular (lam. 25) y una mas que representa la Defensa de Viena, también de coleccion
particular (lam. 26), presentan cenefas pintadas, que bordean toda la parte exterior de las
tablas, a la manera de los marcos exentos.

Es posible, también, que los autores de las partidas documentales omitieran
referirse a las cenefas cuando éstas ocuparon un espacio reducido de la superficie
pictérica. Tal es el caso de obras tan importantes como tres series de la Conquista de
Meéxico, de 24 tablas cada una, que han llegado a nuestros dias (lams. 19, 21 y 22). Cabe
afiadir que el inventario de bienes realizado a la muerte de Carlos II, en 1700, menciond
una de dichas series, dejando de lado cualquier referencia a sus cenefas.” Téngase en
cuenta, asimismo, que en 1771 Antonio Ponz se refirié a unas series “enconchadas” que
representan, respectivamente, las Batallas de Alejandro Farnesio (lam. 25) y la
Congquista de México que se divide entre el Museo Franz Mayer de la Ciudad de México
y el INAH (Iam. 23). Ambas series poseen ricas cenefas, que el autor ignor(').58

Conviene sefialar que en un documento de 1699, Juan Gonzalez, especialista en
“enconchados”, se comprometio a hacer trece laminas de concha, a 26 pesos cada una, y
otras catorce, a 20 pesos cada una.”” Dicho documento no se refirié a los marcos, pues se

limité a sefialar que las primeras tablas “han de ser de la misma calidad y embutido de

una de San Antonio que se ha hecho para muestra y estad en poder de dicho Juan
» 60

2

Gonzalez”,” quien habia de hacer las altimas tablas “del tamarfio y forma que de otra que

se ha hecho para muestra de la imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcion [...] y

T Como ha seffalado Garcia Saiz, la descripcion es muy pobre, pues la partida se refiere a las obras como
“tablas pequefias que pueden servir de respaldo o Biombo Vajo de Esttrado”, omitiendo cualquier
referencia al tema y medidas de la obra, asi como al nombre de sus autores y su fecha de realizacion. Véase
Maria Concepcién Garcia S4iz, “La conquista militar...”, op. cit., p. 113,
* El autor informé que “En la casa del Duque de Infantado {...] Merece verse un  gavinete lleno de quadros
medianos, embutidos de madre perla, y ayudados de colores, que representan las guerras de Flandes, baxo
el mando de Alexandro Famés, y las de México por Hernan Cortés”. Antonio Ponz, Viaje de Espafia, apud.
Manuel Toussaint, “La pintura..”., op. cit., p. 14.
*® Guillermo Tovar, “Documentos sobre ‘enconchados’ y la familia mexicana de los Gonzalez”, en
guadernos de Arte Colonial, Num. 1, Madrid, Museo de América, 1986, p. 102.

Ibidem.
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estando como ellas en el embutido y flores que tienen |[.. .]”61

Es posible que las flores a las que se refiere el documento se hayan localizado en
una cenefa omamental, parecida a las que presentan numerosas obras de Gonzdlez. La
descripcién es ambigua, pero permite suponer que las tablas poseyeron dichas cenefas,
pues todos los “enconchados” de Juan Gonzalez que se conservan tienen flores en los
marcos, 0 bien en las cenefas, no en las escenas representadas.62

Por otra parte, la mayoria de los inventarios de bienes aqui citados no son
especialmente ricos. La produccion de “enconchados” ha llegado a nosotros representada,
mayormente, por obras de alto presupuesto monetario destinadas a la Metropoli. La
informacion documental prueba que, de hecho, alcanzé a amplios grupos sociales
novohispanos, para los que se realizaron numerosas obras.

Si bien no se tienen noticias de obras conservadas en colecciones novohispanas,
no hay duda de que los grupos de poder novohispanos apreciaron los “enconchados”, que
se consideraron articulos de lujo. Al referirse al riquisimo inventario de los bienes de la

marquesa de San Jorge, Gustavo Curiel comento que

Junto con los bienes suntuarios de importacién, ya sean europeos, orientales o
sudamericanos, aparecen otros, hechos en el virreinato de la Nueva Espafia, que
fueron indispensables en la costosa carrera por la obtencion de una posicion social
privilegiada. Para ser miembro de las élites era necesario poseer piezas de orfebreria

. g 6
de primer orden, magnificos “enconchadaos™ [...] 3

Este inventario es particularmente rico en informacion, pues contiene un total de
27 “enconchados”, de los cuales todos, a excepcion de uno, tuvieron marcos embutidos
de nacar.** Como ya se sefialo, el personaje en cuestién poseyo una serie de diez pinturas

embutidas de nacar, “con marcos de lo mismo”, que representaba escenas de la Vida de la

8 Ibidem. Las cursivas son mias.

¢ Cabe mencionar que un San Francisco Xavier embarcdndose a Asia , firmado por Juan Gonzalez en 1703
(lam. 41}, presenta un festén de flores en la superficie pictdrica, ademas de un marco “enconchado” que
asimismo posee flores. Ahora bien, es evidenie que las flores.de la pintura tienen un cardcter ornamental y
no guardan ninguna relacién con el tema representado. Mas aun, dichas flores establecen cierto juego visual
con las del marco. Véase pp. 192-197.

8 Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit, p. 101.

® Ibidem.
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Virgen y que fue valuada, en total, en 500 pesos.” El elevado precio no deja lugar a

dudas sobre la alta calidad de la serie. Curiel también advirtié que

En objetos tales como piezas de porcelana, barros, vidrios, objetos de plata,
“enconchados” [...] estd presente un denominador comin, el preciosismo, hecho que
se revierte en altos precios de mercado. [...] Los bienes de dofia Teresa conformaron
un prototipo de ajuar doméstico (el de la nobleza americana), mismo que imitaron

otros miembros de la sociedad virreinal.%®

En dicho inventario, sobresale la diferencia de precio entre los “enconchados” que
presentan marcos pintados y embutidos de ndcar y el que posee un marco dorado, pues
los primeros fueron tasados entre cincuenta y diez pesos cada uno, y el Gltimo sélo
alcanz6 los cuatro pesos..67 Cabe destacar que las obras poseyeron diferentes tamafios, lo
que explica, en parte, que se hayan tasado en distintos precios. Ahora bien, hay
diferencias de precio entre las distintas obras unidas a marcos “enconchados”, lo que
sugiere que los trabajos poseyeron calidades variables. El precio especialmente bajo de la
obra que carece de marco “enconchado” permite suponer que, entre las pinturas
embutidas de nacar pertenecientes a la marquesa, buena parte de la valoracion residio en
el trabajo-de los marcos.

Si bien las élites novohispanas de la época se interesaron por las pinturas
embutidas de nacar, existieron casos como el de Juana de Luna y Arellano, entre cuyas
numerosas posesiones destaca una coleccion de 158 pinturas.63 Las mas apreciadas
fueron “Nueve paises de tres varas de ancho y dos varas y media de alto, con guarnicion
de flores y frutas y sus molduras doradas, a noventa pesos”, cuya suma al margen monto
ochocientos diez pesos.” En contraste, el personaje poseyo sélo “dos tableros embutidos
de concha, con los marcos de lo mismo, uno de la Concepcion y otro de la Encarnacion,
a seis pesos”, cuya suma al margen montd veinticuatro pesos, de modo que las obras

pudieron haberse valuado en doce pesos cada una, y no en seis, como reza la partida. La

% thidem.

% thidem. Las cursivas son mias.

7 Ibidem.

% El inventario se mencioné en este mismo capitulo, p. 36.

* AGNM: Vinculos y Mayorazgos , 188, Exp. 1, ¢/f, 1715, Autos e inventarios de los bienes que quedaron
por muerte de |a sefiora dofia Juana de Luna y Arellano.
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existencia de sélo dos “enconchados”, asi como el precio relativamente bajo de las obras,
sugieren que dofia Juana de Luna no tuvo un interés particular por este tipo de pinturas, a
pesar de que su poder adquisitivo fue muy alto. Cabe destacar que el documento data de
1715; es decir, corresponde a una época en la que el gusto por los “enconchados” estaba
vigente.

| La revision anterior demuestra que las pinturas embutidas de nacar fueron mas
frecuentes de lo que permite suponer el reducidisimo catalogo de firmas que ha llegado a
nuestros dias. Es posible que muchas obras se hicieran en talleres no especializados y
poco renombradoes, donde los “enconchados” se habrian trabajado a la par que otras
pinturas, carentes de nacar. Recuérdese que segun Manuel Toussaint, tanto los Arellano,
como los Correa, los Villalpande y los Rodriguez Judrez hicieron obras de esta clase.”
No hay evidencias de que el trabajo de los “enconchados” se haya generalizado en los
talleres de pintura, como asegurd el autor. Estd claro, sin embargo, que el fendmeno
alcanzé mayor difusion de la que sugiere el limitado niimero de obras conservadas.

Cabe suponer que muchas de las obras de precios bajos que se describen en los
documentos, se realizaron en talleres de pintura hoy desconocidos. Tales menciones con
frecuencia omitieron referirse a los ricos marcos que caracterizan a los trabajos mds
destacados. Esto sugiere que el éxito de las pinturas embutidas de nacar dio lugar a
numerosas obras poco especializadas, de las que los marcos “enconchados™ estuvieron a
menudo ausentes.

Como se ha sefialado, la mayoria de las pinturas embutidas de nacar que
actualmente se conservan, alcanzaron ¢l siglo XX en colecciones espafiolas de cierta
importancia.”" Es decir, corresponden a una produccién de alto nivel, distinta a la que se
describio en la mayoria de los documentos anteriores. Como se vera en el siguiente

capitulo, el trabajo de los “enconchados™ implicéd retos técnicos que sélo lograron

7® Manuel Toussaint, Pintura colonial .. ap. cit, p. 145.

7' Numerosas obras fueron enviadas a la peninsula ibérica casi inmediatamente después de haber sido

hechas. Maria Concepcién Garcia Séiz y Juan Miguel Serrera comentaron “La presencia en Espafia de
varios de los conjuntos mas importantes, documentados algunos de ellos como existentes en la Peninsula
desde el siglo XVIII” y afiadieron que recientemente van “apareciendo en el mercado espafiol de arte
algunas de las obras que formaron parte de los ajuares de personajes vinculados al mundo americano
durante los siglos XVII y XVIIL" Véase “Aportaciones al catdlogo...”, op. cit., p. 56. Mas recientemente,
Garcia Séiz ha sefialado que la serie de 24 tablas de la Conguista de México, firmada por Miguel y Juan
Gonzalez (lam. 19), se mencicna en los inventarios reales efectuados en 1700, a la muerte de Carlos I1.
Véase “La conquista militar...”, gp. ¢it., p. 109.
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resolverse de manera notable en casos excepcionales. Esto sugiere que dificilmente
habrian podido competir, en el gusto de las élites, con las pinturas que prescindieron del
nacar, de no haber poseido el atractivo adicional de sus singulares y ricos marcos.

Los documentos novohispanos ofrecen informacién acerca de numerosas obras que
se han perdido y, en contraste, se conocen pocas menciones documentales a las pinturas
que si han legado a nosotros.” Desde luego, esto mismo ocurre con muchas pinturas
novohispanas, pero el caso de los “enconchados” es particularmente interesante, debido
al contraste entre las obras conservadas y las que se describen en numerosas partidas
documentales. Esto se evidencia, en particular, en relacién con los temas y con los
marcos.

De las 240 pinturas embutidas de nacar registradas en esta investigacion, 82
representan la Conguista de México, lo que sugiere la existencia de una estrecha relacion
entre la singular técnica pictérica novohispana y dicho tema. No obstante, dicha presunta
relacion se diluye al advertir que, de acuerdo con la informacion que proporcionan los
documentos novohispanos, los temas mas representados en los “enconchados™ fueron
religiosos, lo que también ocurrid en las pinturas que prescindieron del nacar.

Cabe recordar que, en 1990, Maria Concepcion Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera
advirtieron de la existencia de numerosos “enconchados” de temas religiosos, al margen
de las conocidas series de la Conquista de México.” Garcia Saiz ha demostrado que las
cinco series que representan dicho tema se relacionan entre si.”* Es muy posible que el
“tema histdrico no haya sido, proporcionalmente, representado con mayor frecuencia que
los temas religiosos, sino que, por haberse destinado las series de la Conquista de México
a importantes personajes de la Metropoli, €stas se conservaran mejor.

Dado que se han perdido las obras a las que se refieren los documentos

2 Aparte de la mencion citada en la nota anterior, la mas temprana referencia documental a las obras
conservadas data de fines del siglo XVII, y se trata también de una mencidn europea, por parte de Antonio
Ponz, quien se refirid en 1776, en Vigje de Espafia, a dos series andnimas, una de las Batallas de Alejandro
Farnesio (lam. 25) y otra de la Conquista de México (1am. 23). Cfr. Vigje de Espafia. Seguido de los dos
tomos del vigje fuera de Espaiia, Preparacioén, introduccidn e indices adicionales de Casto Maria del
Rivero, Madrid, Aguilar, 1947, p. 498. Cabe destacar gue existen menciones a “enconchados” en
numerosos inventarios de bienes espafioles, cuyo estudio, sin duda muy interesante, rebasa los objetivos de
esta investigacion. Es de esperar que futuros trabajos aborden la presencia de los “enconchados™ en dichos
inventarios, contribuyendo asf a un conocimiento mds preciso de la recepcion peninsular de las obras.

" Maria Concepcion Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catalogo...”, op. cit., p. 55.

™ Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...™, op. cit,, pp. 111-116.
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novohispanos, queda lugar a la especulacidn sobre las caracteristicas especificas de
dichas obras. Es evidente que sobre el tema aun hay mucho que investigar y precisar. Por
esa razon, el presente estudio se basa en el andlisis de las obras conservadas, que ofrecen
un riquisimo material para abordar los problemas formales de los marcos “enconchados”.

Como ya se sefiald, la presente investigacion se basa en el registro de 240 pinturas
“enconchadas”, de las cuales al menos 62 presentan marcos exentos y al menos 98
pOSeeEn marcos pintados. En la historiografia de los “enconchados”, dichos “marcos
pintados” han sido llamados “cenefas”,” “guardas” "y« enmarcamientos”.”’ En las
pinturas embutidas de nacar, tanto los marcos independientes como los “marcos fingidos”
poseen una ornamentacion similar, lo que sugiere que los hicieron los mismos artistas.

Los marcos, sean exentos o “fingidos”, son una parte significativa de los
“enconchados”, que no debe de soslayarse en los estudios sobre éstos. La presente
investigacién estudiara, de manera indistinta, ambos tipos de marcos, pues tanto unos
como otros desempefian una funcién ormamental similar y obedecen a la misma
concepcidn, como se vera en las siguientes paginas.

Cabe destacar que se han conservado mas pinturas con cenefas que con marcos
exentos “enconchados”, lo que sugiere aquéllas fueron mds frecuentes que éstos. Con
seguridad, esto obedecid a razones econdmicas. Al alojar el repertorio ornamental en los
“marcos fingidos”, se evito el costo adicional, sin renunciar a la riqueza decorativa que en
mucho contribuy¢ al éxito de las obras.

Es interesante advertir que las series de numerosas tablas suelen poseer cenefas y
no marcos exentos. Incluso una serie de la Conguista de México que firmaron
conjuntamente Miguel y Juan Gonzilez, enviada a Carlos II (Iam. 19), presenta cenefas
pintadas en la parte superior. Desde luego, algunas series poseen marcos exentos, como
una anénima Vida de Cristo, de 24 tablas (lam. 30) y una serie de 12 tablas de las
Alegorias del Credo, firmada por Miguel Gonzalez (1am. 28). En ambos casos, los marcos

son ricos. Las series con marcos tuvieron presupuestos altos. Al respecto, basta recordar

” Véase Teresa Castello y Marita Martinez del Rio, Biombos..., op. cit., p. 42, asi como José de Santiago,
Algunas consideraciones..., op. cit., p. 19.

® Véase Marta  Dujovne, La conguista de México... , op. cit, pp. 8-9, asi como  Marta Dujovne, Las
gjmuras..., op. cit., pp. 11y 108 y Estefania Rivas, “El empleo de la concha nacar...”, op. cit., p. [54.

" Elisa Vargaslugo, “La pintura...”, op. cit,, p. 121 y Pedro Angeles, “Namero 1. Serie de la conquista de
Meéxico 117, en México en el mundo..., op. cit., p. 125.
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que en el inventario de los bienes de la marquesa de San Jorge, de 1695, diez pinturas
embutidas de nacar “con marcos de lo mismo”, que representaban escenas de la Vida de la
Virgen, fueron valuadas en 500 pesos.”

No es extrafio que algunos de los marcos exentos mas ricos que han llegado a
nosotros correspondan, al parecer, a obras individuales. Tal es el caso del rico marco de
una anonima Alegoria de la Encarnacion (1am. 42), asi como de un San Francisco Xavier
embarcandose a Asia de Juan Gonzalez (lam. 41). En relacién con este altimo, cabe
destacar la alta posicién social del comitente, la criolla Ana Rodriguez de Madrid,” cuyo
interés por este tipo de obras hizo eco de un gusto generalizado en la época, como
demuestra ¢} inventario de bienes de la marquesa de San Jorge.

En las obras mas destacadas, sobresalen los ricos disefios y la esmerada realizacién
de los marcos. Cabe mencionar, por ejemplo, una serie anénima de las Batallas de
Alejandro Farnesio (1am. 253), de la coleccion Rodrigo Rivero Lake de la Ciudad de
México, asi como una Defensa de Viena, firmada por Juan Gonzalez (lam. 26), que
pertenece a una coleccion particular de las islas Canarias. Se trata de ejemplares muy
logrados, en los que la creatividad del artista parece reservada, en particular, a la rica
ornamentacion de los marcos fingidos.

Dada la importancia del trabajo ornamental, cabe asegurar que tanto Miguel como
Juan Gonzilez se encargaron personalmente de la ornamentacién de numerosos
“enconchados”. En las dlegorias del Credo, de Miguel Gonzalez (1am. 28), asi como en la

Vida de San Ignacio de Loyolay en el San Francisco Xavier embarcdndose a Asia, de
Juan Gonzélez (lam. 41), los marcos muestran un trabajo especializado y concienzudo,
que dificilmente se habria encargado a miembros menos expertos del taller, o a otros
talleres.

Cabe recordar que el documento en el que Juan Gonzilez se compromete a hacer
unas tablas para cierto comitente, omite las referencias a los marcos y, en cambio,
menciona “el embutido y flores” de las obras. El costo de las tablas se fijo en veinte pesos,

un precio alto, pero no tanto como el que debieron alcanzar las series “enconchadas” con

™ Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit., p. 101.

" Dofia Ana fue hermana del primer marqués de  Villamediana e hija de Pascual Rodriguez de  Mediavilla y
Rodriguez del Corral, que habia venido a Nueva Espaiia en 1673 con el virrey Pedro Nifio Colon de
Portugal, Duque de Veragua. Véase Clara Bargellini, “28. Saint Francis Xavier...”, op. cit., p. 189, apud.
José Ignacio Conde y Javier Sanchiz, “Titulos v dignidades nobiliarias en Nueva Espafia”, en preparacion.
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marcos exentos.” Esto permite suponer que el especialista hizo numerosas obras cuya
ornamentacién se reservo a las cenefas, pintadas en las superficies pictoricas.

Los estudios europeos sefialan que en la elaboracion de los marcos intervinieron
numerosos artesanos, tales como carpinteros, doradores y ensambladores.®’ Como ya se
sefiald, ocasionalmente la ornamentacién de las obras corrid por cuenta de los pintores.
Timén menciona “varios ejemplos [...] donde el mismo pintor al que se le encarga la
obra, confecciona el marco y realiza la decoracion.”® Si bien se ha admitido que los
“enconchados” son obras pictéricas, hace falta seguir estudiando su relacion con otras
pinturas de su tiempo.” Dicho estudio es muy importante pues permite, entre otras cosas,
advertir que los autores de los marcos “enconchados” fueron pintores.

Tiene interés examinar la relacion que existié entre los autores de las pinturas

-embutidas de nacar y el gremio de pintores de la Nueva Espafia. Cabe recordar que las
ordenanzas reales de dicho gremio se dictaron por primera vez en 1557, y nuevamente en
1686. Es decir, en la época en la que se hicieron las pinturas con embutidos de nacar.

Seglin sefiala Rogelio Ruiz Gomar, el gremio novohispano de pintores

al empezar el Gltimo cuarto del siglo XVII [...] practicamente no existia [...] carecia ya
de fuerza y no contaba con los mecanismos legales para mantener fuera a los intrusos
[...][El] principal problema que aquejaba al gremio de pintores y doradores en estas
fechas [era] la competencia desleal de los advenedizos [...] Por ello se insistird tanto

[...] en la formacién dentro del gremio y en la necesidad de obtener el rango de

™ Cabe recordar que  entre los “enconchados” aqui registrados, los precios més altos corresponden a 10
tablas de la Vida de la Virgen, con marco, valuadas en total en 500 pesos, en 1695. Véase Gustavo Curiel,
“El efimero caudal...”, ap. cit., p. 101.

% Maria Paz Aguil6 comenta que en Espafia “Los arquitectos y escultores plasmaron repetidamente en sus
dibujos disefios para marcos que no sabemos si llegaron a realizarse alguna vez, pero parece claro tanto de
la actitud gremial de la ejecucién, como la del propio disefiador [...] y sobre todo de la abundancia de
noticias inventariales, que existié una gran preocupacién artistica por los marcos, que no se corresponde en
absolute con lo que ha llegado hasta nosotros”. Cfr. El mueble en Espaita: siglos XVI-XVII, Madrid,
Antigvaria, 1993, p. 152. Cabe afiadir los comentarios de Maria Pia Timon: “intervienen en la realizacidn
de un marco [...] toda la parte relacionada con la extraccién y proceso de preparacion de la madera [...] [y]
la confeccién propiamente dicha del marce donde intervienen, segiin las fuentes historicas, los entalladores,
carpinteros, ensambladores, ebanistas, tallistas, etc. En tercer lugar, todos los oficios relacionados con la
decoracién, como batihojas, doradores, estofadores, pintores, etc.” Cfr. El marco..., op. cit., p. 33. Las
cursivas son mias.
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Ibidem.

¥ Algunos estudios de Maria Concepcién Garcia  Saiz abordan este tema. Véase Maria Concepcion Garcia

Sdiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catdlogo...”, op. cit., asi como Maria Concepcién Garcia

Saiz, “Significado y desarrollo...”, op. cit.
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maestro [...]*

Las nuevas ordenanzas se gestaron a partir de 1681, si bien el cabildo no dispuso
que se asentaran en el libro de ordenanzas del Ayuntamiento sino hasta abril de 1687.%
Cabe recordar que el “enconchado”™ mads antiguo que se conoce es una Adoracidn de los
Pastores firmada por Juan Gonzédlez en 1662, desprovista de marco, que conserva el
Smithsonian American Art Museum (SAAM), en Washington, D.C. La obra ingres6 a esa
coleccion en 1929, nunca se ha exhibido y se encuentra en malas condiciones.*
Asi pues, las pinturas embutidas de nacar —cuyas singularidades técnicas, desde
luego, no son contempladas por las ordenanzas del gremio de pintores- se empezaron a
desarrollar en un contexto en el que el oficio de pintor lo ejercian numerosos personajes
que no habian sido rigurosamente formados en talleres acreditados, al lado de maestros
examinados. Es decir, la hibrida técnica de las obras se vio favorecida por el hecho de
que, en la prictica, la pintura novohispana del siglo XVII no siguio al pie de la letra lo
dispuesto por sus ordenanzas.
Lo interesante es que, de acuerdo con la informacién documental, Tomds, Miguel
y Juan Gonzdlez, especialistas en pinturas embutidas de nacar, lograron ser reconocidos
como maestros u oficiales de pintor al poco tiempo de que se dictaran las nuevas
ordenanzas gremiales. Un documento de 1689 involucra a “Tomas Gonzalez, Maestro de
Pintor de Maque y vecino de esta Ciudad [...] y Miguel Gonzalez, Oficial de dicho Arte
“de Pintor, su hijo mayor.”87 Otro documento del mismo afio, cita a “Tomas Gonzilez,
Maestro de Pintor y vecino de esta Ciudad.”®® Asimismo, un documento de 1699
menciona a “[Juén] Gonzalez, Maestro de Pintor”, quien se obliga “a hacer y entregar

[...] trece Laminas de Pintura y embutido”® para cierto personaje.

¥ Rogelio Ruiz Gomar, “El gremio y la cofradia de pintores en la Nueva Espafia”, en Juan Correa..., T. I,
op. cit., pp. 209-210.

 Ibidem.

¥ Smithsonian American Art Museum, correo electronico, 27 de marzo de 2003.

*7 Archivo General de Notarias [en adelante AGNot], Notaria a‘c de don Juan de Marchena, 1689, pagina
13v, México, citado por Guillermo Tovar, “Documentos sobre enconchados...”, op. cit, p. 101. Las
cursivas son mias.

% AGNot, Notaria a‘c de Francisco Gonzalez de Pefiafiel, 1688, pagina 53v, México, citado por Guillermo
Tovar, “Documentos sobre enconchados...”, ap. cit., p. 101. Las cursivas son mias.

% AGNot, Notaria a/c de Juan Clemente Guerrero, 1699, pagina s/n, México, citado por Guillermo Tovar,
“Documentos sobre enconchados...”, op. cit., p. 102. Las cursivas son mfias.
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La expresion “pintor de maque™ demuestra que el trabajo de los especialistas en
“enconchados” se considerd distinto al de otros pintores. Cabe afiadir que, a menudo, las
pinturas embutidas de nicar se denominaron “laminas de concha y maque”. Ahora bien,
se advierte que s6lo uno de los tres documentos emplea la locucion “pintor de maque”.
En los otros, tanto Tomas como Juan Gonzélez se denominan simplemente “maestro de
pintor”. Asi pues, pese al particular trabajo “de maque”, se reconoce la actividad pictdrica
de los artistas. El constante uso del término “maque” (es decir, laca) en relacion con los
“enconchados™ es muy interesante, pues lo que distingue a las pinturas es el uso del
nacar, no de la laca. Este tema merece ser discutido a fondo, de manera que una parte del
siguiente capitulo se dedica a dicha discusion.

Cabe destacar que se conservan numerosos “enconchados” firmados, lo que
remite a la problematica de la pintura novohispana. Desconocemos los nombres de los
autores de las lacas, asi como de los muebles embutidos novohispanos. En el ambito
local, esos trabajos se ligaron a ciertos talleres especializados pero, al parecer, el interés
de los comitentes residio en que las obras fueran realizadas por talleres reconocidos, al
margen de la autoria individual. El interés por dicha autoria se relaciono, en cambio, con
el quehacer pictérico.

Es significativo que Miguel y Juan Gonzalez, activos en la misma época, parientes
y especialistas en “enconchados”, firmaran numerosas obras de manera individual. Si los
“enconchados” se hubieran considerado lacas, dificilmente habrian llegado a nosotros las
~firmas de sus autores. El hecho de que los Gonzalez firmaran sus obras individualmente,
sugiere una valoracion de la labor personal (algo que interesaba a los pintores de la
época), y no del trabajo del taller. Esto también sugiere que los mds reconocidos autores
de “enconchados” participaron del interés de la época por reivindicar la nobleza del
oficio de pintor.

Es posible que los Gonzilez, a pesar de su heterodoxa técnica pictdrica, se hayan
examinado ante el gremio de pintores poco después de su reorganizacion. El origen de Jos
Gonzalez es un misterio pero, en caso de que hayan sido descendientes de japoneses, no
debieron de tener problemas para incorporarse al gremio de pintores, pues “a diferencia

de otros gremios, en que era indispensable ser espaifiol por los cuatro costados para



54

alcanzar el grado de maestro, en el de pintores no hubo esa limitacion.™”

Cabe recordar que el prestigioso pintor mulato Juan Correa obtuvo el grado de
maestro de pintor en 1687.°" Asi pues, es casi seguro que existiera una abierta relacion
entre los especialistas en “enconchados” y el gremio de pintores, una vez que se
reformularon las ordenanzas que regian a dicho gremio. Tengamos en cuenta que uno de
los testigos del documento de Juan Gonzalez, de 1699, es Francisco Correa.”” El
documento no ofrece ninguna informacion sobre este personaje, pero el nombre y la
fecha sugieren la posibilidad de que se trate de un hijo de Juan Correa.” Ahora bien, en
la época el apellido Correa fue usado por numerosos individuos, muchos de los cuales no
tuvieron relacion familiar con el pintor, por lo que no es posible afirmar que se trate del
hijo de Juan Correa.”

Conviene recordar que hay pinturas embutidas de nacar firmadas por Agustin del
Pino, un enigmatico Rudolfo, Nicolas Correa, Pedro Lopez Calderon y, probablemente,
Antonio de Santander.” Con la posible excepcion de  Rudolfo, de quien no se conocen
datos, ninguno de esos artistas se especializd en “enconchadoes”, pues todos firmaron
también pinturas que prescindieron del nacar. No hay indicios de que los artistas
mencionados estuvieran emparentados con los Gonzalez; es decir, éstos no
menopolizaron la produccidn y los pintores del gremio incursionaron con frecuencia en

este tipo de obras. Es muy interesante que Nicolas Correa, sobrino de Juan Correa, haya

- ® Rogelio Ruiz Gomar, “El gremio y la cofradia...”, op. ciz., p. 215.
* bidem, p.214.
*2 Guillermo Tovar, “Documentos sobre enconchados...”, op. cit., p. 102.
* Elisa Vargaslugo, Gustavo Curiel, ef al, Juan Correa..., T. 111, op. cit., p. 351.
* Agradezco al Mtro. Rogelio Ruiz Gomar sus comentarios sobre este tema.
” Véase, en este trabajo, Apéndice, p. 225. Sobre la posibilidad de que Santander incursionara en los
“enconchados”, cabe mencionar que en 1959, Martin Soria afirmé: “[Antonio de] Santander’s Virgen of
Valvanera (Mexico, Ramén Aranda), with mother-of-pearl embedded in ornamenta! borders of robe and
crown, recalls the Cuzco school by the red birds nesting in the branches.” Véase “Part Three: Painting...”,
op cit., p. 313. En 1990 Guillermo Tovar sefiald que se desconocia el paradero de la obra y afiadio que “De
no ser porque Soria afirma haber visto un “enconchado” firmado por este artista, jamas hubiera imaginadc
que realizaba esta clase de trabajos. Es mas, dudo que se trate de Antonio de Santander cuando se alude 2 la
Virgen de Balvanera de la coleccién de Ramén Aranda [...] me parece francamente desconcertante [...] la
noticia de Sorta de haber visto un “enconchado” que lleva su firma. Ojala aparezcan documentos y mas
obras que permitan precisar este aspecto de la obra del pintor pobiano Antonio de Samander.” Cfr. “Los
artistas y las pinturas con incrustaciones de concha nacar en la Nueva Espafia”, en La conchg ndcar..., op.
cit., pp. 116, 120 y 121. Por su parte, Virginia Armella de Aspe afirmo que “La virgen de Balvanera de la
coleccidn Aranda [...] es una pintura sobre tabla magnifica pero no tiene concha, sino gemas pegadas a la
orilla de la toca, en el vestido y en todo el ruedo del manto de la Virgen.” Cfr. “La influencia asiatica”, op.
cit., p. 83.
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firmado “enconchados™ hacia 1690, cuando Miguel v Juan Gonzalez realizaron algunas
de sus abras mas importantes. ™

Todo lo anterior sugiere que el trabajo de los especialistas en “enconchados” logro
afianzarse en el contexto pictérico novohispano. Las obras de Nicolas Correa permiten
suponer que los Gonzalez tuvieron acceso a personajes relevantes del recién reorganizado
gremio de pintores, que sin duda acredito su técnica pictorica.

Si los especialistas en “enconchados” trabajaron con la anuencia de un gremio de
pintores sujeto a ordenanzas que, en rigor, no contemplaron su técnica particular, cabe
suponer que también pudieron incursionar en la ornamentacién de los marcos, sobre la
que nada establecen dichas ordenanzas. L.os motivos pintados en los marcos
“enconchados” (flores, animales, frutas y hojas) se cuentan entre los “paises”, figuras que
segln las ordenanzas, los pintores debian realizar correctamente.” El trabajo de los
marcos “enconchados”, tanto exentos como fingidos, es muy parecido al de las pinturas a
las que se unen y, dada la falta de prohibiciones expresas a que los pintores decoraran los
marcos, es posible que se involucraran con frecuencia en la profusa ornamentacién de
aquéllos.

Numerosos “enconchados” firmados por los Gonzalez muestran un trabajo
particularmente rico en los marcos. Las obras cuyo éntasis ornamental se presenta en esas
partes de la sobras son tan numerosas, que justifican su estudio especifico. Al parecer, ni
Miguel ni Juan Gonzédlez realizaron exclusivamente marcos, pese a la enorme

“importancia concedida a éstos.

Es posible que los comitentes mostraran predileccién por el juego luminico,

% Cabe afiadir que los Gonzalez hicieron trabajos destinados al virrey José de Sarmiento y Valladares,

conde de Moctezuma, asi como a Carlos [1. En el Museo de América de Madrid se conserva una serie de 24
tablas de la Conguista de México, (lam. 19) firmada por Miguel y Juan Gonzalez en 1698, que en 1700 se
encontraba en posesidn de Carlos II. Al respecto, véase Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista
militar...”, ap. cit., p. 111. Asimismo, los descendientes de los condes de Moctezuma conservaron hasta el
siglo XX una serie de 24 tablas de la Conquista de México (Iam. 22) sin firma, que hoy estd en una
coleccidn particular de Madrid y es muy parecida a la serie anterior, asi como a una que pertenece al Museo
de Bellas Artes de Buenos Aires, firmada por Miguel Gonzélez (lam. 21). Existe, asimismo, un biombo
“enconchado” que muestra el escudo de armas de Sarmiente y Valladares. La obra, anénima, ha sido
atribuida a los Gonzalez. Véase Rodrigo Rivero Lake, La visidn..., ap. cit., p. 284.

%" Dichas ordenanzas sefialaban que los pintores “se han de examinar desde el principio del aparejo de
lienzos, laminas vy tablas, y en el dibujo [...] dando razdn de la proparcién y situacion de cada figura con
razon de sus coloridos, y luz haciendo Architectura, flores, Paises, Animales, frutas, y Berduras”. Cfr.
Francisco del Barrio Lorenzot, Ordenanzas de gremios de la Nueva Espafia, México, Secretaria de
Gobernacion, 1920, pp. 22-23.
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producto del empleo del nécar tanto en las pinturas como en los marcos, que articuld
ambas partes de las obras, a pesar de que el esmerado trabajo de los marcos superara, a
menudo, los logros de las pinturas. Cabe también la posibilidad de que los artistas
protegieran su mercado negandose a realizar exclusivamente marcos.

Como se ha sefialado, tanto Toméas como Miguel y Juan Gonzalez parecen haber
logrado el reconocimiento del gremio de pintores, que luchaba por reivindicar su oficio.
Desde luego, en Nueva Espafia, ni siquiera los pintores mas destacados tuvieron tanto
reconocimiento como el que ciertos artistas gozaron en las cortes europeas. Quiza esto
dio libertad a la creatividad novohispana, favoreciendo el desarrollo de los
“enconchados”.

Garcia S4iz y Serrera mencionaron la pobreza de una serie de la Vida de San
Ignacio de Loyola, que se divide en varias colecciones particulares y esta firmada por Juan
Gonzélez en 1697.” En esa serie, la falta de logros de las pinturas contrasta con el rico
trabajo de sus marcos. Esto sugiere que los marcos se valoraron més que las pinturas, lo
que resulta especialmente significativo, al tratarse del trabajo de un especialista
reconocido. Este ejemplo prueba que, en ocasiones, es en los marcos donde mejor se

advierte ]a especializacion del trabajo.
La recepcion de las obras. Los marcos conservados

El interés por las pinturas embutidas de nacar tuvo caracteristicas distintas en la Nueva
Espafia que produjo las obras y la Espafia que recibié muchas de éstas. Las menciones
documentales novohispanas demuestran que, en el ambito local, los “enconchados” se
tuvieron por obras similares a las pinturas sobre lienzo, tabla y cobre, pues los
“enconchados” a menudo se mencionaron junto a esas obras y las descripciones no
permiten suponer que las pinturas embutidas de concha se consideraran ajenas a la propia
tradicién pictorica. ‘

Ahora bien, en las colecciones espafiolas, las obras nunca se consideraron pares de

las pinturas europeas. Garcia Saiz ha sefialado que

% Maria Concepcion Garcfa Saiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catalogo...”, op. cit., pp. 78-80.



En la Peninsula estas pinturas conservaron durante mucho tiempo el caricter exético
que le daba su técnica y como tal las piezas de gabinete fueron conservadas por algunos
de sus propietarios particulares o exhibidas de forma oficial. En realidad todo lo que
llegaba de América y no se ajustaba fielmente a los cdnones europeos no conseguia

entrar con facilidad en el mundo de las artes oficiales.”

La autora también ha advertido, en relacion con la serie de la Conguista de
Meéxico enviada a Carlos I (1am. 19), que su presencia en la coleccién real “no respondia,
como era bastante habitual con los objetos de procedencia americana, a una demanda
especifica realizada desde la peninsula, sino a una remesa llevada a cabo desde el propio
virreinato, ™%

El gusto europeo por las obras no sélo estuvo determinado por la riqueza de éstas,
sino también por sus diferencias respecto al arte del viejo mundo. Tales diferencias
fueron acentuadas por los marcos “enconchados”, ajenos a los también ricos marcos
europeos de la época. Si las pinturas embutidas de nacar no se hubieran unido a ricos
marcos pintados e igualmente embutidos de ese material, posiblemente habrian sido
menos valoradas en la peninsula ibérica. Se han publicado escasas menciones a las obras
en los documentos peninsulares, que destacan por la falta de referencias a los marcos. Sin
embargo, el hecho de que la mayoria de los “enconchados” destinados a los grupos de
poder de la Metrdpoli posean ricos marcos, permite afirmar que dichos grupos les
concedieron particular importancia.

La peninsula ibérica juzgd a las obras como ajenas a su produccion pictérica y, al
parecer, enfatizd su relacion con las lacas de origen asidtico, pues se exhibieron junto a
estas. Entre los objetos que componian la dote de dofia Catalina de la Cueva, quien
contrajo matrimonio en 1717, habia un conjunto de “alaxas de charol”, que incluia,
ademas de escritorios y bufetes, “dos laminas de vara de alto y tres quartas de ancho, la
una de de la Combersion de San Pablo y la otra del Martirio de San Pedro, embutidas en

19 101

nacar y relievados y perfilados de oro de la China”™ que seguramente fueron

* Maria Concepcion Garcia Saiz, “Significado y desarrollo...”, op. cit, p. 77.
' Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit., p. 113.
" bidem, p. 111. Las cursivas son mias.
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“enconchados” mexicanos, como ha sefialado Garcia Saiz.'"™

La referencia a China, en relacioén con las obras novohispanas, es significativa,
pues las pinturas embutidas de nacar difieren, tanto en la técnica como en el origen, de las

lacas asiaticas. Garcia Saiz ha advertido que en Espafia, en el siglo XVIII, la

predileccion por las lacas, resultado ya del gusto mas generalizado por las chinoseries,
se mantuvo viva durante afos [...] tras el incendio del Alcazar en la Nochebuena de
1734 [...] Filippo Juvara, fue designado arquitecto mayor del nuevo palacio real. Y de
nuevo sus proyectos para la decoracion interior contaban con la presencia de lacas y
charoles chinos [...] destinados al dormitorio real del palacio de La Granja de San
Ildefonso. Y precisamente a este palacio de La Granja es a donde fueron a parar las 24
tablas “embutidas de nacar” remitidas desde México a Carlos II [...] En esta residencia
real los “enconchados” mexicancs convivieron nuevamente con numerosas lacas de
procedencia oriental. El misme Yves Bottineau nos recuerda en repetidas ocasiones el

interés de [sabel de Farnesio por estos objetos.'™

Desde luego, en el viejo continente se advirtieron las diferencias entre las obras
asiaticas y las americanas, pero unas y otras se recibieron como productos “distintos”,

ajenos. Asi, en el inventario de bienes realizado a la muerte de Carlos II,

El experto marmolista distingue con claridad, aunque de forma implicita, las obras
procedentes de Oriente — Japon, China, o la India — recurriendo al término “charol
lexitimo” a la hora de tasar, de las que llegan desde la Nueva Espaiia, a las que califica
como “de charol embutido de nacar”, a pesar de, como indicamos, no mencionar

su lugar de origen [...]104

La falta de precision de las descripciones espafiolas de la época sigue dando lugar
a confusiones entre las obras de origen asiatico y las de procedencia americana. Por

gjemplo, Maria Paz Aguil6 sefiald que

"2 Ibidem.
 Ihidem, p. 112.
Y tbidem.
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en el [inventario de bienes] de Carlos Il figuran 12 tablas de charol fino para biombe
realzadas de figuras que podrian responder a uno europeo, pero sin duda son orientales
uno grande tambien [sic] de 12 tablas de charol embutidas de nacar [sic] en que hay
misterios de la vida de Ntra. Sra. y otro mas pequefio compuesto de 24 tablas que

pueden servir de respaldo ¢ biombo bajo de estrado de charol embutido de ndcares.'”

El hecho de que en la corte espafiola los “enconchados™ novohispanos y las lacas
asiaticas se exhibieran de manera conjunta, pese a sus grandes diferencias, sugiere que el
interés peninsular por ambas producciones obedecio a que ninguna se reconocid como
propia y, a la vez, se advirtid un denominador comun entre ellas. Esto nutre la hipdtesis
de que el gusto espafiol por los “enconchados™ novohispanos se ligé a la elaborada
ornamentacion de sus marcos, en los que se advirtieron ecos de las lacas asiaticas.

Ya se ha sefialado que el tratado de pintura de Felipe de Guvera mencioné algunas
obras novohispanas. Cabe afiadir que los europeos contrahicieron las lacas asiaticas. Este
trabajo europeo —pero no el asiatico que le dio origen- es mencionado en la obra de

Palomino. Segtin ha advertido Garcia Saiz,

A ello [las imitaciones europeas del charol asiatico] se referia ya Palemino con la frase
“Otro barniz se hace muy peregrino, para imitar el charol, que viene de la India” en el
capitulo XV, del libro II (“De algunas curiosidades y secretos accesorios a la pintura y

de importancia para el que la profesa”), especialmente dedicade a los barnices, de su

obra: El museo pictdrico y escala (J’ptica.'06

Es decir, el gusto espafiol por las lacas asiaticas se manifesté de varias maneras.
Al parecer, la ornamentacién de los marcos “enconchados” contribuy0 a que se admitiera
cierta relacion entre las obras novohispanas y las lacas orientales. Con todo, ni la
produccién asiatica ni la novohispana tuvieron cabida, de manera explicita, en las
concepctones de pintura de las élites peninsulares.

Por otra parte, una razén para suponer que los marcos “enconchados” fueron muy

' Maria Paz  Aguil6, “El coleccionismo...”, op. cit., p. 132. Las dos tltimas obras fueron, en realidad,
series novohispanas de “enconchados”, como ha sefialado Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit,, p.
111.

"% Ibidem, p. 140, nota 10.
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apreciados, es que numerosas obras conservadas en Espafia los han perdido, alcanzando
nuestra época desprovistas de ellos. Tal es el caso de doce tablas de la Vida de la Virgen,
asi como de dos representaciones de la Virgen de Guadatupe, una Aparicion de la Virgen
a San Francisco de Asis, de un episodio de la Vida de San Francisco Xavier y de una
Virgen de la Redonda. Todas las obras mencionadas son andnimas, de la coleccion del
Museo de América de Madrid.'”

Dada la riqueza de los marcos “enconchados” que se conservan, la falta de marcos
de las obras recién enumeradas sugiere que éstas tuvieron ricos (y codiciados) marcos
“enconchados”, que posteriormente se removieron, para unirse a otras pinturas. La
remocion y sustitucion de marcos fue una practica frecuente. Es imposible afirmar que
todos los “enconchados” que han llegado a nuestros dias sin marcos, originalmente los
poseyeron, y que éstos fueran “enconchados”. Sin embargo, es significativo que
numerosas pinturas “enconchadas” hayan sido despojadas de sus marcos, y no se hayan
vuelto a enmarcar. Esto sugiere que en cierto momento los marcos originales se
removieron, por haber sido mas valorados que las pinturas “enconchadas” a las que se
unfan. Si la valoracion de las pinturas se hubiera mantenido, posiblemente los marcos
habrian sido reemplazados por otros, como sefiala Timén. '™

En numerosos “enconchados”, el hecho de que los marcos originales se removieran,
sin sustituirlos por otros, sugiere que la razon para quitarlos no fue el deterioro. Segin
comenta Timén, “no son demasiadas las obras que cuentan con el marco original [...] en
conventos, monasterios, iglesias y otros lugares de culto es donde hemos encontrado
mayor numero de obras que conserven el marco con el que fueron creadas.”'?’

Cabe advertir que una serie de seis tablas de la Vida de la Virger (lam. 29), asi

como una serie de 24 tablas de la Vida de Cristo (lam. 30) y posiblemente una serie de 12

tablas de las Alegorias del Credo (1am. 28) se conservaron en conventos y han alcanzado

o7 . . , “x - . L .
"7 Véase reproducciones de las obras en Maria Concepcion Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera,

“Aportacicnes al catalogo...”, op. ¢it., pp. 57-59, 61-63, 65, 67,71 y 83,

'% Maria Pia Timon comenta “como hechos importantes relacionados con la pérdida de marcos originales

de obras de prestigio, los incendios v las modas. Como ejemplo mencionaré por su importancia el incendio
del Alcdzar de Madrid en el afio 1734. Muchos [marcos] se quemarcn y otros, para salvar las pinturas, se
separaron de los lienzos [...] los pocos que se salvaron fueron destinados a cuadros distintos. Hay noticias
de que en 1781 se colocarcn en diferentes pinturas del Buen Retiro, marcos dorados y de nogal que
procedian de! Palacio de Madrid por haberse hecho otros nuevos para éste.” Véase, de esta autora, £/
marco en Espana..., op. cit., p. 26.

109 Ihidem, p. 25.
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nuestra época con sus marcos originales.'"” Tal es el caso, asimismo, de otros
“enconchados” que hasta la fecha permanecen en recintos religiosos, como una Virgen de
Guadalupe, del convento de monjas capuchinas de Castellon de la Plana (lam. 34), una
Inmaculada Concepcion (1am. 47) y un San José con el Nifio, del monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid, asi como una excepcional Alegoria de la Encarnacion, que
pertenece a la Hermandad y Archicofradia de Nazarenos del Dulce Nombre de Jesis de
Sevilla (Iam. 42). A las obras anteriores cabe anadir un San Gregorio (lam. 39), un San
Agustin y una Virgen nifia con sus padres, de la iglesia de San Bartolomé, en Sevilla.

El hecho de que numercsas obras hayan llegado a nosotros sin marcos es
significativo, dado que los marcos “enconchados” que se conservan son ricos. A fines del
siglo XV1I, cuando la produccion se encontraba en su apogeo, la valoracién de las obras
entre las élites, tanto peninsulares como novohispanas, estuvo estrechamente relacionada
con la presencia de marcos ricos. Los grupos de poder valoraron, a ambos lados del

Atlantico, la ornamentacién de las obras, a la que mucho contribuyeron los marcos.

"% Maria Concepcion Garcia Saiz, informa que la  Vida de la Virgen (lam. 29) se conservd en el antiguo
Museo de la Trinidad, donde se agruparon las obras reunidas por la desamortizacion, mientras que la Vida
de Crisio se conservd en el convento de Aniago. Cfr. La pintura ..., op. cil., pp. 87 y 103. Respecto a la
serie de las Alegorias del Credo (1am. 28), Manuel Romero de Terreros sefialé que, segin el profesor
Antonio Cortés, procedia de la Iglesia de Santa Isabel Tola, cercana a la Villa de Guadalupe. Véase
“Miguel Gonzalez”, en Contempordneos, México, Nam. 35, abril de 1931, pp. 83-84.



1. La técnica de las tablas y los marcos pintados y embutidos de nécar
Las pinturas v los marcos “enconchados™: una técnica comun

La mayoria de los marcos novohispanos se trabajaron como objetos independientes de las
pinturas a las que se unen, por lo que, en general, el estudio de las técnicas pictéricas aporta
poco al conocimiento técnico de dichos marcos. Cabe recordar que el caso de los
“enconchados” es especial, pues con frecuencia presentan el mismo trabajo tanto en las
pinturas como en los marcos; es decir, ambas partes de las obras se hicieron en los mismos
talleres. Tales marcos se hicieron ex profeso para ser unidos a determinadas pinturas
“enconchadas” y formar una unidad en las obras terminadas. Por esa razén, el estudio
técnico de los marcos “enconchados” puede basarse en los andlisis realizados a las obras
(no especificamente a los marcos), y es eso lo que se hara aqui.

La informacién de este capitulo se basa en diversos estudios técnicos realizados en
el Centro de Restauracion del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (en adelante
INAH) y en el Museo de América de Madrid, que han tomado en cuenta las cenefas o los
marcos “enconchados”, siempre y cuando las obras los hayan conservado. De acuerdo con
dichos estudios, los materiales presentes en las pinturas “enconchadas” (tabla, lienzo, base
de preparacion, pigmentos, aglutinantes, nacar, polvo de oro y barniz) se usaron de un

modo muy similar en los marcos “enconchados™.’
¢, Pinturas embutidas de concha y maque? ;Una técnica asiatica?

Todos los autores que se han referido a los “enconchados” han mencionado la técnica de las
abras, a menudo insistiendo en relacionarla con las lacas, ya sea asidticas o novohispanas.
Esto se explica al advertir que entre las menciones documentales a las obras se encuentran,

por ejemplo, “laminas de concha y maque”™, asi como “una pileta de agua bendita de mague

| Este capitulo se nutre, ademas de las fuentes bibliograficas citadas mds adelante, de la informacion obtenida
en comunicacion personal con Liliana Giorguli (marzo de 2002 y enero de 2003) y Rolando Araujo (abril de
2003), del Centro de Restauracion del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, asi como con Andrés
Escalera y Dolores Medina, del Museo de América de Madrid (mayo de 2003) y Ricardo Pérez, del Museo
Franz Mayer de la Ciudad de México (noviembre de 2004 y mayo de 2005). Parte de la informacion proviene
también de correspondencia con Estefania Rivas (septiembre y octubre de 2004), del Museo de América. Mi
mas sincero agradecimiento a todos ellos.
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embutida de concha con una imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcion”.? Asimismo,
cabe recordar que en un documento de 1689, Tomds y Miguel Gonzalez se declararon,
respectivamente, maestro y oficial de pintor de maque”’

Recuérdese también que en el inventario de bienes que se realizé a la muerte de
Carlos 11, en 1700, el tasador real se refirié a las lacas asidticas como “charol legitimo”,
segun sefiala Maria Concepeion Garcia Saiz.* La autora afiade que “Estas obras de charol —
de laca diriamos ahora - [...] comenzaron a llegar [a la corte espafiola] como presentes
valiosos enviados por la corte jzalponesa.”5 Como se ha visto, en el mismo inventario, los
“enconchados” se designaron como “charol embutido de nacar.” Si bien el término
“maque” (usado en los documentos novohispanos) se cambi6 por €l de “charol” en el

inventario real espafiol, en ambos casos el sentido es el mismo. Garcia Saiz advierte que el

Diccionario de Autoridades, de 1726, definio el término charol como

Barniz que de cierta goma de China y Japon hacian los Chinos, lustrossisimo, duro y
vistoso. Resistente al agua, y 4 toda inclemencia, y solo se deshace al fuego, sin el
qual es de largisima duracion. Son mui estimadas las piezas guarnecidas de este
betun: y aunque los Ingleses y Holandeses han intentado contrahacerle con la misma
goma, que han traido del Oriente, no han conseguido la perfeccién, ni en el lustre, ni
en la duracion [...] Otro bamiz se hace mui peregrino, para imitar el chardl que viene

de la India.’

Se advierte que ¢l charol se define a partir del barniz, lo que también ocurre en el

caso del maque.® Garcia Séiz sefiala que “La diferencia entre el uso del término “charol” y

? Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., pp. 3-9.

* Guillermo Tovar, “Tres documentos...”, op. cit., p. 98. Las cursivas son mias.

* Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit,, p. 111.

* Ibidem. Las cursivas son mias. ‘

© idem.

7 Real Academia Espafiola, Diccionario de Autoridades, ed. Facsimil, Madrid, 1990, t. 1, p. 310, apud. Maria
Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...”, ep. cir., p. 140, nota 10.

* Conviene destacar que, en el citado diccionario, la primera mencién al “maque” es muy tardia, pues data de
1884. La edicitén de ese afio lo define como un “Barniz durisimo é impermeable, compuesto de resinas y
jugos de plantas asidticas y de otros varios elementos. Zumaque de Jap6n.” La misma obra define “maquear”
como “Adorar muebles, utensilios y otros varics objetos con pinturas 6 dorados, usando para ello el maque.
Es industria asiatica, y las imitaciones se hacen en Europa con bamiz copal blanco.” Cfr. Diccienario de la
lengua castellana por la Real Academia FEspafiola, Duodécima edicidn,
Madrid, Imprenia de Don Gregorio Hernando, 1884, p. 677, http://buscon.rae.es/diccionario/drae.him. Fecha
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el de “charol lexitimo” alude sin duda a las numerosas imitaciones de la técnica que se
llevaron a cabo con mas o menos fortuna en diferentes paises europeos.”9 Cabe sefialar que
no hay noticias de que los novohispanos usaran el término charol al referirse a las pinturas
embutidas de concha, si bien menudean las menciones documentales al maque, por lo que
conviene examinar la relacién entre ambos. La palabra charol proviene del portugués
chardo, y este del chino char liao."® Como se ha visto, en el siglo XVIII, el término
“charol” se usaba en Espafia para referirse al barniz asiitico, o bien, a sus imitaciones
europeas. En la época en la que se hicieron los “enconchados”, las menciones novohispanas
a ambos tipos de obras usaron, con frecuencia, la palabra “maque”.

Cabe afiadir que Xavier Moyssén hallé un Tratado de maques, charoles y
barnices," que circuld en la Nueva Espafia en el siglo XVIII. A pesar de su titulo, el texto
s6lo utiliza el término “barniz” y, en mucha menor medida, el de “laca”. Asi, describe el
procedimiento del “barnis [sic] de China”,'* el “ barnis [sic] turco”, 1 el “ barnis [ sic] del
Japoén”,'* y el  barnis [sic] fuerte de laca”. ** Es decir, la obra caracteriza tanto a las lacas,

como a los maques y charoles por el uso del barniz.

de consulta: 23 de agosto de 2005. Es interesante que, si bien las menciones a “enconchados” aqui registradas
no usan la palabra “laca”, ésta aparece en el Diccionario de Autoridades de 1734: “Goma, que fegun unos la
forman 6 producen un género de hormigas grandes y aladas Indianas, al modo que las abejas la cera, y la
pegan 4 las ramas de un arbol, y por ello algunos creen que es goma fuya; aunque los Indios las disponen, y
untan unos palos para que las formen en ellos, de donde defpues la recogen. Tambien hai otra, que arrojan
ciertos arboles del pais del Siam y del Pegu. Mathiolo jusga que esta goma es la que los Latinos llaman
Cancamo, y es una goma roxa, que fe trahe de la Arabia, tranfparente, y que fe parece a la Myitha, y se recoge
de un 4rbol, de quien no fe fabe e! nombre. Hai otra mui preciosa, y de célor muy roho, que fe trahe de la
China, y de efta fe le dio el nombre a todas las demas, porque los chinos la Ilaman Laac, y firve 0 es el
principal material del Lacre, que los Extrangéros llaman cera de Efpaiia.” Cfr. Diccionario de la lengua
castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y calidad, con las phrases o
modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la lengua [...] Compuesto
por la Real Academia Espaiiola. Tomo quarto. Que contiene las letras G.H.1.J K.L.M.N, Madrid, Imprenta de
la Real Academia Espafiola, por los herederos de Francisco del Hierro, 1734, pp. 344-345.
http://buscon.rae.es/diccionario/drae.htm. Fecha de consulta: 23 de agosto de 2005.

¥ Maria Concepcion Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit., p. 140, nota 10.

' Diccionario de la Real Academia Espafiola , http://buscon.rae.es/diccionario/drae.htm. Fecha de consulta:
30 de mayo de 2005. En la actualidad, el charol se define como un “Bamiz muy lustroso y permanente, que
conserva su brillo sin agrietarse y se adhiere perfectamente a la superficie del cuerpo a que se aplica.” Cfr.
Ibidem.

"' Xavier Moyssén, prol., Secretos de maques, y charoles, y colores , México, Direccién de Restauracion del
Patrimontio Cultural, INAH, SEP, 1980.

2 Ibidem, p. 7.

B Ibidem.

" Ibidem, p. 8.

" Ibidem, p. 21.
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Al parecer, en la época en la que se hicieron los “enconchados”, los novohispanos
usaron el término maque con mas frecuencia que el de charol. Esto permite suponer que los
documentos novohispanos mencionan reiteradamente el mague -no el barniz, ni el charol-
en relacion con los “enconchados™, porque tal era la palabra habitualmente empleada para
designar a las lacas, si bien se concedia cierta relacion entre el maque, el charol y el barniz,
como prueban los documentos mencionados. Cabe afadir que en su Crénica del Japén,
Rodrigo de Vivero menciond “El barniz de los escritorios y bufetes, que es como resina de
un arbol, no se sabe otro que le iguale, y asi tienen lindezas peregrinas de este género™.'s

Asl pues, en la época en la que se hicieron los “enconchados” se utilizé a ambos
lados del Atlantico el término maque, o bien el de charol, con la significacién actual de la
palabra laca, en relacién con las obras novohispanas. Se advierte que las menciones al
maque, o bien al charol, son vagas, de manera que su uso no basta para afirmar que la
técnica de los “enconchados” se relaciona con la de las lacas.

Téngase en cuenta que, a partir del siglo XVII, el término maque se empled en Nueva
Espafia para referirse a diversos objetos de apariencia lustrosa, independientemente de su
técnica. Tanto los trabajos novohispanos como los asidticos, cuyas técnicas difieren
significativamente entre si, se [lamaron maque. En Nueva Espafia, las obras asiaticas fueron
consideradas maque, o lacas, desde el siglo XVI, a diferencia de las novohispanas, que los
cronistas espatioles llamaron “jicaras y bateas de Michoacan”."”

Con todo, en la historiografia de los “enconchados”, las referencias técnicas al maque,

es decir, a la laca, son muy numerosas y empezaron tempranamente. Segun Manuel

Toussaint

La pintura que se usaba en estos cuadros embutidos de concha se llamaba “maque”, es
decir, algo que imitaba la laca [...] el maque era en absoluto independiente de la

concha y consistia en bruflir o “charolar” la pintura por diversos procedimientos,

' Véase Manuel Romero de Terreros, “Relacion del Japén (1609)”, en Anales del Museo Nacional de
Arqueologia, Historia y Etnografia, Tomo 1. Quinta época, México, Talleres Gréficos de la Nacién, 1934, p.
108.

'7 Sonia Pérez Carrillo y Carmen Rodriguez de Tembleque sefialan que “El oficio de ‘pintor de jicaras’,
antecedente prehispanico de la laca, logré sobrevivir y [...] el recubrimiento de jicaras, que primero
denominaron los espafioles como barniz o pintura y, siglos més tarde, como laca o maque, por su semejanza
con la técnica oriental, se generalizd en varios puntos de la geografia mexicana.” Véase “Influencias
orientales y europeas”, en Lacas mexicanas, México, Museo Franz Mayer, Artes de México, 1997, Coleccion
Uso y Estilo, p. 31.
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algunos de los cuales eran de procedencia indigena, para dar el aspecto esmaltado de

las lacas."®
Posteriormente, Teresa Castellé y Marita Martinez del Rio comentaron que

El acabado de estas tablas [“enconchadas”] se llama de “maque”. Usando diversos
procedimientos, en México algunos de origen indigena, se hacia el trabajo extendiendo
sobre la tabla un lienzo (al estilo de la laca oriental) y aplicando sobre él una gruesa
capa de pasta se trazaba el dibujo y en este maque se incrustaban los pequefios

mosaicos de nacar [...]"

Castell6 retomo el tema en 1990, sugiriendo cierta relacion técnica entre el arte

asiatico, el maque michoacano y los “enconchados™:

El uso de la concha néacar llegod a su apogeo con las creaciones de los hermanos Juan y
Miguel Gonzalez de Mier, artistas mexicanos quienes inspirados en las incrustaciones
de concha del arte chino y del namban japonés, hicieron pinturas con embutidos de
nacar, apoyandose en los conocimientos de su padre, Tomas Gonzélez de Villaverde,

. . . 0
maestro pintor de maque, nombre que se da a la laca en el estado de Michoacén.’
La autora afiadié que

En Uruapan el maque se hace con teputzuta, una tierra que los Gonzalez pudieron haber
sustituido por yeso, material despreciado por los auténticos artesanos del maque, cosa
que debid saber de memoria su padre, pero cuya sustitucién se debid quizds a la
distancia, pues este mineral se encuentra en Michoacan en lugares muy distantes de la
Ciudad de México, donde los Gonzélez radicaban. El conocimiento de la artesania del
maque les facilité la tarea de incrustar, incluso marcos, decordndolos con cenefas

. 2
policromas.

"* Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., pp. 9-10.

"’ Teresa Castell6 y Marita Martinez del Rio de Redo, Biombos..., op. cit.,, p. 41.

 Teresa Castell6, “Los artesanos artistas”, en La concha ndcar en México, op. cit., pp. 140-142.
2! Ibidem, p. 145. Las cursivas son mias.
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Castellé hizo numerosas referencias al arte asiatico. Ademas de mencionar “las

incrustaciones de concha del arte chino y del namban japonés”,” la autora afirmé que

La influencia china y japonesa es evidente en la decoracién y en el uso de la tela, de
lino o seda, bajo la imprimatura de algunas obras [...] técnica que debieron seguramente
adquirir los Gonzalez de artesanos chinos y japoneses [...] Los Gonzalez tuvieron el
mérito de haber aprovechado el maque mexicano y la decoracién asiatica para crear su
propia técnica y hacer unas ldminas de pintura que [...] lograron un mestizaje en que la

concha nécar luce engalanada con oro y color.”

También se ha planteado la hipdtesis de que la técnica de los “enconchados™ se

relaciona con las pinturas asiaticas. En opinion de Julieta Avila,

La técnica pictérica con la que se hicieron los enconchados [...] es lo que [los]
caracteriza [...] los une con el arte clasico oriental, y lo que realmente constituye una
novedad y una aportacion al arte occidental. Si no tuvieran concha, seguirian siendo
igualmente importantes, debido precisamente a esta vinculacion con el arte de Oriente.

. T . . . 24
El rasgo mas caracteristico de los enconchados es ser pinturas a base de tinta china.”

La tinta china se define como un “Liquido obtenido a base de negro de humo,
gelatinas y ciertos odorizantes, como alcanfor o almizcle. Da un color muy uniforme.”*
Avila omite sefialar que el negro de humo, materia basica de ]a tinta china, fue empleado en
las pinturas novohispanas, como se vera mas adelante. Una vez planteada la vinculacién

técnica de los “enconchados” con las pinturas asiaticas, la autora sefialé que

2 Ibidem, p. 142. Cabe recordar que, segiin informé Castello, Antonio  Garabana trabajé en un estudio sobre
1a relacion entre los “enconchados” y el arte namban, que al parecer nunca vio la luz. Cfr. lbidem, p. 148.

® Ibidem. Cabe afiadir que si bien en los fragmentos citados la autora mencion tanto el arte chino como el
japonés, Castellé posteriormente aclaré que “solo nos referiremos a las lacas producidas en el Japén y en el
estado de Michoacan por considerar que fueron las que influyeron en las pinturas de concha nacar en
México.” Cfr. p. 168. La autora volvié a expresar el mismo punto de vista en 2002, al comentar una Virgen de
Guadalupe de Agustin del Pino, perteneciente a la coleccion del Museo Franz Mayer: “Sus creadores [de los
“enconchados”], los hermanos Miguel y Juan Gonzalez, se inspiraron en la técnica del maque o laca de origen
prehispanico, practicada por su padre, y la complementaron con decoracidn asiatica.” Véase The Grandeur of
Viceregal Mexico: Treasures from the Museo Franz Mayer, The Museum of Fine Arts, Houston, Museo
Franz Mayer, Mexico, 2002, p. 90.

* Julieta Avila, £/ influjo..., op. cit., p. 66.

B Guillermo Fatés y Gonzalo M. Borras, Diccionario de Términos de Arte , Alianza Editorial, S.A., 1993 , p.
205,
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es probable que pintores orientales hayan trabajado en los talleres de maestros
espafioles, pero también es posible que algunos abrieran sus propios talleres [...] Lo
cierto es que un buen nimero de pinturas hechas a la manera oriental, como sucede

con los enconchados, han llegado hasta nosotros.*

Avila no precisé cudles son las pinturas orientales con las que los “enconchados” se
vinculan. Cabe destacar que la idea de que los “enconchados” se relacionan con las técnicas
pictoricas orientales es excepcional, pues la mayoria de los autores que asocian la técnica
de los “enconchados™ con obras asiaticas, se refieren a las lacas. Por ejemplo, Rodrigo
Rivero Lake considerd que el origen de los “enconchados” se relaciona con Tomas, Miguel

y Juan Gonzalez, y afirmé lo siguiente:

Tomas Gonzalez Villaverde [...] tuvo un hijo llamado Miguel Gonzalez [...] de
acuerdo con un contrato [...] mediante el cual son mandados a hacer unos enconchados
o “tablas de maque”. Maque es un vocablo japonés Macui ‘E, que describe las técnicas
chinas de manufactura de las lacas [...] [los] tres hijos [de Tomés Gonzilez] se
apellidan Gonzdlez de Mier. Ambos apellidos son caracteristicos de la zona de
Patzcuaro, en donde se encontraba la aduana del Galeédn [...] es un hecho muy singular
y sorprendente la forma en que fueron construidos los “biombos mexicanos”. Estan
bordeados por un magnifico enconchado al igual que la mayoria de las piezas Namban-
jin como las arquetas, los atriles y los oratorios de viaje [...] que son oratorios de
colgar, tienen tapas y puede verse en ellos que los marcos y la forma de construccion
de los paneles es exactamente la misma que, posteriormente, se utilizéd en los
enconchados novo-hispanos en México [...] Los paneles “biombos” estdn hechos de

. , - 27
madera laqueada, incrustada de nécar y posteriormente retocada con oro [...]

Cabe destacar que hasta el momento, no se conocen documentos relativos al origen
de los Gonzalez. Rivero Lake no precisé si la técnica de las obras novohispanas

corresponde fielmente a los trabajos japoneses de laca. Sin embargo, la mencion a éstos y la

% Ibidem, p. 73.
7 Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., pp. 246-2438.
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suposicion de que los Gonzalez fueron descendientes de japoneses, sugieren que €l autor si
encontro una relacion técnica entre ambas producciones.
Recientemente, Maria Pia Timon se refirié al origen técnico de los marcos

“enconchados”, retomando ideas expresadas por los autores anteriores:

se consolida durante dos siglos y medio, ininterrumpidamente el comercio entre el
puerto de Acapulco y Filipinas. Por ello a la region de Michoacan llegan técnicas
orientales de chapeados e incrustaciones de nacares procedentes de Japon, las primeras
manifestaciones del arte Namban [...] Estos trabajos fueron combinandose con la

tradicion espafiola de la taracea, credndose focos artesanales importantes de
2

enconchados de madreperlas [...

Se advierte que antes de Timon, ya Rivero Lake habia relacionado la técnica de los
“enconchados” con las lacas japonesas namban, hechas expresamente para la exportacion,
mientras que Castellé y Martinez del Rio habian hecho lo propio con el maque michoacano.
Sin embargo, es significativo que Timoén relacionara la técnica de los marcos
“enconchados” tanto con las obras japonesas como con las lacas michoacanas y la taracea
de origen espafiol. Ahora bien, la autora, al igual que Castell6, Martinez del Rio y Rivero
Lake, omiti6 datos precisos sobre la técnica de las obras y, en particular, sobre la relacion
entre éstas y las lacas, ya sea asiaticas o novohispanas.

Mas aun, los analisis técnicos revelan que los “enconchados™ son pinturas hechas de
acuerdo con la tradicion pictdrica novohispana, de origen europeo, cuya tnica particularidad
es el embutido del ndcar. Ni la técnica ni los materiales empleados en las pinturas embutidas
de nacar dejan cabida a la idea de que las obras son lacas. No hay evidencias de que las lacas

namban hayan sido imitadas o “contrahechas” en las lacas novohispanas. En cualquier caso,

* Maria Pia Timon, El marco..., op. cit., p. 269, Cabe destacar que la cita anterior retomd comentarios que

Maria Paz Aguil6 hiciera afios atras, en relacién con los muebles americanos exportados a Europa. Aguilo
habia sefialado que “En la fabricacién de mobiliario americano interviene decisivamente su situacién puente
en el trafico maritimo entre Europa y las Indias Orientales a partir de 1565, con el establecimiento del Galeon
de Manila. A la region de Michoacan, [sic] llegan las técnicas orientales, las lacas y las incrustaciones y
chapeados japoneses de ndcar sobre formas europeas, primeras manifestaciones del arte Namban, que por
estas vias [sic] comerciales llegaron-a Espafia con inusitada rapidez. Fueron combinindose con la tradicion
espafiola de la taracea, creandose focos artesanales importantes como en Puebla y un poco mas tarde en el
virreinato del Perd, donde toman carta de naturalizacion con enconchados de madreperla, técnica igualmente
oriental aprendida y desarrollada en las misiones de Mojos y Chiquitos, produciendo muebles que hoy siguen
apareciendo en los mercados de antiguedades [sic].” Véase “El coleccionismo de objetos...”, op. cit., p. 130.
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los “enconchados” surgieron y se desarrollaron en la capital, donde no se realizaron obras de
maque. La produccién de “enconchados” no empezo sino hasta el siglo XVII, y concluyo
mucho antes que la de las lacas novohispanas, lo que sugiere que no hay relacién entre
ambos trabajos.

Cabe recordar que los Gonzalez realizaron sus obras en talleres de pintura de la
capital novohispana, y que se conocen los nombres de otros pintores que incursionaron en
las obras. No existe, pues, ninguna relacién técnica entre los “enconchados” y los trabajos
de maque,}ni asiaticos ni novohispanos. Técnicamente, las obras se relacionan con las
pinturas, no con otro tipo de trabajos.

Las lacas asiaticas tienen un origen vegetal y resultan de la superposicion de
numerosas capas de resina de los arboles rhus, originarios de Asia.”” El material resultante
no solo tiene una apariencia muy brillante, sino que ademas es extraordinariamente duro.
La relacion entre los “enconchados” y las lacas japonesas namban no existié en términos
técnicos, sino formales. Las obras novohispanas seleccionaron y se apropiaron del
repertorio namban, manteniendo el uso del nacar, si bien utilizaron una técnica pictorica de
origen europeo. No hay ninguna relacion entre las técnicas japonesas de laca e incrustacion
urushi maki-e raden, (hiramaki-e y takamalki-e)*° utilizadas en la elaboracion de las lacas
namban,”' y las obras novohispanas.

Tampoco hay relacion técnica entre las lacas novohispanas y las asiaticas. Al
desarrollar su repertorio ornamental, el maque novohispano incorporé motivos presentes en
ciertas lacas asiaticas. Ahora bien, la técnica de ambas es completamente distinta, pues en

Meéxico

Se denomina maque [...] a una técnica artesanal que consiste en aplicar y brufiir

capas de grasa, polvos calcareos y colores sobre una superficie alisada, generalmente

* En relacion con la técnica de las lacas asiaticas véase, por ejemplo, George Kuwayama, Far Eastern
Lacquer, Los Angeles, Los Angeles County Museum of Art, 1982, asi como Lacquer: An International
History and [llustrated Survey, Rosemary Scott, Craig Clunas, Julia Hutt, et al., Nueva York, Harry N.
Abrams, 1984.

O Eltérmino hiramaki-e se refiere a la técnica  maki-e que carece de relieve, mientras que €l takamaki-e
designa al maki-¢ en el que las formas se presentan en bajorrelieve.

*! La técnica citada tiene numerosas variantes, a partir del tipo de material utilizado. Asi, las lacas incrustadas
con madreperla se denominan raden, las que poseen incrustaciones de concha perlifera reciben el nombre
chogai y las que se incrustan con concha azulada e iridiscente, reciben el nombre aogai. Véase Maria Helena
Mendes Pinto, Lacas namban em Portugal, Lisboa, Edicoes Tnapa, 1990, p. 47.
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de madera ¢ de cucurbitdceas como jicaras o calabazas. Las grasas clasicas son el axe
y el aceite de chia, ambos de origen prehispanico. El aje se extrae de un insecto
(Coccus axin) anidado en ciertos drboles del tropico, mediante la ebullicion,
trituracién, filtrado y desecado. La chia es una semilla (Salvia chidn) que se tuesta y
muele y a la que se agrega agua para formar una masa. Esta se exprime a fin de

N v ey 32
separar el aceite que, a su vez, es cocido para su preservacion.

La Nueva Espaia del siglo XVII no utiliz6 el términe “maque” de manera rigurosa,
ni lo asocié a una técnica en particular. Dicho término se relaciond tanto con las lacas
asidticas y michoacanas, como con las pinturas embutidas de nacar, a pesar de que los
materiales y procedimientos de los tres tipos de obras son ajenos entre si. Los analisis
técnicos demuestran que los “enconchados”™ son pinturas, lo que permite afirmar que las
menciones al “maque” no se refieren a la técnica de las obras. Es casi seguro que el uso del
término “maque” en relacién con los “enconchados”, aluda a la relacion formal y el uso del
nacar entre las lacas japonesas namban y los marcos de las obras novohispanas, que se
comentara en el capitulo I1I.

El empleo novohispano de la palabra “maque”, en relacion con los “enconchados”,
ha dado lugar a numerosos problemas historiograficos. Ademas de los comentados en
lineas anteriores, se ha afirmado que originalmente los “enconchados” tuvieron una gruesa
capa de barniz, cuya intencién habria sido dar a las obras un brillo parecido al de las lacas.

Segin Julieta Avila,

hay en el Extremo Oriente otro género de laca, el de las “lacas pintadas”, que [...] es el
mas interesante para el andlisis de los enconchados [...] en este género la laca
coloreada es sélo un medio, por lo cual es posible que en algunos casos predomine el
caracter de pintura sobre el de laca [...] En este género de lacas pintadas, es donde se
menciona el hoa-kin-tsi, que es el “barniz dorado de los pintores orientales™ [...] Este
bamiz dorado explica la abundancia de pinturas orientales amarillentas, y guarda

o L . a3
enorme similitud con el bamiz utilizado en La Conguista de México.

2 Ruth Lechuga, “Lugares v formas de la laca”, en Lacas mexicanas, op. cit., p. 9.

¥ Tulieta Avila, £l influjo..., op. cit., p. 51. Mas adelante, la autora insistié en que la capa de barniz de esa
serie de “enconchados” corresponde a las técnicas asidticas de lacas pintadas: “La identificacién del
procedimiento y de los materiales empleados en los enconchados constituyé un logro importante para
entenderlos mejor v durante su restauracion se obtuvo la certeza de que la capa amarillenta que los cubre,
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Afios atras, José de Santiago, a diferencia de Avila, se habia limitado a informar
que la capa de bamiz de la serie de la Conquista de México a la que se refiere Avila (lam.
23) era muy gruesa.** Cabe sefialar que la serie fue restaurada cuando la adquirid el INAH,
en 1971,” y antes de que se exhibiera en Acapulco, en 1986. *® Alejandro Huerta encontrd
una gruesa capa de barniz tanto en‘dicha serie de la Conquista de México como en la serie

de las Alegorias del Credo de Miguel Gonzalez (lam. 28), y concluy6 que

La capa de proteccién o barniz de estas pinturas ocupa un lugar muy importante porque
contribuye en gran parte para dar el aspecto general de laqueado, que es tipico de la
pintura con incrustaciones de concha. Aqui hemos encontrado que para dar tal aspecto
al bamniz debe ser grueso, mayor que las capas de pintura (hasta cinco veces) [...]
También hemos encontrado que el tono de barniz es en general amarillo con
variaciones hacia el tono café, lo que nos indica un posible calentamiento o una mezcla

. . . . 37
con colorante amarillo para modificar el tono en zonas especificas de la pintura.”

Conviene subrayar que el estudio de Huerta fue posterior a la exposicién Los
Enconchados (1986), donde participaron ambas series. Antes de esa exposicion, las tablas
fueron restauradas por un equipo que incluyé a Avila, cuyo contacto con las obras derivé de
dicho trabajo de restauracién.’® Es posible que la gruesa capa de barniz amarillento que
Huerta hallé en las obras haya sido producto de esa restauracion, no del trabajo original.

Dado que las tablas han sido objeto de numerosas intervenciones, es dificil saber
con certeza cudl fue el aspecto original del bamiz. Cabe sefialar, sin embargo, que la
adicion de una gruesa capa de barniz para dar a las obras un brillo parecido al de las lacas
se antoja excepcional, pues los “enconchados” carecen, en su mayoria, de dicho brillo. Sin
embargo, en la historiografia de las obras, las referencias a la gruesa capa de bamniz y su

supuesta relacién con las lacas son frecuentes. Recientemente, Enriqueta M. Olguin sefialo

debido a la aplicacion de una resina, es propia de la técnica oriental con la que fueron hechos y era necesario
respetaria para conservar su imagen original. Desconociendo esos antecedentes, se corria el riesgo de
confundir dicha capa con un barniz oxidado y de pretender eliminarla.” Cfr. p. 84.

* José de Santiago, Algunas consideraciones..., op. cit., p. 27.

% Ibidem, p. 26.

*% Alejandro Huerta, Andlisis..., op. cit., pp. 26, 34 y 36.

¥ Ibidem, p. 55.

* Julieta Avila, £/ influjo..., op. cit., pp. 10-11.
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que “Una caracteristica fundamental de los enconchados es su aspecto brillante o

‘laqueado” y afiadi6 que

Las incognitas en materia de las resinas y gomas utilizadas en Ja conformacion y en el
acabado de los enconchados atin esperan solucidn; sin embargo, la manera de trabajar
el pigmento rojo y el polvo metalico remite a dos técnicas sobre el uso de lacas y

gomas en el Japén: el kamakura-bori y el togidashi maki-¢.*

Ahora bien, sobre este tema hay otras opiniones. Segtn el investigador Andrés
Escalera, del Museo de América, la gruesa capa de barniz que hoy recubre algunos
“enconchados™ de dicho museo parece resultado de intervenciones posteriores y no hay
evidencias de que la concepcion original de las obras contemplara que el barniz otorgara un
brillo adicional al del nacar.’’ Los comentarios de Escalera tienen particular interés, dado
que el investigador es, junto con Estefania Rivas, quien ha realizado estudios técnicos a un
mayor nimero de “enconchados”.

En opinién de Escalera, no hay razén para suponer que la técnica de los
“enconchados” se desarrolld al margen de la pintura novohispana, de herencia europea. El
especialista considera que, salvo el uso del nacar, las técnicas empleadas en los
“enconchados™ fueron las mismas que se utilizaron en otras pinturas de la época, si bien
sufrieron ligeras adaptaciones para destacar el efecto del nacar.

Escalera afiade que no en todos los casos la capa de barniz de los “enconchados” es
mas gruesa que la de las pinturas sin embutidos de nacar. Entre las 84 tablas “enconchadas”
que componen la coleccion del Museo de América, la capa de barniz es ligeramente mas
gruesa en la serie de la Vida de Cristo (1am. 30), asi como en una de las series de la Vida de
la Virgen. Escalera considera que, en dichos casos, el grosor del barniz bien puede
obedecer a la fragilidad del embutido del nacar en la superficie pictérica. Es decir, la razén
de afiadir una capa de barniz particularmente gruesa a las obras pudiera haber sido,

simplemente, evitar o retardar el desprendimiento de la concha,

3 Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos..., op. cit., p. 51.

“ Ibidem, p. 52.

*! Andrés Escalera, comunicacion personal, mayo de 2003. La informacion que se cita enseguida proviene de
dicha comunicacién personal. Agradezco al investigador todos sus comentarios.
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Existe, ademas, un ejemplo que resta fuerza a la idea de que en los “enconchados”
fueran fundamentales las gruesas capas de bamiz. Se trata de un San Francisco Xavier
embarcandose a Asia, con marco “enconchado”, firmado por Juan Gonzalez en 1703 (lam.
41). Recientemente, la obra fue estudiada en los talleres de restauracion del INAH. El
equipo técnico que estudio y restaurd la obra no hallé vestigios de barniz, ni en la pintura ni
en el marco.” La obra ha sido objeto de varias intervenciones, por lo que no es posible
afirmar que originalmente careciera de barniz. Ahora bien, si asi fuera, la ausencia de
barniz seria especialmente significativa, pues la pintura estd firmada por un especialista en
“enconchados”. Asi pues, este ejemplo sugiere que ni siquiera las obras de los talleres mas
reconocidos pretendieron imitar la apariencia brillante de las lacas.

Por otra parte, Maria Dolores Medina comenté que durante la restauraciéon de un
anénimo San Isidro Labrador y el milagro de la fuente del Museo de América (lam. 40),
hallé una capa de barniz muy gruesa. La autora afirmoé que dicha capa fue afiadida
posteriormente, pues al remover la parte de encima, salieron a la luz efectos pictoricos
inesperados, que habian permanecido ocultos bajo el barniz.*

Asi pues, las evidencias sugieren que el uso novohispano del término “maque” en
relacion con las obras no se refiere ni a que éstas se hayan hecho con técnicas de laca, ni a
que hayan tenido una apariencia brillante, a la manera de las lacas asiaticas y novohispanas.
Los marcos, cuya enorme importancia en las obras “enconchadas” ya se ha discutido aqui,
presentan un repertorio ornamental muy parecido al de las lacas japonesas namban. Por esa
razon, cabe suponer que el término “maque” se utilizo en relacién con los “enconchados”
para aludir a la relacion ornamental entre las obras novohispanas y las lacas de origen
japonés.

Esto sugiere la extrema relevancia de los marcos “enconchados” en la concepcion
de las obras. El mero embutido de nacar en las pinturas novohispanas dificilmente podria

ligarse a un tipo de objetos en particular. Ahora bien, el repertorio formal de los marcos

*? Liliana Giorguli, comunicacién personal, enero de 2003. Por otra parte, Clara Bargellini comento, en
relacion con esta obra, que “The panel lacks the overall yellowish sheen of other known. enconchados, but
because the painting has undergone considerable restoration it is possible that this tone was originally present
and later removed” v afiadié en una nota que la fuente de estas observaciones es el reporte de conservacién
inédito del equipo de restauradores encargados de la obra, cuyo trabajo no estaba concluido al redactar al
texto. Véase “28. Saint Francis Xavier...”, op. cit., pp. 187 y 293. Agradezco a la doctora Bargellini la
informacién adicional sobre el proceso de restauracion de dicha obra.

 Maria Dolores Medina, “Aspectos técnicos...”, op. cit., pp. 99-100.



75

pintados y embutidos de nacar se relaciona, especificamente, con las lacas japonesas
namban. Dicha relacion demuestra que las discusiones sobre la técnica de las obras no
deberian de abordarse de manera aislada, pues se vinculan con otros problemas, como el de
la terminologia novohispana, cuya ambigiiedad es fruto de criterios subjetivos, basados en

una problematica ajena a nuestros dias, que es preciso tratar de comprender.
¢ Pinturas embutidas, sobrepuestas, o incrustadas?

Ya se ha sefialado que, al referirse al uso del nacar, la historiografia de los “enconchados”
ha utilizado casi exclusivamente el término “incrustado”, a pesar de que el mismo es ajeno
a la época de la produccion. Los documentos novohispanos mencionan pinturas embutidas,
o bien sobrepuestas, pero nunca incrustadas de nacar.* Es decir, en los siglos XVII y XVIII
“embutido” se entendié como sindénimo de “sobrepuesto”, pero no de “incrustado”,
mientras que en el siglo XX, “incrustado” se utilizé6 como sinénimo de dichos términos. Asi
pues, conviene revisar el sentido que se dio a los tres términos en ambas €pocas. El

Diccionario de Autoridades de 1732 definid “Embutido™ como

La obra que llaman de Taracéa, qua fe hace en cofas de madéra: como Mefas, efcritérios,
bufétes, y También en las obras de marmoles, jaspes, etc. en que fe fuelen embutir

piedras ricas y efcogidas, formando varias labdres y figlras entretexidas y enlazadas.”

Se advierte que el texto ofrece ejemplos, pero no una definicion precisa del término.
Cabe afladir que la obra habia definido en 1726 “Ataracea” también de manera poco
precisa: “Adorno u difpoficion de una cofa de dos colores echados como 4 manchas con
proporcién y hermofiira.”® La misma obra defini6, en 1734, “sobreponer” como “Afiadir

una cofa, 6 ponerla encima de otra.”*’ Cabe advertir que, al presente, el término “embutir”

“ Agradezco ala Mitra. Elena Isabel Estrada de  Gerlero, asi como a la Dra. Patricia Diaz ~ Cayeros y al Dr.
Gustavo Curiel sus comentarios sobre este tema.

* Diccionario de la lengua castellana... , op. cit., pp. 396-397. http://buscon.rae.es/. Fecha de consulta: 16 de
agosto de 2005.

“ Diccionario de la lengua castellana, en que se explica el verdadero sentido de las voces, su naturaleza y
calidad, con las phrases o modos de hablar, los proverbios o refranes, y otras cosas convenientes al uso de la
lengua [...] Compuesto por la Real Academia Espaiiola. Tomo primero. Que contiene las letras A.B, Madrid,
Imprenta de Francisco del Hierro, 1726, p. 460. http://buscon.rae.es/.

*7 Diccionario de la Real Academia Espadiola, http://buscon.rae.es/.
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mantiene una acepcién similar a la de 1732, pues se define como “Llenar, meter algo dentro

48 M & M
de otra cosa y apretarlo”,” o bien como “ Incluir, colocar algo dentro de otra cosa. ¥

Actualmente, “sobreponer” conserva la misma significacion que en 1734.%

Conviene tener en cuenta que los documentos novohispanos utilizaron, asimismo,
los términos “embutido” y “sobrepuesto”, pero no “incrustacién”, para referirse a muebles
y objetos que presentan aplicaciones de nacar, hueso, marfil, etc., cuya técnica es distinta a
la de las pinturas “enconchadas”. El ya citado inventario de los bienes de la marquesa de
San Jorge menciona “Un escritorio de carey, embutido con hueso, con trece gavetas; el pie

media dos varas de ancho por una de alto”,”! “Una caja de China, de cedro y madera de

narra, sobrepuesta de hueso, que midié méas de una vara de largo”,”* “una caja sobrepuesta

2953

de hueso, de mas de una vara™" y “un baulito sobrepuesto de madera de tapinciran, carey y

hueso, de una cuarta.”™

Los documentos se refieren a los muebles y tableros de concha como “embutidos”,
independientemente de que en los primeros, el nacar constituye una capa superficial y en
los otros, intermedia pues, como enseguida se vera, en los “enconchados”, el nacar se cubre
con otros materiales. Es decir, existen numerosas técnicas de embutido. Gabriella Gallo

Colonni sefiala que

La taracea a partir del siglo X1V aparece en Europa conectada con la moda de dejar las
superficies de los muebles al natural, sin cubrir de estuco o pinturas. Muy pronto los
tareaceadores llegaren a ser habilisimos en cortar en laminas delgadas las maderas [...]
Una maestria especial requeria la |lamada taracea a secco, que consistia en disponer las
teselas en una superficie de madera, encerrada en un bastidor, formando dibujos
geométricos, sin almaciga o cola, contando s6lo con la perfecta correspondencia de los
contornos y de los grosores de cada una de las piezas [...] hasta finales del

Renacimiento, las teselas que formaban la taracea se incrustaban a una cierta

profundidad dentro de la superficie a decorar, mientras que en los siglos posteriores,

® Ibidem.
* Ibidem.
* Ibidem.
*! Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit., p. 84.
2 bidem.
3 Ibidem.
A Ihidem.
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sobre todo en el XVIII, la tarace se hace mas superficial, dando lugar a la llamada

. 1y - T L 55
incrustacion, que hace imprescindible la alméciga.”

Cabe afirmar que la variedad de técnicas de embutido, o incrustacion, a las que se
refiere Colonni, existi¢ asimismo en Nueva Espafia, donde las locuciones “embutido de
concha” y “sobrepuesto de concha” se emplearon indistintamente para referirse a unas
obras (los “enconchados”) compuestas por varias capas de materiales, en las que el nacar se
adheria una superficie, quedando a la vez cubierto por otras sustancias, y para nombrar
objetos en los que el ndcar, u otros materiales, se sobrepusieron a ciertas superficies,
haciendo las veces de capa exterior.

No sorprende que los documentos novohispancs no se refieran al trabajo de
incrustacion de las obras, pues la definicién que el Diccionario de Autoridades ofrecig de
“Incrustar” en 1734, fue “Adornar un edificio de marmoles y otras piedras brillantes,
aplicadas en las entalladuras de los muros o parédes.” El término ha cambiado su
definicion de manera significativa, pues actualmente se refiere a “Embutir en una superficie

9557

lisa y dura piedras, metales, maderas, etc., formando dibujos,”™" asi como a * Hacer que un

1 2958

cuerpo penetre violentamente en otro o quede adherido a é1.””" y “Cubrir una superficie con

una costra dura.””

La definicion de incrustar como embutir se incluyo por primera vez en la edicion de
1884 del citado diccionario.” Eso explica que tanto Romero de Terreros, que se refirié a las
obras en 1923, como todos los autores que las mencionaron en épocas posteriores, hayan
utilizado la palabra “incrustar” y no “embutir”, o “sobreponer”, que habian caido en desuso,

en relacién con este tipo de objetos. No hay razén para suponer que los autores del siglo

XX hayan usado el término “incrustar” entendiéndolo como “hacer que un cuerpo penetre

% Gabriella Gallo Colonni, “La incrustacion. Embutido”, en Corrado Maltese, coord., Las técnicas artisticas ,
Madrid, Ed. Catedra, 1997, Manuales Arte Catedra, pp. 335-342.

*Diccionario de la lengua castellana... , op. cit, p. 247. http://buscon.rae.es/. Fecha de consulta: 17 de agosto
de 2005.

" Diccionario de la Real Academia Espafiola , http://www.rae.es/. Fecha de consulta: 15 de agosto de 2005.
Las cursivas son mias.

* Ibidem.

¥ Ibidem.

 Diccionario de la lengua castellana...,  op. cit., p. 591. http://buscon.rae.es/. Fecha de consulta: 23 de
agosto de 20035.
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violentamente en otro”, sino como embutir, que desde 1884, constituye su primera
acepcion, segun el Diccionario de la Real Academia Espariola.

El hecho de que los documentos novohispanos se refirieran indistintamente a las
obras como “embutidas” o “sobrepuestas”, permite afirmar que no se advirtieron
diferencias entre ambas acepciones. Tanto al usar el término “embutido” como al utilizar el
de “sobrepuesto”, lo que se quiso decir es que las tablas pintadas estaban cubiertas de
nacar, idea a la que los autores del siglo XX se refirieron con la palabra “incrustar”, usada
como sinénimo de embutir, valiéndose del término mas usual en su acepcidon vigente en

esta €poca.
Las obras a la luz de los analisis técnicos

Los estudios técnicos consultados para la elaboracidn de este capitulo se refieren a la serie
de la Congquista de México que se divide entre la coleccién del INAH y el Museo Franz
Mayer (lam. 23) (estudiada por José de Santiago, asi como por Alejandro Huerta y por un
grupo de investigadores coordinado por Agustin Espinosa), a la serie de las Alegorias del
Credo, de Miguel Gonzalez, que se divide entre la coleccion del INAH y el Fondo Cultural
Banamex (lam. 28) (estudiada por Alejandro Huerta), asi como al anénimo San Isidro y el
milagro de la fuente, de la coleccién del Museo de América (lam. 40) (estudiado por
Dolores Medina), a una Virgen de la Redonda, también andénima, del mismo museo
(estudiada por Andrés Escalera y Estefania Rivas), a una serie de la Vida de Cristo (1am.
30) y dos series de la Vida de la Virgen, de la misma coleccion (lam. 29), estudiadas por
Estefania Rivas. La Virgen de la Redonda y una de las series de la Vida de la Virgen
carecen de marco, a diferencia de todas las obras tablas, que poseen cenefas o bien, marcos
exentos “enconchados”.

Todos los anélisis técnicos coinciden en que los “enconchados” se trabajaron como
pinturas. Cabe afiadir que, sin excepcion, todas las investigaciones de la segunda mitad del
siglo XX parten de la idea de que las obras corresponden a la produccion pictérica
novohispana. Es decir, sin importar cual sea el tema particular que se aborde, es

indiscutible que los “enconchados™ son pinturas novohispanas.
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Los diversos estudios técnicos de los que disponemos actualmente, coinciden en la
mayoria de los procedimientos y materiales que identifican. Enseguida veremos qué pasos
se siguieron al elaborar las obras, asi como la relacién entre su técnica y la pintura
novohispana.®!

Segin José de Santiago, en la serie anonima de la Conquista de Meéxico que se
divide entre el INAH y el Museo Franz Mayer (lam. 23), se sigui6 el siguiente
procedimiento:

1. Soporte de madera forrada de lino

Trazo sobre la tela, previo a la ejecuciéon definitiva

Pegado de los fragmentos de concha

Imprimacién

2
3
4
5. Dibujo calcado
6. Cama de coloracion amarilla
7. Colores, aplicados por veladuras
8. Trazos finales de dibujo, a varias tintas
9. Barniz coloreado

Santiago comenta un andlisis microscopico de la estratigrafia pictérica, que realizéd
Gloria Vera y permiti6 la identificacion de varias sustancias. El aglutinante de la base de
preparacién, asi como el adhesivo de los fragmentos de nacar, es una cola animal. La
técnica pictorica es mixta, pues combina éleo y barniz. La capa de este ultimo es gruesa. En
cuanto a los colores, el amarillo se compone de una resina natural amarillo claro, en
ocasiones mezclada con polvo de oro, mientras que el verde se logrd con un pigmento
indigo, colocado entre dos capas de resina amarilla y el rojo se hizo de éxidos de hierro y
pequefias cantidades de un pigmento organico tipo alizarina. EI color café se compone de
barniz y 6xido de hierro en muy baja proporcion, el negro se hizo con negro de humo, el

azul claro con pigmento organico y blanco de plomo.62

Santiago comenta que

5! A continuacién se enumeran, de manera simplificada, los procesos y materiales comentados por los autores,
cuyos textos ofrecen informacion mas detallada que la que se cita en estas paginas. Dado que la finalidad de
este estudio es comparar entre si los resultados de los diversos anélisis, me ha parecido conveniente extraer
los datos mas importantes y presentarlos a manera de lista, independientemente de los términos en los que los
presenta cada autor,

52 Cfr. José de Santiago, Algunas consideraciones..., op. cit., pp. 24-28.
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mientras en las escenas propiamente dichas no hay empastes en lo absoluto sino que

todo esta tratado por transparencias, en las cenefas que decoran algunos bordes de las

tablas, se combinan partes pintadas con mds materia; empastes cubrientes, y partes

tratadas a veladuras. Tienen ademas, estas cenefas, un cromatismo mas rico y mayores

contrastes que funcionan magnificamente, enmarcando convenientemente el drea que

circundan.®

Asi pues, las cenefas presentan la misma técnica que las pinturas, si bien el

procedimiento se adapté de manera deliberada, para lograr un contraste con el tratamiento

de las escenas. Por otra parte, Santiago no vacilé en ubicar la técnica en el contexto

pictorico novohispano:

El procedimiento tiene [...] muchos elementos que nos hacen pensar en que este tipo

de pinturas fueron ejecutadas por pintores formados a la manera europea. La técnica

empleada en la aplicacién del trazo y pigmentos es definitivamente occidental y en

realidad el efecto logrado por la “pintura” propiamente dicha, no ofrece nada de

particular [...]64

El informe técnico del catdlogo Los enconchadoes, de 1986, encontrd, en la misma

serie, los siguientes pasos de elaboracién y materiales:

!
2.

o

>

S I

Soporte de madera (cedro rojo)

Bandas de seda y lino

Primera capa de imprimacion (agua cola caliente y alumbre)

Dibujo preparatorio (tinta china)

Ubicacién y colocacién de la madreperla (adherida con cola)

Segunda capa de imprimacidn (agua cola y alumbre)

Dibujo y delineado de las formas (tinta china)

Paleta de color ‘

Capa amarilla de acabado (base de preparacion blanca, de concha molida y

aglutinada con cola)

S Ibidem, pp. 25-26.
* Ibidem, p. 28.
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10. Pinceladas finales

11. Capa final de acabado®

El texto no menciona ni los aglutinantes ni la capa de barniz. En la paleta se usé
azul indigo, posiblemente extraido del afiil; tierra de sombra natural, tierra de sombra
tostada, sepia, rojo bermellon, extraido del cinabrio y posiblemente tierra verde y laca de
cochinilla. También se menciona el uso de polvo de oro, tanto en las pinturas como en las
cenefas. ®

Esta descripcion técnica se distingue por su insistencia en relacionar las obras con
diversos objetos del arte asiatico. Por ejemplo, al mencionar el soporte, los autores
comentaron que “la estructura [...] corresponde a los formatos de los biombos chinos™’

pues, en su opinién,

Originalmente, esta obra [serie de seis tablas] en su conjunto formaba un biombo. Sin
embargo, no sabemos en qué momento perdié este formato, pues las pinturas se
encontraban aisladas y con unos travesafios en la parte posterior, perdiendo asi su

concepcién original

Sin embargo, conviene recordar que el tinico biombo “enconchado” original que se
conoce e€s el que perteneci6 al conde de Moctezuma (lam. 48). Asi pues, la afirmacion de
que la serie fue un biombo es errénea. Conviene advertir que a menudo se ha sugerido que
ciertas series “enconchadas” fueron biombos, sin que existan razones para apoyar esa
hipétesis. Por otra parte, al referirse a la capa de imprimacion, los autores afirmaron que
“los materiales y la técnica usados en estas obras coinciden con lo realizado en la seda y el
papel respecto a la pintura tradicional oriental”.%’ En relacion con el dibujo preparatorio,
sefialaron que “las formas y las figuras trazadas directamente sobre el soporte y las bandas

de seda y lino [...] recuerdan la elaboracion de obras sobre papel y seda en las escuelas de

% Cfr. Agustin Espinosa, coord., Los enconchados... , op. cit., pp. 14-18. Segiin informan los autores del
estudio, la descripcion técnica se realizd a partir de un proceso de restauraciéon y conservacién que incluyd
analisis con luz rasante, luz ultravioleta, fotografia infrarroja, fotografia con luz de sodio y radiografia. Cfr. p.
23.

% Cfr. Ibidem, pp. 14-18.

67 Ibidem, p. 14.

& Ibidem, p. 10.

® Ibidem, p. 14,
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arte oriental”.” Cuando mencionaron la capa amarilla de acabado, afirmaron que “en el
empleo de esta capa apreciamos la misma apariencia que dan los manuscritos con
ilustraciones budistas.””"

Los comentarios anteriores de ninguna manera demuestran la existencia de una
vinculacién técnica entre los “enconchados™ v ciertas obras asidticas, en particular. Las
referencias a obras tan diversas como los biombos chinos, la pintura tradicional oriental, las
escuelas de arte oriental y los manuscritos de arte budista son extremadamente vagas y nada
aportan al conocimiento técnico de los “enconchados”. Cabe afiadir que, a excepcion de los
biombos chinos, no hay evidencia de que las obras mencionadas circularan ampliamente en
la Nueva Espafia. Asi pues, la idea de que los “enconchados” incorporaron sus técnicas
carece de sustento.

El estudio que nos ocupa es el Ginico que menciona una capa de acabado que incluya
la concha molida, asi como el uso de la seda, material frecuente en el arte asidtico, pero
ajeno a la tradicion pictorica novohispana.” Ahora bien, las referencias a ambos materiales
(ausentes tanto del analisis de Santiago, como del de Huerta), asi como a las obras asiticas
mencionadas antes, permiten afirmar que ese estudio posee una acentuada voluntad de
acercar las obras al arte asiatico, pero carece de pruebas del uso de dichos materiales en las
obras.”

Afios después, Alejandro Huerta estudié muestras estratigraficas de la tabla E/ gran
Moctezuma recibe a Cortés, de la misma serie de la Conguista de México, asi como de la

tabla San Felipe, de las Alegorias del Credo de Miguel Gonzalez (lam. 28).™ Cabe recordar

que esta ultima serie posee marcos “enconchados”. Segun las muestras analizadas por el

" Ibidem, p. 16.

" Ibidem, p. 18.

72 Segiin informa Rosa Diez, “En Espaiia, durante la dominacion drabe, se empezo la industria de la seda, por
lo que esta tela también fue usada como soporte de la pintura, pero la accién del aceite la destruye, por lo que
dejé de usarse y se prefirieron las telas de lino y cafiamo.” Véase “Las técnicas y materiales del pintor
noveohispano”, en El arte en tiempos de Juan Correa, Maria del Consuelo Maquivar coord., México, INAH,
1994, p. 86.

73 Cabe destacar que Julieta Avila, una de las autoras del estudio, publicé aflos después El influjo de la pintura
china en los “enconchados” de Nueva Espafa, op. cit., donde, como se ha visto, relaciond las obras
novohispanas tanto con diversas pinturas chinas como con lacas asiaticas.

™ El estudio de Huerta también se refiere a la tabla Sale Cortés huyendo , de laseriede la  Congquista de
Meéxico (lam. 23), asi como a las tablas San Andrés y Santo Tomdas, de la serie de las Alegorias del Credo
(lam. 28). El autor sefiala que tanto las muestras estratigraficas de Sale Cortés huyendo como de San Andrés
proceden de dreas no “enconchadas”. Cfr. p. 30 y p. 43, respectivamente. Las muestras de la tabla de Santo
Tomds proceden de la tela de refuerzo, asi como de una zona con faltante de concha. Cfr. p. 43.
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autor, el procedimiento y materiales empleados en las zonas de pintura y embutido de nécar
de la tabla San Felipe, son los siguientes:
1. Soporte (cedro blanco)”
Tela de refuerzo (lino)
Base porosa de preparacion (yeso aglutinado con cola animal)
Sinopia negra y roja
Imprimatura
Conchas™
Impermeabilizacion (cola animal)

Capa pictérica

A ST AN e S

Polvo de oro

10. Delineamientos

11. Barniz

El autor encontro el uso de temple, excepto en las carnaciones, trabajadas al 6leo.
Los pigmentos que identificé son blanco de plomo, blanco de Espafia, negro de humo,
cinabrio, azul de prusia, laca de granza, minio, ocre amarillo, sombra natural, sombra
tostada, siena natural y siena tostada.”’ Conviene advertir que el azul de Prusia se desarrollé
en Berlin en 1704, por lo que cabe descartar su uso en estas obras.

Santiago habia comentado que las cenefas de la Conquista de México (1am. 23)
presentan los mismos materiales y técnica que las superficies pictoricas. Huerta, por su
parte, analiz6 muestras de un marco “enconchado” de las Alegorias del Credo (1am. 28). El
autor encontré en una zona con figuras y embutido de nacar del marco de la tabla San
Felipe, el siguiente procedimiento:

1. Soporte (cedro blanco)

2. Sinopia

3. Base porosa de preparacion

4. Concha

7 Huerta informa que el soporte de  El gran Moctezuma recibe a Cortés (serie de la Conguista de México,
lam. 23) es de cedro rojo, y el de San Andrés (serie de las Alegorias del Credo, lam. 28) de pino. Cfr. [bidem,
pp. 76-77.

" E] autor sefiala que posiblemente, el adhesivo de las conchas en la tablade  Santo Tomds sea la goma laca.
S?fr. Ibidem, p. 51.

"7 Ibidem, pp. 48-50.
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5. Impermeabilizacién
6. Capa pictorica
7. Polvo de oro
8. Delineamiento
9. Barniz

Se advierte que las diferencias entre el trabajo de la pintura y del marco son
minimas. A lo largo del estudio, el autor comentd en numerosas ocasiones la técnica de los
marcos. Por ejemplo, al referirse a la tabla San Felipe, sefialé que “En el marco también fue
utilizada la concha, especialmente en los motivos florales, en los medallones de las

esquinas y pajaros; no se utilizé en las hojas, en la mayoria de los frutos pequefios

B

redondeados ni en el fondo oscuro.”’® Huerta afiadié que en dicho marco,

el color negro del fondo se observa aparentemente reseco con pequefias craqueladuras,
formado por una capa de pintura aplicada directamente sobre la base de preparacion,
respetando gran parte de los elementos decorativos del marco (flores y aves,
principalmente) en donde se encuentran las incrustaciones de concha [...] Los frutos
redondeados de color naranja, del marco, estan pintados sobre el fondo negro del

marco delineado con color dorado.”
Huerta también se refiri6 a las cenefas de E! gran Moctezuma recibe a Cortés:

el color del fondo es negro intenso, de capa muy fina [...] y [...] se aplicé respetando
todas las incrustaciones de concha, dejando huecos para dar forma a los diferentes
frutos grandes [...] estos frutos estan delimitados, posteriormente, con rayas negras y
después con rayas doradas (oro en polvo). Algunas hojas también estan elaboradas
aprovechando la zona de las placas de concha, y estan delimitadas por el negro de la
cenefa; ademas, estan delineadas, posteriormente, por lineas doradas [...] Algunos
frutos son blancos, aprovechando el color blanco de la base de preparacion. En otros
casos una parte del fruto es blanca y la otra es del color de la concha, lograndose un

efecto de luminosidad especial, delineados con rayas doradas.”

"8 Ibidem, p. 40.
 Ibidem, p. 41.
80 Ibidem, p. 22.



Asi pues, los marcos de las dlegorias del Credo, al igual que las cenefas de la
Conquista de México, siguieron los mismos procedimientos que las pinturas
“enconchadas”. Se advierte que el trabajo de tales marcos fue minuciose. Especial mencion
merecen los delineamientos dorados, que se trazaron después de embutir los fragmentos de
nacar y aplicar los colores. Dichos delineamientos contribuyen en gran medida al efecto
ornamental que caracteriza a los marcos.

En los marcos “enconchados”, el énfasis en la linea produce una solucién ajena a las
pinturas sin embutidos de nacar. Ahora bien, el uso del dibujo emana de la tradicién
pictorica novohispana. La descripcion de Huerta revela que, a diferencia de las pinturas sin
embutidos de nacar (en las que el dibujo preparatorio queda oculto bajo la capa pictdrica),
en las pinturas y, especialmente, en los marcos embutidos de nécar, el efecto ornamental
deriva tanto de la utilizacion del nacar como del destacado uso de la linea. Los trazos, lejos
de quedar ocultos, se muestran al espectador, enfatizando los contornos de las figuras sobre
la capa pictorica. |

Como se ha sefialado, Dolores Medina abordé la técnica de los “enconchados” al
comentar la restauraciéon de un San Isidro y el milagro de la fuente, del Museo de América
(lam. 40). La autora sefiald que sus hallazgos coincidieron con los de estudios previos,® y
comenté que en la obra se utilizé:

1. Soporte de madera (reforzada con bandas de lino)

2. Base de preparacion (de yeso y cola, varias capas)

3. Disefio de figuras y paisajes (con tinta sepia y negra, a plumilla y pincel)

4. Capa pictorica

5. Conchas

6. Bamiz

Medina afirm6 que la pintura fue “Aplicada en capas poco cubrientes, a veces s6lo
como veladuras con pigmento y barniz, o pigmento y laca de gran brillo y vistosidad.
También aparece el oro en polvo y aplicado a pincel en finisimos trazos.”™ Por otro lado, el

marco de la obra esta pintado y embutido de ndcar, y la autora mencion¢ que “Tan sélo en

*! Las referencias bibliograficas citadas por Medina son Alejandro Huerta, Andlisis..., op. cit., Alejandro
Espinosa (coord), Conservacidn..., ep. cit. ¥ La concha ndcar en México, op. cit.
* Dolores Medina, “Aspectos técnicos...”, op. ¢it., p. 98.
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los marcos la concha si [sic] esta directamente adherida sobre el soporte.”” Esa es la tnica
parte del texto donde se hace referencia a los marcos. Sin embargo, los términos en que se
plantea dicha referencia sugieren que Medina, como los autores anteriores, encontr6 en esa
parte de la obra el mismo procedimiento que en la superficie pictérica.”

Por su parte, Andrés Escalera y Estefania Rivas estudiaron la técnica de una Virgen
de la Redonda anénima, carente de marco.® Los investigadores realizaron un estudio
radiogréafico, que completaron con muesiras estratigraficas. El procedimiento v materiales
que hallaron son los siguientes:

1. Soporte de madera preparada (conifera)

2. Capa de lienzo (lino) que cubre toda la superficie

3. Dibujo preparatorio

4. Fragmentos irregulares de nacar, pegados con cola animal

5. Dibujos detallados, hechos con tinta china en varias saturaciones

6. Color, aplicado en capas de transparencias (lacas)

7. Bamiz amarillento

Los autores subrayaron el uso de la tinta china, as{ como de una paleta de color poco
contrastada, predominante en tonos calidos. También sefialaron que la capa de barniz presta
uniformidad al color y que la pintura es plana, sin perspectiva. El texto enfatiza la
existencia de un dibujo preparatorio, realizado con un lapiz metalico, posiblemente de
plomo. Escalera y Rivas destacaron que el uso de dibujos previos a la ejecucion de la
pintura se inserta en la tradicién pictérica de origen europeo. Es decir, los autores de los
“enconchados” trabajaron del modo habitual entre el gremio novohispano de pintores.®

Cabe afiadir que, al momento de publicar su texto, Escalera y Rivas habian
practicado estudios radiograficos (que permiten detectar la existencia de trazos de lapiz
metalico) a 69 de los 84 “enconchados™ pertenecientes al Museo de Ameérica, y sélo habian
encontrado evidencias de su empleo en la Virgen de la Redonda. Sin embargo, en muchas

ocasiones, los pintores usaron lapiz de grafito, que no deja rastros visibles a partir de

Y Ibidem, p. 99.

* La autora confirmé el uso de la misma técnica en éste y otros marcos “enconchados” de la coleccién del
Museo de América en comunicacion personal, mayc de 2003.

% La obra se reproduce en el texto de Maria Concepcion Garcia  Saiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al
catalogo...”, op. cif,, p. 71, asi como en el articulo de Andrés Escalera y Estefania Rivas, “La Virgen de la
Redonda...”, op. cit., p. 291.

% Ibidem, p. 299.
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estudios radiograficos. A pesar del excepcional uso de un lapiz de plomo en la Virgen de la
Redonda, Escalera no encontré diferencias significativas entre la técnica de esta obray la
de los otros “enconchados” estudiados por €l y Rivas.¥ La Virgen de la Redonda carece de
marco, de manera que este estudio no ofrece ninguna informacion sobre la técnica de esa
parte de las obras.

Por su parte, Estefania Rivas se refiri6 a la técnica de numerosas tablas
“enconchadas” de la coleccidn del Museo de América. Segun la autora, el procedimiento de
las obras es el siguiente:

1. Colocacién sobre el soporte de madera de una capa o bandas de lienzo (en

ocasiones se aplica la pintura directamente sobre la tabla)

2. Base de preparado (yeso aglutinado con aguacola)

. Dibujo preparatorio (guia para aplicar conchas y lacas de pintura)88

(%)

4. Trazos en tinta china de varias saturaciones (dibujo que da forma a figuras y

objetos. Se ve claramente a través de las lacas)

W

. Aplicacion del color a la imagen, con varios tonos de lacas)

(@28

. Capa de barniz (con el tiempo, adquiere un tono amarillento, que caracteriza a las
obras)

La autora hizo algunas referencias a los marcos. Por ejemplo, en relacion con la
serie de seis tablas de la Congquista de México (lam. 24), coment6 que “Estos marcos son
independientes de la tabla y unidos después, aunque su decoracion atienda directamente a la
misma técnica de incrustacion de concha.”® Rivas también sefialé que los estudios
radiograficos muestran “la utilizacion del blanco de plomo como base del pigmento
empleado para las carnaciones de las figuras y elementos decorativos [...] al igual que las
decoraciones vegetales de las guardas o los marcos de madera.”

Las citas anteriores revelan que el procedimiento utilizado en los “enconchados™
presenta ciertas variaciones. Cabe insistir en que las pinturas y los marcos son resultado de

una técnica comun, usada de modos distintos. En conjunto, los resultados demuestran que

¥ Andrés Escalera, comunicacion personal, mayo de 2003.

# La autora precis6 que “las conchas eran pegadas una a una utilizando cola animal, y que su colocacién
dependia de la forma de la figura.” Cfr. Estefania Rivas, “El empleo de Ta concha nacar...”, op. cit., p. 159.
% Ibidem, pp. 152-153. Cabe sefialar que la serie esta enmarcada por cenefas, no por marcos exentos.

* Ibidem, p. 154,



88

los “enconchados” se limitaron a incorporar el embutido de nacar a las técnicas pictéricas
novohispanas y a adaptar éstas, para procurar el 6ptimo lucimiento del material.

Cabe destacar que el soporte utilizado es indefectiblemente la tabla, sobre la que se
pegan trozos de lienzo. El uso de la tabla se debe al peso del material, que seria imposible
de sostener por un lienzo, sin importar lo efectiva que fuera la sustancia empleada como
adhesivo. Recuérdese que la tabla fue uno de los soportes empleados en las pinturas
novohispanas.”'

Es interesante comentar el uso de la tinta china, mencionada por el grupo
coordinado por Espinosa, Escalera y Rivas, y no asi por Santiago, Medina y Huerta. Al
referirse a los materiales utilizados en la pintura novohispana de fines del siglo XVII, Rosa
Diez omitié comentar la tinta china. Sin embargoe, la autora menciond el negro de humo,
material basico de ésta.”? Cabe afiadir que Tatiana Falcon y Javier Vazquez Negrete
comentaron el uso de negro de humo en numerosas obras de José Juarez.”® Es decir, el
componente esencial de la tinta china fue habitual en la pintura novohispana. Esto permite
afirmar que el énfasis a la linea, caracteristico de los “enconchados”, se resolvié mediante
el uso de un material frecuente en la pintura novohispana.

Conviene precisar en qué consiste el uso de las lacas (mencionadas por Escalera y
Rivas) en los “enconchados™. En pintura, el término “laca” posee una significacién distinta
a la que se discutié en la revision historiografica. Las lacas de las pinturas embutidas de
concha son capas traslucidas de color, cuyo objeto es colorear con diversos tonos la
irisacion de la concha situada debajo a modo de veladuras. Se trata de la técnica europea de

la pintura al 6leo, a base de finas capas de color.”*

*' Garcia Saiz ha sefialado que “Aunque el empleo de la madera como soporte es algo ya bastante olvidado

por Ja mayoria de los pintores, que se dedican a trabajar cominmente sobre lienzo y sobre cobre, estd en este
caso totalmente justificado por la necesidad de contar con un elemento rigido sobre el que pegar el nacar que
de otra manera se desprenderia con gran facilidad. Por ello, cuando el pintor desea realizar su trabajo sobre
lienzo, inevitablemente ha de recurrir a pegar éste sobre una tabla consiguiendo asi el apoyo necesario.”
Vease “Significado y desarrollo...”, op. cit., p. 79.

” Rosa Diez, “Las técnicas...”, op. cit., p. 82.

* Los autores identificaron la paleta de Judrez y sefialaron que el color negro se realizd con negro de humo.
Falcdn y Vazquez Negrete analizaron seis lienzos de Juarez y comentaron el uso de negro de humo, en
particular, en los Santos Justo y Pastor, asi como en el Retrato del obispo Pedro Barrientos Lomelin Véase
Tatiana Falcon y Javier Vazquez Negrete, “José Juarez: la técnica del pintor”, en Nelly Sigaut, José Judrez:
recursos y discursos del arte de piniar, México, Museo Nacional de Arte, 2002, pp. 293, 256 y 308.

# Agradezco a Estefania Rivas sus comentarios sobre el tema, en los que se basan las lineas precedentes.
Correo electrénico del 26 de septiembre de 2004,
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El uso de lacas se relaciona con el problema de los aglutinantes. Alejandro Huerta
hall6 en las obras tanto temple como dleo, si bien el primero se usé en mayor proporcion.
Santiago sélo menciono el 6leo. El grupo coordinado por Espinosa, asi como Medina,
Escalera y Rivas omitieron las referencias al aglutinante. Avila afirmé que la técnica
empleada era un temple a la cola.” El éxito del 6leo se debe a que permite  “jugar con la

viscosidad de la pintura para generar transparencias, empastes o superposiciones. Ello
posibilita la obtencion de diferentes texturas, saturaciones de color y efectos luminicos.™®

Ahora bien, tanto en Europa como en América se realizaron pinturas con técnicas
mixtas, que combinaron el 6leo v el temple.”” Es decir, el uso conjunto de ambas, sefialado
por Huerta, no resulta contrario al quehacer pictérico de la época. De cualquier modo, serfa
interesante que futuros estudios se refirieran a los aglutinantes de los “enconchados”, pues
numerosas obras carecen de las transparencias que caracterizan al 6leo. Acaso esto se deba
a la utilizacién prioritaria del temple, que comenta Huerta. Si efectivamente en las obras
prevalecid el temple, la falta de efectos compositivos podria explicarse, en parte, por el
aglutinante.

No esta claro cudl pudo ser la razon para preferir el temple al 6leo. Ahora bien,
entre las adaptaciones técnicas de los “enconchados”, una de las mas destacadas es la
extrema delgadez de la capa pictorica. Las obras novohispanas suelen presentar una capa
pictérica més delgada que las europeas.98 Sin embargo, la capa pictorica de los

“enconchados” resulta especialmente ligera, respecto a la de otras pinturas novohispanas.

95( Julieta Avila, £/ influjo..., op. cit., p. 84.

% Tatiana Falcon y Javier Vazquez Negrete, “José Judrez...”, op. cit., p. 283. Los autores afiadieron que “el
aceite [...] tiene como caracteristicas principales dar flexibilidad, pues permite lograr efectos pictéricos tales
como transparencias, luminosidades, efectos mate, superposicién de pinceladas, asi como corregir errores e
incluso realizar empastes,” Cft. p. 284.

7 En relacion con el caso europeo, el catdlogo Giottto fo Direr: Early Renaissance Painting in The National
Gallery, sefiala que “a possible clue as to the evolution of Netherlandish oil painting lies in the altarpiece for
the Charterhouse at Champrool [...] As well as painting the shutters, Broederlam contracted to gild and paint
the wooden figures carved for the central part of the altar by the sculpter Jacques de Baerze. Scientific tests
have shown that some of this polychromy, which includes glazing over gold leaf, has been executed in oil.
Although the shutters are essentially tempera paintings, a small amount of oil may sometimes have been
added to the egg, an din places oil has been used to glaze over the tempera [...] From this partial glazing it is
not such a great step to the full exploitation of the transparency of certain pigments in an oil medium [...]
This achievement seems to have been to see the optical possibilities of extending glazes over most of the
painted surface, exchanging the systematic premixed colour modeling of tempera painting for an equally
disciplined system in which forms are modelled and colour effects obtained by applying transparent glazes of
varying thickness over opaque and semi-opaque underlayers.” Véase Giottto to Diirer ..., op. cit., pp. 193-194.
% Juana Gutiérrez, et al., Cristébal..., op. cit., p. 64, nota 25.



90

Acaso la delgadez de la capa pictdrica de los “enconchados” se relacione con el uso
del temple. Es posible que ¢l delicado efecto del nacar se anulara con una capa pictorica
gruesa, que en los ¢leos permitid transparencias y novedosos efectos compositivos. Para
poder hacer afirmaciones al respecto, hace falta que se siga analizando la técnica de los
“enconchados”. Sin duda, la incorporacién del nacar a las técnicas pictdricas conllevo
ciertos problemas que los artistas nunca lograron resolver del todo.

También tiene interés comentar el uso de polvo de oro. Los marcos “enconchados”
suelen mostrar trazos dorados, perfilando numerosas figuras. Cabe recordar que tanto José
de Santiago, como el grupo encabezado por Agustin Espinosa y Alejandro Huerta hallaron
polvo de oro en la Congquista de México que se divide entre el INAH y el Museo Franz
Mayer (1am. 23), asi como en las Alegorias del Credo de Miguel Gonzalez (lam. 28).
Dolores Medina se refirié al uso de dicho material en el San Isidro labrador y el milagro de
la fuente (lam. 40). Segun Huerta, las particulas de polvo de oro se encuentran “mezcladas
con el barniz o depositadas sobre las capas de pintura, para dar mayor luminosidad a los
colores”.” El uso de dicho metal emana de la tradicién pictérica europea y estuvo presente
en el quehacer pictorico que heredo la Nueva Espafia.'® Su utilizacién en los
“enconchados” resulta muy interesante, pues se combina con el nacar para dar brillo a las
obras.

Seria conveniente que futuros estudios investigaran si hay variaciones técnicas
significativas entre las distintas pinturas embutidas de nacar que han llegado a nosotros.
Los analisis podrian comparar, en particular, la técnica de los Gonzalez con la de los otros
artistas. L.os resultados de los que actualmente disponemos se basan en un nimero muy
limitado de estudios. Sin embargo, cabe destacar que éstos han revelado que algunas obras
presentan ciertas caracteristicas que las individualizan.

Es muy interesante que Andrés Escalera y Estefania Rivas hayan encontrado el uso
de lapiz de plomo en sélo una de las 69 pinturas embutidas de ndcar que analizaron (una
Virgen de la Redonda), y que el San Francisco Xavier embarcdndose a Asia (lam. 41)

carezca de barniz, a pesar de estar firmado por Juan Gonzalez, autor de numerosas tablas

» Alejandro Huerta, dndlisis...., op. cit., p. 27.

'™ Abelardo Carrillo y Gariel comento el uso de las aplicaciones de oro, si bien sefialé que son relativamente
escasas en los 6leos novohispanos. Véase Técnica de la pintura de Nueva Espafia, México, UNAM, Instituto
de Investigaciones Estéticas, 1983, (Primera edicién, 1946), pp. 8§1-82.
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que si presentan barniz. Ambas variaciones, aunque significativas, son menores. A pesar de
sus particularidades, todas las obras analizadas se realizaron siguiendo las técnicas
pictdricas novohispanas. Esto ocurrio tanto en las pinturas como en los marcos.

Asi pues, la comparacién de los analisis publicados permite concluir que la técnica
de los marcos “enconchados” estuvo fuertemente impregnada de conocimientos pictéricos
de origen europeo, transmitidos de una generacion a la siguiente, en el gremio de pintores.
Una vez hecha esta precisién, tiene interés estudiar, de manera particular, el trabajo de
embutido de nacar de las obras, asi como el gusto por los efectos luminicos que se halla

detras de la seleccion de ese material.
Por qué el nacar. La luz

Evidentemente, lo que distingue a las obras aqui estudiadas es el uso de la concha nécar.
Tiene interés enfatizar que la cualidad que distingue a ese material, la razén que sin duda
determind su utilizacién en los “enconchados”, es la iridiscencia, la capacidad de reflejar la
luz, otergando ricos y siempre cambiantes matices luminicos a las obras. Asi, el interés
novohispano por los “enconchados” es una manifestacion del gusto por la luz, que subyace
en diversas producciones artisticas, como los mosaicos y vitrales europeos y las laminas de
pluma novohispanas.

En la época en la que se hicieron las pinturas embutidas de nacar, la Nueva Espaiia
conocié y produjo numerosos objetos embutidos de distintos materiales, tales como
maderas, hueso, carey, marfil y nacar. Lo que distingue a este ultimo material de todos los
otros, €s su iridiséencia. Ninguno de los otros materiales mencionados es capaz de iluminar
por si mismo las obras. Esto permite afirmar que fue por sus cualidades luminicas que los
artistas novohispanos seleccionaron la concha nacar para embutirla en las pinturas. Ni el
hueso, ni el carey, ni el marfil habrian permitido los ricos efectos luminicos que caracterizan
a los mejores “enconchados”. Es decir, la seleccion del material obedece a un interés bien
definido por explorar, desde los terrenos del arte, las posibilidades luminicas del nacar.

Dicho interés estd presente en numerosas producciones artisticas que hacen uso del
nacar. Esa es la razon por la que diversos pueblos mesoamericanos usaren la concha nacar.

Sus producciones comparten con los “enconchados” el gusto por la natural iridiscencia de
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ese material, si bien no hay relacion entre ambas. Los objetos mesoamericanos de concha, al
igual que los “enconchados” novohispanos, derivan del gusto por la luminosidad del nécar,
pero las obras siguieron caminos ajenos entre si.

Por otro lado, la importancia de la luz en el quehacer pictérico es bien conocida.
Numerosos estudios sobre la pintura se han referido al uso de la luz, cuyos matices
distinguen los trabajos de muchos artistas. Las obras de las que se ocupa esta investigacion
resultan de un excepcional uso de la luz, ajeno a la restante produccidn pictérica de la época,
que sin duda despertaron vivamente el interés de los novohispancs.

En los “enconchados™ mejor logrados, la iridiscencia del nacar produce singulares
efectos luminicos, cuya mejor apreciacion exige que el espectador se involucre con la obra,
moviéndose alrededor de ella. A diferencia de lo que ocurre en las pinturas que prescinden
de la concha nacar, la refraccion de la luz en las teselas de ese material produce un efecto
que varfa hasta con el mas minimo movimiento. Este es uno de los mayores atractivos de las
obras, lo que las distingue y explica el €xito que alcanzaron en los cerca de cien afios que se
prelongd su produccion.

A la vez, la extrema dificultad de alcanzar el éxito al enfrentar el reto técnico de
mantener el efecto iridiscente bajo la capa pictérica, acaso sea una de las razones por las que
los “enconchados™ fueron un fendémeno pasajero. Como se verd mas adelante, no son
muchas las obras conservadas en las que el nacar conserva sus cualidades luminicas. La
produccién da cuenta de una bisqueda constante de la belleza de la luz, reflejada en las
tonalidades permanentemente cambiantes del nacar, asi como de numerosos casos en los que
los artistas tuvieron problemas para lograr plena armonia entre la técnica pictorica y la

iridiscencia natural del nacar.
El uso de la concha nacar. Las lacas namban

La utilizacion de ndcar en las pinturas, asi como en los marcos “enconchados”, es un tema
aparte de la técnica pictérica, pues representé un reto cuya solucién rebasé el mero
conocimiento de dicha técnica, exigiendo habilidades especiales que revelan el grado de

especializacion del autor de cada “enconchado”.



Algunos textos se han referido a los trabajos de concha de origen mesoamericano,
sugiriendo que su técnica se relaciona, en parte, con las pinturas embutidas de nacar. Cabe
recordar que segliin Miguel Sold, “La pintura con incrustaciones de nacar cred en México
un procedimiento original [...] Sus antecedentes se hallan sin duda en los mosaicos v en las
»101

mascaras con incrustaciones que encontramos en el arte azteca.

José de Santiago mostré mas reservas, pues comentd que

es bien conocido el valor simbdlico y plastico en que el mundo prehispanico tenia a las
conchas [...] Seguramente este tipo de objetos de arte incrustados de concha [...]
pasaron a ser parte de las sugerencias estéticas que mas de alguna vez [los
novohispanos] asimilaron del mundo autéctono americano. Pero no fue sino hasta que

el contacto con Oriente ratifico el gusto por las incrustaciones de concha, que los

. . .yr 92
artistas occidentales comenzaron a utilizarlas en gran escala [...]l

No hay indicios de que los “enconchados” de la segunda mitad del siglo XVII se
relacionen con los trabajos prehispanicos de concha, pues el empleo del material orgénico
es muy diferente en ambas producciones.m Cabe afiadir que no se conocen obras del siglo
XVI que unan el nacar a la pintura, a la manera de los “enconchados” de la segunda mitad
del siglo XVII. Debido a la falta de ejemplares “enconchados” del siglo XVI y de la
primera mitad del siglo XVII, se ha sefialado que la técnica de las pinturas embutidas de
concha parece haber surgido “de golpe, madura y exitosa desde el primer momento.”'™

Es una mera coincidencia que ciertos objetos mesoamericanos hayan utilizado la

concha nécar, al igual que los “enconchados”. No hay razén para suponer que al embutir el

"' Miguel Sola, Historia del arte ..., op. cit., p. 99.

"2 José de Santiago Silva, Algunas consideraciones..., op. cit., p. 29.

"% Ademas de los ejemplos mencionados por ambos autores, hay otras obras mesoamericanas que utilizaron

el ndcar. Adrian Velazquez Castro documenta numerosos objetos mescamericanos de nacar, entre los que
destacan unos pendientes en forma de serpiente con decoracion esgrafiada, de origen maya, asi como un disco
de madreperla esgrafiado, ofrendado en la camara II del Templo Mayor de Tenochtitlan, de la cultura mexica
y unas orejeras “epcololli” de concha nacar, omamento caracteristico del dios Quetzalcdatl, de la ofrenda
X1, también det Templo Mayor de Tenochtitlan. Véase “La concha nacar en la época prehispanica”, en La
concha ndcar .., op. cit., pp. 15, 18 y 22. Véase también Lourdes Sudrez Diez, Conchas, caracoles y cronicas.
El material conquivldgico en las fuentes escritas de los siglos XVI y XVII en la cultura mexica, México,
INAH, 2004, Serie Arqueologia, Coleccion Cientifica.

'™ Elisa Vargaslugo, “La pintura...”, op. ¢it, p. 121. Por su parte, Marta Dujovne comentd que las obras “en

determinado momento se generalizaron a partir de una técnica importada, que no sufrié mas alteraciones™.
Cfr. Las pinturas..., op. cit., p. 246.
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nacar en las pinturas y los marcos, los artistas de fines del siglo XVII se valieron de
conocimientos transmitidos por grupos indigenas. En ambas producciones, la manera de
trabajar el material esta adaptada a usos completamente distintos. Es decir, el conocimiento
técnico de las obras mesoamericanas de poco habria servido a los artifices novohispanos.

La hipotesis de que el embutido de nacar de los “enconchados” se nutrid tanto de
técnicas mesoamericanas como asiaticas parece cobrar sentido al advertir que en la época
existieron numerosos trabajos de embutido de nacar, hueso, marfil, o madera, tanto en Asia,
como en Europa y en la propia Nueva Espafa. Sin embargo, los objetos mencionados
prescinden de la técnica pictorica. Esto permite descartar que las pinturas embutidas de
nacar se hayan realizado en los talleres que hicieron los muebles y objetos embutidos.
Técnicamente, la relacion entre los “enconchados™ vy tales obras se limita al mero uso del
nacar.

Tampoco hay ningin indicio de que los marcos se hayan realizado en talleres
distintos a los que hicieron las pinturas. En los marcos “enconchados”, los fragmentos de
nacar casi siempre se cubren con la capa pictdrica. Dichos marcos no omiten el uso de la
pintura sino por excepcion. Tal es el caso de los marcos de una /nmaculada Concepcicn
(lam. 47) y un San José con el Nifio anénimos, que se conservan en el monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid, asi como de una Virgen de Guadalupe andénima, del Museo
Franz Mayer de la Ciudad de México (lam. 46).

La utilizacién de la concha en las pinturas novohispanas se ha relacionado
principalmente con las lacas asidticas, muchas de las cuales presentan incrustaciones de
nacar. El uso de ese material es mas frecuente en las lacas japonesas namban, realizadas
para el consumo europeo, que en las otras lacas asidticas que circularon en Nueva Espafia.
Téngase en cuenta, ademas, que en dichas lacas el nacar se une a un repertorio y unas
soluciones formales parecidas a las de los marcos “enconchados™.

Asi pues, el uso del nacar de los “enconchados” se relaciona, en concreto, con las
lacas japonesas namban. Cabe sefialar que el término namban quiere decir “barbaros del
sur”, y los japoneses lo utilizaron para referirse a los europeos durante la €época en que los
portugueses entraron en contacto con Japon, a mediados del siglo XVI. A partir de 1571, el
puerto de Nagasaki se abrid de manera regular al comercio con Macao, desde donde se

redistribuian los productos asiaticos.
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Las lacas ocuparon un lugar muy importante entre las mercancias destinadas al
mercado exterior (namban), pues se encontraban en un momento de maxima importancia
en el arte japonés. Pronto se empezaron a hacer lacas destinadas a los portugueses,
siguiendo las tipologias de los muebles europeos. Ademas, se produjeron numerosos
objetos de laca dedicados al culto catdlico, pues tras la llegada de Francisco Xavier a
Japon, en 1549, los jesuitas emprendieron una intensa labor evangelizadora en la nacion
asiatica (a la que posteriormente se unieron franciscanos, agustinos y dominicos), que en
sus primeros tiempos se vio favorecida por la fragmentacién politica de la misma.

Hasta 1585, cuando se dictd el primer edicto de expulsién de los religiosos
catolicos, la Compaiiia de Jesus gozo de mucha influencia en ciertas zonas del territorio
japonés."™ En consecuencia, se hicieron numerosos hostiarios, atriles y tripticos de laca,
que suelen presentar el emblema de la orden. Las lacas namban se distinguen por sus
incrustaciones de nacar, poco frecuentes en las lacas destinadas al mercado japonés en esa
época.

Los artistas japoneses estaban familiarizados con el uso del nacar, pues tanto en la
época Nara (645-794) como en la Muromachi (1392 - 1568), ciertas lacas japonesas se
habian incrustado con ese material. El arte namban se produjo en el periodo Momoyama
(1568-16135). En esa época, numerosas lacas se trabajaron con la técnica urushi makie, que
se distingue por sus fondos negros y figuras hechas con polvo de oro y de plata. El urushi
consiste en la superposicion de numerosas capas de resina del arbol rhus vernicifera, nativo
de Japon. La sustancia es sumamente toxica y causa alergia a la mayoria de la gente, por lo
que los artistas trabajaron en grupos aislados, en talleres especializados.'® La unica
diferencia técnica'entre las lacas urushi makie, destinadas al mercado japonés y las lacas
urushi makie raden, realizadas mayormente para el mercado exterior, es la incrustacién de
nécar de estas tltimas. Ambas se hicieron en los mismos talleres.'”’

Al parecer, la habitual incrustaciéon de nacar en las lacas namban corresponde a una

peticion expresa de los europeos, a quienes atrajo el efecto iridiscente que el nacar producia

%1 a bibliogratia sobre este tema es amplia. Véase, por ejemplo, Michael Cooper, ed. Jodo Rodrigues’s
Account of Sixteenth-Century Japan, London, The Hakluyt Society, 2001, asi como Michael Cooper,
Rodrigues the Interpreter: An Early Jesuit in Japan and China, Weatherhill, 1574 y Gauvin Alexander
Bailey, Art on the Jesuit Missions in Asia and Latin America 1542 — 1773, Toronto, University of Toronto
Press, 1999, '

19 Ibidem, pp. 73 y 75.

" Ibidem, p. 73.
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en las obras.'™ Dado que los artistas japonesas posefan un destacado conocimiento técnico
del nacar, lo trabajaron con extrema precision, incrustdndolo en fragmentos que
correspondian a la perfeccion con las formas de las flores u hojas que poblaban las lacas.
Tiene interés sefialar que los articulos namban no sdlo estan adaptados a distintos
usos, sino también, poseen medidas muy distintas.'” El arte namban se produjo en grandes
cantidades y se han conservado obras de diversos tamafios. Entre las obras de pequefias
dimensiones destacan los hostiarios, que rondan los 10 cm de altura y de didmetro (lam. 2).
Los tripticos conservados miden alrededor de 30 cm de largo y 20 cm de altura. Las cajas,
por su parte, muestran significativas variaciones de tamafio, pues las hay muy pequefias, de

L

unos 15 cm de altura y 20 cm de largo,''” pero también de gran tamafio: casi 60 cm. "' Los

atriles, asi como muebles, suelen tener grandes dimensiones: desde 50 cm de largo por 30
de alto, hasta casi 90 cm de largo (1am. 3).'?

Es esencial referimos a la circulacion de las lacas japonesas namban en el territorio
novohispano, que resulta dificil de advertir, pues las obras casi se han perdido. El Gnico
objeto de laca namban proveniente de una coleccién novohispana que aqui se registra, es
un pequefio baul de tapa plana, que se exhibe en el ex convento de Santa Ménica, en

Puebla. Dicho recinto carece de informacioén sobre la pieza. Ahora bien, dadas las

caracteristicas de su coleccion, es seguro que la obra llegd al convento en tiempos

"% Maria Helena Mendes Pinto comenta que “No decorrer do periodo  Muromachi, quando os Portugueses

aportaram ao Japao dando inicio ac chamado século Kirishtan (século cristac) todas as inovacoes técnicas que
iriam desabrochar no periode Momoyama eram ja aplicadas, incluindo as incrustacoes de madrepérola
(raden), usadas desde o periodo Nara embora depois caidas em desuso.” Cfr. Lacas namban..., op. cil., p. 46,
La autora afiade, al describir las técnicas utilizadas en las lacas destinadas al mercado exterior, que “Além das
técnicas apontadas voltaram a usar-se quase obligatoriamente nas lacas do final do século XVI incrustacoes
de madrepérola” Cfr. p. 47. Yayoi Kawamura advierte que “La incorporacion de la incrustacion de nacar,
muy desarrollada en Corea, pero poco frecuente en la laca japonesa, debi6 ser requerida directamente por los
portugueses. Su predileccion por ese material, muy usado en el arte de Gujarat, en la India, y la semejanza
con el trabajo de taracea de tradicion islamica, muy estimade en aquella época, generarian dicha demanda.”
Cfr. “La via portuguesa en las colecciones reales espafiolas (1580-1640)”, en Oriente en palacio..., op. cit., p.
112. Por su parte, Gauvin Alexander Bailey comenta que “Although in technique and colour [...] namban
lacquers resemble mainstream Japanese lacquerware [...] they differ from them greatly in style [...] The
designs on Momoyama lacquers [...] tend not to use mother-of-pearl.” Véase Art on the Jesuit..., op. cit,, p.
73.

'® Cfr. Maria Helena Mendes Pinto, Lacas namban..., op. cit.; asi como los catdlogos Oriente en Palacio.. .,
op. cit.; Arte hispanoamericano..., op cit.; Japanese Works of Art, Screens and Paintings, Sotheby’s, Londres,
junio de 1999; Japanese Works of Art, Christie’s, Londres, junio de 1993 y Japanese Works of Art, Christie’s,
Jjunio de 1988,

""" Véase Oriente en Palacio..., op. cit., p. 139.

" Japanese Works of Art, Screens and FPaintings, op. cit., p. 67.

"2 Cfr. Maria Helena Mendes Pinto, Lacas namban..., op. cit.



Lam. 4 Sagrario namban. Museo de Arte Sacro Santiago de los Caballeros de Galdar, Gran Canaria.
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novohispanos. Cabe suponer que otros conventos importantes recibieron también piezas
namban, que no se han conservado.

El hecho de que las lacas japonesas impulsaran el desarrollo de las pinturas
incrustadas de nacar, demuestra no solo que se conocieron localmente, sino que incluso
existio cierta familiarizacién con ellas, a pesar de que hoy la pérdida de la produccion es
casi total. En contraste, en Portugal y, en menor medida, en Espafia, se conservan
numerosas obras. Con todo, las lacas namban no dieron lugar a ninguna produccion
artistica europea.

Cabe advertir que las lacas japonesas del periodo Edo (1615 -1868) fueron modelo
de varios objetos europeos, sobre todo en Inglaterra, donde dichos objetos recibieron el
nombre de japanning.m Se ha sefialado que en el siglo XVIII, la Nueva Espaiia recibio la
influencia oriental a través de un filtro de imitaciones hechas en Inglaterra y otros paises
europeos.'* Sin embargo, la problematica de los “enconchados” deriva de un fenémeno
distinto, pues los objetos japoneses de laca namban corresponden a la produccién anterior a
1639, dominada por los portugueses.

En la época Edo, el comercio entre Japén y Europa estuvo controlado por los
holandeses. Las obras que se hicieron para los holandeses fueron exclusivamente de uso
civil y, a menudo, prescindieron del nacar. Mantuvieron, en cambio, el uso de fondos
negros y figuras doradas, si bien dejaron de lado tanto el horror vacuii como la preferencia
por las flores de otoflo, que caracterizan a las lacas de la época Momoyama.'"” Al parecer,
en los inventarios de bienes novohispanos, las menciones a las lacas namban no son muy

numerosas, lo que agrega misterio a su conocimiento y circulacion en el ambito local.

' Gustavo Curiel informa que “En el periodo Reina Ana (1702-1714) las “chinerfas” inglesas en laca y

charol, asi como el llamado japanning inglés decoraron multitud de muebles. Numerosos ejemplos de estos
trabajos, sobre todo los de laca y charol, llegaron a la Nueva Espaiia, pero también arribaron charoles
espafioles que seguian de cerca de los modelos ingleses.” Véase **“ Al remedo de la China’...”, op. cit.

" Gustavo Curie!, “Transito de obras sunmuarias a la Nueva Espaiia”, en Espana y Nueva Espana. Sus
acciones transmaritimas, México, Comision Puebla, INAH, Embajada de México en Espaiia, Transportacion
maritima mexicana, CNCA, ULA, Centro de Estudios de Historia de México, CONDUMEX, 1991, p. 155.

" Las lacas japonesas hechas para los holandeses estan documentadas y reproducidas en numerosas
publicaciones. Véase, por ejemplo, Martha Boyer, Japanese Export Lacquers from the Seventeenth Century in
the National Museum of Denmark, Copenhagen, The National Museum Copenhagen, 1959, asi como J.A.
Jorg, Japanese lacquer for the Dutch models and decorations in Western styles. In Glorious Past of the
Netherlands and Japan, eds. Kobe City Museum & Tobacco and Salt Museum, Kobe & Tokyo, Kobe City
Museum & Tobacco and Salt Museum, 1993 y J.A. Jorg, Japanese export lacquer: interactions between the
Japanese and the Dutch in the 17th century. In Nikon Bijutsu no Nakano Seiyo Ten (Western Influence on
Japanese Art Exhibitions), ed. Fukuoka Art Museum, Fukucka, Fukuoka Art Museum, 1993.
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Ahora bien, existen muchas referencias documentales al “maque chino”.""® Al respecto

conviene tener en cuenta que, segin advierte Gustavo Curiel,

Todo —o casi todo- lo que se transportaba a la Nueva Espafia por la ruta interocednica
que el virreinato novohispano mantuvo con el puerto de Cavite, fue etiquetado como
procedente de China; era irrelevante que los bienes hubieran sido manufacturados por
chinos de las localidades de Jingdezhen, Dehua, Xiamen, o Canton (Guangzhou) en
la China continental, por chinos o japoneses cristianizados [...] las nuevas
producciones artisticas, sus mezclas y puestas al dia de los repertorios ornamentales
que iban y venian con el trasiego de los objetos en los mercados y las tiendas, sus
destrezas e impericias en los intentos, fueron considerados en Nueva Espafa como

procedentes de La Gran China.'"”

No es facil explicar por qué los marcos “enconchados™ novohispanos se apropiaron
del uso del nacar, asi como del repertorio de las lacas namban. La informacion de la que
disponemos es escasa, pero permite plantear ciertas hipotesis. Como se sabe, el enclave
espafiol mas importante en Asia fue Manila, capital de Filipinas. La comunicacién, asi
como el comercio entre Espafia y ese continente se relacionaron directamente con la Nueva
Espafia, cuya situacién geografica la convirti6 en el enlace entre tales ambitos.

Cabe recordar que, en la segunda mitad del siglo XVI, el reino lusitano tuvo una
presencia muy poderosa en Japén, que conllevd una importante produccion artistica hecha
ex profeso para la exportacién, dominada por los portugueses. La Nueva Espafia recibio,
sin duda, cierta cantidad de mercancias japonesas a la llegada de dos embajadas niponas, en
1610 y 1614, que se comentaran mas adelante. Ahora bien, el comercio entre Japén y
Filipinas no existio de manera directa, pues las mercancias del archipiélago se enviaban a
Goa o Macao, enclaves portugueses en India y China, respectivamente. Los productos

T , . . 118 .
redistribuidos desde ahi alcanzaron, en ocasiones, el puerto de Manila.” ® La union de los

18 De particular interés resulta una mencidn zacatecana de 1690 a “Un escritorillo, de doce gavetas, de

mague negro, laboreado de oro, de China, embutidc en concha nacar, coral y hueso, hechura exquisita, con
cantoneras y cerradura de plata. 600 pesos.” Cfr. Eugenio del Hoyo, Platercs, plata y alhajas..., op. cit., p.
119.

"7 Gustavo Curiel, “*Al remedo de 1a China’...”, op. cit.

"% Al respecto, Yayoi Kawamura comenta que “Hasta la década de 1630, los protagonistas del comercio con
Japon eran los barcos portugueses, pero una vez llegados al puerto de Macao las mercancias bien seguian el
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reinos de Espaiia y Portugal, en 1580, facilito la circulacidn de objetos japoneses en los
territorios que se encontraban bajo el dominio espafiol.'”

Tanto en las colecciones reales espafiolas como en ciertos recintos religiosos de
fundacién mondarquica, se han conservado objetos japoneses de laca namban. Tal es el
caso, por ejemplo, del monasterio de las Descalzas Reales, asi como del monasterio de la
Encarnacién, de Madrid."*’ También se conservan ejemplares de dichas lacas en la iglesia
de Santiago el Real, del antiguo convento de San Pedro y San Pablo de jesuitas. La
presencia de obras namban en dicha iglesia se explica por la relacion que los miembros de
la Compafiia de Jesiis mantuvieron entre si, en los distintos &mbitos geograficos en los que
estuvieron activos.

Se advierte el alto rango social de las instituciones espafiolas que resguardan los
objetos japoneses. En los casos citados, las obras se recibieron como presentes de otras
casas reales, o bien, de los jesuitas vinculados con las misiones asidticas, o acaso de las
embajadas japonesas en Europa.':"l No hay duda de que las élites novohispanas recibieron
regalos similares en 1610 y 1614, a la llegada de las embajadas japonesas. Sin embargo,

122

también otros grupos sociales novohispanos tuvieron acceso al arte namban. ™ Ana Garcia

Sanz comenta que

En este mismo intercambio {de obras asiaticas en las cortes europeas] participaron los

objetos japoneses. Su venida a Europa seguia dos rutas. Una con escala en China e

rumbo a Lisboa, bien se comercializaban alli, pudiendo llegar a distintos paises asidticos, o bien se dirigian a
los virreinatos espafioles de América, a través de Manila, con la posibilidad de arrivar [sic] finalmente al
puerto de Sevilla. Pero la via principal que unia a Europa y lapodn era la portuguesa.” Véase “La via
portuguesa...”, op. cit., p. 111.

"' Marina Alfonso Mola y Carlos Martinez Shaw sefialan que “a partir de 1580, la unién de las dos Coronas
de Espafia y Portugal propicié la colaboracion de ambos reinos en la defensa de sus territorios
extremoorientales frente a los ataques de los holandeses, al mismo tiempo que posibilitaba la presencia de
objetos indoportugueses {muebles, relicarios, tejidos, marfiles) y de articulos japoneses (lacados, abanicos) en
los cargamentos del Galedn de Manila.” Cfr. “El galedn de Manila...”, op. cit., p. 87.

120 yéase Ana Garcia Sanz y Annemarie Jordan Gschwend, “Via Orientalis: Objetos del Lejano Oriente en el
Monasterio de las Descalzas Reales”, en Reales Sitios, Nam. 138, 1998, pp. 25-39.

! respecto, Ana Garcia Sanz comenta que “Es de suponerse que en ambas visitas se produjera un
intercambio de regalos y obsequios entre los que, sin duda, se encontrarian obras de laca namban, algunas de
las cuales tal vez sean las conservadas actualmente en las colecciones del Patrimonio Nacional, extremo del
(]:]zlzxe hasta el momento no existe documentacion.” Cir. “Relicarios...”, op. cit,, p. 130,

Esta claro que la produccion de lacas  namban fue enorme, pues aun se conservan numerosisimas obras,
Sin embargo, tiene interés el siguiente comentario de Rodrigo de Vivero, quien en su Relacién del Japon,
pese a sefialar la conveniencia de procurar relaciones comerciales con Japon, advierte “que el Japon no tiene
retorno de géneros utiles a Ja Nueva Espafla, porque pinturas, escritorios, biombos y lo que otra vez se trajo,
no es mercaduria para ordinarios.” Cfr. Manuel Romero de Terreros, “Relacion...”, op. c¢it., p. 99.
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India, controlada por los portugueses, cuyo destino era el puerto de Lisboa. Otra a
través del archipi€lago filipino pasando por México, en naves espafiolas que recalaban

en el puerto de Sevilla.'?

La cita sugiere que ciertos grupos peninsulares accedieron a las obras japonesas a
partir del mercado novohispano. Al respecto, tiene interés sefialar que en el Museo de Arte
Sacro Santiago de los Caballeros de Galdar, en Gran Canaria, se conserva una pieza de laca

namban (1am. 4).'*

La obra se reproduce en el catdlogo  Arte hispanoamericano en las
Canarias Orientales, que no menciona el origen japonés de la pieza, pues se limita a
seflalar que ésta llegd a Canarias como producto de un envio mexicano.'” Es decir, da por
hecho que la obra fue hecha en Nueva Espaﬁa.126 Sin embargo, tanto sus caracteristicas
como su fecha de llegada a Esparia (1628) evidencian la factura japonesa.'?’

Por otro lado, la unidad nacional se fortalecié en Japon a finales del siglo XVI, lo
que acrecentd el rechazo de Jas autoridades locales hacia los portugueses. Con todo, alin a
principios del siglo XVII los portugueses tuvieron una participacién importante en el

mercado exterior de Japén. Desconocemos ¢l nimero preciso de piezas japonesas que en

esa época accedieron al mercado espafiol y, mas especificamente, al novohispano.

= Ibidem.

' Dicha obra se ha descrito como un “Sagrario de perfiles cuadrados coronado por un clasicista frontdén que
presenta una cruz de nacar en el timpano. Se yergue sobre cuatro pequeflos soportes unidos a tres listeles
moldurados por tres de sus lados. Sobre un fondo negro se dibujan cenefas geométricas y lineales que
recorren y delimitan toda la pieza, incluida la puerta en sus dos caras. El interior estd profusamente decorado
con flores y hojas de estilizados y ondulantes tallos a base de carey e incrustaciones de ndcar.” Cir. Arte
hispanoamericano en las Canarias..., op. cil., p. 184,

¥ Segin dicho catalogo, el museo parroquial exhibia la pieza con una cartela que rezaba: “Sagrario [628.
Carey, enviado de Indias por Ma de Quintana lo mismo que la lAmpara de plata. Visita del Candnigo [sic]
Murga. Cuentas 22 de septiembre de 1628.” El texto afiade que “En ese caso, esta obra debi6 de venir de
Meéxico, dos afios después que la mencionada lampara.” La ldmpara a la que se refiere dicho texto se conserva
en la Capilla de la Purisima Concepcion de la Iglesia de Santiago de los Caballeros y, segin el mismo
catalogo, posee en el borde de la boya la siguiente inscripcién: “ESTA LAMPARA DA DONA MARYA DE
QVINTANA A LA YGLESIA DE LA PARROQVYA DE SANTYAGO DE LA VYLLA DE GVALDAR
ANO DE MYLL Y 626”. Véase lbidem, p. 264.

2 La ficha sobre la obra menciona, explicitamente, la procedencia mexicana de ésta. Cfr. Ihidem, p. 184.

"7 Es interesante citar a Maria Paz Aguild, quien al referirse al coleccionismo espafiol de los objetos
procedentes de ultramar, sefiala que “a principios del siglo XVII los objetos mas [sic] [...] preciados no eran
americanos sino chinos y tendra que desarrollarse mucho la produccion artesanal americana para peder incluir
a finales de la centuria a las manufacturas procedentes de aquellas tisrras en los inventarios espafioles.” Cfr.
“El coleccionismo de objetos...”, op. cit., p. 122.
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La produccién de arte ramban termind de manera definitiva con el cierre de las
fronteras japonesas, en 1639.'% A partir de 1600 hubo cada vez mas medidas restrictivas
para los europeos, especialmente los catdlicos y los portugueses.129 Los japoneses abrieron
las puertas al mercado holandés en 1605, y al inglés en 1613. Hasta que los portugueses
fueron expulsados definitivamente de Japdn, en 1638, se mantuvo la produccién artistica
ramban; sin embargo, entre 1600 v 1638, la fabricacion de lacas namban sufrié una merma
considerable. Las lacas japonesas del periodo Edo (1615 -1868) fueron bien conocidas en
Europa, asi como en la Nueva Espafia, pero como se ha sefialado, la problematica de los
“enconchados” se relaciona con un fendmeno distinto, pues las lacas namban,
corresponden a la produccion anterior a 1639, dominada por los portugueses.

Es evidente no sélo que las lacas namban se conocieron localmente, sino también
que despertaron un interés dificil de sospechar, ante la escasez de obras conservadas, asi
como de menciones documentales explicitas. Cabe enfatizar que, si bien estas tltimas son
poco frecuentes, existen. Ciertos inventarios de fines del siglo XVII mencionan, por
ejemplo, “un escritorio del Japén con su escribania y bufetillo de maque y concha nacar”,
“un bufetillo de estrado del Japon de concha nacar y maque” y “otros dos dichos [batles]

»10y “Un escritorio de maque del Japén, embutido de

[...] de maque y nacar del Japén
concha de una vara de largo y otro mas, de media vara, de lo mismo, con cerradura y

llaves, con su pie de madera ordinaria, con su cubierta de Damasco, viejo”.m Es decir, los

'8 K awamura seffala que “A partir de 1639 los barcos holandeses monopolizaron la adquisicién de objetos
Jacados en Japén y contribuyeron a aumentar ese interés en Europa, siendo su época dorada entre 1640 y
1690. La laca de esa época ya no pertenece al estilo namban; se incorporan escenas en perspectiva,
desapareciendo el caracter decorativo plano, a la vez que la produccion se centra en objetos de uso civil.” Cfr.
“La via portuguesa...”, op. cit., p. 112.

" El arte namban también produjo otros objetos, entre los que destacan los biombos pintados, de los que aiin
se conservan varios ejemplares, sobre todo en Portugal. Véase, por ejemplo, Yoshitomo Okamoto, The
Namban Art of Japan, Nueva York y Tokio, Weatherhill, Heibonsha, 1972, asi como Miyeko Murase,
Masterpieces of Japanese Screen Painting: The American Collecton, Nueva York, Braziller, 1990 y Maria
Helena Mendes Pinto, Biombos namban. Namban Screens, Lisboa, Museu Nacional de Arte Antica, Instituto
Portugués de Museus, 1993,

"% Estas referencias me fueron proporcionadas por el doctor Gustavo Curiel, quien me indica que las
menciones proceden de inventarios de bienes de 1677 y 1689, localizados en el Archivo General de Notarias
de la Ciudad de México. Los datos fueron previamente citados en mi ponencia “Los marcos ‘enconchados’ y
las lacas japonesas namban: apropiacion de un repertorio formal”, en Orientes y Occidentes: el arte y la
mirada del otro. Memoria del XXVII coloquio internacional de historia del arte, México, UNAM, Instituto de
Investigaciones Estéticas, en prensa. Agradezco al doctor Curiel la informacion.

131 AGNM, Tierras: Vol. 3335, Exp. 1, f. 95r, 1680. Concurso a bienes del Alférez Antonio de Robles.
Inventarios de los bienes que quedaron por fin y muerte del Alférez Antonio de Robles, mayordomo que fue
de la santa iglesia catedral y de las cofradias de nuestra sefiora del Rosario y san Antonio de Padua. Ademas
de estas menciones, cabe tener en cuenta una mencion zacatecana de 1659, “En la capilla de la hacienda de
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ajuares novohispanos conservaban las obras namban en la época en la que se hicieron las
pinturas embutidas de nacar.

Los marcos “enconchados” demuestran que es mucho lo que ignoramos sobre la
circulacion de los objetos asiaticos en Nueva Espafia y su impacto en la produccion
artistica local."”* Conviene destacar que, a principios del siglo XVII, los gobernantes
japoneses intentaron comerciar directamente con Manila y mostraron gran interés por
establecer contactos comerciales con la Nueva Espaiia, en particular.”” En 1602, el shogun
(maxima autoridad politica) Ieyasu envié un embajador a Manila, que llevaba una carta
dirigida al gobernador de Luzdn. La mision diplomatica no logro el acercamiento comercial
que buscaba.”*

El grupo de japoneses llegado en 1610 vino acompafiandc a Rodrigo de Vivero, ex
gobernador interino, presidente de la Audiencia y capitan general de las Filipinas y sobrino
politico de Luis de Velasco, entonces virrey de la Nueva Espafa.'” Dado que las lacas
namban se contaron entre los articulos japoneses mas apreciados en el exterior, y que la
nacién asiatica las produjo en una cantidad muy elevada, cabe afirmar que los

acompafiantes asiaticos de Vivero trajeron consigo buen nimere de dichos productos,

minas, que llaman de Xil: un hostiario del Japén.” Cfr. Eugenio del Hoyo, Plateros, plata y alhajas..., op. cit.,
p. 118.

2 yéase Gustavo Curiel, ““ Al remedo de la China’...”, op. cit.

% En dicha carta, leyasu declaraba que “Nada satisfaria tantc mis deseos como ver bajeles mercantiles
peniendo en frecuente comunicacion mi pais con la Nueva Espafia. Y al sentir asi no me mueve Gnicamente ¢l
interés del Japon, sino que de igual manera me incita vuestro provecho. Muchos de los vuestros me han
afirmado que para ellos seria una considerable ventaja contar con un puerto en el Kwanto [provincias
contiguas a Edo] que diera abrigo a sus naves en las borrascas, e igualmente me han manifestado el gusto con
que verian a las embarcaciones japonesas hacer el viaje entre el Kwanto y la Nueva Espafia. Con grande
anhelo quedo esperando vuestra respuesta.” Cfr. Francisco Santiago Cruz, Relaciones diplomdticas entre la
Nueva Espaiia y Japon, México, Jus, 1964, p. 15. Cabe enfatizar que en el propio afio de 1608, tras el
naufragio de la nao San Francisco, en que navegaba rumbo a la Nueva Espafia, Vivero tuvo ocasion de
entrevistarse tanto con leyasu como con su hijo Hidetada. Vivero narré los encuentros con ambos en su
Relacion del Japon. Véase Manuel Romero de Terreros, Relacicn..., op. cit., pp. 83-87 y 104-106.

5 La peticion generé desconfianza entre los espafioles, que tenian presente ¢l incidente del galedn San
Felipe, cuyo asalto en 1596 dio lugar a |la muerte de 26 cristianos. Cabe sefialar que, mas alla del célebre
incidente de los “martires de Nagasaki”, el acceso de la tamilia Tokugawa al gobierno nipén (1603) se
caracterizd por el fortalecimiento de la unidad nacional a costa del aislamiento del mundo exterior, que en la
época inmediatamente anterior habia penetrado con sorprendente rapidez la vida cotidiana del archipiélago
asiatico, ejerciendo gran influencia sobre la misma. Los Tokugawa consolidaron la férrea prohibicidn del
cristianismo, cuya acelerada propagacion a fines del siglo XVI habia supuesto uoa gran preocupacion para las
autoridades japonesas. Véase Maria Helena Mendes Pinto, Lacas namban..., op. cit., pp. 26-37, asi como
Gauvin A. Bailey, Art on the Jesuit..., op. cit., pp. 80-81.

B3 Francisco Santiago Cruz , Relaciones diplomdticas..., op. cit, p.13. La actividad politica de Vivero se
comenta ampliamente en Manuel Romero de Terreros, “Relacion...”, op. ¢it., pp. 67-72.
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especialmente por su interés comercial en la Nueva Espafia.”*® Acaso las circunstancias del
viaje de regreso de Vivero propiciaron que en el ambito local se conociera, de golpe, gran
cantidad de lacas namban. El hecho de que llegara a existir una produccién artistica
novohispana que retomara la ornamentacion de dichas obras sugiere no solo el
conocimiento, sino la familiarizacién con las lacas japonesas.

En Manila se encontraban numerosos comerciantes japoneses, que en 1608, a la
llegada de Rodrigo de Vivero como gobernador interino, solicitaron a éste la apertura
oficial del comercio entre Filipinas y Japdn. Vivero escribié a leyasu que “Este afio, como
los pasados, ird un bajel a Japon [] Unida a esta carta va una lista de los presentes gue 0s0
enviaros en sefial de mi mucha amistad.”™’ Vivero escribio, asimismo,a  Minamoto
Hidetada, hijo de leyasu, a quien éste habia cedido el puesto de shogun."® Ambos
personajes respondieron al gobernador de Filipinas, expresando su deseo de mantener
relaciones comerciales.'”’

En 1609, Vivero, en viaje de regreso a la Nueva Espafia tras haber concluido su

periodo como gobernador interino de las Filipinas, naufragé frente a las costas de Japén. El

% Gustavo Curiel sefiala que “es l6gico suponer que el funcionario real volvié a la Nueva Espafia con

biombos v muchos otros objetos suntuarios orientales {(dado el alto precio [mas de cien mil ducados] en que
tasd su rico equipaje y el privilegiada cargo de gobernador saliente que tenia).” Vease “Los biombos...”, op.
cit., p. 14. Curiel afiade que “Como muestra de buena voluntad, amistad y comercic por parte de [yeyasu, la
referida embajada de nipones traia, como era de esperarse, obsequios para el virrey Luis de Velasco. Es 1ogico
suponer que entre los exoticos presentes habia biombos. Si éste no fue el caso, es muy posible que el propio
Vivero los haya traido consigo, ya para su uso personal, ya como regalos para el virrey Velasco. Eran piezas
sumamente codiciadas entre la élite del momento.” fbidem, p. 15. Como se ha visto, el éxito de los biombaos,
sefialado por el autor, también tuvo lugar en relacion con las lacas, de manera que cabe suponer que Vivero
trajo, asimismo, obras de este tipo.

"7 Francisco Santiago Cruz, Relaciones diplomdticas..., op. cit., p. 19.

" En dicha carta, Vivero escribi6 que “Como no quiero perdonar ocasion ni excusar diligencia para meter en
obra cuanto pueda acrecentar este antiguo y firme trato [amistoso], envio al Kwanto un Galedn, cuyo capitan
lleva por encargo representarme ante vuesira Sefioria. Espero que él y su gente seran bien acogidos. Por
vuestra parte me obligaréis haciendo que vuestros bajeles mercantes frecuenten las Filipinas, sin pasar de
cuatro cada un afio {...] Remito adjunta una lista de los presentes que me he tomado la licencia de ofreceros
en prueba de amistad.” Cfr. Ibidem, p. 20.

" Larespuesta de  Hidetada a Vivero expresaba lo siguiente “He venido en conocimiento del regreso, sin
contratiempo, v por ello os congratulo, de [a nave que hace un aiio estuvo en el Japdn. Es de desear que
nuestras comunicaciones se multipliquen. Uno a ctro, mi pais y el vuestro se aprovecharan de los viajes
asiduamente emprendidos por bajeles mercantes. Gracias os doy por vuestros presentes, v en agradecimiento
a las mercedes recibidas, os envio algunos objetos del Japon.” Cfr. {bidem, p. 22. Por su parte, Ieysau escribi¢
a Vivero que “Tengo por dicha vuestra llegada a Luzén, de cuyo gobierno os habéis encargado con gran
voluntad de todos, y muche me place vuestro propdsito de continuar, como hasta aqui, enviando galones al
Kwanto. Ellos traeran, de vos y de vuestro pais, nuevas y circunstancias noticias.” Cfr. fbidem, p. 23.
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shogun le proporcioné un navio, dinero y acompafiantes para llevar a término su travesia.'®
Al saber lo ocurrido, el virrey Luis de Velasco nombro a Sebastian Vizcaino embajador
ante Japén. Vizcaino parti6 en 1611 a la nacidn asidtica, con la misién de expresar a las
autoridades niponas su agradecimiento por las cortesias prodigadas a Vivero y saldar las
deudas contraidas por aquél.“' En 1612, tras recibir a Vizcaino, leyasu escribio al virrey de
la Nueva Espafia, expresando su deseo de que “multipliquen sus viajes los bajeles de
comercio, aumentando con ellos las relaciones e intereses. Vuestras naves pueden entrar
desembarazadamente en todos los puertos, sin excepcion. A este fin he dado érdenes
estrictas.”' "

El acercamiento que sugiere la cordial redaccion de dicha carta se vio frustrado,
pues la politica japonesa se hizo cada vez mds hostil hacia los europeos catdlicos, que
insistian en su labor evangelizadora. Los espafioles fueron expulsados del archipiélago
asiatico en 1624. Como se ha sefialado, las fronteras japonesas se cerraron tajantermente en
1638. La idea de abrir ¢l puerto de Manila al comercio con Japén nunca se concretd. Sin
embargo, la correspondencia entre los gobernantes japoneses y las autoridades filipinas y
novohispanas demuestra que hubo cierto intercambio comercial entre el archipiélago
japonés y la Nueva Espaﬁa.143 Dado su enorme éxito en el mercado exterior, cabe afirmar
que las lacas japonesas ocuparon un lugar importante en diche intercambio.

Es posible que los novohispanos conocieran gran numero de lacas namban, en

particular, a la llegada de las dos embajadas japonesas que visitaron el virreinato, en 1610 y

" Vivero narré su estancia en Japon, de manera pormenorizada, en su Relacidn del Japén . Véase Manuel
Romero de Terreros, “Relacion...”, op. cit.

‘41 Gustavo Curiel. “Los biombos...”, op. cit., p. 15,

" Francisco Santiago Cruz , Relaciones diplomdticas... , op. cit., p.31. Porsu parte, Minamoto Hidetada
escribié al virrey que “Lleno de jubilo v gratitud he recibido la carta que me habéis escrito y vuestros
magnificos regalos. La inclinacién y el trato, burlando la distancia, nos han aproximado hasta hacernos
vecinos. Cada afio espero impacientemente la nave mercante que viene de la Nueva Espaiia, trayendo noticias
vuestras y de vuestra nacién. Acompaiio esta carta de un presente de tres corazas y algunas otras armas
Jjaponesas, que 0s ruego aceptéis en prenda de mi devocidn, sin atender a su escaso mérito,” Cit. [bidem. Cabe
afiadir que “El maque se apreciaba tanto que algunos particulares novohispanos habian encargado trocar ropas
pertenecientes a hidalgos por objetos magueados a ciertos miembros de la embajada enviada por don Luis de
Velasco a Japon, en 1611.” Ibafiez, Brega y Villalobos, en Angel Nafiez Ortega, Noticia historica de las
relaciones politicas y comerciales entre México y el Japon durante ef siglo XVII, México, Porria, 1971, pp.
81-82, apud. Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos..., op. cit., p. 55.

' Sobre el interés japonés por establecer relaciones comerciales con la Nueva Espafia, v los regalos de las
embajadas japonesas, derivados de dicho interés, véase Gustavo Curiel, “Los biombos novohispanos...”, op.
cit., pp. 13-18. ‘
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1614.'* Como se ha sefialado, se desconoce el numero de lacas japonesas que llegaron a
Nueva Espafia a través de Manila. Ahora bien, es seguro que dichas obras ya se conocian
antes de la visita de las embajadas japonesas, que debieron de traer consigo numerosas
lacas.

La embajada de 1614, por su parte, tocé la Nueva Espafia rumbo a Europa, su
destino final. Dicha embajada fue enviada por Date Matsamune (un daimyo, personaje con
un cargo politico de cierta importancia, convertido al cristianismo) y ténia la mision de
entrevistarse con el Papa, asi como con el monarca espaﬁol.145 Por esa razon, la comitiva
fue muy numerosa. Algunos japoneses se quedaron en territorio novohispano, mientras que
el resto del grupo continué el viaje rumbo a Europa.'*

Dado que ya entonces la politica oficial del archipiélago japonés era muy adversa al
cristianismo, se antoja dificil que hayan llegado a la Nueva Espafia numerosas lacas
namban de uso religioso después de esa fecha. Fue precisamente en 1614 que se promulgo
un edicto que prohibia el cristianismo en Japdn, de manera que la produccion de objetos de
uso catélico se interrumpié de manera definitiva en ese mismo afio.'*’ Cabe afiadir que,
dada la mision religiosa del grupo, es seguro que €ste trajo consigo numerosas lacas de uso
catolico que debieron de despertar el interés novohispano.

Acaso la imposibilidad de tener acceso a un tipo de obras extranjeras especialmente
apreciadas, suscité en Nueva Espafia un rapido interés por reproducir las caracteristicas
mas valoradas de esos trabajos. Asi, las experimentaciones artisticas que a la vuelta de
algunas décadas dieron lugar a los “enconchados”, se habrian visto impulsadas por el hecho
de que la llegada de un numero importante de estos codiciados objetos coincidio con la
subita falta de acceso a mas obras de este tipo.

Es imposible saber si la produccion novohispana de “enconchados” habria tenido
los alcances que conocemos si la poblacién hubiera tenido acceso a tantas lacas namban

como habria deseado. Cabe suponer, sin embargo, que las experimentaciones técnicas

144 .
Ibidem.
15 yéase Alvaro Soler del Campo, “Embajadas japonesas en la real armeria”, en Oriente en Palacio..., op.
cit., pp. 59-64.
¢ Cfr. Miguel Leon Portilla, “La embajada de los japoneses...”, op. cit., p. 240. Cabe mencionar que dicho

grupo fue encabezado por el polémico padre Sotelo, nacido en Sevilla y miembro de la orden franciscana,
quien se habia granjeado la confianza de Matsamune.
%" Gauvin Alexander Bailey, Art on the Jesuit..., op. cit., p. 81.
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iniciales se vieron favorecidas por la falta de objetos namban que satisficieran la avidez
novohispana.

Se advierte que los novohispanos no se interesaron por reproducir ni las técnicas ni
la tipologia de los objetos de laca namban. Sin duda, fue en la capital donde las lacas
japonesas se conocieron en mayor namero. Al parecer, el gusto novohispano por dichas
obras se ligd, sobre todo, a la ornamentacion de éstas. Asi, se utilizo la técnica pictorica y
se retomaron los fondos negros, el uso del nacar, el énfasis a la linea y el tipo de figuras. Es
muy interesante que la ornamentacion se destinara exclusivamente a los marcos, asociados
a pinturas también embutidas de nacar. Esto sugiere que las experimentaciones fueron
realizadas, desde el principio, por pintores.

De acuerdo con la cronologia del arte namban, las embajadas japonesas llegaron a
la Nueva Espafia en fechas tardias. Es decir, a pesar del gran éxito que las lacas japonesas
debieron de tener en el ambito local (que sin duda se vio impulsado por ia llegada de las
embajadas japonesas), fue imposible aumentar la circulacion de las obras. Quiza por esa
razon, la poblacion novohispana debié conformarse con las apropiaciones que las obras de
la tierra hicieron del repertorio namban.

En relacién con la visita de la embajada de 1614, existe una mencién en lengua
nahuat] del cronista Chimalpahin, traducida por Miguel Leén Portilla. Dicha mencion
sefiala que “por segunda vez, alla en Acapulco, en la orilla del agua vinieron a salir, de la
embarcacién de los japones, objetos de metal, que habian traido, y escriturios, y algunas
tilmas (capas) que aqui habrian de vender.”** Se advierte .que el cronista se limita a
enumerar los objetos, sin describirlos, de manera que desconocemos si los escritorios
mencionados estuvieron hechos de laca e incrustados de nacar. Ahora bien, dado el éxito de
las lacas japonesas, es posible que dichos escritorios hayan sido de laca namban.

Cabe insistir en que la llegada de esta embajada, asi como la del grupo de 1610,
estuvo precedido por un gran interés en ese tipo de trabajos. Las obras llegadas en 1610 y
1614 habrian tenido un éxito inmediato, dada la enorme valoracién concedida a ese tipo de
objetos desde tiempo atras. Carecemos de informacién precisa sobre el gusto novohispano
por las lacas namban. A pesar de eso, cabe afirmar la existencia de dicho gusto, pues se

conoce €l gran aprecio que Europa tuvo por esos objetos.

¥ Miguel Leon Portilla, “La embajada de los japoneses...”, op. cit., pp. 236-237. Las cursivas son mias.
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Es decir, la apropiacion novohispana del repertorio namban tuvo lugar en un
contexto occidental donde existia enorme interés por las obras japonesas. Posiblemente, la
visita de las embajadas japonesas al territorio novohispano permitié la llegada de mayor
numero de obras que en épocas previas, asi como de individuos familiarizados con dichas
obras. El ya mencionado sagrario de laca namban enviado a Canarias desde la Nueva
Espafia (lam. 4) ofrece testimonio de la circulacion de las piezas namban en el ambito
local, a principios del siglo XVII. Se ignora el nimero de envios de este tipo que se realizd
desde la Nueva Esparia a la peninsula ibérica, pero el ejemplo sugiere que la circulacion de
las lacas japonesas en territorio novohispano llego a ser lo suficientemente amplia como
para permitir el reenvio de dichas piezas.'” Es evidente que, hacia la época en la que la
obra fue enviada a Espaifia, el arte namban fue sumamente apreciado en el virreinato
americano. El envio también sugiere que, a principios del siglo XVII, hubo cierta

familiarizacion novohispana con este tipo de obras.

El uso del nacar en los “enconchados”

Si bien los “enconchados” retomaron el uso del nacar de las lacas japonesas namban, entre
ambas producciones existe un desfase de varias décadas. Es decir, no hay una relacién
directa entre las técnicas de talla y embutido de nacar de las obras novohispanas y las
asiaticas. El conocimiento de las lacas namban fue determinante en el origen de los
“enconchados” novohispanos, pero el trabajo de embutido de ndcar de éstos se desligd de
los procedimientos japoneses.

Si los “enconchados” se hubieran desarrollado al margen de la pintura de su tiempo y
los hubieran hecho artistas poco familiarizados con las técnicas pictoricas de raiz europea,
posiblemente presentarian variaciones significativas respecto a las pinturas de la época. Si el
nacar no se hubiera seleccionado para aludir a un tipo particular de objetos, cabria suponer
que las obras habrian experimentado con el uso de otros materiales. Sin embargo, en su
singularidad, los “enconchados” parecen sujetos a ciertas normas bien definidas, pues la

innovacién técnica se limita al embutido de la concha néacar en la pintura.

149 . ST B y .
Ana Garcia Sanz, “Relicarios...”, op. cit., p. 130.
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De otra manera, habria sido dificil que pintores como Nicolas Correa, Agustin del
Pino o Pedro Lopez Calderon incursionaran en este tipo de trabajos. El Ginico motivo que
sugiere una relacion entre los “enconchados” y las lacas es el uso del término “maque”.
Como se ha sefialado aqui, posiblemente dicho término se usé en las pinturas embutidas de
nacar para aludir a la ornamentacion de las lacas japonesas namban, y no a su técnica.

La falta de interés por las experimentaciones técnicas también se manifiesta en el
hecho de que el nacar se reserva siempre a los mismos elementos compositivos. Cabe
concluir que, en los “enconchados”, el uso del nacar se cifio a ciertas reglas bien
establecidas, pues ni siquiera los ejemplos mas destacados muestran interés por utilizar el
material de una manera distinta.

Este estudio no se plantea hacer atribuciones. Sin embargo, el trabajo de los marcos
de varias series andnimas sugiere que €stas se hicieron en los talleres de Miguel y Juan
Gonzalez, como han propuesto diversos autores."® Ahora bien, la informacion documental
demuestra que la produccion se prolongd por aproximadamente un siglo. Es decir, varias
generaciones de artistas se involucraron en el trabajo de los “enconchados”. Cabe recordar
que se conocen algunas firmas, ajenas a los Gonzalez, y que las obras anénimas muestran
distintas caracteristicas.

El trabajo del nacar de las pinturas “enconchadas™ sélo alcanzé la destacada calidad
de las lacas asidticas de manera excepcional. Esto permite suponer que los pintores
novohispanos que desarrollaron la técnica de los “enconchados” lo hicieron a partir de
experimentaciones locales. Salvo excepciones, el trabajo de la concha nécar carece de
virtuosismo en los “enconchados”, lo que sugiere poca familiaridad con el uso del material.
El uso del nacar muestra diferencias en las distintas obras conservadas. Estefania Rivas

informa que

10 Cabe sefialar que se ha atribuido a los Gonzalez, sobre todo a Miguel, |a autoria de las obras de ciertos
alcances estéticos. Véase Virginia Armella de Aspe, “La influencia..., op. cit., pp. 82-83, asi como Rodrigo
Rivero Lake, La visidn..., op. cit., p. 254. En relacién con este tema, Maria Concepcién Garcia Saiz es la Gnica
autora que ha dade sélido fundamento a sus planteamientos, en particular al referirse a las series de la
Conquista de México. Véase Maria Concepcidn Garcia Saiz, “Precisiones al estudio...”, op. cit., asi como “La
.conquista militar...”, op. cit.
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a) las conchas suelen tener un corte mas o menos irregular, de aproximadamente 3-3,5 cm
de didmetro [...] resultado de tallar irregularmente los bordes de la concha aprovechando
toda la parte central de la misma.

b) Con el mismo tratamiento, encontramos [...] conchas cortadas [...] con una forma [...]
cuadrada [...], o piezas cuyos cortes son perfectamente rectos, aunque no guarden una
forma determinada.

¢) Por dltimo, debemos destacar el empleo de trocitos muy pequefios de concha [...]
podria tratarse del empleo de lascas sobrantes de los cortes sefialados anteriormente [...]
Su aspecto, a través de la aplicacion de las lacas, le otorga una irisacion dindmica a la

imagen, frente a las patinas lisas que observamos sobre las conchas més grandes."'

Cabe advertir que la autora se refiere al uso del ndcar en las pinturas, no en los
marcos. Dado que los motivos que pueblan dichos marcos son pequefios, los fragmentos de
nacar ahi embutidos son de reducido tamafio. Ahora bien, proporcionalmente, los
fragmentos de ndcar de los marcos parecen mayores, debido al tamafio de las figuras. El
estado de conservacion de los marcos es muy variable. En algunos, la capa pictérica que
cubria los trozos de nacar se ha desprendido, dejando al descubierto el color natural del
material orgdnico, lo que sugiere un trabajo poco cuidadoso.

Dada la dificultad de tallar el material, la regularidad de las teselas de nacar es
indicio de virtuosismo técnico. Asi pues, los pocos “enconchados” que presentan
embutidos de nacar de formas regulares hacen gala de un conocimiento técnico muy
especializado. Los ejemplos mas destacados, en este sentido, son una Virgen de Guadalupe
que se conserva en la parroquia de San José en Tlaxcala, asi como otra representacion
guadalupana, muy similar, que pertenece al monasterio de monjas capuchinas de Castelldn
de la Plana, en Valencia (lam. 34).

La Gltima obra presenta un marco “enconchado”, cuyo trabajo de la concha nacar es
especializado. En ambas pinturas, tanto la tinica como el manto de la virgen estan hechos
de teselas de nacar, muy regulares, cubiertas con una fina capa pictdrica bajo cuyas
transparencias se advierte la iridiscencia del nacar. El marco de la obra de Valencia
presenta en ambas molduras rombos de nacar muy regulares, que muestran una excepcional

familiarizacion con el uso del material.

! Estefania Rivas, “El empleo de la concha...”, op. cit,, pp. 154-153.
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Desconocemos si la Virgen de Guadalupe que se conserva en Tlaxcala tuvo
originalmente un marco parecido al de la tabla anterior. En las dos pinturas tanto la técnica
pictérica como el trabajo del nacar son muy semejantes. Esto sugiere que se realizaron en
el mismo taller, acaso de manera simultanea. No hay duda de que los dos trabajos tuvieron
altos presupuestos monetarios, lo que permite suponer que ambos tuvieron marcos
“enconchados”, el complemento necesario para el maximo lucimiento de las obras.

Otro ejemplo que revela una capacidad técnica superior al incorporar el nécar a la
técnica pictorica es una andnima Alegoria de la Encarnacién que pertenece a la
Hermandad y Archicofradia de Nazarenos del Dulce Nombre de Jesus, de Sevilla (lam. 42).
La obra no presenta fragmentos regulares de nacar. Sin embargo, el empleo del material es
virtuoso, pues ilumina con su iridiscencia, de manera excepcional, las ropas de los
numerosos personajes representados. La capa de pintura es poco cubriente, si bien posee
transparencias que realzan la luminosidad del nacar.

Ciertos detalles, como las columnas y el 6rgano que toca un angel musico en la
parte superior, muestran pequefiisimos fragmentos de néacar, que realzan las figuras. No hay
duda de que el nacar se embutié en trozos de distinto tamafio de manera intencional y ¢l
resultado es un rico juego visual de gran luminosidad. En las pinturas “enconchadas”, el
uso del nacar es habitual tanto en la vestimenta como en los elementos arquitectonicos.
Ahora bien, los resultados en esta Alegoria de la Encarnacion son excepcionales y la obra
es uno de los ejemplos mas destacados de una exitosa incorporacién del nacar al trabajo
pictorico.

En el marco, el uso de la concha hace gala de la misma destreza técnica. El
repertorio ornamental se compone de numerosas figuras (un pozo, una fuente, flores, entre
otros), cuyo simbolismo se estudiard mas adelante.'> La mayoria de las figuras estén
formadas por grandes trozos individuales de ndcar, sobre los que las formas estan
minuciosamente trazadas. El marco, al igual que la escena, muestra no sélo un notable
conocimiento de las técnicas de talla y embutido de nacar, sino también del trabajo

pictorico, adaptado de tal manera que potencia la iridiscencia de la concha.

192 yéase 111. Contenido iconogréfico, pp. 196-200.
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También tiene interés mencionar una anénima Virgen de Guadalupe, subastada en
Sotheby’s en 1993, cuyo alto grado de especializacion técnica es evidente.'” La obra no
tiene marco “enconchado”. La tunica y el manto de la virgen estan hechos de teselas de
concha rectangulares y triangulares, de destacada regularidad, pues sus bordes casan a la
perfeccién entre si. Asimismo, sobresale la iridiscencia del nacar bajo la capa pictérica, lo
que otorga a la pintura una especial luminosidad, al igual que en los casos anteriores. La
obra fue restaurada en afios recientes, > pero no hay duda de la calidad del trabajo original.
En el rea de la tinica, las capas de pintura aplicadas sobre el ndcar muestran la delicadeza
técnica, pues se forman brocateados que se combinan con el nacar para iluminar la obra
con el brillo particular de los “enconchados”.

Todos los ejemplos anteriores resultan muy destacados. Ahora bien, la mayoria de
los “enconchados” muestran un uso menos logrado del nacar, debido a la pérdida del brillo
natural. Los fragmentos suelen ser irregulares y de unos 3 6 3.5 cm, como sefialé Rivas. Tal
es el caso de varias de las obras mas conocidas. Por ejempld, el San Isidro y el milagro de
la fuente del Museo de América, unido a un marco “enconchado” (lam. 40), asi como la
Virgen de Guadalupe de Agustin del Pino, del Museo Franz Mayer, que posee marco
“enconchado” (lam. 31) y las dos series de la Conquista de México del Museo de América,
que tienen cenefas (lams. 19 y 24).

También cabe mencionar la serie de las Batallas de Alejandro Farnesio, igualmente
enmarcada por cenefas (lam. 25), de-la coleccién Rivero Lake; la serie de seis tablas de la
Vida de la Virgen, del Museo de América (1am. 29); la serie de la Vida de Cristo, de la
misma coleccién (1am. 30), y la serie de las Alegorias del Credo de Miguel Gonzalez (lam.
28), que se divide entre el Fondo Cultural del Banco Nacional de México y el INAH. Las
tres ultimas tienen marcos “enconchados”. En todas las obras mencionadas, el trabajo de la
concha ndcar es muy similar en las pinturas y en los marcos. El material se embute en
trozos irregulares, ya sea en las vestiduras de los personajes, o en todas las figuras de los
marcos, a excepcion de los botones de rosa.

Cabe destacar que, salvo la Virgen de Guadalupe del convento de monjas

capuchinas de Castellén de la Plana (lIam. 34), no han llegado a nosotros marcos que

*’ La obra pertenecio a Rodrigo Rivero Lake Antigiiedades, de la Ciudad de México. Véase una

reproduccion en Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., p. 173.
B4 Ibidem, p. 172.
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presenten el nacar embutido en fragmentos regulares. No hay razon para ello, pues las
formas de las figuras, una vez pintadas, cubririan la regularidad de las teselas, cuya
obtencion representa un enorme esfuerzo.

Por ejemplo, una Virgen de Guadalupe anénima del Museo Franz Mayer, de la
Ciudad de México (lam. 46), posee fragmentos de nacar muy regulares en la superficie
pictérica y, en contraste, las figuras del marco estan simplemente sugeridas con pequefios

embutidos de nécar, de formas poco precisas. Enriqueta M. Olguin ha sefialado que

La cenefa estd compuesta por conjuntos de pedazos de concha de silueta muy
angulosa. Los conjuntos fueron formados de modo que diesen la apariencia de
racimos de uvas, cada uno de ellos de forma irregular [...] Tal vez existen pedazos

de concha que [...] sugieran al espectador la presencia de algin motivo

55

. . 1
ornitomorfo en reposo, pero esto resulta poco evidente.

Técnicamente, el trabajo del nicar en este marco representa una dificultad menor,
que contraste con el preciso conocimiento técnico del material que requiri6 la pintura. El
ejemplo resulta excepcional, pues la mayoria de las pinturas “enconchadas” cuyo trabajo
del nacar es especializado, se unen a marcos en los que el uso de ese material resulta
igualmente destacado.

Como se ha sefialado, la naturaleza quimica del nacar es distinta a la de los otros
materiales empleados en los “enconchados”. Esto conlleva la necesidad de restaurar
constantemente las obras, pues el material organico tiende a desprenderse de la superficie.
Muchos fragmentos originales se han reemplazado o bien, una vez desprendidos se han
6

adherido, pintado y barnizado nuevamente. Al respecto, coinciden tanto Dolores Medina'’

y Estefania Rivas,"’ del Museo de América, Liliana Giorguli]58 y Rolando Araujo, 199 del

%5 Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos..., op. cit., p. 41.

*¢ Dolores Medina, comunicacién personal, mayo de 2003.

"7 Estefania Rivas comenta que “las radiografias muestran [...] el desprendimiento de algunas conchas” y
aftade que “a algunas [obras] se les han reintegrado varias piezas de nacar”. Cfr. “El empleo de la concha
nicar...”, op. cit.,, pp. 153-154.

%8 Liliana Giorguli, comunicacién personal, febrero de 2003.

'’ Rolando Araujo, comunicacién personal, abril de 2003.
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centro de restauracién del INAH, como Ricardo Pérez, del Museo Franz Mayer'®y
Rodrigo Rivero Lake, propietario de varias obras.'"

Especial mencion merecen los “enconchados” del Museo de América. Al perder
fragmentos de nécar, las obras han sido restauradas con la técnica de rigartino, para dejar
testimonio de la intervencidn. La mayor parte de los “enconchados” de dicho museo
evidencia el uso del rigattino, que consiste en aplicar la pintura (en este caso, sobre los
trozos de ndcar) con pinceladas verticales, formando pequefias rayas, facilmente visibles a
corta distancia. Desde luego, el brillo del nacar resulta invisible bajo dicha restauracion.

El hecho de que el nacar se desprenda con cierta facilidad de las obras demuestra
que el trabajo de embutido resulta poco logrado. Si se toma en cuenta la dificultad técnica
de lograr cortes perfectos en el nacar, asi como la falta de familiarizacién de los artistas
novohispanos con ese tipo de trabajo, lo sorprendente es, antes bien, que hayan llegado a
nosotros numerosas obras resultantes de la incorporacion a la pintura de un material tan
novedoso como dificil de trabajar.

Alejandro Huerta sefialé que la madera se alabea, pero las placas de concha no,
razén por la que éstas se despegan en los extremos.' Andrés Escalera coincidio con el
autor, y agrego que la naturaleza diversa de los materiales usados condend a las obras a
presentar mayores dificultades de conservacion que las pinturas que prescindieron del nacar
¥ a ser, por esa razon, una moda pasajera.'®

Segin Escalera, fue la inmutable dureza del nacar la que dio lugar a la extrema
fragilidad de las obras, al integrarse con dificultad a las materias de la capa pictérica. El
investigador sefialé que, con el pasc del tiempo, las caracteristicas de los materiales
cambian, al reaccionar quimicamente. En contraste, el nicar mantiene invariable su
composicion quimica. De ahi que, a la larga, tienda a ser rechazado por la masa que
componen los otros materiales.

La idea de que los autores de los “enconchados™ estuvieron poco familiarizados con
el trabajo del nacar cobra fuerza al advertir que los trozos del material poseen formas poco

precisas, asi como tamafios y calidades muy variables. En ocasiones, el nacar embutido

1§o Ricardo Pérez, comunicacién personal, noviembre de 2004,

' Rodrigo Rivero Lake, comunicacién personal, febrero de 2004,
Mf Alejandro Huerta, Andlisis de la técnica..., op. cit., p. 75.

18 Andrés Escalera, comunicacion personal, mayo de 2003.
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llega a producir un efecto de manchas, pues los fragmentos del material pierden por
completo su iridiscencia, bajo la capa pictérica.

Este es el caso, por ejemplo, de los marcos de tres obras anénimas conservadas en
la Iglesia de San Bartolomé, de Sevilla, que representan una Virgen niita con sus padres, un
San Agustin y un San Gregorio (1am. 39), de las que Maria Concepcién Garcia Sdiz y Juan
Miguel Serrera han comentado el pésimo estado de conservacion.'® Cabe sefialar que los
tres marcos son en extremo sencillos. El uso del néacar es casi imperceptible, pues carece
por completo de brillo. En las superficies pictéricas, el embutido de concha resulta
igualmente pobre y sugiere un trabajo poco especializado.

La técnica de algunos marcos “enconchados™ posee cierto caracter experimental.
Destacan los marcos de una Inmaculada Concepcion (lam. 47) y un San José con el nifo,
obras andnimas que se conservan en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid. El
trabajo de ambos es igual. La entrecalle presenta lajas de concha nacar aserradas,' y
superpuestas, formandose disefios tridimensionales de flores y hojas. Las obras carecen de
trabajo pictorico,'® a pesar de mostrar el repertorio acostumbrado. Se advierte la
especializacion del trabajo, pues las figuras estan bien logradas, sus formas son muy
definidas y regulares.

El uso del nacar es distinto en los marcos y en las pinturas, pues en estas ultimas el
material esta cortado en trozos rectangulares, embutido y conserva su brillo natural. La
indudable destreza técnica del uso del nacar sﬁgiere que ambas partes de las obras se
realizaron en el mismo taller, especializado en “enconchados”. En estos marcos, pese al uso
del nacar, el conocimiento técnico es distinto al de los otros marcos, pues se dejo de lado el
embutido que distingue a todas las obras antes comentadas. Se desconoce si en los talleres
hubo artistas encargados unicamente de trabajar el nacar. Ahora bien, queda claro que las
distintas obras siguieron férmulas similares, cuyos resultados variaron significativamente y
permiten obtener una idea precisa del grado de especializaciéh de los talleres donde se

hicieron.

' Maria Concepcidn Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catdlogo...”, op. cit., p. 84.

15 Nuria Salazar, “San José con el Nifio”, en México en el mundo..., op. cit., p. 149.

1% Al referirse al marco del  San José con el Nifio |, la autora sefial6 que “se conservan todavia restos de la
aplicacion de la coloracion original.” Cfr. [bidem.
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Téngase en cuenta que ningun estudio técnico ha hallado evidencias de que los
“enconchados” emplearan técnicas de laca, ya sea novohispanas o asiaticas. Cabe recordar,
asimismo, que no es el mero uso del nacar lo que distingue a las obras, sino la utilizacion
conjunta de dicho material embutido y la técnica pictdrica, tanto en las pinturas como en
los marcos. Estos datos deben encauzar las discusiones sobre la técnica de las obras, pues la
afirmacion de que los “enconchados” utilizaron procedimientos de laca carece de sustento,
a la luz de los analisis técnicos.

Dichos andlisis permiten desechar, en definitiva, la posibilidad de que la técnica
de embutido de nacar en la pintura llegara ya desarrollada a la Nueva Espafia. Tampoco
tiene cabida la idea de que dicha técnica permanecié inmutable a lo largo de su

71 2 Adoracién de los Pastores de Juan Gonzalez, de 1662, asi como los

desarrollo.
documentos relacionados con Tomas Gonzalez, demuestran que por lo menos desde 1660
se realizaron pinturas “enconchadas”. Tales obras fueron, necesariamente, producto de
experimentaciones técnicas anteriores. Es decir, la técnica de las pinturas embutidas de
nacar no surgi6 de golpe. Esto es muy significativo pues, sin importar cudl sea el aspecto
particular de las obras que se aborde, lo que distingue a estos trabajos es su singularidad
técnica, que ningun estudio deberia de soslayar.

Los “enconchados” mejor logrados se interesan por potenciar la iridiscencia del
nacar, lo que conlleva la imposibilidad técnica de producir los mismos efectos de las
pinturas que prescinden de dicho material. Las obras mds destacadas muestran un
conocimiento de las técnicas pictoricas lo suficientemente amplio como para permitir su
adaptacion a las necesidades ornamentales de los marcos. Los artistas deliberadamente
obtuvieron efectos distintos en las superficies pictoricas y los marcos, a pesar de que usaron
los mismos materiales y técnicas en ambas partes de las obras.

En las superficies pictdricas, el nacar se destino a la ropa de los personajes o bien,
a elementos arquitectonicos y, en los marcos, a las figuras de mayor tamafio. En las
pinturas, el nacar no se empled en los fondos ni en las encarnaciones, y en los marcos, se
dejo de lado tanto en los fondos como en los botones de rosa. Si la concha se hubiera
utilizado en esas partes de la composicion, se habria perdido la iridiscencia que otorga a las

obras su caracteristica luminosidad, y distingue a los mejores trabajos.

'" Cfr. Elisa Vargaslugo “La pintura...”, op. cit., p. 121 y Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cit., p. 246.
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Producciones paralelas

Conviene tener en cuenta que, ademas de las pinturas, se conservan otros objetos
novohispanos pintados e incrustados de nacar. Se trata de un manifestador'®® y una
representacién de Atlas y Vulcano, que fue parte de un mueble.'® Esas obras poseen un
trabajo de pintura y embutido de nacar muy parecido al de los “enconchados”, que sugiere
que acaso se hayan hecho en los mismos talleres que éstos. Cabe destacar que cada obra
posee una ornamentacion que se desliga de las soluciones habituales en los “enconchados”
¥, a la vez, muestran grandes diferencias entre si.

Ahora bien, hasta donde sabemos, los pintores novohispanos no trabajaron en
muebles. A excepcion de los biombos, los muebles pintados se hicieron en otros talleres.
Seria interesante que futuras investigaciones, apoyadas en anlisis técnicos, estudiaran la
posibilidad de que los pintores que se especializaron en “enconchados” trabajaran también
en muebles que, al igual que las obras que aqui nos ocupan, unieran el trabajo pictérico al
embutido de nacar.

El caso del manifestador es interesante, pues segun el libro Arte hispanoamericano
en Navarra, la obra se menciona en un inventario parroquial de 1718.'" Es decir, llegé a
Espafia hacia los afios en que se hicieron las pinturas “enconchadas”, lo que mueve a
preguntar si hubo relacion entre éstas y los muebles pintados y embutidos de concha, que
citan los documentos novohispanos de la época. Cabe recordar que Manuel Toussaint
registré una mencion a “Una pileta de agua bendita de maque embutida de concha con una
imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcion.”'”" El ya citado inventario de los bienes de la
marquesa de San Jorge menciona, asimismo, una “mesa pintada, con embutidos de

172 .
concha.” '“ Gustavo Curiel comenta que

'%® La obra se conserva en la parroquia de  Allo, en Navarra, Espafia. Fue comentada por Elisa  Vargaslugo y
reproducida en México en el mundo..., op. cit., pp. 154-155. También se reproduce en Maria del Carmen
Heredia Moreno, et al., Arte hispanoamericano en Navarra: Plata, pintura y escultura, Navarra, Gobierno de
Navarra, Departamento de Educacion y Cultura, 1992, p. 236.

' La obra pertenece al Museo de América de Madrid y se reproduce en Maria Caoncepcion Garcia Saiz, La
pintura colonial .., op. cit., p. 172, asi como en México en el mundo..., op. cit., p. 183. En esta tltima
publicacion, la tabla es comentada por Gustavo Curiel, pp. 182-183.

0 Arte hispanoamericano en Navarra, op. cit., p. 236.

' Manue! Toussaint, “La pintura...”, op. cit., p. 9.

"2 Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit,, p. 78.
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De este mueble se informé que tenia varias figuras, que media dos varas de largo v que
en la parte baja habia travesafios de fierro. Fue apreciado en veinticinco pesos. Es de
hacer notar la presencia de “enconchados™ en muebles de caracter civil. No sélo se

hicieron laminas, biombos, u objetos liturgicos, sino también cubiertas de mesas, como

”
en este caso.'

Ya sea que los talleres especializados en “enconchados” hayan tenido una
produccién de muebles y objetos pintados y embutidos de nécar, de la que quedan pocos
vestigios, o que éstos se hicieran en otros talleres, es indudable que en la Nueva Espafia
hubo talleres de pintura cuya actividad se dedico, en su mayor parte, a la elaboracion de
pinturas embutidas de nacar, a las que se otorgaron ciertas particularidades ornamentales,
ausentes de los escasos muebles pintados y embutidos de concha que se conservan. La
relacion de dichos talleres con esos muebles no esta clara.

Tampoco sabemos qué relacién pudo existir entre los “enconchados™ y los objetos de
madera de olivo, policromada e incrustada de nacar que se hicieron en los talleres de artes
mecanicas de Belén a principios del siglo XVIL." No hay duda de que dichos objetos se
conocieron en la Nueva Espafia, pues se sabe de una sub comisaria de los Santos Lugares,
asi como de un documento que ordena la excomunién de los falsificadores y traficantes de
dichos objetos. Se desconoce si los autores de los “enconchados” pudieron tener relacion
con las falsificaciones a las que se refiere dicho documento, pero es seguro que los
novohispanos gustaron de nﬁmerosos objetos pintados e incrustados de nacar, de manera
que las obras aqui estudiadas pudieron tener relacién no sélo con objetos del Extremo
Oriente, sino también del Cercano Oriente, tema que convendria abordar en futuros trabajos.

Cabe recordar el marco incrustado de pequefias piezas de nacar, que se une a una
Virgen con el Nifio, del Museo de América,'” y la mencién a un “rico marco fingido
decorado con flores, a imitacion del maque de China.”'”® No sabemos si los talleres
especializados en “enconchados” tuvieron relacion con los que elaboraron dichos marcos.
Tales producciones, coetdneas a los “enconchados”, surgieron del mismo gusto ornamental

que dio lugar a éstos, pero es dificil precisar en qué términos se relacionaron con las obras.

" Ibidem.

"7* Agradezco esta referencia a [a Mtra. Elena [sabel Estrada de Gerlero.

' Véase una reproduccion de la obra en Maria Pia Timén, £l marco en Espafia..., op. cit., p. 51.
I Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit., p. 79.
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Futuros estudios deberan tener en cuenta, asimismo, dos obras registradas por Marta
Dujovne, que representan, respectivamente, la Conversion de San Pablo y a San Ignacio de
Loyola, firmadas por J. Gonzales, que se conservan en dos colecciones particulares de

177

Buenos Aires. "' La autora sefiald que la técnica usada es el 6leo, y que las obras “se

caracterizan por la aplicacidn de cuero repujado, semillas de plantas, relieves de preparacién
recubiertos de oro, y una marcada influencia oriental en los paisajes.”'”

Por otro lado, los “enconchades™ no fueron la tnica produceién novohispana que se
nutrid de las lacas asiaticas embutidas de concha, pues abundan las menciones documentales
a muebles de concha y maque. Entre los bienes de la marquesa de San Jorge se mencionan

“bufetillos de estrado [...] de maque y concha”,'™ “Dos escritorios de magque y concha con

»180 v “Dos eseritorios de

pies de los mismos materiales y escribanias que hacian juego
maque fingido, por acabar,”'®" de los que Gustavo Curiel sefiala que “puede pensarse que
llevarian pedazos de concha nacar embutida, pues mas adelante se registraron huacales
llenos de concha nacar para incrustar.”'® El inventario menciona, asimismo, “veintiin
marcos de concha sin embutir”,'® que permiten suponer que el nacar contenido en dichos
huacales también pudo estar destinado a los marcos.

También el testamento de Magdalena de Avila, de 1692, menciona “Un bufetito de
estrado pequefio embutido de concha apreciado en cinco pesos.”® Cabe citar, igualmente,
el inventario de los bienes de Elena Zenteno de Silva, que menciona “Un escritorio de
maque embutido de concha a una vara con su escribania en cuatro pesos.”lSS
Si bien desconocemos en qué términos se produjo la relacion entre los

“enconchados” y las lacas novohispanas de concha y maque, no hay duda de que unas y

" Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cit, p. 219, El dato fue recogido por Clara Bargellini, “28. Saint

Francis Xavier...”, op. cit., p. 189.

'8 Marta Dujovne, Las pinturas ..., ap. cit., p. 219.

'™ Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit., p. 84.

0 fbidem, p. 85.

Y Ibidem, p. 85.

82 fhidem, p. 97.

S Ibidem, p. 100. ,

' AGNM: Bienes Nacionales, Vol. 1219, Exp. 12, f. 9v,  1720. Testamento de dofia Magdalena de Avila e
inventario y aprecio de sus bienes. México.

' AGNM: Vinculos y Mayorazgos, Vol. 77, Exp. 1, 1798. Testamento, inventario y aprecio de los bienes que
quedaron por fin y muerte de la sefiora dofta Elena Centeno Maldonado de Carabeo y legitima viuda del sefior
don Pedro Velazquez de la Cadena, Caballero que fue de la Orden de Santiago Oidor de Su Majestad, de
pedimento del final. México. Agradezco a Denise Fallena haberme proporcionado la informacion de este
documento. :
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otras dan cuenta del enorme éxito que las lacas embutidas asiaticas alcanzaron en el ambito
local. Dicho éxito también tuvo lugar en otras latitudes, en las que se manifesté de manera
distinta. Al respecto, conviene sefialar que el museo Victoria and Albert, de Londres,

conserva una mesa hecha en Inglaterra hacia 1680 (lam. 5),186

Dicha mesa presenta areas de
laca inglesa negra (japanning), asi como otras que exhiben la caracteristica ornamentacion
namban. Segin la informacion que ofrece el museo, posiblemente el mueble reutilizd partes
de un escritorio japonés namban, de laca con incrustaciones de nacar, hecho hacia 1620-
1640.'"%" Es decir, la Nueva Espafia de ninguna manera fue el tnico lugar donde se

conocieron las lacas namban, pero si el inico donde esas obras sirvieron de punto de partida

a una produccion local de caracteristicas propias, bien diferenciadas de los objetos japoneses

que inicialmente le dieron impulso.

"% Toda la informacién que se cita a continuacién proviene del sitio web de dicho museo;
http://images.vam.ac.uk/. Fecha de consulta: 30 de junio de 2005.
" Ibidem.



Lam. 5

Mesa inglesa, ca. 1680. Pino y piezas de laca japonesa namban. Museo Victoria and Albert. Londres. Se
cree que la obra japonesa es de ca. 1620-1640.

Tomado de Victoria and Albert Images:

http://images.vam.ac.uk/
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[1I. Contenido iconografico
La ornamentacion de los marcos y cenefas “enconchados”: revision historiografica

Uno de los aspectos de las pinturas embutidas de concha néacar que mas ha llamado la
atencion de los investigadores es el particular efecto ornamental que el nacar
proporciona a las obras. La ornamentaciéon es sin duda prioritaria en los
“enconchados” mas destacados, si bien el efecto ornamental no se consigue
unicamente con las cualidades luminicas de los embutidos de nécar. A la iridiscencia
de ese material se suma el esmerado trabajo de los marcos, las partes de las obras
donde, en la mayoria de los casos, se aloja el repertorio ornamental.

A pesar de que dicho repertorio es una de las caracteristicas que distingue a las
pinturas embutidas de nacar, las referencias al tema no se presentaron sino
tardiamente, pues Manuel Romero de Terreros, asi como Alfonso Reyes, Genaro
Estrada, Manuel Toussaint y Miguel Sola dejaron de lado el problema de la
ornamentacion de las obras. Cabe destacar, no obstante, que las ilustraciones que
acompafian los textos de Estrada y Toussaint reproducen unas tablas de la Vida de la
Virgen con sus marcos “enconchados” (lam. 29). Ninguno de los autores menciono
dichos marcos.!

La primera mencion al repertorio ornamental de los “enconchados” la hizo

~Antonio Bonet, quien se refirié largamente al tema, en su texto sobre el biombo
embutido de nacar que pertenecié al virrey José de Sarmiento y Valladares, conde de

Moctezuma (1am. 48). Segun Bonet, dicho biombo

esta [...] orlado en la parte baja por una cenefa de tulipanes, racimos y hojas y en
la parte alta por arquillos con la misma decoracién de los que penden sartas
florales. [La] cenefa [es] renacentista y recuerdan las franjas con que se acababan
los tapices de Bruselas de los siglos XV1y XVII y que como motivos decorativos
fueron divulgados por grabadores flamencos y alemanes [...] estas decoraciones

de tulipanes son un ejemplo de como el barroco mexicano, lo mismo que el

! Se trata de una serie anénima de seis tablas, que entonces se conservaba en el Museo Arqueolégico
de Madrid y actualmente se encuentra en el Museo de Amiérica de Madrid. Véase lam. 29.
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espafiol, todavia a fines del siglo XVII seguia inspirdndose en los motivos

manieristas flamencos.’

Bonet acert6 tanto en la descripcion, como en seflalar que el repertorio
ornamental de la obra procede del ambito europeo. Ahora bien, la ornamentacién de
esta obra se distingue, en parte, de la de los marcos “enconchados”, que desarrollaron
variaciones de su propio repertorio. Los marcos embutidos de néacar presentan
distintos disefios, a partir de un numero limitado de motivos (flores, hojas, racimos de
uvas, aves). En las obras se repiten constantemente el color negro del fondo, el
énfasis a la linea y al color dorado, asi como el uso del nécar.

La certera descripcién del autor tiene validez en relacién con el biombo del
que se ocupa, si bien su ornamentacién se aleja, hasta cierto punto, de las soluciones
formales de los marcos “enconchados”. Cabe destacar que al estudiar dicho biombo,
Bonet omitié referirse a las pinturas embutidas de nacar y, en cambio, menciono otros
biombos novohispanos, carentes de nacar.’ Tiene interés recordar que ese mueble es
el Gnico biombo “enconchado” original que ha llegado a nosotros;* es decir, se
concibi6é de manera distinta a las tablas “enconchadas™. Acaso por esa razén dejé de
lado la ornamentacion habitual en ese tipo de pinturas.

Se ha sugerido que algunas series fueron hechas para ser exhibidas como
biombos.” En afios recientes, se han unido, formando biombos, las tablas de dos series
“enconchadas”. La primera es una serie anénima de la Conquista de México, de seis

tablas (1am. 23). Dos de éstas se conservan, como pinturas individuales, en el Museo

% Antonio Bonet Correa, “Un biombo...”, op. cit., p. 36.

* El autor sefialé que la familia del conde de  Moctezuma posey6 “otro biombo de la misma época, hoy
en el Museo de Chapultepec, que, en sus 12 hojas, representa la conquista de México por Hernan
Cortés” y asimisme cit6 “el [biombo] que representa el palacio de los Virreyes antes de 1692.” Ibidem,
p. 33.

¢ Maria Concepciton Garcia Saiz y Gustavo Curiel han sefialado que sin duda hubo otros biombos
“enconchados”, hoy perdidos. Véase Maria Concepcién Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit,
p. 140, nota 17, asi como Gus‘tavo Curiel, “Los biombos...”, op. cit., p. 22. Cabe afiadir que el
inventario de los bienes de Isabel de Famnesio, realizado en 1745, sugiere que Mariana de Neoburgo, la
altima esposa de Carlos I1, posey6 dos biombos “enconchados”. Teresa Lavalle-Cobo informa que, en
dicho inventario se aprecia “el aumento de la coleccion con los bienes heredados de su tia Mariana de
Neoburgo, de quien entre cuadros y numerosos objetos y joyas, heredd dos biombos de charol y nacar
con pintura fina.” Cfr., de esta autora, “El coleccionismo oriental de Isabel de Farnesio”, en Oriente en
palacio..., op. cit., p. 212.

> Véase Los enconchados..., op. cit., p. 10.
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Franz Mayer de la Ciudad de México. Las cuatro restantes pertenecen al INAH. De
€stas, cada tabla se cort6 en dos, a lo ancho, y se unié con las otras, de tal manera que
forman un biombo de ocho hojas, de un haz.® Maria Concepcion Garcia  Saiz ha
demostrado que la concepcidn de esta serie es muy distinta a la del biombo citado por
Bonet.”

El mismo procedimiento se siguid con la serie anénima de 6 tablas de las
Batallas de Alejandro Farnesio, que se conserva en Rodrigo Rivero Lake
Antigiiedades de la Ciudad de México (Iam. 25).* La particular concepcién del tinico
biombo original se advierte en la manera de componer las escenas. A diferencia de las
dos series recién mencionadas, la composicién del biombo tiene continuidad a lo
largo de toda la obra, pues las escenas representadas en cada hoja tienen desarrollo en
las hojas vecinas.

En 1970, Teresa Castell6 v Marita Martinez del Rio se refirieron a la
ornamentacion de las series “enconchadas” que representan la conquista de Meéxico.
Las autoras mencionaron las cenefas decorativas de dichas series e identificaron las
figuras que las pueblan. Respecto a las tablas que pertenecen al Museo de Bellas
Artes de Buenos Aires (Iam. 21), las autoras comentaron que estan “Terminadas con
doble cenefa de flores y frutas una sobre fondo negro y otra con guias sobre fondo
rojo. [Hay] Medallones con volutas enmarcando las leyendas explicativas.”

Se advierte que Castelldo y Martinez del Rio se limitaron a mencionar la

presencia de flores, pajaros, frutas y granadas en las cenefas, sin relacionar las

¢ Estas tablas se reproducen en  La concha ndcar en México, op. cit., pp. 74-76 y 78-80. Véase una
reproduccion de las tablas antes de que se unieran como biombo en José de Santiago, 4A/gunas
consideraciones..., op. cit., pp. 6, 10-11.

7 La autora sefiala, acertadamente, que la afirmacién de Antonio Ponz de que se trataba de cuadros
medianos demuestra que las tablas mantuviercn su cardcter independiente. Véase Maria Concepcion
Garcia Saiz, “Precisiones al estudio...”, op. cit., p. 107, nota 4.

¥ Véase la reproduccion en Rodrigo Rivero  Lake, Lavision..., op. cit., p.255. Cabe afiadir que se
conservan reproducciones de las tablas antes de que se unieran en forma de biombo. Véase Marta
Dujovne, Las pinturas con incrustaciones ..., op. cit., pp. 11-116.

? Teresa Castell6 y Marita Martinez del Rio, Biombos..., op. cit., p. 42. Cabe afiadir que, en relacion
con la serie firmada por Miguel y Juan Gonzalez, que se conserva en el Museo de América (I1am. 19),
Castellé y Martinez del Rio sefialaron que las tablas estan “Terminadas por cenefas de flores y pajaros
formando arcos. [Hay] medallones de flores con leyendas explicativas de las escenas que representan.”
Ibidem, p. 43. De la serie anénima de seis tablas del mismo tema que conserva dicho museo, las
autoras mencionaron la “Cenefa policromada con granadas, [que] luce las mismas incrustaciones [que
las pinturas].” Véase p. 44, Al citar la serie de! mismo tema de la coleccion Franz Mayer (lam. 23),
comentaron que las tablas estan “Enmarcadas con cenefa de flores.” Cir. pp. 45-46.



123

soluciones ornamentales con las de otro tipo de obras. Por otra parte, las autoras se
detuvieron en la ornamentacion del biombo “enconchado” (lam. 48), retomando

algunos comentarios de Bonet:

En ambos aces [sic] encontramos detalles con influencia flamenca. Por ejemplo,
en las flores que forman las cenefas resalta el tulipan holandés. Estos y las
guirnaldas atadas con lazos atados en la parte superior del biombo recuerdan las
franjas con que estin orlados los tapices flamencos [...] este biombo por sus

escenas y decoracién es netamente europeo. '

Castelld y Martinez del Rio también sefialaron que el haz que muestra el sitio
de Viena por los turcos estd “Terminado con orla ornamental con flores
policromadas™"' y afiadieron que el otro haz presenta una “Guirnalda ornamental de
flores atadas con lazos colorados en la parte superior.”'? El texto muestra un interés
muy incipiente por la ornamentacion de las obras, pues se limita a identificar los
motivos que componen su repertorio. Cabe destacar el contraste entre las
descripciones del bicmbo embutido de nacar y las cenefas de las distintas series
“enconchadas”. Castellé y Martinez del Rio retomaron los comentarios de Bonet
sobre las deudas del repertorio omamental de dicho biombo con el arte flamenco,
pero no sefialaron ningin parecido entre la ornamentacion de las tablas
“enconchadas” y la de ese biombo.

Marta Dujovne también mencioné las cenefas de numerosos “enconchados”.
Las descripciones de la autora apenas se distinguen de las de Castellé y Martinez del
Rio. Al referirse a la serie de 24 tablas de la Conquista de México del Museo de

América, de Madrid (lam. 19), Dujovne afirmé que

La guarda presenta algunas diferencias con la de la serie anterior [an6nima, del
mismo tema y ndmero de tablas, que perteneci¢ al Conde de Moctezuma]. Es de
forma més simple y tiene un solo color de fondo. En la primera tabla se contin(ia

a lo largo del margen izquierdo y en la Gltima a lo largo del derecho, de manera

 fbidem, p. 49.
" Ibidem, p. 52.
2 Ibidem.
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que colocadas las pinturas en forma contigua, el panel total queda cerrado en sus
extremos. La omamentacion de la cartela es también diferente, con motivos de

flores enconchadas y hojas."

En relacion con otra serie del mismo tema, anénima, de seis tablas, que
entonces se dividia entre la coleccion Mayer y el Colegio jesuita de Chanmartin de la

Rosa (lam. 23)," la autora comento que

Lo mismo que en la segunda serie del Museo de América, la guarda de estas
obras es recta, pero no rodea enteramente cada pintura sino sélo los margenes
superior e inferior. En la primera tabla bordea también el margen izquierdo, y en
la ultima el derecho, de modo que al colocarse juntas las pinturas cierra un
rectdngulo completo. La guarda estd decorada con frutas y verduras y muy

. 13
especialmente con algunas tlores.

Asi pues, Dujovne afiadié las hojas al estudio del repertorio ornamental de las
cenefas “enconchadas”. Es evidente que las referencias a las frutas y verduras son
imprecisas. Dicha imprecision se advierte también en la obra de Castell6 y Martinez
del Rio quienes, al igual que Dujovne, se limitaron a identificar los motivos que
pueblan las cenefas de las tablas.

Al referirse a cuatro tablas de la Conquista de México adquiridas por el Museo

-Nacional de Historia (lam. 23), José de Santiago comentd que “De nuestras cuatro
pinturas, dos de ellas tienen cenefas decoradas con frutos y guirnaldas en tres de sus

lados, cosa que nos hace pensar que se trata de la primera y la ultima pieza de un

" Marta Dujovne, La conquista de México..., op. cit., p. 8.

" Cabe recordar que las tablas de  Chanmartin de la Resa fueron adquiridas en 1971 por el Instituto
Nacional de Antropologfa e Historia. Cfr. José de Santiago, “Algunas consideraciones...”, p. 11.

> Marta Dujovne, La conquista de México..., op. cit., p. 9. Cabe afiadir que, respecto a una serie
anonima de 6 tablas de la Conquista de México, también conservada en el Museo de América (Jam.
24), Dujovne sefialé que “Cada pintura esta enteramente rodeada por una guarda recta, que en el borde
superior es el doble de gruesa que en los margenes laterales, y en ¢l borde inferior es ain mas ancha.
Esta decorada con frutos y hojas.” Véase p. 9. Dujovne también mencioné las cenefas de una serie de
la Conguista de México firmada por Miguel Gonzalez, que conserva el Museo de Bellas Artes de
Buenos Aires (14m. 21), sefialando que “El margen superior y parte de los margenes laterales de cada
tabla estan bordeados por una tabla en semicirculo, de fondo negro y rojo, decorada con pajaros y
flores.” Véase p. 10.
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conjunto bastante mayor.”' Se advierte el escaso interés del autor por identificar los
motivos que pueblan las cenefas, si bien advierte su importancia.

En su estudio sobre los “enconchados” del Museo de América, Maria
Concepcion Garcia Saiz incluyé numerosas referencias a la ornamentacion de las
obras, en las que retom¢ las opiniones vertidas por los autores anteriores.'” Al
comentar la serie anonima de 6 tablas sobre la Vida de la Virgen (lam. 29), Garcia

Saiz sefialé que

Los cuadros conservan los marcos de época y desde el primer momento se
encuentran formando unidad [...] Como soporte llevan lienzo pegado a la tabla,
aunque no sucede lo mismo con los marcos, decorados con motivos de flores y

de aves y en los que también se utiliza el enconchado."

Asi pues, la aportacion de la autora al tema consiste en advertir que los
marcos forman unidad con las pinturas, y que son las partes de las obras que
presentan la decoracion de flores y aves. Es decir, los marcos se relacionan
estrechamente con las pinturas, al igual que las cenefas de las series antes
comentadas.

Al referirse por segunda vez a los “enconchados”, en 1984, Dujovne hizo
breves menciones a los marcos, enumerando los motivos que los pueblan. Asi, al citar
una anénima Virgen de Guadalupe del Museo de América (lam. 35), comento que “El
“marco es también enconchado y con adornos de pajaros y flores.”"” Dujovne también

se refirio a la ornamentacion de las Batallas de Alejandro Farnesio (1am. 25):

' José de Santiago, Algunas consideraciones..., op. cit., p. 19.

"7 Al comentar el texto de Antonio Bonet, la autora sefialé que “Otro punto enunciado por este
historiador del arte nos interesa resaltar v es la posible relacitn de estas obras con los tapices, en cuyo
apoyo vienen a sumarse los amplios desarrollos de las bandas decorativas.” Véase Maria Concepcion
Garcia Saiz, La pintura colonial..., op. cit.,, p. 15.

"® Ibidem, p. 87. Al mencionar la serie andnima de 24 tablas sobre la  Vida de Cristo (1am. 30), Garcia
Saiz comentd que “Los marcos que acompaiian a los cuadros son de €poca y estan realizados con la
misma técnica del enconchado, empleando motivos florales y de aves.” Véase p. 104,

% Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cil., p. 54. Cabe afiadir que al describir una  Sagrada Familia de
Nicoids Correa, la autora informd que “El marco es muy trabajado, también con incrustaciones, pero
muy diferente de las habituales guardas de pdjaros y flores.” Véase p. 68. Dujovne asimismo sefialo, en
relacién con una obra andnima que representa a Samta Ana y la Virgen (lam. 50), que “El marco
también es enconchade, y decorado con flores y pajaros.” Véase p. 81. Al mencionar un Apéstol (1am.



Los margenes superior e inferior estan bordeados por una guarda decorada con
uvas, flores y pajaros. La guarda superior forma un arco en cada tabla, la inferior
es recta. Una de las tablas tiene también una guarda en su margen izquierdo y
otra en el derecho, de modo que colocadas todas juntas la guarda encierra el

panel completo‘zo

La autora acerté en mencionar los racimos de uvas de dicha serie, motivo al
que antes no se habia referido ningin estudio.”! Por otro lado, Dujovne sugirié que la
ornamentacion de las cenefas se relaciona con el arte asiatico, pues coment6 que “La
influencia oriental es notable en [...] [las] guardas de fondo negro o rojo decoradas
con pajaros y flores.”* Se advierte la falta de claridad respecto a las obras orientales
que influyeron en la ornamentacion de las obras. Ahora bien, es muy interesante que
Dujovne sugiriera la relacion entre el repertorio ornamental de las cenefas y el arte
oriental. Cabe destacar que la técnica de las obras novohispanas se habia relacionado
anteriormente con ciertos trabajos asidticos, pero nunca se habia sefialado que la
ornamentacion de los “enconchados” pudiera tener relacién con el arte asiatico, sino
con el europeo.

Maria Concepcion Garcia Sdiz se refirio brevemente al tema en 1986:

Identificado también el gusto por lo exdtico con la procedencia oriental de los
objetos [...] estos cuadros eran una clara evidencia de como las técnicas de
decoracién orientales, especialmente las japonesas, se habian introducido, directa
o indirectamente, en el mundo occidental, siendo aceptadas y modificadas segiin

los intereses de la tradicion cultural europea [...] los “enconchados” resumen un

51), comentdé que “Esta obra conserva su marco original, decorado con flores y pajaros que han
perdido sus aplicaciones de nacar.” Véase p. 87.

 Ibidem, p. 108.

?! Entre las obras antes documentadas, dicho motivo est4 presente en los marcos de la serie anénima de

6 tablas de la Vida de la Virgen, del Museo de América (lam. 29), asi como en el marco de una Virgen
de Guadalupe de Agustin del Pino (lam. 31), que Dujovne menciondé en el mismo estudio y reprodujo
sin marco. Cfr. p. 59.

2 Ibidem, p.11.
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conjunto de influencias muy dispares dando lugar a algo completamente

diferenciado.”

El citado texto abordé los temas, los autores y la relacion de los “enconchados”
con otras pinturas de su tiempo, de manera que la referencia a la decoracion es breve.
Ahora bien, es significativo que la autora precisara el origen japonés de las obras
cuya ornamentacion retomaron los “enconchados”, pues efectivamente el repertorio
de las obras se apropié de la ornamentacion de ciertos trabajos japoneses.

También Virginia Armella de Aspe se refirié a la ornamentacion de las obras.
En relacion con una Virgen de Guadalupe andnima que se conserva en la Parroquia
de San José, en Tlaxcala, que carece de marco, la autora afirmé que “La orla es muy
semejante a la de las tablas de la Conquista [de México] del Museo Franz Mayer,
muy fina, con guia de flores diversas y pajaros en distintas posiciones.”** La autora

también describid la ornamentacion del biombo “enconchado™:

El borde inferior de las hojas estd cortado formando mediopunto [sic] y va
pintado de negro con ramazén dorada completamente china. Més arriba tiene una
cenefa decorada con tema floral, en el que sobresalen las peonias y cerezos [...]

. .25
en la parte superior remata otra cenefa con el tema floral descrito.

Es interesante que la autora identificara las flores representadas como peonias

'y cerezos, y que omitiera referirse a los tulipanes. Las formas de numerosas flores que
pueblan la obra son poco precisas, lo que hace problematica su identificaciéon. Ahora
bien, los motivos estan pintados a la manera occidental, como sefialé Bonet. Asi pues,
el comentario de Aspe sugiere, mas que una atenta observacion del repertorio

ornamental, la reiterada voluntad de relacionar los “enconchados” con el arte chino.

= Maria Concepcidn Garcia Saiz, “Bedeutung und entwick-lung...”, op. cit. , 1986, p. 169. Cabe
recordar que el texto fue traducido al espafiol en 1992. Cfr. “Significado y desarrollo...”, op. cit. La
cita esta tomada de la versién en espafiol, p. 77.

H Virginia Armella de Aspe, “La influencia...”,  op. cit., p. 83. Respecto a una representacién de la
Virgen de Balvanera (Jam. 45), firmada por Juan Gonzalez, asimismo desprovista de marco
“enconchado”, Aspe se limité a comentar que “El profuso empleo de caligrafia en los adomos
vegetales que rodean la escena principal coincide con el de otros enconchados anonimos.” Véase p. 86.
® Ibidem, p. 89.
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El texto se refiere a dicha relacidén en numerosas ocasiones, si bien no cita ninguna
obra de origen chino, en particular.
Elisa Vargaslugo no se pronunci6 sobre el origen de los motivos que adornan

las pinturas embutidas de ndcar, aunque si mencioné la omamentacion:

En general todos los enmarcamientos son muy hermosos. En ellos se combinan
flores, frutos, aves y los trozos de ndcar entrelazados. Sin embargo estos ricos y
coloridos enmarcamientos no opacan las escenas que rodean sino que hacen los

. . > 2
conjuntos mas atractivos, 6

El comentario recoge las apreciaciones de los autores anteriores. Cabe
recordar que México en el mundo de las colecciones de arte. Nueva Espaha 1, la
publicacion donde se presenta el texto, dedicd numerosas fichas a los “enconchados”,
cuyos autores mencionaron en repetidas ocasiones los marcos. Pedro Angeles, por
ejemplo, coment6 la serie anénima de 6 tablas de la Conquista de México que

conserva el Museo de América (lam. 24), sefialando que

Destaca también el enmarcamiento de la pintura, que en los bordes inferior v
superior es el doble de ancho que en los margenes laterales y se conforma por

una guia de abundantes flores y frutos que sobresalen sobre un fondo oscuro.”

Cabe advertir que Angeles estudio series bien documentadas, a cuyas cenefas
ya se habian referido otros autores. Lo mismo ocurrio con la serie de la Conquista de
Meéxico del Museo de Bellas Artes de Buenos Aires (lam. 21), de la que Nuria Salazar

comentd que “La cartela manierista ricamente enconchada caracteriza a esta serie

* Elisa Vargaslugo, “La pintura...”, op. cit., p. 121.

27 pedro Angeles, “Namero ], Serie de la conquista de México [1”, en  México en el mundo... , op. cit.,
p. 125. El autor describid, asimismo, la omamentacidn de la serie del mismo tema firmada por Miguel
y Juan Gonzélez (lam. 19): “En primer ténnino se observa una formacion de rocas, elemento que con
sus variantes se vepetira en todas las pinturas de la serie, al igual que la guia floral que sirve de marco a
la composicidn, la cual no siempre se observa completa. En este marco, donde se utilizo
abundantemente la madreperla para los pétalos de las flores, destacan en su parte superior un par de
aves que parecen picar algin fruto.” Véase “Numero 1. Serie de la conquista de México I”, en México
enel mundo..., op. cit., p. 126.



126

cuya ornamentacion se remata con arco trilobulado, cuya arquivelta se cubre con los
disefios tipicos.”*

Salazar se refirio, asimismo, al marco de un anénimo San José con el Nifio.
Dicho marco utiliza el nacar de manera muy particular y es idéntico al de una
Inmaculada Concepcidn (1am. 47), que se conserva, junto con la obra anterior, en el

monasterio de las Descalzas Reales de Madrd:

Es caracteristico de la pintura enconchada que en el marco se empleen los
mismos materiales — generalmente con disefio floral — que en este caso se
presenta por secciones de néicar superpuestas, en donde se conservan todavia
restos de la coloracion original. Las secciones de nacar no fueron pulidas para
aplanarlas, sino que parecen haberse respetado en una forma natural para lograr
pétalos y hojas aserradas. El conjunto nacarado se aprieta — y rebasa a veces —
entre las molduras taraceadas y policromadas que forman el marco de esta

. o ag 2
preciosa composicién.”

Por otra parte, Maria Eugenia Rodriguez describio el *Suefio y
arrepentimiento de José”, de la ya citada serie de la Vida de la Virgen (lam. 29),
informando que “El marco estd profusamente adornado con guirnaldas de flores
multicolores v aves exoticas, disefic que se siguid en todas las pinturas que forman
esta serie.”” La autora también mencioné el marco de la “Adoracién de los Magos™,

- de la serie de la Vida de Cristo (lam. 30):

% Nuria Salazar, “Numero 3. Serie conquista de México”, en  Méxicoen el mundo ..., op. cit., p. 132
La autora describid también el “Abrazo ante |a puerta dorada”, de la serie de la Vida de la Virgen, del
Museo de América (lam. 29): “Los cuadros conservan los marcos de época formados por delicadas
cenefas también enconchadas, con disefios de flores y pajaros. Se hace evidente la relacién con las
guardas de fino dibujo de las 24 tablas de la serie de la conquista de México pertenscientes al mismo
museo y firmadas por Miguel [y Juan] Gonzalez en 1698.” Véase “Abrazo en la puerta dorada”, en
México enel mundo. .., op. cit., p. 138.
® Nuria Salazar, “San José con el Nifio”, en México en el mundo..., op. cit., p. 149.

*® Maria Eugenia Rodriguez, “Suefio y arrepentimiento de Jos¢”, en  México en el mundo ..., op. cit., p.
141. La autora no aclaré en qué consiste lo exotico de las aves.
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El marco como en toda la serie, se adorna con flores multicolores, concha nacar
y pdjaros en cada uno de los cuatro angulos, de marcada influencia chinesca

que aqui contrasta con la tendencia manierista de la composicion.™"

Rodriguez también dedico unas lineas al marco de un andnimo San Isidro y el
milagro de la fuente, del Museo de América (lam. 40): “Especial mencidn merece el
marco lobulado, bellamente adornado con flores multicolores y concha nacar. Las
flores parecen ser rosas y las hojas de helecho recuerdan el gusto novohispano por las
obras de arte oriental.”

En la misma publicacion, Gustavo Curiel describié una Virgen de Guadalupe

con las cuairo apariciones, firmada por Rudolfo (1am. 33). El autor comenté que

Tal vez lo que mas sorprende de esta Guadalupana sea el rico marco que la
adorna. Fue también realizado con la técnica del enconchado. Los motivos alli
representados son flores de varios tipos, concentrandose en las esquinas del
marco grandes y tupidos racimos, tal vez de uvas. El mencionado marco barroco,
desde el punto de vista cromatico, es muy rico y complementa con gran acierto

plastico a la Virgen morena del Tepeyac.™

Asi pues, Pedro Angeles y Nuria Salazar identificaron las figuras que adornan
los marcos y cenefas “enconchados”. Maria Eugenia Rodriguez hizo eco de las

- opiniones expresadas por Dujovne y Aspe, al mencionar la influencia chinesca de la

! Maria Eugenia Rodriguez, “Adoracién de los Magos™, en  México en el mundo ..., op. cit., p. 142. La
autora se refirid, asimismo, a otros marcos de esta serie. Al describir el “Bautismo de Jesis”,
Rodriguez sefiald que “El marco que estd profusamente ornamentado con flores, pajaros y concha
ndcar, sigue el mismo disefio de los demas cuadros de esta serie de |a vida de Cristo.” Véase ibidem, p.
143. En la descripcion de la “Enirada de Jesus en Jerusalén”, la autora afirmé que “El marco del
cuadro esti bellamente ornamentado, como todos los de esta serie, con flores chinescas de gran
colorido y pajaros en cada uno de los cuatro dngulos.” Véase p. 144, El comentario de “La altima
cena”, sefiala que “Al igual que en los otros cuadros de esta serie, el marco esta adornado profusamente
con flores multicolores y en cada angulo hermosos pajaros, disefios de fuerte acento chinesco.” Véase
México en el mundo..., op. cit., p. 145. Rodriguez tampoco definié lo “chinesco” o el “acento
chinesco”.

% Maria Eugenia Rodriguez, “San Isidro y el milagro de la fuente”, en  México en el mundo ..., op. cit.,
p. 151,

* Gustavo Curiel, “Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones”, en  México en el mundo ..., op.
cit., p. 182.



131

ornamentacién, mientras que Gustavo Curiel enfatizé la relacién entre la
!
representacidn pictdrica y el rico trabajo del marco.
En contraste, Rodrigo Rivero Lake considerd la ornamentaciéon de los

“enconchados” como ejemplo novohispano del arte namban japonés:

Los paneles “biombos” [“enconchados”] estan hechos de madera laqueada,
incrustada de nacar y posteriormente retocada con oro, todo ello recreando aves,
motivos geométricos, frutas y flores. Los pajaros y las flores de cinco hojas,
acerca de los cuales hablaré posteriormente, son dos caracteristicas totales de

Namban-jin.**

Al referirse a la serie de las Batallas de Alejandro Farnesio (lam. 25), de su

propiedad, el autor reafirm¢ las ideas expresadas en la cita anterior:

En este conjunto de tablas se aprecia que entre una escena y otra, ademads de
poseer la caracteristica del medio punto que marcan los arcos de la decoracién
Namban jin de flores, frutos y pajaros en la parte superior del marco negro,

encontramos una pequeiia orilla que divide a una tabla de la otra.”’

Rivero Lake acerto al mencionar el arte namban japonés, en relacion con el
repertorio ornamental de los “enconchados”. Cabe recordar que dicho repertorio
-habia sido relacionado con el arte europeo, asi como con el arte “oriental”, de manera
general, e incluso con el chino y con el japonés, sin que se mencionaran, en concreto,
las obras namban, realizadas expresamente para la exportacion al mercado occidental.
No obstante, Rivero Lake no preciso los términos en los que tuvo lugar la relacion

entre las obras japonesas y las novohispanas:

la orilla de ambos [biombos “enconchados”] estd hecha en laca negra con un

sinnimero de motivos florales y de animales, de procedencia japonesa, y otros,

> Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., p. 248.
* Ibidem, p. 250.
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expresados de una manera sincrética, de origen mediterraneo, como pueden ser

las uvas, traidas a Nueva Espafia y a Filipinas por los peninsulares.’®

Especial interés tienen los comentarios del autor sobre el biombo
“enconchado”, antes citado por Bonet, Castelld, Martinez del Rio y Aspe. Rivero
Lake se refirio a la ornamentacion del haz que muestra la Batalla de Viena (1am. 48)

en estos términos:

Esta escena se encuentra enmarcada por unas columnas salomoénicas [...]
decoradas con el mds puro estilo Namban-jin japonés, scbre el maque negro
caracteristico, con una cenefa al calce y de ambos lados de flores llamadas
cientificamente “Poeonia suffruticosa” y “prunas lannesiana” que de acuerdo al
arte Namban-jin, representan las primeras, el gusto por la simplicidad y las
segundas el gusto por las ceremonias rituales. Los “prunus” [...] son
representadas desde el siglo VIIT [...] este biombo presenta unos arcos que
recrean plantas de bambu [...] sobre una base negra de maque, o laca también

7o - . 7
caracteristica ]\Ja’tmban-‘un.3

Se advierte que el autor unid los comentarios de Bonet sobre la ornamentacion
europea de la obra con sus propias ideas respecto al origen namban de los motivos
vegetales. La suma de ambos puntos de vista también estd presente en la descripcion

~del haz que representa una escena de monteria, pues Rivero Lake comenté que esta
“enmarcada en su parte superior por festones en el mismo estilo Namban-jin que
cuelgan de mascarones que ritmicamente aparecen de faunos en dorado.”®
Si bien Rivero Lake acertdé en relacionar la ornamentacién de las obras
novohispanas y las lacas namban japonesas, la afirmacién de que el repertorio
ormamental del biombo “enconchado” deriva de motivos japoneses sugiere cierta falta
de acuciosidad del autor en el estudio de dicha obra, en particular. La aportacion de

Rivero Lake al tema consiste en la identificacion de las obras de cuyo repertorio se

apropiaron los marcos “enconchados”.

* Ihidem, pp. 246-247.
*7 Jbidem, p. 284.
* hidem.
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Maria Pia Timoén retomd, en parte, las ideas expresadas por el autor, pues

comentd que en los marcos “enconchados”,

los motivos [...] suelen ser florales, de frutas y animales, principalmente péjaros,
formando muchas veces una ornamentacion muy tupida [...] estan provistos de
las influencias orientales ya mencionadas [lacas japonesas namban|y de las
europeas [...] estas obras guardan parecido con las bandas decorativas y cenefas
florales y animales de los tapices al menos [...] en [...] los marcos. Los cartones
para tapices, asi como las orlas de los grabados debieron influir

considerablemente en la disposicién de los motivos ornamentales que se incluyen

.y ro. 39
en los marcos enconchados Mejicanos [sic].

Recientemente, Clara Bargellini se refirio al marco de un San Francisco
Xavier embarcandoese a Asia, firmado por Juan Gonzélez en 1703 (1dm. 41). La obra
se conserva en una coleccion particular de Durango y el interés de la autora por dicho

marco esta plenamente justificado, pues éste presenta un singular énfasis omamental.

The frame itself is interesting and unusual, with a great variety of plants and
birds and its red ground. Indeed, this is the only enconchado frame known thus
far that depicts identifiable bird species, most of them native tc America. In other
departures, Gonzalez did not use the black ground ordinarily seen on enconchado

frames, and he applied raised stems to the plants.40

Cabe apuntar que el fondo rojo que mencioné la autora fue obra de una
intervencion del siglo XIX, pues durante el proceso de restauracion de la obra,
realizado en el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, se hallé que el marco
originalmente habia estado pintado en un tono muy pélido de gris, algo excepcional
en los marcos “enconchados”.*' Por otra parte, la autora acerté en sefialar el
naturalismo de las aves y flores representadas, pues dicho naturalismo resulta mucho

mas acentuado en este marco que en la mayoria de las obras conservadas.

* Maria Pia Timén Tiemblo, £l marco en Espaia..., op. cil., pp. 269-270.
“ Clara Bargellini, “28. Saint Francis Xavier...”, op. cit., pp. 187-189.
*! Agradezco esta informacion a la doctora Clara Bargellini.
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Se advierte que las menciones a los marcos “enconchados™ han proliferado en
afios recientes. Esto da cuenta del creciente interés por esas partes de las obras. Cabe
destacar que el tema no ha sido estudiado a fondo y en la actualidad constituye uno de
los aspectos mas desconocidos de estas pinturas novohispanas. La mera descripcion
del repertorio ornamental ya se ha agotado. A pesar de esto, el singular trabajo
ormamental de los marcos embutidos de ndcar, que siempre evitd la mera repeticién
de disefios, no ha sido objeto de estudios particulares.

Especial mencién merecen los comentarios de Enriqueta M. Olguin, quien
recientemente se refirié a los marcos de la serie de las Alegorias del Credo de Miguel
Gonzalez (lam. 28). La autora mostré un interés muy acentuado en esas partes de las

obras:

Los motivos de los marcos [...] enconchados, tienen ritmo, armonia y temas
comunes [...] En ellos se encuentran flores y aves apretujadas, sin posibilidad
de salir del espacio al que se les destiné [...] rasgos [de estos marcos] son: El
uso de un fondo negro y la eliminacién de limites ajenos a ese mismo fondo.
La preferencia por motivos vegetales y ornitolégicos [...] Cuando se presentan

. . . « R 4
motivos ornitolégicos, los animales estin en reposo [...]"

Olguin también describié, de manera detallada, los marcos “enconchados” de
dos representaciones guadalupanas. La autora se detuvo, en particular, en el marco de
una Virgen de Guadalupe de Agustin del Pino (lam. 31), del museo Franz Mayer de
la Ciudad de México, que

se caracteriza por estar decorado con motivos fitomorfos y ornitomorfos de
concha, que resaltan en un fondo negro [...] Sobre el fondo negro, apretujadas
entre las flores, hay un total de ocho aves incrustadas con placas de concha [...]
Las aves estan en reposo, con las alas recogidas y las plumas a veces trazadas con
pintura negra [...] tres de ellas estin provistas de un copete, como ¢l que

caracteriza al pajaro carpintero [...]*

"f Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos..., op. cif,, pp. 43-44.
“* Ibidem, pp. 38-39.
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Esta descripcion es mas detallada que todas las anteriores. Ahora bien, al
referirse al repertorio ornamental de las obras, los diversos autores han encontrado
una y otra vez las mismas figuras: flores, aves, hojas y racimos de uvas.*
Evidentemente, la mera identificacion de los motivos que componen dicho repertorio
es sencilla. Dado el énfasis ornamental de las obras, es significativo que se trate de un
numero muy reducido de motivos, que se repiten constantemente. Esto sugiere que
existié cierta manera particular de concebir el repertorio de los marcos
“enconchados”, tema al que ningun autor se ha referido. Se ha prestado poca atencion
al hecho de que, mediante el uso comun del nacar y de la paleta de color, la
omamentacion de los marcos se articula con el trabajo de las pinturas, lo que
distingue a los “enconchados” de la restante produccién pictérica novohispana.

En resumen, los “enconchados” concedieron gran importancia al trabajo de los
marcos, realizado a partir de un repertorio omamental restringido, cuyos motivos ya
han sido identificados por los autores aqui citados. El estudio del repertorio de dichos
marcos dificilmente hallara motivos distintos a los ya identificados, pues los autores
se han referido, en conjunto, a 143 marcos “enconchados”, hallando un trabajo muy
similar en 139 de ellos.”

Cabe destacar que si bien la historiografia de las obras se ha referido tanto a la
influencia asiatica como a la ornamentacion de las obras, la relacion entre ambos

“temas no sélo fue tardia (Marta Dujovne la menciond por primera vez, en 1984),%
sino que también ha dado lugar a puntos de vista encontrados. Conviene recordar que

la ormamentacion de los “enconchados” se ha relacionado tanto con el arte europeo,

* Cabe recordar las menciones a frutas, animales y verduras en la obra de Dujovne, Las pinturas..., op.
cit, p. 9.

* Se han tomado en cuenta unicamente las referencias a las cbras (ue conservan marcos o cenefas
“enconchados”. Las excepciones son los marcos de una Sagrada Familia de Nicolds Correa,
reproducida a color, con marco, en La concha ndcar en México, op. cit., p. 115, asi como los marcos
de una /mmaculada Concepcion (lam. 47) y un San José con el Nifio, andnimos, reproducidos a color,
con sus marcos, en México en el mundo..., op. cit, pp. 148-149. Los marcos de las tres obras poseen
incrustaciones de nécar, si bien el trabajo se distingue del que aqui se ha comentado. Por otro lado, en
este capitulo se estudian, como casos particulares, los marcos de un San Antonio de Padua antnimo
(lam. 43), asi como de un San Francisco Xavier embarcéndose a Asia, firmado por Juan Gonzélez en
1703 (lam. 41). En ambos casos, el repertorio formal se compone de las figuras mencionadas por los
autores; sin embargo, las soluciones difieren de las de los otros marcos.

“ Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cit., p. 11.



como con el chino y el japonés, identificando, en cada caso, las flores representadas
con diferentes especies, propias de dichos dmbitos artisticos.

Llama la atencién que el reducido repertorio ornamental de los marcos y
cenefas “enconchados” haya dado lugar a opiniones tan diversas, al identificar las
obras de cuyo repertorio se apropiafon. Esto convierte a tales partes de las obras en un
interesante objeto de estudio, cuyo problema mas importante no es la mera
identificacion de los motivos que componen su repertorio. Antes bien, tiene interés
indagar en la particular concepcidn del mismo, asi como en los elementos que le
dieron origen. Para hacer esto, es importante identificar con precision las obras con
las que los “enconchados” se relacionan, asi como los términos en los que tuvo lugar
dicha relacion.

Ante la existencia de numerosisimos marcos “enconchados” decorados de
manera muy similar, no cabe afirmar, sin mas, que su ornamentacion se relaciona
tanto con los repertorios europeos como con los chinos y japoneses. La precisa
identificacion de las obras de cuyo repertorio los marcos “enconchados” se apropian,
funciona como mero punto de partida del estudio de su particular problematica. La
pregunta més importante que se deriva de la revision anterior es por qué el repertorio
ornamental de dichos marcos utilizd, en la mayoria de los casos, determinadas
soluciones formales, que los singularizan en el contexto artistico de su época.

Cabe destacar que la ornamentacion de ciertos marcos “enconchados” difiere

“de la antes comentada (véase lams. 42-46). La existencia de esas obras demuestra
que, si bien se concedié enorme importancia a dicha ornamentacion, ésta no siempre
se concibié de la misma manera. El hecho de que ciertos marcos “enconchados”
presenten un tratamiento distinto al de la mayoria de las obras conocidas, de ninguna
manera implica que el repertorio al que se han referido los autores no haya sido el

mas frecuente y representativo.
Los marcos “enconchados” en el contexto ornamental novohispano

El repertorio iconografico de los marcos pintados y embutidos de nacar se compone,

ademas de los motivos vegetales v animales mencionados por los autores, de roleos,
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volutas, y formas estilizadas de origen organico, que generalmente se localizan en las
esquinas de los marcos exentos. En algunos de estos marcos, las molduras presentan
motivos geométricos, sobre todo dentados. En ocasiones se incluyen secciones de
circulo, asi como formas curvas, diagonales y, excepcionalmente, verniculares.”’

Los motivos que pueblan los marcos “enconchados” son habituales en la
produccién artistica novohispana. El arte europeo empled profusamente los motivos
naturalistas, de ahi deriva su asidua presencia en el arte novohispano. Por otro lado,
dichas figuras son frecuentes en los Ambitos artisticos mas diversos. Esto explica que
los autores, al comentar el repertorio de los marcos “enconchados”, lo hayan
aproximado tanto al arte europeo, como al chino y al japonés. Cabe destacar que
todas las figuras citadas en los textos estin presentes en numerosas obras
novohispanas, tales como las pinturas que prescinden del nacar, asi como los marcos
trabajados con otras técnicas. A pesar de eso, la ornamentacién de los marcos
“enconchados” nunca ha sido relacionada con esas obras.

Los repertorios ornamentales novohispanos tuvieron una variedad de figuras
ausente de los marcos “enconchados™, que presentan una seleccion y reduccion de
motivos, insoslayable al estudiar su relacion con otros repertorios de su época.
Existen, desde luego, diversas posibles razones de dicha reduccion. Ahora bien, ante
la enorme importancia que se concedi¢ a la ornamentacién en tales marcos, no hay
lugar para suponer que la pobreza de figuras deriva de una falta de interés en las
obras.

El repertorio ornamental novohispano se nutri6 de varias tradiciones artisticas.
La ornamentacién de los marcos pintados y embutidos de nacar remite a la
ornamentacion del arte novohispano en general y ésta, a los repertorios de épocas y
ambitos geograficos disimiles. La decoracion de los marcos “enconchados” es muy

particular, pero se inserta en un contexto artistico que tuvo en altisima estima la

4 Se advierte que dichos motivos no han sido comentados por los autores, si bien se presentan en
algunas obras de las que ya se ha ocupado la historiografia del tema. Destacan los motivos geométricos
presentes en el marco de una anénima Virgen de Guadalupe que se conserva en el convento de monjas
capuchinas de Castellén de la Plana, en Valencia (lam. 34), asi como los que presentan los marcos de
una serie anonima de seis tablas de la Vida de la Virgen, del Musec de América (lam. 29}, y los que
exhibe un San Isidro y el milagro de la fuente, de la misma coleccion (lam. 38). Cabe mencionar,
asimismo. los motivos geométricos pintados en el marco de una Virgen de Guadalupe firmada por
Rudolfo (lam. 33). En todos los casos anteriores, dichos motivos aparecen en |as molduras.
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ornamentacion. Este trabajo describe el repertorio ormamental de los marcos
“enconchados” y se refiere a la relacién que existe entre dicho repertorio, las lacas
namban y las pinturas novohispanas, pues son éstas las obras mas cercanas al objeto
de estudio.

Numerosas pinturas novohispanas presentan flores, hojas, racimos de vid y, en
ocasiones, aves, al igual que los marcos “enconchados”. Destacan, en particular, las
flores, cuya presencia es habitual en las pinturas novohispanas. Tiene interés discutir
las soluciones de dichos motivos en las pinturas de la época, pues su representacion

se relaciona estrechamente con el trabajo de los marcos “enconchados”.
Los motivos naturales en las pinturas novohispanas

El estudio de los motivos naturales (vegetales y animales) en las pinturas
novohispanas no puede omitir referirse al uso de dichos motivos en las pinturas
europeas, pues fue a partir de éstas que las obras novohispanas conformaron su
repertorio, a veces incorporando flores y animales americanos. En Europa, en la
época moderna, la representacion de la naturaleza adquirid caracteristicas ajenas a las
que tuvo en el arte del periodo anterior. William B. Jordan y Peter Cherry comentan

que

Towards the end of the sixteenth century, artists in different parts of Europe
began painting independent still lives [...] the emergence of this new genre
simultaneously in Italy, Flanders and Spain in the 1590s [...] is a phenomenon
integrally related to profound changes in the roles of art and artists in society

which occurred at the end of the Renaissance.™

En la época, el interés por la representaciéon mimética del entorno natural fue

muy pronunciado.” Europa mostré especial interés por la pintura de flores. Maria

* William B, Jordan y Peter Cherry,  Spanish Still Life from Veldzquez to Goya , Londres, National
Gallery Publications, 1995, p. 13.

* Jordan y Cherry comentan que “For [Francisco] Pacheco [...] there was no conceptual difference
between the painting of fruit and flowers as ornament, the inclusion of still-life details in figural works,
and the paintings of fruit and flowers in independent still lifes. The factor that linked them was the



Jos€ Lopez Terrada sefiala que “Este protagonismo de las flores responde a la vision
del mundo renacentista y no puede desligarse del creciente interés por el
conocimiento botanico que se experimento en toda Europa desde comienzos del siglo
XVL™ Cabe recordar que las guimnaldas y “marcos pintados” de flores fueron muy
numerosos y gustados en la época, tanto en Europa como en la Nueva Espafia.

Al comentar una representacion de La barca de San Pedro o La Tempestad
calmada del siglo XVII, de origen flamenco, que se conserva en una coleccién

particular en México y es parte de una serie, Gustavo Curiel destaca la presencia

de un singular y bello marco de frutas, verduras y animales, que delimita a la
escena principal. [...] A ambos lados de la parte baja del cuadro el pintor dispuso
dos floreros que exhormnan decoracién que recuerda motivos del grutesco italiano.
También en la parte baja del marco pintado se alojan las figuras de dos
espléndidos vy realistas animales: un papagayo v una ardilla, dispuestos junto a
imagenes de atados de esparragos, una granada v més flores [...] No se puede
saber si el pintor que hizo el marco de flores, frutas, verduras y animales haya
sido el encargado también de realizar la escena religiosa. Sin embargo, dada la
alta calidad de oficio de las figuras y escorzos de éstas se puede suponer que as{
lo fue. En los restantes 6leos de la serie [...] las escenas religiosas son de menor
calidad plastica [...]| lo anterior no sucede con los marcos pintados, mismos que

son de gran calidad por lo que a oficio respecta en los tres casos.’'

Los estudios sobre la pintura holandesa han llegado a identificar, en un mismo
cuadro, casi cien variedades de flores, todas representadas con acentuado naturalismo,
atendiendo minuciosamente a sus detalles, tales como la proporcidon, las

particularidades del botén central, la forma y nimero de pétalos y los colores.” Todas

common enterprise of imitating natural motifs, and the accuracy achieved was a measure of the artist’s
mimetic skills.” Cfr. Ibidem, p. 5.

* Maria José Lopez Terrada, “Las plantas ornamentales”, en Jardin y naturaleza en el reinado de
Felipe /1, ed. a cargo de Carmen Afion, José Luis Sancho, Madrid, Sociedad para la Conmemoracion
de los Centenarios de Carlos V y Felipe II, 1998, p. 308. }

*! Gustavo Curiel, “La barca de San Pedro o La Tempestad calmada”, en Obras maestras del arte
colonial. Exposicidn homenaje a Manue!l Toussaint, México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Museo Nacional de Arte, 1990, nim. 16.

* Alain Tapi¢, Le sens caché des fleurs, symbolique et botanique dans le peinture du XVII siecle,
Paris, A. Biro, 1997.
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las flores pintadas en tales cuadros fueron conocidas en la Europa de la época.” En la
pintura espafiola las flores no tuvieron una importancia tan destacada como en el arte
holandés. No obstante, a lo largo del siglo XVII la pintura espafiola desarrollé un
creciente interés por las representaciones naturalistas y detalladas de diversos tipos de
flores.

A pesar de que los cercos de flores, guirnaldas y guarniciones de flores y
frutas de las pinturas novohispanas no desempefiaron -en sentido estricto- la funciéon
de marcos, su trabajo tiene mucho interés para esta investigacion, pues fueron hechos
por pintores y su repertorio coincide, en parte, con el de los marcos “enconchados”.
Es decir, muestran intereses ornamentales similares y cabe la posibilidad de que se
vinculen entre si.

Los marcos “enconchados” estan pintados como “paises”, al igual que las
obras mencionadas. Cabe sefialar que en el siglo XVII llegaron a la Nueva Espafa
innumerables pinturas europeas, especialmente flamencas, cuyas escenas estaban
enmarcadas por riquisimas guirnaldas, trabajadas con gran esmero.”* Como ya se
comento, en la Europa de la época hubo especialistas en guirnaldas, fenémeno del
que no se tienen noticias en la Nueva Espaifia.

También los pintores novohispanos enmarcaron sus composiciones religiosas
con guirnaldas. Jaime Cuadriello comenta una Imagen de la Virgen de Guadalupe
con las cuatro apariciones, de Juan Correa, que se conserva en la parroquia de San

Nicolas de Bari, en Sevilla (1am. 6), en la que dichas apariciones estian rodeadas por

ricas guirnaldas de flores. El autor invita a recordar que

el trabajo de los marcos florales y frutales [...] arraigb sobremanera en la escuela

andaluza del siglo siguiente [XVII] y por extensién en la novohispana. La pintura

% Lopez Terrada sefiala que en la pintura espafiola “las especies americanas que se utilizaron,
principalmente, como plantas ornamentales [...] fueron descritas por Francisco Hernandez quien
dirigi6, por encargo de Felipe 11, la primera expedicion cientifica moderna destinada al estudio de la
historia natural americana. Desde comienzos del siglo XVII, varios pintores incluyeron en sus
representaciones muchas de estas plantas americanas [...] Ademas del manejo directo de las ediciones
de la obra fernandina, [...] los artistas pudieron pintar las plantas directamente del natural, pues
muchas de ellas se cultivaron tempranamente en Espafia [...] Sin embargo, para otros artistas fue ain
mas importante la consulta de las pinturas procedentes de la expedicion fernandina [...] y, sobre todo,
las copias de las mismas.” Véase “Las plantas...”, op. cit., p. 319.

¥ yéase Gustavo Curiel, “La barca de San Pedro...”, op. cit.



Lam. 6 Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones.
Juan Correa. 1704. Parroquia de San Nicolas de Bari, Sevilla. Detalle.

Lam. 7 Virgen de la Soledad. Cristébal de Villalpando.
Ca. 1680-1690. Teatro principal de Puebla. Detalle.
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de “imitacion de flores y frutos naturales” [...] fue particularmente cultivada en

las postrimerias del siglo XVII y a todo lo largo del siglo XVIII en estas
composiciones devocionales [...]"

El parecido entre las flores.de dichas pinturas y las de los marcos
“enconchados” es limitado, pues en estos Gltimos tanto el énfasis en la linea, como la
tendencia a emplear una paleta de color reducida, la falta de interés por el volumen y
el efecto iridiscente de la concha nacar, producen soluciones especialmente
artificiales, ajenas a las pinturas que prescinden del nacar.

Ahora bien, la cercania entre ambos tipos de obras es evidente, pues los
autores de los “enconchados” fueron pintores. Como se ha sefialado en el primer
capitulo, cabe suponer que los autores de los marcos tuvieron relacién con el gremio
novohispano de pintores y, por lo tanto, estuvieron familiarizados con las
representaciones de flores de las pinturas novohispanas.

El repertorio de flores de la pintura novohispana presenta una significativa
reduccidn, respecto al del Viejo Mundo. No obstante, las flores fueron los motivos
naturales mas representados en las obras novohispanas. No hay evidencias de que
dichos motivos hayan seguido modelos naturales, como ocurrio, en ocasiones, en el
continente europeo. En el ambito local, la abundante representacion de especies
ampliamente difundidas en Europa sugiere que dichas representaciones derivan de los
modelos pictoricos europeos. En las obras novohispanas dichos motivos no suelen

mostrar tanta fidelidad al natural como en las pinturas europeas.

Como adelante se vera, las flores de los marcos “enconchados” dan cuenta del
gran valor que la pintura novohispana concedid a la ornamentacion, asi como de sus
modelos artisticos y de la manera en que los empled. Las obras no sugieren el uso de
modelos naturales, si bien futuros estudios podran arrojar luz sobre este tema, del que
aun se sabe poco.

Dado que el estudio particular del tema estd pendiente, estas apreciaciones son

preliminares. No obstante, cabe recordar que el quehacer pictorico novohispano tuvo

* Jaime Cuadriello, “Imagenes de la Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones e Imagen de la
Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones y el retrato de un donante”, en México en el mundo...,
op. cil., p. 272.
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lugar en un ambito gremial, que nacié ligado a una problematica europea medieval,
donde dificilmente habria tenido cabida el interés pre-cientifico por la representacion
del mundo natural. La pintura novohispana del siglo XVII se desarrollé en talleres
cerrados, donde se siguieron los procedimientos transmitidos por los maestros y se
utilizaron modelos artisticos.

Ahora bien, los distintos artistas novohispanos mostraron un interés y una
habilidad variables, en la representacion de las flores. En las obras de Cristobal de
Villalpando, uno de los pintores mas reconocidos de la época en que se hicieron los
“enconchados”, se advierte un destacado interés por representar distintas variedades
de flores, manteniendo cierta fidelidad a su aspecto natural. Dicho artista hizo
extensive su virtuosismo a la representacion de las flores y pinto las especies mas
abundantes en la produccion artistica del Viejo Mundo, lo que sugiere que siguid
modelos pictéricos de origen europeo.

Cabe recordar que Villalpando fue objeto, en afios recientes, de un importante
estudio monogréafico, cuyos autores advirtieron la particular habilidad del artista en la
representacion de flores. Juana Gutiérrez se refirié a una Virgen del Rosario que se
conserva en el templo de San Felipe Neri, la Profesa, de la ciudad de México,
sefialando que Villalpando fue un excelente florista.”® También Rogelio Ruiz Gomar
menciond la habilidad de Villalpando en la representacion de flores. El autor
comento, en relacién con una Virgen de la Soledad (1am. 7), que se exhibe en el teatro
. Principal de Puebla, la “extraordinaria habilidad técnica de Villalpando que en otras

circunstancias le hubiera permitido destacar como pintor de bodegones.™’

% Juana Gutiérrez, “Nam. 106, Virgen del Rosario”, en Cristébal de Villalpando , Madrid, Fomento
Cultural Banamex, Instituto de Investigaciones Estéticas, CNCA, Grupo Modelo, 1997, p. 316.

7 Rogelio Ruiz Gomar, “Num. 38, Virgen de la Soledad”, ibidem, pp. 186-187. En relacion con esta
obra, el texto advierte “El virtuosismo con el que [Villalpando] dibuja los floreros de cristal, asi como
las flores (que facilmente nos pueden recordar las obras del madrilefio Juan de Arellano).” Cir. p. 62.
Los autores comentan, asimismo, una Virgen de Guadalupe localizada en el retablo mayor de la iglesia
de Santa Maria de la Natividad en Coatepee, Estado de México, sefialando que “Circunda a la imagen
de la Virgen una serie de guias fitomorfas y flores ejecutadas con gran calidad.” Cfr. p. 43. Se
comentan también unas obras de la sacristia del convento del Carmen de San Angel, mencionando “los
altares frente a los que Santa Teresa y San Juan se hallan postrados, en los que estdn pintadas flores y
floreros de exquisita factura.” Cfr. p. 47. En relacion con una Santa Bdrbara, de coleccién particular,
Clara Bargellini comenta que “Para ojos novohispanos, la santa mujer extravagante y lujosamente
vestida, Ja ciudad fantastica a la izquierda, el paisaje misterioso de la derecha y el enmarcamiento de
tipo flamenco con flores — incluyendo tulipanes — eran ciertamente una vision exética.” Cfr. p. 229.
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Desde luego, las tlores pintadas por Villalpando se distinguen de las de los

marcos “enconchados”. Una nota del estudio advierte que

La pintura novohispana técnicamente se forma, por lo general, de una
delgadisima capa de colores sobre la base de preparacion; ésta a su vez también
es muy delgada, dando por resultado que con facilidad se vea el tono rojizo de la
base. Probablemente esta practica impidid en cierta medida el uso de
transparencias y veladuras que suponen la acumulacion de capas diversas de
pintura, de ahi que resulte tan importante que Villalpando logre efectos tan

convincentes de transparencias con esta delgadisima capa de pintura.”®

Cabe recordar que la capa pictorica de los marcos “enconchados” suele ser
particularmente ligera y sus figuras réra vez presentan las transparencias de las obras
de Villalpando. Con todo, la representaciéon de las flores en ambos tipos de obras
posee un sustrato comun. Segun los autores, “la obra de Villalpando no abandoné del
todo una caracteristica totalmente novohispana, la apariencia enteriza, la existencia de
contorno, por suave que sea, la tradicion lineal, en una palabra.””

Dicha tradicién lineal aparece, deliberadamente exacerbada, en la
ornamentacién de los marcos “enconchados”. También estd presente en las flores
representadas por otros pintores de la época. Tal es el caso, por ejemplo, de un
biombo atribuido a Juan Correa, perteneciente al Banco Nacional de México, que

“muestra el Encuentro de Hernan Cortés y Moctezuma {lam. 8). La autoria de la obra
es interesante, pues Correa fue, junto a Villalpando, uno de los pintores mas
importantes de la época en que se hicieron los “enconchados”.

El biombo posee una cenefa ornamental con diversas especies de flores, entre
las que se distinguen los tulipanes, las rosas, las campénulas y los lirios. Las formas
estan modeladas por medio del claroscuro, pues el uso de las sombras ofrece ilusion
de volumen. Los pétalos presentan bordes irregulares, que sugieren cierta tendencia

naturalista. El artista hizo hincapié tanto en las proporciones como en los colores

naturales de cada flor. Asi, los tulipanes combinan matices de blanco y naranja y los

** Ihidem, p. 64, nota 25.
* tbidem.



Lam. 8 Biombo Encuentro de Cortés y Moctezuma. Atribuido a Juan Correa.
Banco Nacional de México. Detalle.

Lam. 9 Encuentro de Cortés y Moctezuma. Anénimo.
Coleccibn particular, México. Detalle.
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botones centrales de los lirios blancos muestran numerosos y pequefios estambres de
una tonalidad naranja.

Las caracteristicas anteriores se mantienen constantes en las diversas
representaciones de dichos motivos en la obra. Se advierte una clara dependencia
formal de los floreros y cuadros flamencos de la época, a menudo enmarcados por
guirnaldas. Conviene recordar que a la Nueva Espafia llegaron incontables obras
procedentes de Flandes. Asi pues, los artistas novohispanos tuvieron a su disposicion
numerosos modelos flamencos, por lo que no sorprende que pintores como Juan
Correa hicieran cuadros de temas religiosos con marcos pintados de flores,
retomando, de manera puntual, la tradicion flamenca.

Respecto a las representaciones de flores en la pintura virreinal, Marcela Salas

afirm6 que

Correa las pinté en un alto porcentaje, ya sea como adorno o como simbolo junto
a muchas virgenes [...] también formando ricos marcos a las imégenes
guadalupanas, y en los festones y guimaldas que acompaiian a algunas figuras o
que sirven de enmarcamiento a las escenas de los biombos, o simplemente

. .. 60
esparcidos en el suelo en algunas composiciones.

La falta de realismo que sefial¢ la autora es evidente al comparar las flores
pintadas por Correa con las de los artistas europeos. Sin embargo, respecto a las flores
" de los marcos “enconchados”, las del pintor mulato resultan muy detalladas. Algunas
pinturas anoénimas de la época presentan una limitada tendencia naturalista, en la
representacion de los motivos florales. Tal es el caso de un biombo de fines del siglo
XVII, perteneciente al Museo Franz Mayer de la Ciudad de México, atribuido a
Diego Correa, que muestra en un haz una Vista de la Ciudad de México y, al reverso,
la Conquista de México. El primer haz posee una cenefa con flores, que destacan por

su diversidad de formas, colores y tamafos. Entre las especies representadas se

* Marcela Salas, “El paisaje en Ia pintura de Juan Correa”, en El arte en tiempos de Juan Correa
Maria del Consuelo Maquivar coord., México, Museo Nacional del Virreinato, INAH, 1994, pp. 170-
171. Salas afiade que “Otros elementos representados son las frutas y las verduras, aunque en menor
proporcién. En general en ellas se aprecia también un buen oficio, aunque, como en los otros casos,
poco realista [...] en los biombos [...] hay profusién de aves, con sentido eminentemente decorativo™.
Ibidem.
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encuentran los tulipanes, claveles y diversas clases de lirios. La factura es similar a la
del biombo atribuido a Juan Correa, ya mencionado. Ahora bien, en este caso el uso
de la linea es mas pronunciado, pues las formas estan perfiladas y no modeladas por
medio del claroscuro, lo que les resta naturalismo.

Un andnimo Encuentro de Herndn Cortés y Moctezuma (lam. 9).°' de
coleccién particular, muestra una guirnalda con un repertorio similar al recién
referido, pues también se compone de tulipanes, claveles y lirios. Destaca el rico
colorido de los motivos, que acentia su caracter ornamental. Ahora bien, la solucion
de las flores es distinta a la de obras anteriores, pues el uso de la linea es enfatico, lo
que resta naturalismo a la representacion. Esta, sin embargo, exhibe un interés por los
detalles que la acerca a los ejemplos precedentes. En numerosas pinturas
novohispanas, las flores muestran encendidos colores, cuyo uso da mayor vistosidad a
las obras, aunque con frecuencia hace perder naturalismo a los motivos, pues se
evidencia la seleccion arbitraria de dichos colores. Esto permite suponer que los
modelos utilizados pueden haber procedido de grabados, cuyo uso habria dejado a los
pintores novohispanos en libertad de imaginar cuales eran los colores
correspondientes a cada flor, otorgandoles asi una riqueza cromatica desligada de su
apariencia natural, asi como de las representaciones pictoricas europeas.®

Cabe insistir en que las pinturas novohispanas presentan una limitada variedad
de flores. Las distintas obras representan casi siempre las mismas especies. Esto
“sugiere que la pintura de flores de la época no necesariamente copid diversos
modelos, llegados constantemente de Europa, sino que se apropio sélo de aquéllos
que la pintura del Viejo Mundo represent6é con mas frecuencia, dando asi paso a la
conformacién de un reducido repertorio local.
Especial mencion merecen las rosas, que a menudo se representaron de
manera detallada. Por ejemplo, en una Virgen de Guadalupe de Arellano (lam. 10),
que se conserva en el Museo de América, las formas de los pétalos se sugieren

mediante una superposicion de pinceladas, asi como con el sombreado que modela y

®' La obra, datada a fines del siglo XVII, se conserva en una coleccidn particular y formé parte de la
exposicién Pinceles de la historia: el origen del reino de la Nueva Espadia, celebrada por el Museo
Nacional de Arte de la Ciudad de México, en 1999. Esta reproducida en el catdlogo de dicha
exposicion, op. cit., Cfr, portada y p. 80.

62 Agradezco esta observacion a la maestra Elena [sabe] Estrada de Gerlero.



Lam. 10 Virgen de Guadalupe. Arellano. Museo de América. Detalle.

Lam. 11 Virgen de Aranzazu. Cristobal de Villalpando.
Colegio de la Paz, Vizcainas, Ciudad de México. Detalle.

Lam. 12 Dolorosa. Cristobal de Villalpando.
Coleccion Manuel Barbachano Ponce, Ciudad de México. Detalle.
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da profundidad a los motivos. En contraste, los botones de rosa representados en una
Virgen de Guadalupe anénima, que se conserva en la iglesia de San Juan Bautista en
Arucas, Gran Canaria,® poseen formas esquematicas y carecen tanto del modelado
como de la definicion de la obra de Arellano. Destaca, Gnicamente, el toque de luz
que el desconocido autor dio a cada capullo. Pese a la falta de detalles, la
identificacion de las rosas es posible, pues la obra representa solo las flores que
conforman el repertorio habitual de las pinturas novohispanas. Se trata de tulipanes,
rosas rojas y rosadas y claveles. Cabe recordar que la virgen esta asociada,
simbolicamente, a las rosas.

Desde luego, futuros estudios sobre la pintura novohispana de flores arrojaran
informacién mucho mas precisa que la presentada en los parrafos precedentes. Ahora
bien, dados los intereses especificos de esta investigacion, las breves referencias
anteriores permiten contextualizar la representacion de las flores en los marcos
“enconchados”.

Por otra parte, las aves son también un motivo familiar a la pintura
novohispana, pese a que aparecen con menos frecuencia que las flores. La
representacion de estos motivos se nutre, lo mismo que la de las flores, del interés por
el mundo natural. Es muy posible que también retome modelos de origen europeo, si
bien las representaciones suelen ser menos detalladas que las del Viejo Mundo.

Cabe, nuevamente, hacer referencia a Villalpando y Correa. El primero

‘representd aves en una Virgen de Ardnzazu (lam. 11), del colegio de la Paz,
Vizcainas, de la Ciudad de México, asi como en un San Francisco orando en el
desierto, del Museo Nacional de las Intervenciones de la Ciudad de México. La
primera obra presenta las aves en la parte superior, cerca de la Virgen. Dichas aves
aparecen en pleno vuelo y carecen de detalles, pero se aprecia que el artista utiliz6 un
solo modelo, variando unicamente las posturas. Por su parte, el San Francisco orando
en el desierto exhibe las aves posadas en las ramas del arbol junto al que se arrodilla
el santo. El interés por los detalles es menos pronunciado que en las representaciones

de las flores. La pintura novohispana mostré mayor interés en las flores que en las

% La obra esta reproducida en el catdlogo Arte hispanoamericano..., op. cit., p. 147.
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aves, de manera que no sorprende que Villalpando se esmerara mas en el trabajo de
las primeras.

Correa represento aves en la Expulsion del Paraiso del Museo Nacional del
Virreinato. Conviene destacar que las representaciones de aves resultan,
proporcionalmente, mas numerosas en los marcos “enconchados™ que en las pinturas
novohispanas coetdneas. La representacion de aves fue muy frecuente en los marcos
“enconchados™ y acaso cabria supener que, al representarlas, los autores de dichos
marcos siguieron modelos ajenos a los de las pinturas que prescinden del nacar. Dicha
posibilidad sera retomada mas adeiante, pues como se vera, las aves de numerosos
marcos “enconchados” muestran posturas complicadas, ajenas a otras
representaciones novohispanas.

Por otra parte, abundan las obras novohispanas en las que aparecen racimos de
uvas. Estos se representan en incontables obras del arte occidental, y las pinturas
novohispanas de ninguna manera son la excepcion. En dichas pinturas, el naturalismo
de los motivos es muy destacado. Entre las obras de fines del siglo XVII que
presentan racimos de uvas, cabe mencionar una Dolorosa de Cristobal de Villalpando
(lam. 12), de la coleccion Manuel Barbachano Ponce, de la Ciudad de México. La
obra incluye un cuadro dentro del cuadro, pues hay un marco pintado en el lienzo,
que presenta sendos racimos de uvas de acentuado naturalismo.

El virtuosismo técnico de Villalpando se manifiesta en el acertado manejo de
la luz, que se refleja en los pequefios frutos. Dicho virtuosismo esta ausente de los
racimos de vid representados en los marcos “enconchados”. Ahora bien, en dichos
marcos el tratamiento del motivo es mucho mds préximo a la obra del pintor
noveohispano (y a las pinturas de la época, en general) que a las lacas japonesas que se
comentaran a continuacion. La solucién del motivo en los “enconchados” coincide
con las lacas asiaticas, Gnicamente, en €l uso del nacar.

Antes de examinar el repertorio namban, cabe hacer mencion a un riquisimo
marco de maque, unido a un diorama anénimo que representa a San Francisco Xavier
bautizando infieles en tierras de Oriente, del Museo Soumaya de la Ciudad de

México.” Segun la cédula de exhibicion, la cbra corresponde a la primera mitad del

o Agradezco al doctor Gustavo Curiel la referencia a esta obra.
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siglo XVIII; es decir, se hizo hacia la misma época que los “enconchados”. No hay
relacion técnica entre el diorama y el marco de maque, pues aquél combina materiales
muy diversos: gouache y acuarela sobre papel, a los que se afiaden figuras de hilos de
oro y plata, pasamaneria, seda, terciopelo, concha nacar, pluma y pedreria. Se
desconoce en qué tipo de taller se hizo esta obra. Tanto el diorama como el marco
resultan muy originales y algunas de las figuras que pueblan este Gltimo son similares
a las representadas en los marcos “enconchados”, si bien prescinden del nacar y
muestran soluciones ajenas a las obras aqui estudiadas.

El marco que nos ocupa posee un fondo amarillo y figuras verdes. Hay aves,
flores, hojas e insectos. Si bien no todas las soluciones son naturalistas, numerosas
figuras muestran gran atencion a los detalles. Por ejemplo, el lado inferior exhibe un
insecto de gran tamafio. Es posible que se trate de una mariposa en reposo, cuya
artificial solucion sugiere el uso de un modelo distinto a los utilizados en las pinturas
de la época, as{ como en el marco de un San Francisco Xavier embarcdndose a Asia,
de Juan Gonzalez (véase lam. 41), que se estudiard mas adelante.

Si bien la pintura novohispana de paisajes, asi como de animales y flores,
sugiere, en general, el uso de modelos europeos, este marco acusa la existencia de
otras influencias, pues no hay duda de que utilizé modelos ajenos a los de las pinturas
de su tiempo. Cabe subrayar que, en la época, tanto el arte europeo como el asidtico
mostraron gran interés por la representacion del entorno natural. Asi, seria interesante

_explorar la posibilidad de que los intereses naturalistas de esta obra deriven de
modelos procedentes de los dos ambitos.

El marco incluye muchas representaciones de insectos que, a diferencia del
anterior, son naturalistas. Se advierten numerosas catarinas, dispuestas en todo el
marco, a menudo posadas en ramas. También se representa un caracol de tierra, asi
como arafias. Todos estos animales son ajenos a los marcos “enconchados”, a pesar
de que éstos comparten el interés por la representacion del medio natural de esta obra.

Por su parte, las flores, aves y hojas del marco exhiben soluciones distintas a
las de los “enconchados”. Algunas flores y hojas aparecen en canastas, y en objetos
con apariencia de floreros, figuras ajenas a los marcos “enconchados”. Las aves de

este marco parecen seguir modelos completamente distintos a los utilizados en los
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“enconchados”. Una caracteristica que distingue a este marco de los “enconchados”,
es la ausencia de lineas negras pronunciadas, pues aqui los contornos de las figuras no
estan tan definidos como en dichos marcos.

Pese a sus particularidades, este ejemplo permite suponer que en la Nueva
Espafia hubo marcos, y no sélo pinturas, de repertorios naturalistas similares a los
“enconchados™, que acaso tuvieran cierta relacion con las obras aqui estudiadas. Asi
pues, esta obra sugiere que, en la época en la que se hicieron los marcos
“enconchados”, los motivos naturalistas no sélo proliferaron en éstos, en las pinturas,
y en los muebles de maque, sino también en otros marcos. La posibilidad es
especialmente sugerente, pues hasta ahora no ha sido tenide en cuenta y arroja luz al
conocimiento general de los marcos de la €época y su posible relacién con las obras

objeto del presente estudio.

La relacion formal entre los marcos “enconchados” y las lacas namban

Los motivos que adornan los marcos “enconchados” evidencian la apropiacion del
repertorio de las lacas namban japonesas, si bien dicha apropiacion tuvo lugar a partir
de las concepciones pictéricas novohispanas, como adelante se vera mas
puntualmente. En el siglo XVI, al entrar en contacto con el ambito europeo, el arte
japenés poseia una larga tradicién naturalista y habia asignado valores simboélicos a la
flora y fauna locales, pues se representaban, sin excepcion, especies reales. Cabe
recordar que fue durante el periodo Momoyama (1573-1615) cuando la presencia
europea alcanzé gran importancia en el archipiélago asiatico.

El arte producido para el mercado japonés presenta un repertorio muy similar
al de las obras destinadas al comercio exterior, monopolizado por los portugueses.
Yayoi Kawamura informa que los motivos que pueblan las obras son “sencillas
plantas de otofio o de la primavera japonesa [...] Puede apreciarse, entre las plantas,
la presencia de aves o leones chinos. Estos motivos suelen estar ordenados en

T : L4 : bl 65
compartimentos fuertemente enmarcados con motivos geométricos”.

* Yayoi Kawamura, “La via portuguesa...”, op. cit., p. 112.
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Al describir un bail namban que se conserva en el monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid (lam. 13), Ana Garcia Sanz y Annemarie Jordan

Gschwend comentan que

El trabajo decorativo es un completo repertorio de especies vegetales cargadas de
simbolismo. Aparecen las camelias (rsubaki), flores de cerezo (sakura), naranjos
silvestres (tachibana), campanillas chinas (kykyo) y las habituales hojas de vid
(kuzu). Para las zonas mas representativas, como son el frente y la tapa, se
eligieron figuras animales que surgen entre la vegetacion. En la tapa, dos leones

chinos (karashishi) [...] En el frente, una pareja de faisanes, aves que en Japon

representan el amor materno [...]%

Al comparar las flores presentes en las lacas namban (lams. 2-4,14, 17 y 18)
con las que pueblan los marcos “enconchados”, no se aprecia mayor relacidn formal
entre unas y otras. Lo mismo se advierte en relacién con las hojas, pues en el
repertorio namban son habituales el bambu, el helecho y el trébol del Japén, cuya
detallada representacion estd ausente de las obras novohispanas.67 En su mayoria, las
soluciones formales de los marcos “enconchados” se desligaron de las
representaciones de las lacas japonesas, aproximandose a las soluciones de la pintura
novohispana,

Cabe recordar gque algunos pintores que no se especializaron en

“enconchados” llegaron a incursionar en éstos. La factura de los marcos
“enconchados” sugiere que sus autores trabajaron de manera similar a la de los otros
pintores novohispanos, si bien al enfatizar el uso de la linea, lograron soluciones cuya
falta de naturalismo es especialmente acusada. Dicho énfasis en la linea, aunado al
uso del nacar, acerca la ornamentacién de los marcos “enconchados” a las lacas
japonesas namban, y sugiere que los marcos “enconchados” no habrian desarrollado
sus caracteristicas de no haberse conocido en el virreinato novohispano los objetos

japoneses.

% Ana Garcia Sanz, “Relicarios de Oriente”, en Oriente en Palacio...., op. cit., p. 132.
7 . - 5 p
% Maria Helena Mendes Pinto, Lacas namban..., op. cit., p. 112,
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Léam. 14 Triptico de laca namban. Museo Santa ~ Lam. 15. Contador de laca namban. Tomado de Japanese Works

Casa de la Misericordia, Sardoal, Portugal. of Art, Christie’s, Londres, junio de 1993. Detalle.
Detalle.
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En el capitulo anterior se ha sefialado que no existe ninguna relacion entre la
técnica de los “enconchados” y las lacas japonesas namban. En contraste, la
ornamentacién de ambos tipos de obras muestra numerosas similitudes. Cabe
recordar que las lacas mencionadas presentan un fondo negro y figuras doradas, de
formas cuidadosamente perfiladas. Salvo en las figuras hechas de nécar, las
representaciones suelen estar totalmente pintadas de dorado, contrastando con la
oscuridad del fondo. En ocasiones, el dorado se reserva a los contornos y detalles de
los motivos, manteniéndose el color del fondo para el resto de la figura.

El interés por la perspectiva occidental esta ausente de las lacas namban. Esto
no quiere decir que las composiciones carezcan de profundidad, pues en numerosas
ocasiones se presenta una superpoéicién de planos. Ciertos motivos aparecen
parcialmente ocultos detras de otros. Es frecuente que, por ejemplo, parte de una hoja
quede cubierta por una flor, lo que crea cierta ilusiéon de profundidad. Las
composiciones suelen ser abigarradas.

Cabe destacar que las aves en ocasiones se representan en pleno vuelo y
asumiendo posturas muy complicadas. Por ejemplo, un triptico que se conserva en la
Santa Casa de la Misericordia de Sardoal, en Portugal (14&m. 27), presenta unas aves
de pequeflo tamaifio, volando hacia la izquierda del espectador, asi como un ave
volando en picada.®® En contraste, los patos y faisanes aparecen posados sobre la
tierra, ya sea con las alas recogidas o desplegadas (lam. 13). Las aves de este tipo son

“ajenas al repertorio ornamental “enconchado”, lo que demuestra que dicho repertorio
selecciond las figuras que le eran mas familiares.

Como se ha sefialado, los racimos de uvas son también frecuentes en las lacas
namban (lam. 16). Algunos autores sugieren que su presencia corresponde a su
simbolismo eucaristico; es decir, se incluyeron por peticion expresa de los europeos,(’9

mientras que otros sefialan que el motivo también estd presente en el arte japonés de

consumo nacional.” Al margen de la discusion, es significativo que tanto los racimos

o8 Japanese Works of Art, Londres, Sotheby’s, 1988, p. 243.

% Gauvin Bailey sefiala que “A painting of the Holy Trinity in oil on wooden panel [...] has a pattern
of meandering grapevines in gold and silver on the side panels, which is often found in namban wares
and may be a reference to the Eucharist.” Cfr. 4rf on the Jesuit..., op. cil., p. 75.

" Mendes Pinto sefiala que“ Um longo reportério coreano, cuja temdtica em parte se adaptava a
simbologia crista, cachos de uvas, aves (pombas?), passou a ser adoptado juntamente com as vistosas
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de vid como los pampanos sean frecuentes en el reducido repertorio de las lacas
namban. Cabe insistir en que el repertorio de las lacas hechas para la exportacion es
muy parecido al de las obras destinadas al mercado japonés. Ahora bien, los motivos
del arte namban se recontextualizaron en los dmbitos europeo y americano. Asi pues,
los racimos y hojas de vid adquirieron en las lacas namban un valor simbélico
cristiano, ajeno a la tradicion artistica japonesa.

El caso de los motivos geométricos es interesante. Estos incluyen disefios
dentados, de diagonales contrapuestas, asi como cuadrados y rectangulos, ausentes de
la tradicién figurativa japonesa (véase lams. 3, 4 y 15). A dichos motivos se suman
las formas verniculares, llamadas karakusa, que consisten en roleos estilizados (lam.
[4), asi como formas derivadas de las hojas de cahamo, tatewaku, que representa el
vapor de agua y motivos shokko, que evocan el caparazén de las tortugas.”' Las dos
ultimas figuras estan ausentes de los “enconchados”, lo que da cuenta de la seleccién

de motivos que hicieron las obras.
La ornamentacion de los marcos “enconchados”. Descripciones

Dado el acentuado afan de individualizacién de los marcos “enconchados”, es preciso
estudiar cada caso de manera particular. Ahora bien, las obras presentan numerosas
caracteristicas comunes, lo que permite hacer una introduccion general a sus
“soluciones formales. Cabe advertir que tanto las series de temas religiosos como las
de temas historicos, suelen mostrar un repertorio y unas soluciones comunes.

Como se ha sefalado, la singularidad ornamental de los marcos
“enconchados” no sdlo reside en los embutidos de nacar, sino también en el uso
enfatico de la linea, asi como de un repertorio reducido y de una paleta de color
restringida. Asimismo, se advierte una falta de interés por el volumen. Las
composiciones suelen ser dinamicas, pues nunca se encuentra una perfecta simetria,

ni un orden o patrdn que determine la manera en la que se organizan los motivos en la

decoracoes de madrepérola que igualmente usavam.” Cfr. Lacas namban..., cp. cit., pp. 58-59. Ana
Garcia Sanz y Annemarie Jordan Gschwend afirman que “Uno de los elementos més frecuentes en los
bordes de las lacas son los zarcillos de vid (karakusa), especie de arabesco procedente de Persia que se
extendio a la India, China, Corea y finalmente al Japon.” Cfr. “Via Orientalis...”, op, cit., p. 28.

! Ibidem, p. 12.



Lam. 17 Caja namban. Museo Nacional de Doares dos Reis.
Porto, Portugal. Detalle.
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Lam. 18 Batl namban. Coleccion Francisco Hipélito Raposo, Lisboa.
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composicion, lo que revela un acusado interés por mantener la atencién del
espectador. Es decir, los disefios fueron cuidadosamente concebidos.

Ya se ha sefialado que para aprovechar al méaximo la iridiscencia natural del
nacar, la capa pictérica debe ser ligera, lo que limita significativamente la posibilidad
de otorgar transparencias, matices, riqueza cromatica y, en consecuencia, una
solucidn naturalista a las figuras. Cabe recordar que en los marcos “enconchados™
suele predominar el uso de la linea, pues los contornos de los motivos se destacan, a
menudo en negro o dorado. Ambos colores contrastan con aquéllos seleccionados
para rellenar las figuras, lo que otorga mucha precision a sus formas, a la vez que
restan naturalismo a las representaciones. De ahi el contraste entre las figuras de los
marcos “enconchados” y las de las pinturas novohispanas que prescinden del nacar, a
pesar de la estrecha relacion que existe entre ambas.

En numerosos marcos “enconchados”, las composiciones resultan abigarradas.
Los motivos aparecen tan proximos entre si, que apenas permiten ver el fondo negro
(véase lams. 25-26 y 28-30). El abigarramiento de figuras no sélo da cuenta de la
importancia que se concedid a dichos marcos, sino también del horror vacuii comun a
innumerables obras barrocas, que se manifestd de una manera particular en los
“enconchados”. | |

Ahora bien, ciertos marcos presentan numerosas figuras, pero también
amplios espacios vacios, de modo que las formas de los motivos se distinguen con

facilidad, y su identificacion es sencilla (véase lams. 35 y 38-40). Ambas soluciones
coexistieron y ninguna parece haber prevalecido sobre la otra. Cabe afiadir que no se
conservan marcos “enconchados” poblados por pocas figuras, pues es en €stas donde
reside el atractivo de esas partes de las obras. El interés ornamental es acentuado
tanto en los marcos que poseen figuras muy numerosas como en los que presentan un
menor nimero de motivos.

Cabe advertir el peligro de estudiar de modo aislado las figuras que componen
el repertorio de los marcos “enconchados”, pues los motivos naturales y geométricos
que lo componen estin presentes en las mas diversas obras de arte. Ya se ha
comentado el uso de motivos naturales en el arte europeo, novohispano y asiatico. Por

su parte, las formas dentadas pueblan las molduras de ciertos marcos “enconchados”
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(véase lams. 28 y 29) y sugieren cierta relacion con numerosos objetos y muebles,
tanto novohispanos como europeos. Estos remiten a repertorios de origenes diversos.
Por ejemplo, el arte espafiol presenta motivos dentados tanto en trabajos de taracea
ascciada al arte mudéjar, como en repertorios de herencia renacentista.

Conviene enfatizar que la unica diferencia significativa entre la ornamentacion
de las cenefas y los marcos exentos “enconchados” son los motivos que estos Gltimos
presentan en las molduras y las esquinas. Los marcos embutidos de néacar integraron a
su repertorio los motivos geométricos unicamente en las molduras de los marcos de
perfil de cassetta, haciendo uso de una tendencia ornamental comun a ese tipo de
obras.

Asimismo, ciertos marcos “enconchados” decoraron profusamente las
esquinas, haciendo uso de una solucidn frecuente en numerosos marcos de la época.
Las molduras de los marcos que aqui nos ocupan a menudo repiten ¢l mismo disefio
tanto en el filo como en el canto y su trabajo resulta muy sencillo, en comparacion
con el de las obras espafiolas comentadas en el estudio de Timon.™

Por otro lado, es importante sefialar que existe cierta relacién entre la paleta de
las pinturas y la de los marcos embutidos de nécar. Se conservan muchas pinturas de
paletas restringidas, con una destacada presencia del color amarillo, unidas a marcos
donde dicho color se utiliza también de manera predominante en las figuras,
produciendo un contraste con el fondo negro. Ahora bien, numerosos “enconchados”

poseen paletas mas amplias. También en estos casos, la paleta de los marcos tiende a
armonizar con la de las pinturas.

Dado que las pinturas “enconchadas” mas tempranas se han perdido, resulta
muy dificil saber si usaron el color amarillo de modo acentuado, como a menudo
ocurre en las obras conservadas. La relacion formal entre los marcos “enconchados™ y
las lacas namban permite afirmar que desde su origen, las obras novohispanas tuvieron

como referencia a las lacas japonesas. La paleta de los marcos también sugiere dicha

”? La autora informa, por ¢jemplo, que los marcos de la Escuela Madrilefia del Monasterio de la
Encamacién presentan “talla de gallones en el canto, agrupados de cinco en cinco, que se alternan con
dos mas pequefios, dispuestos en una seccion concava, La entrecalle es lisa y va rematada con sarta de
perlas y husos dorados. El contrafilo, a modo de entrecalle, va estofado esgrafiado formando motivos
vegetales en color azul oscuro. También lleva cartelas estofadas a punta de pincel con ornamentos
florales de variada policromia que se disponen en las esquinas y centros.,” Véase Maria Pia Timén, £/
marco..., op. cit., p. 232,
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referencia.

Es posible que el uso predominante del color amarillo en las pinturas obedezca
a la necesidad de armonizar su paleta con la de los marcos, que debia de restringirse
para mantener el parecido con las obras japonesas. De acuerdo con esta hipdtesis, el
contacto con las lacas namban fue determinante para el desarrollo de las pinturas
embutidas de nécar, pero las partes de las obras en las que mejor se aprecia la relacion
con las obras asiaticas son los marcos. Dicha relacién se manifiesta, en parte, en la
paleta de color.

Cabe destacar que existen obras como una Virgen de Guadalupe de Miguel
Gonzélez, de 1697, y una Virgen de Balvanera de Juan Gonzalez ( lam. 45), que
carecen de marcos “enconchados” y presentan una paleta en la que predomina el
color amarillo. Esto permite afirmar que el trabajo de las pinturas se desligd del de los
marcos, también por lo que se refiere al uso del color. Asi, incluso si iniciaimente las
pinturas adoptaron el uso enfatico del color amarillo para armonizar con la paleta de
los marcos, al paso del tiempo ese color llegd a asociarse a las pinturas, con
independencia de que éstas se unieran a marcos “enconchados”.

Asimismo, se realizaron “enconchados”, provistos de marcos, que dejaron de
lado el uso predominante del amarillo. Tal es el caso de un San Francisco Xavier
embarcandose a Asia, de Juan Gonzédlez (l4m. 41). Es decir, la paleta de los
“enconchados” present6 variaciones ajenas a las lacas japonesas que inicialmente

“impulsaron la produccion.

Abundan los marcos “enconchados” que presentan trazos dorados y areas que
exhiben el color natural de la tabla. Ambas caracteristicas otorgan a los motivos una
tonalidad poco natural, que armoniza con el amarillo que domina la paleta de las
pinturas a las que se unen. Ya se ha comentado que resulta poco probable que la falta
de capa pictérica en los marcos obedezca al deterioro (a excepcion de las zonas que
han perdido el nacar). En general, dicha capa se ha conservado bien hasta nuestros
dias, lo que sugiere que los artistas aprovecharon el color natural de las tablas para
conseguir los efectos cromaticos deseados.

Tanto los trabajos de los Gonzalez como las obras andnimas presentan, en

™ La obra pertenece al Museo de América. Se reproduce en México en el mundo..., op. cit., p. 288.
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ocasiones, una paleta amplia y, en otros casos, un uso restringido del color, con
predominio del amarillo. Entre las obras anénimas que poseen una paleta limitada
cabe mencionar un San Isidro y el milagro de la fuente, del Museo de América (lam.
40), asi como un Suefio de San José (1am. 37) y un Angel (lam. 38), de colecciones
particulares. Las tres pinturas poseen marcos “enconchados”, en cuya restringida
paleta destacan el negro y el dorado.

Cabe afiadir que en la paleta del marco de una Virgen de Guadalupe de
Agustin del Pino (lam. 31) predominan dichos colores. La obra posee un pequefio
marco “enconchado” en el que destacan tanto el amarillo como el negro. Es decir, del
Pino se ajustd a las convenciones cromaticas de los marcos “enconchados”, a pesar de
que no se especializo en este tipo de obras. Es significativo que dicho marcos
presenten, asimismo, el repertorio caracteristico de los “enconchados”.

Asi pues, la mayoria de las obras posee una paleta pobre, en la que el amarillo
tiene una presencia predominante. En contraste, algunas obras muestran cierta riqueza
cromatica. Ahora bien, ain en las pinturas que presentan una paleta amplia, el
amarillo tiende a utilizarse en gran proporcion. Excepcionalmente, hay obras que
omiten dicho color y presentan, en cambio, fondos oscuros, de tonos apagados, como
la Virgen de la Redonda del Museo de América, asi como la Virgen nifia con sus
padres, el San Agustin'y el San Gregorio (lam. 39) de la iglesia de San Bartolomé de
Sevilla. Las tres ultimas presentan marcos “enconchados”, cuya paleta es muy similar

‘a la de las pinturas que enmarcan.
Las series de la conquista de México

Maria Concepcién Garcia Sdiz se ha referido a la estrecha relacion que mantienen
entre si las cinco series de la Conquista de México conservadas. Se trata de una serie
de 24 tablas firmada por Miguel y Juan Gonzélez, que perteneci6 a Carlos II y hoy se

conserva en el Museo de América (lam. 19), asi como otra serie de 24 tablas firmada
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por Miguel Gonzalez, que pertenece al Museo de Bellas Artes de Buenos Aires’
(lam. 21) y una serie anénima del mismo ntmerc de tablas que pertenecio a los
condes de Moctezuma (lam. 22). Se conservan, también, dos series andnimas, de seis
tablas cada una (lams. 23 y 24).” En uno de sus ltimos textos, Garcia Saiz sefiald lo

siguiente:

El repertorio iconografico [...] esta formado por un conjunto de imagenes
indudablemente relacionadas entre s{. No obstante [...] el taller responsable de
estas obras utilizé una importante variedad de modelos, ya que las
representaciones elegidas en cada caso dejan ver un claro deseo de
individualizacién en la composicién y en los detalles [...] los autores huyen de
una representacion mimética [...] consiguiendo modificar [...] el resultado

final.’®

La conclusién de dicho estudio advierte que

Los ejemplos [...] hablan al mismo tiempo de una concepcidn individualizada de
cada serie y de una estrecha relacién entre todas ellas [...] No estamos por lo
tantb ante repeticiones o copias de un conjunto de modelos prestablecidos, sino
ante una rica interpretacion de un amplio repertorio de imagenes de muy diversa

procedencia,”’

Los comentarios de Garcia Sdiz tienen mucho interés para esta investigacion,
pues los autores de las obras no s6lo se interesaron por concebir las escenas de
manera individual, como la autora acierta en sefialar, sino que también
individualizaron su ornamentacion. Ahora bien, las distintas tablas que conforman

cada serie muestran las mismas soluciones ornamentales. Esto permite afirmar que la

7 Se desconoce el paradero de dos de las tablas de esta serie. Genaro Estrada informé que en 1935 se
encontraban en poder del sefior Goémez Acebo, quien las habia adquirido en Londres. Cfr. Genaro
Estrada, £/ arte mexicano..., op. cit., p. 23.

7 De éstas, una pertenece al Museo de América ( lam. 24), mientras que la otra se divide entre las
colecciones del INAH y del Museo Franz Mayer de la Ciudad de México (lam. 23).

S Marfa Concepcidn Garcia Saiz, “La conquista militar...”, op. cit., pp. 121-122.

7 Ibidem, p. 134.
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ornamentacion de cada conjunto se concibié de manera unitaria. Es decir, las
soluciones ornamentales se idearon de modo particular en cada serie, a pesar de la
relacion que existe entre los distintos encargos.

Tiene interés sefialar que Garcia Saiz hallé una relacion especialmente
estrecha entre las tres series de 24 tablas (lams. 19, 22 y 23) y la de seis tablas que
resguarda €l Museo de América (lam. 24). La autora advirtié que la serie que
pertenecid a los duques del Infantado (1am. 23) se distingue de aquéllas. Cabe afiadir,
por lo que se refiere a la ornamentacion, que esa serie es la que mas se aleja de las
otras, pues exhibe soluciones ajenas a éstas. Asi, la voluntad de variar las férmulas
empleadas se halla tanto en las pinturas como en las cenefas, lo cual debera ser tenido
en cuenta por futuros estudios.

En el citado estudio, Garcia Saiz sefiala que

muchas de estas tablas se enviaban sueltas y en el lugar de destino se incorporaban
a la decoracion segiin los intereses del propietario; asi podian pasar a integrar parte
del mobiliario o figurar en las paredes a manera de cuadros [...] tanto las [tablas]
de la antigua coleccién del conde de Moctezuma como las que se guardan en el
Museo de Bellas Artes de Buenos Aires presentan claras evidencias de haber
formado parte de una pieza de mobiliario; si este fue un biombo, un respalde o

. . , . 7
cualquier otra, es algo que todavia esta por determinar.”®

Las tres series de 24 tablas son las Gnicas, entre toda la produccién aqui
documentada, cuyas cenefas ocupan una parte minima de la composicidn, pues se
Jocalizan en la parte superior de las tablas, lo que recuerda la ornamentacion de
ciertos biombos. Por su forma, las cenefas de la serie firmada por Miguel y Juan
Gonzélez en 1698 (lam. 19) recuerdan, en particular, las del haz con la historia de la
conquista de México, de un biombo anénimo del siglo XVII, que se conserva en el
Museo Franz Mayer de la Ciudad de México (lam. 20). Esto sugiere la posibilidad de
que las series se pensaran para ser unidas, eventualmente, en forma de biombeo, cosa
que nunca ocurri¢ en dicha serie. Garcia Saiz ha advertido que el tasador real que las

valuo en 1700, a la muerte de Carlos I, las describio como “tablas pequefias que

”® Ibidem, p. 140, nota 17.
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pueden servir de respaldo o Biombo Vajo de esttrado;” es decir, mantuvieron su
caracter de tablas exentas.”

En estas tablas, la transicion entre la cenefa y la escena se marca con una linea
roja. Los motivos mas abundantes son las flores, que repiten un modelo Gnico, muy
esquematizado. La identificacion de especies reales es imposible, pues las figuras
carecen de detalles, asi como de intenciones naturalistas. Las flores son amarillas y €l
nacar se reserva, en casi todos los casos, al boton central, que muestra un tono mas
oscuro que el de los pétalos. Cada tabla presenta once flores dispuestas sobre la rosca
del arco, ademas de una o dos mas, en cada esquina, en la parte superior.

El nimero de pétalos de cada flor varia entre cinco y ocho. Los bordes son
muy regulares y a menudo puntiagudos, aunque en ocasiones, las puntas estan
suavizadas. Tal es el caso concreto de las flores dispuestas en la parte superior,
proximas a las cabezas de las aves, representadas una a cada lado. El aspecto de estas
flores es muy similar al de aquéllas localizadas en la rosca del arco, si bien la
ausencia de bordes puntiagudos les da una apariencia un poco mas natural.

La cenefa presenta también pequeiios botones de rosas rojas, de perfiles
dorados. Ocasionalmente, los motivos omiten el color rojo, pues se advierten sélo los
perfiles dorados, que se recortan sobre el color natural de la tabla. La representacion
de las rosas es muy esquemaAtica, pero éstas resultan reconocibles, pues pese a su
sencillez, son muy parecidas a las rosas de innumerables pinturas de la época. La
_diferencia mdas importante en las soluciones de ambos tipos de obras es que en los
“enconchados”, los artistas se limitaron a usar el poco natural color dorado para
sugerir las formas, asi como a rellenar las flores de rojo; el color se aplico sin matices
y sin interesarse por otorgar realismo a los motivos.

Se advierte que tanto el ndmero como la distribucion de las flores se
mantienen constantes en las distintas tablas de la serie, lo que sugiere que el disefio
fue cuidadosamente concebido antes de su realizacion. Cabe destacar que las flores de
las primeras doce tablas presentan entre cinco y seis pétalos, y una sola flor dispuesta
en la parte superior, cerca de la cabeza de cada ave. Las tablas once y doce presentan

algunas flores de siete pétalos. En las doce primeras tablas, la presencia de los

 Ibidem, p. 113.



Lam. 20 Conquista de México. Biombo an6nimo. Museo Franz Mayer, Ciudad de México.
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botones de rosa es limitada, pues aparecen, como méximo, catorce. La excepcion es
la primera obra, donde hay treinta y dos. En ese caso, la cenefa se prolonga a la
izquierda del espectador, pues dicha tabla abre la serie.

Las altimas doce tablas contienen entre diecisiete v veinte botones de rosa,
con la excepcion de la Gltima, cuya cenefa se prolonga a la derecha del espectador,
sentalando el fin de la serie. Esta obra posee cuarenta y tres botones de rosa. En las
cenefas de las Gltimas doce obras, la parte superior (proxima a la cabeza de cada ave),
presenta dos flores a cada lado y no solo una. El nimero de pétalos varia entre seis y
ocho, aunque la mayoria de las flores posee ocho. Esto otorga a dichos motivos un
aspecto distinto al de las primeras tablas.

El contraste entre las soluciones ornamentales de las dos partes de la serie
resulta especialmente significativo al recordar que la tabla nueve presenta la firma de
Miguel Gonzélez, mientras que la tabla que cierra el conjunto esta firmada por Juan
Gonzalez. Se desconoce si los dos pintores intervinieron en la realizacién de todas las
tablas, o bien el encargo fue hecho de manera independiente por ambos Gonzilez,
trabajando cada uno la mitad (o una parte) de la serie. Tampoco sabemos si el trabajo
de todas las cenefas fue realizado por algun miembro del taller, especializado en la
omamentacion,

De cualquier manera, las diferencias que presentan las cenefas de ambas
partes de la serie son importantes y sugieren que la ornamentacion pudo haber sido

‘realizada por dos manos. Cabria considerar la posibilidad de que Miguel Gonzalez, o
bien, alguien de su taller, haya adornado las cenefas de las primeras doce tablas,
mientras que Juan Gonzélez, o alguien que trabajara bajo sus érdenes, haya pintado
las cenefas de las dltimas doce tablas. Dado el énfasis ornamental en dichas cenefas,
cabe suponer que los propios Gonzalez se involucraron en las figuras que las pueblan.

La representacion de Jas aves es muy similar en toda la serie. Dichas aves
poseen contornos y formas definidos por gruesos trazos negros, y sus cuerpos son
amarillos. Estos motivos aparecen siempre de perfil, con las alas recogidas. La falta
de detalles dificilmente permite la identificacion de alguna especie. Pese al parecido
que muestran entre si todas las aves, se advierte que las de las ultimas doce tablas

presentan mas detalles que las de las primeras. En las representaciones de las Gltimas
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obras, tanto las plumas del pecho como las de las alas se sugieren con unas lineas
ausentes de las aves representadas en las primeras tablas.

En las ultimas doce tablas, las cabezas de las aves muestran ciertas
variaciones, ya sea en las formas de los picos o de los ojos. Esto es muy sugerente,
pues abre la posibilidad de que el autor de las tltimas tablas (;Juan Gonzalez?)
estuviera mas familiarizado con la representacion de las aves que el autor de las
primeras (;Miguel Gonzalez?), que se limita a repetir el mismo modelo de aves en
todas las cenefas, sin variar las representaciones. La tnica diferencia que presentan
los pajaros de las primeras tablas es la posicidn de la cabeza, que en ocasiones se
levanta ligeramente. En contraste, en la tabla veintiuno, que muestra las escenas 43
Comen los indios Carne de Espafioles y tienen asco. 44 Con since cavecas de
Esparioles los Indios Amenazan Hacer lo mismo c6 los demds, se advierte que el ave
representada a la izquierda inclina el cuerpo hacia abajo, adquiriendo una postura
distinta a la de las restantes aves de la serie.

Por su parte, la serie de la Conguisia de México firmada por Miguel Gonzélez
(lam. 21), presenta una ornamentacion menos elaborada. Al igual que en la serie
anterior, las tablas poseen una cenefa pintada en la parte superior. Cada cenefa
representa un arco, cuya rosca es negra y aloja entre trece y dieciséis flores (la
mayoria de las tablas presenta catorce), dispuestas en dos filas y alternadas con
botones de rosa, que presentan el color natural de la tabla. Las escenas se identifican
“con cartelas pintadas al centro, en la parte superior de cada tabla. Dichas cartelas
tienen forma de medallon v estan adornadas con roleos, que en el borde superior se
superponen a la rosca del arco.

El repertorio ornamental de las tablas se compone también de numerosas
hojas, cuya representacion no muestra intereses naturalistas, pues estdn
completamente pintadas de dorado, al igual que en las lacas namban. Hay un modelo
tinico de dichos motivos. La representacion de estas hojas, a diferencia de los motivos
antes mencionados, omite los contornos destacados en un color contrastado. Sus
formas son muy esquematicas; éstas consisten en sencillos ovalos y carecen de

nervaduras.



Lam. 21 Conquista de México. Miguel Gonzalez.
Museo de Bellas Artes de Buenos Aires.
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Cada rosca posee, asimismo, hojas pintadas de café, muy parecidas a las que
pueblan la superficie roja que rodea al arco. Esta superficie contiene tanto hojas
pintadas de negro, como aves, una dispuesta a cada lado. Sus formas son parecidas a
las de la serie anterior y estan posadas sobre ramas negras. Cabe destacar que las
obras estan deterioradas y casi se han perdido las figuras de dichas aves. Al parecer,
éstas tuvieron embutidos de néacar, que la mayoria de las tablas ya han perdido. Al
desprenderse el nacar, parte de la capa pictorica ha saltado. Por esa razén, en muchos
casos apenas se aprecia la silueta de las aves. Incluso, algunas figuras se han perdido
por completo, lo que sugiere que no se trabajaron tan minuciosamente como en la
serie anterior.

Las flores poseen numerosos pétalos lobulados, de bordes irregulares. Los
motivos, como los de la serie anterior, carecen del volumen y de la policromia
habituales en las pinturas novohispanas. Todas las flores repiten un modelo unico, si
bien la forma de los pétalos presenta ligeras variaciones. Los botones centrales
generalmente estan hechos de nécar, y no conservan vestigios de pigmento. En los
casos en los que dichos botones carecen de la concha, se aprecia una ligera coloracion
roja que los delinea, distinguiéndolos de los pétalos.

Por su parte, la serie andénima que perteneci6 a los condes de Moctezuma
(lam. 22) exhibe soluciones ornamentales muy parecidas a las recién descritas. El
repertorio se aloja en una cenefa pintada con forma de arco de medio punto. La rosca

~es negra, como en el caso anterior, y el intradds esta pintado de rojo. La parte superior
presenta un fondo también rojo y posee hojas doradas, idénticas a las de la rosca del
arco. A cada lado aparece un ave en reposo. Como en el caso anterior, las escenas se
identifican con cartelas pintadas al centro, en la parte superior de cada tabla, cuyas
formas y decoracién son iguales a los de la serie firmada por Miguel Gonzéalez.

En la rosca del arco aparecen diez flores amarillas, embutidas con trozos de
nacar, de cinco o seis pétalos lobulados, con bordes irregulares y boton central rojo. A
dichas flores se agregan botones de rosa, delineados en dorado, cuya corola es la
unica parte pintada de rojo. Aun asi, la identificacion de las flores es sencilla, pues

sus formas son idénticas a las de la serie firmada por Miguel y Juan Gonzalez.



Lam. 21 Conquista de México. Andnimo. Coleccidn particular, Madrid.
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‘Las aves de esta serie presentan pequefias variaciones, ya sea en las plumas
del pecho, las de las alas, o bien, en la postura. Estos pajaros, como los de las
primeras series descritas, aparecen siempre posados, con las alas plegadas. Sin
embargo, algunos elevan ligeramente la cabeza, mientras que otros adelantan el
cuerpo, sugiriendo cierto afan de individualizacion.

A diferencia de las obras anteriores, la serie de seis tablas de la Conquista de
México atribuida a Miguel Gonzalez,® que se divide entre el Museo Franz Mayer y el
INAH (lam. 23), presenta cenefas tanto en el lado superior como en el inferior, que
siguen la forma adintelada de las tablas. Por su forma, dichas cenefas recuerdan la del
ya citado biombo atribuido a Juan Correa, perteneciente al Banco Nacional de
México, que muestra el Encuentro de Herndn Cortés y Moctezuma (lam. 8). La
transicién entre la pintura y la cenefa se marca con una linea roja. Como ha sefialado
Dujovne,* dichas cenefas se prolongan a los lados en la primera y en la ultima tabla,
para marcar el principio y ¢l fin del conjunto, igual que en la serie firmada por Miguel
y Juan Gonzdlez. Esto sugiere que las obras se hicieron para ser exhibidas una junta a
la otra. Sin embargo, las escenas representadas carecen de sentido de unidad, pues no
tienen continuidad entre si.

Estas cenefas presentan una riqueza cromatica y una variedad de flores
ausente de las obras anteriores. Las soluciones son poce naturalistas. Adn asi, entre
las figuras representadas se distinguen los botones de rosas rojas y los tulipanes. Hay,
asimismo, flores esquematizadas, que presentan pétalos de formas, colores y niimeros
distintos. Algunas de estas flores poseen botones centrales carentes de detalles.
Dichos botones & menudo poseen un color que contrasta con el de los pétalos, de
bordes muy regulares. En otros casos, las flores carecen de boton central, si bien se
distinguen los pétalos, que-se cierran formando un capullo. Los colores que presentan

los motivos son rojo, naranja, azul, café claro y blanco,

¥ Véase Julieta Avila, “Se localizé una firma semioculta del pintor Gonzélez en enconchados de
Meéxico”, en Boletin del INAH, Num. 39, México, 1992, asi como Los pinceles de la historia..., op.
cit., pp. 110-111. Cabe destacar que esta publicacion atribuye a Miguel Gonzéilez las tablas “El
desembarco de Cortés en la isla de Cozumel” y “La noche triste”, que pertenecen al Instituto Nacional
- de Antropologia ¢ Historia, pero no “La batalla de Cempoala™, parte de la misma serie, que pertenece
al Museo Franz Mayer de la Ciudad de México.

¥ Marta Dujovne, La conquista de México..., op. cit., p. 9.
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Lam. 23 Conquista de México. Atribuida a Miguel Gonzéalez
INAH/ Museo Franz Mayer. Detalle. Fotografia: Ricardo Pérez.
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La representacién de las hojas, por su parte, muestra cierta tendencia
naturalista. Los motivos estan pintados de verde oscurc y poseen contornos y
nervaduras delineados en dorado. Cabe afladir que ciertas hojas presentan el color
natural de la tabla, lo que produce un efecto poco realista. Estan ausentes las hojas
doradas de las series anteriores.

Las cenefas destacan por sus numerosas representaciones de frutas, ajenas a
todas las obras conservadas. Es interesante advertir que no aparecen los racimos de
uvas que pueblan numerosos marcos y, en contraste, se representan otros tipos de
frutas, entre las que destacan las granadas, cuya representacion recuerda las de
numerosas cenefas murales del siglo XVI. A estos frutos cabe afiadir otros de dificil
identificacion. En la cenefa superior de la tabla que representa la Batalla de
Cempoala se advierten racimos de platanos. Asimismo, hay motivos similares a los
botones de rosa, de tamafio un poco mayor que éstos y formas irregulares. Dichos
motivos estan pintados con un tono naranja rojizo, lo que sugiere que acaso se trate de
duraznos.

Otros motivos que aparecen en repetidas ocasiones son unos frutos redondos,
partidos a la mitad, que muestran una semilla en la parte central. La identificacion
precisa de estos frutos se antoja ain més problematica que la de las figuras anteriores.
Acaso se trate de mameyes. La falta de detalles permite afirmar que la representacion
se fundamenta en intereses ornamentales, no naturalistas. Se muestran también unas

figuras ovaladas, dispuestas verticalmente y pintadas de rojo desleido.

Se advierte que las cenefas de las tres primeras series mencionadas ofrecen
ligeras variaciones a partir de una concepcidn, un repertorio y una paleta de color
comunes. Es decir, dichas series mantienen una estrecha relacion ornamental entre si.
En contraste, la serie recién descrita presenta una ornamentacion basada en figuras y
una paleta distintas, que demuestra una voluntad de desligarse de las representaciones
anteriores, experimentando férmulas distintas. Estas cenefas, en particular, son un
ejemplo de lo que Gustavo Curiel ha llamado un “lenguaje achinado” informado en
obras asiaticas —en este caso, japonesas- que incorpord elementos de origen europeo,

. , .. . .
asi como autdctonos, para dar lugar a una originalidad propia.

* Gustavo Curiel, ““ Al remedo de la China’...”, op. cit.
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En las obras que nos ocupan, la excepcional y enfatica presencia de frutos de
la tierra sugiere que el artista, quizd alentado por el comitente, los introdujo de
manera deliberada, para dejar testimonio de la procedencia novohispana de la serie.
Cabe recordar que el tema de la conquista de México fue objeto del mayor interés
para los criollos eruditos de la época y se representd en varias series “enconchadas”
destinadas a prominentes personajes peninsulares. No seria extrafio, pues, que esta
serie, que se conservaba en casa del duque del Infantado a fines del siglo XVIIL" se
haya realizado ex profeso para enviarse a Espafia, y que la presencia de frutos de la
Tierra subrayara, voluntariamente, el origen novohispano de las obras.

Por su parte, la serie de seis tablas que conserva el Museo de América (lam.
24) posee “marcos pintados”, pues cada tabla muestra una cenefa que bordea todos
sus lados, de manera que no cabe ninguna posibilidad de que se hicieran para
exhibirse como biombos. Las obras poseen una linea roja, que sefiala la transicion
entre las escenas y el repertorio ornamental. En este caso, las cenefas poseen mas
desarrollo en la parte inferior y en la superior que a los lados.

Las flores representadas repiten un modelo Unico, ajeno a las obras anteriores.
Acaso se trate de tulipanes, cuyo tratamiento se distingue del de las flores de la cenefa
anterior, asi como del de las de la Virgen de Guadalupe de Agustin del Pino (lam. 31)
y las Batallas de Alejandro Farnesio (1am. 25), que se estudiaran mas adelante. Los
contornos de las flores estan definidos por lineas negras, si bien éstas se dejaron de

lado en los pétalos, solucién ajena a los modelos comentados hasta ahora. Destaca el
contraste entre el color natural del nacar, desprovisto de capa pictorica, y el naranja
con que estan pintadas numerosas flores.

El repertorio de estos marcos es particularmente reducido. Ademas de las
flores mencionadas, s6lo se representan hojas verdes, de contornos y nervaduras
perfilados en dorado, iguales a las de la serie anterior, asi como un numero limitado
de pequeiias hojas doradas, también iguales a las ya comentadas. Llama la atencion
un motivo cuyas formas recuerdan las hojas de helecho, como las que presenta,
excepcionalmente, el marco de un San Isidro y el milagro de la fuente (véase lam.

40). En esta serie, dichas figuras estan pintadas de rojo. Asi pues, en caso de que

** Antonio Ponz, Viaje de Espafia..., op. cit., p. 498.
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efectivamente representen helechos, derivados de un modelo namban (véase lam. 15),
la solucién dista de copiar, sin mas, dicho modelo, asi como del naturalismo de las
primeras hojas comentadas. Si el desconocido autor de esta obra se baso en las lacas
Jjaponesas para representar estos motivos, no hay duda de que les dio una solucién

propia, distanciandose del modelo namban.
Otras series de tematica historica

Tal vez uno de los mas ricos ejemplos de ornamentacién de los “enconchados” se
presente en la serie anonima de seis tablas de las Batallas de Alejandro Farnesio
(lam. 25), que se conserva en Rodrigo Rivero Lake Antigiiedades, de la Ciudad de
México. El tema es excepcional en la pintura novohispana de la época y se sabe que
las obras se encontraban en la casa de los duques del Infantado a fines del siglo
XVIILY Esto sugiere que las obras fueron producto de un encargo destinado a alguna
prominente familia peninsular, lo que da especial interés al hecho de que el trabajo
haya concedido gran importancia a la ornamentacion.

Castelld y Martinez del Rio sefialaron que hacia 1970, en el colegio jesuita de
Chanmartin de la Rosa, las tablas se encontraban unidas con cintas; es decir, se
exhibian como biombo.* Como la serie de la Conguista de México que se acaba de
comentar, la que nos ocupa estd compuesta por tablas cuyas escenas derivan de

“grabados® y no constituyen fragmentos de una sola composicién, a diferencia de lo
que ocurre con los biombos.

La importancia concedida a las cenefas se evidencia por el amplio desarrollo
de éstas. Lejos de limitarse a la parte superior, los marcos pintados aparecen también
en la parte inferior, ocupando una parte considerable de la composicién. En la parte
superior, dichos marcos fingidos poseen forma de arco de medio punto, mientras que

en la parte inferior se limitan a seguir la forma adintelada de las tablas. Las cenefas de

¥ Antonio Ponz, Viaje de Esparia, apud. Manuel Toussaint, “La pintura...”, op. cit., p. 14.
% Teresa Castells y Marita Martinez del Rio, Los biombos..., op. cit., p. 42.
% Uno de dichos grabados se reproduce en el catdlogo Los enconchados..., op. cit., p. 45.



Lam. 25 Las Batallas de Alejandro Farnesio. Andénimo.
Coleccion Rodrigo Rivero Lake, Ciudad de México. Detalle.
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la primera y dltima tabla presentan, respectivamente, bordes a izquierda vy derecha,
que abren y cierran el conjunto, como sefialé Marta Dujovne.”

Las flores destacan por su diversidad. Los coleres empleados, asi como los
botones centrales, la forma y numero de los pétalos, varian significativamente, pues
se distinguen mds de diez modelos de flores. Entre los motivos representados, es
posible identificar tulipanes. La tabla cinco muestra, tanto en la parte superior como
en la inferior, algunas campanulas, presentes en el repertorio de la pintura
novohispana. Las figuras exhiben cierta tendencia naturalista y estan pintadas de
blanco y naranja.

Se representan, ademas, sencillas flores blancas de botones centrales rosados,
parecidas a las del marco de la Virgen de Guadalupe firmada por Rudolfo (véase lam.
33). Los pétalos de algunas flores se abren hacia abajo y los de otras se dirigen hacia
la parte superior. La representacién muestra una atencion a los detalles ajena a las
obras anteriores. El tratamiento de los motivos es menos naturalista que el de las
pinturas desprovistas de nacar. Ahora bien, la variedad de las soluciones evidencia el
exacerbado interés ornamental de esta serie.

Asi, los botones centrales presentan disefios reticulados que, pese a su
esquematizacion, sugieren polen. Algunas flores incluyen formas que sugieren los
estambres. Ciertas representaciones, incluso, muestran en el centro un gran bulbo
interior cerrado. El artista de ninguna manera se limitd a repetir la ornamentacién de

~otros marcos, sino que puso gran empefio en contrastar formas y colores,
consiguiendo una obra de gran riqueza.

La serie carece tanto de firma como de fecha. No obstante, es evidente que el
autor se especializo en este tipo de obras y conocidé muy bien el restringido repertorio
ornamental asociado a los “enconchados”. Sin agregar motivos a dicho repertorio, el
artista realizo un disefio particularmente rico, colorido y naturalista, sin dejar de lado
ni el énfasis a la linea ni el uso del nacar que caracterizan a estas pinturas.

Las representaciones de las aves se distinguen, asimismo, por su gran
diversidad y afan de naturalismo. Algunas estdn en reposo y, en ocasiones, volviendo

la cabeza, lo que resta a la representacion la rigidez de las aves pintadas en las series

¥ Marta Dujovne, Las pinturas..., op. cit., p. 108,
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de la Conguista de México (lams. 19, 21 y 22). A esta solucion se afiade otra, en la
que las aves adelantan el cuerpo, en actitud de picar las hojas cercanas. En contraste,
otras aves se representan en pleno vuelo, ya sea en actitud de ascenso o de descenso.

La minuciosidad con la que estin pintadas las distintas aves sugiere la
posibilidad de que se hayan seguido ciertos modelos especificos. Ademas, los pajaros
se muestran en colores variados (morado, café, naranja), lo que sugiere cierta
voluntad de individualizaciéon. Es interesante advertir que la segunda y la sexta tablas
alojan numerosas aves en el paisaje que sirve de fondo a las escenas. Dichas aves
resultan muy similares a las que pueblan las cenefas, pues se representan en pleno
vuelo y en una diversidad de actitudes, parecidas a las de los pajaros de dichas
cenefas.

Las hojas, por otro lado, también exhiben cierto afan de naturalismo, pues
estan pintadas de un tono oscuro de verde y perfiladas en un contrastante café claro.
A estas hojas se afiaden otras, de perfiles idénticos, que presentan el color natural de
la tabla y son mucho menos numerosas. Sus formas recuerdan las de las hojas de
parra del marco de una Virgen de Guadalupe que conserva el convento de monjas
capuchinas de Castelléon de la Plana (véase lam. 34).

Las cenefas poseen, asimismo, numerosos racimos de uvas. Los frutos estan
perfilados con trazos oscuros y pintados de un suave tono morado. La capa pictérica
es muy ligera, lo que contribuye a armonizar dicho color y la iridiscencia del nacar,

“que se embute en muchas de las frutas. Las formas de las uvas son muy similares a las
que presentan las pinturas novohispanas, si bien en esta obra los motivos se
distinguen por su solucion lineal.

Cabe insistir en que los colores empleados para rellenar las figuras estan
aplicados en una capa particularmente ligera, de manera que no hay matices ni
contrastes. Sin duda, la delgadez de la capa pictorica obedece a la necesidad de
aprovechar la iridiscencia del nacar, que logra iluminar bellamente las obras. En estas
tablas se advierten ciertos intereses naturalistas, que rebasan los de todas las cenefas
anteriores. La destreza del pintor es digna de mencidn, pues resulta muy complicado
lograr efectos naturalistas cuando se carece de la posibilidad de modelar las formas,

dandoles profundidad y gradaciones tonales.
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Por otro lado, la serie de la Defensa de Viena (lam. 26), de Juan Gonzalez, que
se conserva en una coleccién particular en las islas Canarias, posee “marcos pintados”
bordeando la superficie de cada tabla. Las cenefas apenas tienen presencia en los
margenes laterales, si bien alcanzan gran desarrollo en el margen inferior y cierta
importancia en el margen superior, que forma un arco rebajado. Es evidente el énfasis
ornamental de las obras, pues los motivos que pueblan las cenefas son muy variados y
las composiciones muestran un colorido contrastado, similar al de la serie precedente.

El tratamiento de ciertas figuras coincide con el de las obras antes estudiadas.
Tal es el caso de los botones de rosa, cuyo tamaifio y solucidon son idénticos a los que
presentan numerosas series. Asimismo, las hojas poseen el color verde y los perfiles
dorados habituales. Sin embargo, la capa pictorica del relleno es particularmente
ligera, y se interrumpe en los bordes, dejando a la vista el color negro del fondo. La
composicion es tan abigarrada, que dicho fondo apenas es visible.

Las obras presentan numerosos modelos de flores, entre los que destacan dos,
por aparecer en mayor numero que los otros. El primero resulta muy esquematizado,
pues los motivos estan hechos a partir de simples circulos blancos cuyos pétalos se
sugieren por medio de lineas que parten del botdn central rojo hacia el contorno.
Dicho boton central presenta finas lineas que forman un disefio reticulado, sugiriendo
polen, con una solucién poco naturalista, similar a la de la serie anterior. Este modelo
de flor es el mas sencillo de cuantos se han comentado. Su esquematizacidon permite

“afirmar que la figura no se basa en un modelo natural.

El otro modelo exhibe mayores detalles y cierto afdn de realismo, pues
muestra un botdén central rojo, que aloja estambres dorados. Los pétalos son
lobulados, de bordes irregulares, parecidos a los de la serie de la Conquista de México
de Miguel Gonzalez (1am. 21), y a la que pertenecio a los condes de Moctezuma (lam.
22). Ahora bien, en el caso que nos ocupa los motivos poseen cierto volumen, pues
casi siempre hay una superposiciéon de planos, de tal modo que uno de los pétalos
aparece en un plano distinto al del resto de la flor.

Este modelo recuerda las flores representadas en otros “enconchados”, por
ejemplo, las del marco de un anénimo San Isidro y el milagro de la fuente (véase lam.

40), si bien estas ultimas resultan mas detalladas. Por otro lado, las formas también se



Lam. 27 Triptico de laca namban. Santa Casa de la Misericordia, Sardoal, Portugal. Detalle.
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parecen a las de las flores que pueblan el marco de una anénima Virgen de
Guadalupe, del Museo de América (véase lam. 35). También las de esta ultima
poseen mas detalles. El modelo es, asimismo, similar al de las flores de la guirnalda
que rodea una Virgen de Guadalupe “enconchada” anénima del Museo de América.®®

La obra que se comenta también presenta otro modelo de flor, poco detallado.
El motivo posee un boton central reticulado, que se distingue del primero que se
describié por poseer pétalos de formas irregulares, que lo hacen un poco mas
naturalista. Las formas estan trazadas con lineas mas oscuras, lo que las aleja de las
soluciones de las pinturas que prescinden del nacar.

Se representan también unas flores cuyo botoén central muestra el mismo color
café claro de los pétalos. La parte central estd desprovista de detalles; los pétalos son
muy numerosos, estrechos y de bordes regulares. El Gltimo modelo consiste en flores
de pequefio tamafio y pocos pétalos, que presentan el mismo color café claro que el
boton central, cuya forma apenas se sugiere con trazos oscuros.

En estas obras, las aves ocupan un lugar muy destacado y exhiben una
variedad de soluciones que deja atras las de todos los ejemplos anteriores. Algunas
muestran las alas recogidas y una actitud de reposo, que las acerca a los sencillos
modelos presentes en todas las obras previamente estudiadas. Tal es el caso de la
mayoria de las aves dispuestas en los margenes superiores, una a cada lado.

La excepcidn es el ave representada en el margen derecho de la tabla seis, que

‘muestra las escenas 4. Derrota de los turcos y toma del gran estandarte y otros B.
Gloriosa y triunfante entrada de su Majestad Cesdrea en la tienda del gran Vicir.
Dicha ave se muestra en pleno vuelo. Todos los pajaros poseen riqueza cromatica y
ciertos intereses naturalistas, pues algunas partes del cuerpo (ya sea el pecho, la
cabeza o la cola) se representan en color rojo, y las otras en un color contrastante, mas
claro.

Se advierten, asimismo, algunos detalles que individualizan las figuras. El
tamafio y forma de los picos y cabezas varia, lo que sugiere que Gonzalez utiliz6

diversos modelos, similares a los empleados en otras pinturas novohispanas, pues las

88 . Lo , \
La obra se conserva sin marco y se desconoce si originalmente posey6 un marco “enconchado” que
presentara dicho motivo. Véase una reproduccién en México en el mundo..., op. cit., p. 289.
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formas de estos pajaros no presentan diferencias significativas respecto a los que
pueblan las pinturas de Villalpando y Correa, ya comentadas.

Algunas aves, sin embargo, muestran posturas sumamente complicadas,
ajenas a las de otras pinturas novohispanas de la época. El niimero que la revista 4rtes
de México dedico al tema “Tesoros de México en Espafia”™ reproduce un fragmento
del marco de una tabla de esta serie, en el que se advierte que un ave vuela en picada.
Otra parece estar quieta, pero con las alas desplegadas. Ambas posturas resultan
frecuentes en las aves del arte asidtico y aparecen en ciertas lacas namban (véase lam.
27). Dada la relacion entre los marcos “enconchados” y el arte namban, cabe suponer
que el modelo, o modelos utilizados, se tomaron de las lacas japonesas. Recuérdese
que éstas se conservaban en la época en la que se hicieron los “enconchados”.

Se advierte que, en el marco que nos ocupa, las formas de todas las aves,
incluyendo la que cae en picada, remiten a la pintura novohispana. Es decir, el artista
tomo sélo la posicion del animal de las desconocidas obras japonesas que
posiblemente le sirvieron de modelo. El trabajo del marco ofrece un buen ejemplo de
las soluciones que caracterizan a los “enconchados”, pues la apropiacion del modelo
japonés tuvo lugar en un contexto correspondiente a gustos y concepciones
novohispanos.

Cabe advertir que parte del cuerpo de las aves carece de capa pictorica, de
manera que se aprecian unicamente los trazos negros y el color natural de la tabla.

Antes se ha sefialado que en algunas obras, el nacar se ha desprendido, llevandose
parte de la pintura. Ahora bien, en estas tablas, las zonas que carecen de pintura no
estan embutidas de nacar. Esto sugiere que una parte de la superficie estuvo
desprovista, originalmente, de la capa pictorica, aprovechando el color natural del
soporte para lograr un contraste con el rojo de las plumas, asi como con el negro del
fondo y el verde oscuro de las hojas.

Es particularmente sugerente un detalle de la parte inferior de la cenefa de la
quinta tabla, cuya cartela contiene la inscripcion “A. Abertura y derrota de los turcos

cerca de Ribaxe y dentro del bosque de Viena”. Dicho detalle se reproduce en el

¥ Tesoros de México en Espaiia, Artes de México, Nim. 22, México, Invierno 1994.
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numero que la revista Artes de México dedicé al tema Tesoros de México en Espaia®

y muestra el firme trazo de los contornos de las figuras. El ave se muestra en reposo,
con las alas recogidas, y vuelve la cabeza en actitud de mirar a tres botones de rosa
cercanos. Alrededor se representan cuatro flores con boton central rojo y estambres
dorados, un botén de rosa mas y nueve hojas.

Las lineas que perfilan las aves y las flores son negras, mientras que las de las
hojas y los botones de rosa son doradas. En general, la delgada capa pictdrica esta
bien conservada y sélo acusan su falta el cuerpo del ave y las flores.”’ Dichas zonas
no conservan el menor vestigio de pintura, lo que sugiere que Gonzalez las dejo sin
pintar, originalmente, quiza porque el color natural de la tabla permitia lograr el

contraste cromatico deseado, sin necesidad de afiadir pigmentos.

Las series de tematica religiosa

Las obras a estudiar en este apartado son una serie de 12 tablas de las 4legorias del
Credo, de Miguel Gonzalez, que se divide entre Fondo Cultural Banamex y el INAH,
asi como una serie andnima de 6 tablas de la Vida de la Virgen y una serie también
anonima, de 24 tablas, de la Vida de Cristo, ambas del Museo de América. Todas
poseen marcos exentos, a diferencia de los ejemplos ya comentados. La existencia de
estos marcos exentos (cuyo trabajo es muy esmerado), resulta particularmente
~destacada, pues las series constan de numerosas tablas. Esto permite afirmar el
elevado valor economico de las obras.”

Los marcos de las Alegorias del Credo (lam. 28) muestran cierta intencion de
evitar la monotonia, pues si bien se representan sélo tres tipos de flores, la solucién
compositiva es rica y ofrece un interés dificil de lograr, teniendo en cuenta lo
reducido del repertorio iconografico. La paleta es restringida, pues los fondos son

negros y las figuras doradas. También se presentan, en menor medida, motivos

® Tesoros de México..., Artes de México, op. cit., p. 33.

%! Cabe sefialar que la serie fue restaurada en 1971. Cfr. Arte hispanoamericano..., op. cit., p. 273.

2 Recuérdese que una serie de 10 tablas “enconchadas” de la Vida de la Virgen con marcos de lo
mismo alcanzé un precio de 500 pesos, en 1695. Cfr. Gustavo Curiel, “El efimero caudal...”, op. cit.,
p. 101.



Lam. 28 Alegorias del Credo. Miguel Gonzalez. Fondo Cultural del Banco Nacional de
México / INAH. Detalle.
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pintados de rojo y cobrizo. Dichos colores se combinan con el enfatico uso de lineas
negras y con la iridiscencia natural del nacar.

Entre las figuras destacan los botones de rosa, presentes tanto en la entrecalle
del marco como en ambas molduras. En estas ultimas, los motivos se asocian a
triangulos invertidos, cuyos vértices son sefialados por las rosas. Entre todas las obras
aqui registradas, esta solucion se presenta unicamente en esta serie y da cuenta de la
ya sefialada voluntad de introducir variaciones en los disefios, que evidencian su
cuidadosa concepcidn previa.

Las entrecalles presentan también flores de cinco o seis pétalos, muy
regulares, con bordes redondeados. El modelo es similar al de las flores de las
primeras series de la Conguista de México comentadas (lams. 19, 21 y 22). Cabe
recordar que dos de esas series estan firmadas por Miguel Gonzalez, el autor de la
presente serie religiosa. Esto explica la relacion formal entre dichos motivos, en las
distintas obras. Aparece, como novedad iconografica, un tercer tipo de flores. Los
motivos son parecidos a los recién descritos, si bien constan de un cuerpo externo de
pétalos. La representacion se desliga de cualquier interés naturalista. EI nimero de
flores que presenta cada marco varia significativamente pero, en todos los casos, las
composiciones son abigarradas.

Los marcos muestran, asimismo, sencillas hojas doradas, iguales a las de obras
anteriores. Las entrecalles poseen numerosas aves, lo que otorga cierto protagonismo
“a dichas figuras. Por ejemplo, en la primera tabla, que corresponde a San Pedro. Creo
en el Espiritu Santo, aparecen catorce aves: cuatro a cada lado y tres en los largueros.
La mayoria de los pajaros fueron representados en actitud de reposo. Algunos, sin
embargo, muestran posturas complicadas, poco naturales. Tal es el caso de un ave
pintada en el lado superior del marco de Santiago el menor. Dicha ave yace con las
alas plegadas y el cuerpo horizontal invertido, de tal manera que el pecho queda en la
parte superior. Entre las obras aqui registradas, esta es la inica donde se representa
dicha solucidn, ajena tanto a los modelos pictéricos occidentales como a las lacas
namban.

Ese marco presenta, en el mismo lado, un pajaro volando hacia la derecha del

espectador, con la cabeza vuelta al lado opuesto. Por su parte, €l marco que se une a



174

la Sagrada Familia presenta, en el larguero de la izquierda, un ave escorzada en pleno
vuelo, que produce la ilusion de acercarse al espectador, pues la cabeza esta
adelantada, mientras que el cuerpo permanece en un segundo plano. La solucién es
original pues, como se ha seflalado, la mayoria de las obras muestra poco interés por
el volumen.

No hay duda de que en las aves representadas en esta serie, Miguel Gonzélez
muestra cierta soltura ausente de obras anteriores. Es posible que el artista haya
utilizado modelos particulares para la realizacion de dichos motivos. De cualquier
manera, son evidentes los logros de Gonzilez, tanto en la variedad de posturas, como
en la tendencia volumétrica de las figuras. Cabe sefialar que la pintura que representa
a San Pedro. Creo en el Espiritu Santo posee un paisaje con numerosas aves en pleno
vuelo. Ninguna de dichas aves es tan detallada como las de los marcos. Ahora bien,
las posturas son parecidas a las de éstos. Lo anterior sugiere que el autor echdé mano
de los mismos modelos para ambas representaciones. Al parecer, se trata de dos
modelos, pues se advierte un tipo de aves muy parecido al de las series de la
Conquista de México (lams. 19, 21 y 22), al que se afiade un segundo modelo, de
cresta roja. Las diferencias entre ambos se encuentran en las cabezas, pues las
variaciones de los cuerpos son minimas.

Las esquinas de los marcos exhiben elaborados disefios de hojas de acanto
estilizadas, que se unen a roleos pintados v alcanzan gran desarrollo. Los acantos

“muestran motivos trifoliados, que han perdido las referencias naturalistas y estan
pintados de dorado. A lo largo del eje de cada angulo se observa una sucesion de
pequeiios circulos rojos. Las formas son similares a las que decoran las cartelas que
identifican las escenas de la serie de la Conguista de México, firmada por Miguel
Gonzélez (lam. 21), asi como de la serie del mismo tema que el artista firmo junto a
Juan Gonzalez (lam. 19). Dichas series presentan en la parte superior, cerca de la
cenefa ornamental, cartelas cuya ornamentacion muestra roleos, asi como pequefios
circulos rojos similares a los descritos. Los disefios no guardan ninguna relacion con
las otras figuras que pueblan los marcos que nos ocupan y su presencia se justifica

por el interés en resaltar las esquinas, frecuente en los marcos de la €poca.
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En las esquinas de los marcos de una serie anénima de seis tablas de la Vida
de la Virgen (lam. 29), que se conserva en el Museo de América, aparecen motivos
parecidos a los recién descritos. También, en este caso, las formas organicas son casi
irreconocibles; los motivos son trifoliados, estan realizados en color dorado y se unen
a roleos. Nuevamente se presenta una sucesion de circulos rojos, dispuestos a lo largo
del eje del angulo. Los motivos son mds pequefios aqui que en las Alegorias del
Credo y la composicion, en conjunto, es mas sencilla que la de esa serie. De cualquier
modo, la relacion entre las soluciones de ambos marcos es muy estrecha.

Cabe suponer que estos disefios se basaron en algiin modelo especifico. La
particular ornamentacién de las esquinas, con formas tomadas del repertorio
manierista, se presenta en un nimero reducido de obras, de las cuales, algunas estan
ligadas a Miguel Gonzalez. Conviene recordar que, si bien esta serie de la Vida de la
Virgen es andnima, las dlegorias del Credo estan firmadas por Gonzalez. Ahora bien,
se conservan otros marcos “enconchados” anénimos, con esquinas ornamentadas.”

Si bien el interés por decorar de manera particular las esquinas de los marcos
fue comin en la época, es importante advertir la relacion especialmente estrecha que
existe entre los motivos que decoran las esquinas de los marcos de las dlegorias del
Credo y de esta anénima Vida de la Virgen, asi como entre éstas y las cartelas de las
series de la Conquista de México, antes mencionadas, pues dichas relaciones sugieren
el uso constante de férmulas conocidas por los autores, que introdujeron ligeras

“variaciones en estos motivos, asi como en las otras figuras que componen el
repertorio de los “enconchados”.

Por otro lado, las entrecalles de los marcos de la Vida de la Virgen presentan
sélo un tipo de flores, que poseen cinco o seis pétalos, de bordes regulares. Los
motivos estan pintados ya sea de amarillo o naranja, y los trozos de nicar se reservan
al boton central de las figuras. El repertorio es un poco distinto al de las obras
comentadas antes, pues se omiten los botones de rosa y, en cambio, se advierten
numerosos racimos de uvas, cuyos sarmientos aparecen en relieve y estan pintados de

rojo. Las hojas son doradas, iguales a las de numerosas obras antes comentadas. En

% Tal es el caso de una Alegoria de la Encarnacion  (lam. 42), asi como de un  San Agustin, un San
Gregorio (1am. 39) y una Virgen nifia con sus padres.



Lam. 30 Vida de Cristo. Andnimo. Museo de América, Madrid.
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estos marcos, los fragmentos de nacar mantienen su luminosidad, que ofrece un
atractivo contraste al fondo negro.

Las obras presentan, asimismo, aves. Hay cuatro de éstas en el lado inferior,
dos mas en el superior y dos en cada larguero. Todas estdn posadas y con las alas
plegadas, pero las posturas muestran cierto afan de individualizacion, pues algunas
vuelven la cabeza. Los cuerpos de todos los animales son muy similares, si bien las
cabezas presentan ciertas variaciones, ya sea en la forma del pico o de la cresta. Por
ejemplo, el marco del Suefio y arrepentimiento de José presenta en el larguero de la
izquierda, un ave cuya cabeza estd trabajada con mucho detalle, lo que sugiere el uso
de un modelo distinto al utilizado en la mayoria de dichos animales. Las
representaciones no permiten suponer que se hayan seguido modelos naturales. Pese a
esto, se advierte cierta habilidad en la factura de los motivos.

Por su parte, las molduras estdn trabajadas de manera similar a la serie

anterior. Antes he sefialado que ambas

tienen un disefio de tridngulos dorados parecido a los motivos dentados que,
siendo ajenos al repertorio japonés en general, aparecen incrustados de nacar
en muchas lacas namban, lo que sugiere que su presencia obedecio a encargos
concretos de los europeos. Hay motivos dentados parecidos en diversos
muebles novohispanos, asi como en algunos marcos taraceados espafioles del
siglo XVII. Es posible que la inclusion de dichos motivos en el marco que nos
ocupa se relacione, principalmente, con los disefios de otros marcos de la
¢poca. Sin embargo, su presencia en numerosas lacas namban es también
significativa y debe ser tenida en cuenta, pues en dichas lacas los motivos
dentados se relacionan con un repertorio formal muy parecido al de los marcos

- 94
“enconchados” novohispanos.

Por su parte, los marcos de la serie de la Vida de Cristo (1am. 30), del Museo
de América, poseen también esquinas destacadas, pero en este caso lo que los realza
es su forma, pues dichos marcos son de orejas. Estos marcos fueron abundantes en

Europa, si bien entre los “enconchados” aqui registrados sélo aparecen en esta serie.

94 . o . ) .
Sonia Ocafia, “Los marcos ‘enconchados’...”, op. cit.
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Ambas molduras estan pintadas con un mismo disefio, que consiste en lineas
diagonales doradas, dispuestas de tres en tres y contrapuestas, de tal manera que se
forman tridngulos cuyo interior aloja una linea curva.

En las entrecalles, los motivos que predominan son las flores, que poseen un
botén central muy sencillo. Tanto éste como los pétalos carecen de capa pictorica,
pues exhiben el color natural de la tabla. En ocasiones, la parte central de las flores
muestra la tonalidad iridiscente del ndcar que les fue embutido. Algunas aparecen de
perfil. Estas flores son distintas a las antes comentadas, pues poseen pétalos muy
numerosos, largos y estrechos, cuya esquematizacién evidencia la falta de intereses
naturalistas. Los botones de rosa, por su parte, muestran perfiles dorados y son
idénticos a los de numerosas series descritas lineas arriba. En estos marcos, como en
los casos anteriores, dichas rosas estan dispuestas tanto de manera individual como en
pares, o bien, en ramos de tres.

Cada marco presenta, asimismo, cinco aves: una en cada esquina y una mas en
la parte central del lado inferior. Dichas aves, al igual que las de la serie anterior,
aparecen quietas y con las alas plegadas. Se advierten ligeras variaciones en las
posturas. La forma de los cuerpos es similar a la de obras anteriores, pero la de las
cabezas varia. Resulta particularmente interesante advertir que en todos los casos los
ojos estan muy enfatizados y surgen entre sendas lineas horizontales, muy
pronunciadas. Esto resta naturalismo a la representacién y sugiere el uso de un

~maodelo ajeno a los otros marcos conservados, asi como a las pinturas de la época, 1o
que da cuenta del ya mencionado afdn de individualizacién de las obras.

En general, todas las aves poseen las caracteristicas mencionadas. Ahora bien,
hay excepciones: el ave de la esquina superior izquierda del marco del Bautismo de
Cristo muestra una cresta similar a la del pajaro del Suesio y arrepentimiento de José,
de la serie de la Vida de la Virgen, si bien en la obra que nos ocupa, la cabeza carece
de otros detalles que la distingan. Cabe destacar que el nimero y distribucién de las
aves se mantiene constante en toda la serie, excepto en el marco de La tempestad
calmada, que presenta un ave mas, en la parte superior, al centro. El hecho de que las
soluciones compositivas se mantengan constantes en los distintos marcos evidencia su

cuidadosa concepcion previa.
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Las obras muestran, ademas de las flores y las aves descritas, hojas pintadas
de un tono muy oscuro de verde. Tanto las nervaduras como los contornos de dichas
hojas estan pintados de dorado. Ahora bien, varias hojas estan simplemente perfiladas
y desprovistas de capa pictorica, mostrando el color natural de las tablas. La solucion
es similar a la de las hojas que pueblan los marcos de la Vida de la Virgen y la
Defensa de Viena. Esto produce un efecto poco natural, pero otorga especial
relevancia al color amarillo, lo que permite cierta articulacién con las escenas

representadas, en las que predomina dicho color.
Virgenes de Guadalupe

Las virgenes de Guadalupe son las representaciones de las que se conserva mayor
ndmero de “enconchados”. A diferencia de las series de la Congquista de México, que
se relacionan estrechamente entre si y estdn firmadas tan sélo por dos autores, las
representaciones guadalupanas, de las que esta investigacion registra dieciséis,” estan
firmadas por diversos autores. Ademads, se conservan numerosos trabajos andnimos,
cuyas soluciones difieren significativamente entre si, lo que permite afirmar que
fueron hechos por distintos artistas.

Numerosas representaciones “enconchadas” de la Virgen de Guadalupe
poseen una paleta pobre. Desde luego, esto ocurre en muchas obras “enconchadas”.

Sin embargo, la pobreza cromatica de las representaciones marianas es especialmente
interesante. A menudo, en dichas representaciones el manto de la virgen deja de lado
el color azul, correspondiente a la patrona de México.

Entre las virgenes de Guadalupe “enconchadas” que poseen una paleta
restringida, en la que predomina el color amarillo, algunas poseen marcos
“enconchados” y otras, al parecer, prescindieron originalmente de ellos. Por otro lado,
entre las representaciones que poseen una paleta mas rica, en la que el manto de la
virgen presenta el habitual color azul, algunas tienen marcos “enconchados” y otras
carecen de ellos. Tiene interés examinar las obras que han conservado sus marcos, 0

bien, su trabajo ornamental, prestando atencion a la paleta seleccionada en cada obra.

¥ Véase Apéndice, p. 225.
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Independientemente de que las obras presenten paletas restringidas o ricas, se advierte
cierta relacién cromatica entre los marcos y las pinturas, que permite afirmar que los
artistas articularon ambas partes de las obras, por medio del color.

El marco de una Virgen de Guadalupe firmada por Agustin del Pino (lam. 31),
que se conserva en el museo Franz Mayer de la Ciudad de México, muestra flores de
limitados intereses naturalistas. Se advierten ciertas similitudes entre dichas flores y
las de la superficie pictorica, que aparecen en una guirnalda alrededor de la virgen.
Destacan los tulipanes. Dicho motivo se representa a la derecha, en la guirnalda
pintada, y se repite a escasos centimetros de distancia, en el marco. En este ultimo, la
falta de realismo de la figura es evidente. Los pétalos estan sefialados con trazos
negros, mientras que la flor en si est4 pintada de dorado.

En el marco, las Unicas flores reconocibles ademas de los tulipanes son los
botones de rosas, iguales a los de las obras antes comentadas. Las flores restantes son
muy esquematizadas, pues poseen botones centrales carentes de detalles y presentan
variaciones tanto en el nimero como en la forma de los pétalos. La extrema sencillez
de los modelos recuerda las soluciones habituales en los marcos “enconchados”. En
contraste, las flores de la guirnalda que rodea a la virgen muestran cierta gradacion
tonal, asi como un interés por el volumen que las acercan a otras pinturas de la época.
A diferencia de las flores del marco, las de la pintura no poseen perfiles destacados,
lo que evita la acusadisima falta de naturalismo de aquéllas.

El marco también posee racimos de uvas, que se concentran en las esquinas,
asi como aves. De estas ultimas, cada larguero presenta tres y el lado superior, asi
como el inferior, una. Dichas aves poseen pocos detalles y parecen seguir un modelo
tnico.”® Asimismo, se advierte un modelo de hojas distinto a los de obras anteriores.
Los motivos son trifoliados y poseen bordes irregulares, que sugieren la existencia de
cierto interés naturalista y recuerdan los kuzu que pueblan numerosas lacas namban

(lam. 32).

% Respecto a estas aves, Enriqueta M. Olguin comenta que “El cuerpo de cada una de ellas esta hecho

de una o de varias placas de concha, carente de angulosidades y cuyos limites no se restringen
necesariamente al cuerpo vy la cabeza de cada animal. Las aves estan en reposo, con las alas recogidas y
las plumas a veces trazadas con pintura negra. Son volatiles de larga cola y de pico afilado; tres de
ellas estan provistas de un copete, como el que caracteriza al pdjaro carpintero. Las aves se
representaron de perfil y de espaldas.” Véase Ndcar en manos..., op. cit., p. 39.



Lam. 31. Virgen de Guadalupe. Agustin del Pino. Museo Franz Mayer, Ciudad de México. Detalle.

Lam. 32 Laca namban. Detalle.
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Cabe destacar que todas las figuras poseen contornos bien definidos, hechos
con gruesos trazos negros. En contraste, la capa pictorica es extremadamente ligera.
Salvo por el rojo de los botones de rosa, las figuras presentan el color natural de la
tabla, o bien, el del nacar, que mantiene cierto brillo, consiguiendo asi otorgar luz al
marco. La limitada paleta del marco armoniza con la de la pintura. En esta ultima
predomina el color amarillo, si bien se presentan detalles en verde, azul y rojo, asi
como gruesos trazos negros. Se advierte que incluso el manto de la virgen esta
pintado de amarillo.

Por su parte, el marco de la Virgen de Guadalupe de Rudolfo (1am. 33), del
Museo Casa Natal de Jovellanos, en Gijén, destaca por sus diversas representaciones
de flores, de las que tinicamente resultan reconocibles los botones de rosas. Estos son
parecidos a los de las obras antes comentadas, pues prescinden del nacar y sus formas
estan perfiladas con lineas doradas. Ahora bien, la representacién es un poco mas
elaborada que la de obras anteriores, ya que los pétalos son ligeramente irregulares y
poseen cierto volumen.

A las rosas se suman unas flores muy esquematizadas, de pétalos blancos y
botones centrales rojos. En ciertos casos, los pétalos no nacen de dichos botones
centrales, sino que simplemente sugieren el contorno de las flores. El autor se esmerd
en variar los detalles de los motivos, pues introdujo cambios en el color y tamafio de
las figuras, asi como en la forma de los botones centrales. Ciertas flores poseen

“pétalos puntiagudos; otras, muy estrechos y numerosos; unas mas, de formas
lobuladas. Algunas de las flores que pueblan los largueros exhiben cierto interés por
la profundidad. Cabe destacar que el tratamiento de los motivos no es naturalista.

Se advierten flores con los pétalos dispuestos en dos cuerpos, lo que ya vimos
en los marcos de las Alegorias del Credo (1am. 28), de Miguel Gonzalez. Ahora bien,
en esta obra la solucion es distinta, pues se trata de flores blancas, cuyos pétalos
muestran formas lobuladas y muy regulares, de notable sencillez. En general, todas
las flores de esta obra presentan caracteristicas distintas a las de los marcos anteriores.
Lejos de imitar el trabajo de los Gonzalez, Rudolfo ofrece una versién propia de la
ornamentacion habitual en estas obras. En contraste con las representaciones de otros

marcos, el artista introdujo numerosas variaciones en las flores que pueblan a éste,



Lam. 33 Virgen de Guadalupe. Rudolfo. Museo Casa Natal de Jovellanos, Gijén, Espafia.
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dando lugar a un repertorio vegetal poco realista, pero mucho mas rico que el
habitual.

Destaca el contraste entre las flores del marco y las de la guimalda que rodea a
la virgen. Las flores de la pintura no sélo prescinden del acusado uso de la linea de las
del marco, sino que también muestran cierta tendencia naturalista. Entre las flores
representadas en la guirnalda, se distinguen los tulipanes y las rosas. Tal parece que,
al realizar las flores de la guirnalda, el artista se apegd a las representaciones
habituales de la pintura novohispana, mientras que, al trabajar ¢l marco, opté por el
enfatico uso de la linea, habitual en los marcos “enconchados”.

Se advierten, asimismo, pequefias hojas doradas y ocho grandes racimos de
uvas, concentrados en las esquinas del marco, como en la obra de Agustin del Pino
(lam. 31). La variedad cromatica de este marco lo acerca a las soluciones de las
pinturas que prescinden del nacar, a pesar de la falta de naturalismo de los motivos.
Es interesante advertir que la paleta de la pintura es pobre, pues el fondo es amarillo,
asi como el manto de la virgen. Se introducen sélo algunos detalles rojos, en la tinica,
asi como toques de verde palido en las hojas de la guirnalda y azul en los medallones
aparicionistas.

Las molduras del marco tienen sencillos motivos geométricos, pintados. Los
disefios del canto son distintos a los del filo. El primero presenta lineas curvas
concéntricas, que producen formas casi semicirculares, mientras que el ultimo posee

“un disefio de puntas de diamante y formas rectangulares, de bordes redondeados,
alternados con lineas zigzagueantes de bordes suavizados. La parte central del filo
presenta un largo rectangulo, que contiene una hilera de formas irregulares,
semejantes a semicirculos. Todas las figuras descritas estan trazadas con lineas
doradas y prescinden del nacar. La ornamentacion de estas molduras esta trabajada
con cierto descuido y no tiene ninguna relacién con las soluciones formales de la
entrecalle.

Las molduras del marco de una Virgen de Guadalupe andnima (lam. 34), del
convento de monjas capuchinas de Castellén de la Plana, en Valencia, retoman
algunas caracteristicas de las lacas ramban ausentes de todos los otros marcos aqui

registrados, lo que permite suponer que el artista utilizé como modelo uno o varios



»

DIGICIPDIGIOIBNPQI B G ¥

FS

Lam. 34 Virgen de Guadalupe. Andénimo. Convento de monjas capuchinas de Castellén de
la Plana, Espafia. Detalle.
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objetos japoneses de laca, quizd a peticién del comitente. La deliberada cercania con
las lacas japonesas esta ausente de la cara del marco, pero se exacerba en las
molduras. En su originalidad, el marco exhibe una voluntad de mantener la cercania
con las obras asiaticas, seleccionando ciertas caracteristicas que se recontextualizan
en la obra novohispana.

Tanto el filo como el canto de la obra que nos ocupa poseen motivos
geométricos trabajados con especial cuidado. Ambas molduras poseen embutidos de
nacar con forma de punta de diamante, excepcionalmente regulares, iguales al de
muchas lacas namban (véase lams. 2 y 15).”” Dicha regularidad permite afirmar que

»el marco se realizé en un taller especializado y tuvo un alto presupuesto monetario.
La destacada calidad del trabajo sitta a esta obra en un lugar principal, pues el uso del
nacar otorga mucha luz al marco, logrando la armonia con la factura del manto de la
virgen, en la pintura.

Son pocos los “enconchados” cuyo uso del nacar es tan logrado como en esta
obra, lo que sugiere la posibilidad de que se haya realizado a partir del conocimiento
directo de modelos namban, aunque esto no quiere decir que se hayan seguido con
total fidelidad. Por el contrario, las figuras que pueblan la cara de este marco
presentan un tratamiento y una policromia propias del arte novohispano. Es decir, el
uso de los motivos namban se recontextualizo, de tal manera que las soluciones, en
conjunto, recuerdan a otros marcos “enconchados”, no a las lacas japonesas.

El canto posee una ornamentacién a base de formas geométricas menos
regulares, redondas y romboidales. Algunas de dichas formas estan embutidas de
nacar y se alternan con motivos verniculares pintados, parecidos a los karakusa, que
abundan en las lacas namban (véase lam. 14).”® De acuerdo con el registro en el que
se basa la presente investigacidn, dichos motivos s6lo aparecen en este marco. Su
presencia es muy sugerente pues, como se ha sefialado, los motivos verniculares, al
igual que las placas de nacar en forma de punta de diamante, son muy frecuentes en
las lacas japonesas namban. La presencia de ambos sugiere una particular cercania

entre esta obra y las lacas japonesas. El disponer la ornamentacion en las molduras

97 . o .
Sonia Ocaia, “Los marcos ‘enconchados’...”, op. cii.
* Ibidem.



183

del marco remite a la herencia europea v las soluciones y materiales utilizados, a las
lacas japonesas.

La entrecalle destaca por el abigarramiento de figuras, tan acentuado que
algunas de éstas apenas resultan reconocibles. Los motivos mas numerosos son los
racimos de uvas y pampanos. Su apariencia es particularmente luminosa, producto
tanto de los embutidos de nacar como de los tonos claros de los colores utilizados
(amarillo y gris, principalmente). Se advierte que la paleta del marco armoniza con la
de la superficie pictérica, pues en ambas predominan el azul, el gris y el amarillo.

A diferencia de las obras antes descritas, la que nos ocupa otorga un lugar
poco destacado a las flores. Ahora bien, la representacion de €stos coincide con la de
los marcos anteriores. Las figuras estdn pintadas de manera poco naturalista, pues
poseen un boton central carente de detalles, del que nacen numerosos pétalos, muy
estrechos, parecidos a los de las flores que pueblan los marcos de la Vida de Cristo
(lam. 30).

Aparecen, asimismo, aves en actitudes diversas; lo mismo se encuentran en
reposo, volviendo las cabezas, que con las alas desplegadas, proximas a emprender €l
vuelo. Al parecer, se han seguido diversos modelos, pues la representacion de un ave
localizada en el larguero izquierdo recuerda a los cardenales, tanto por su color rojo,
como por la caracteristica forma de la parte superior de la cabeza. Un poco por arriba
de dicha ave se localiza otra, cuyas formas se asemejan a las del perico.

De cualquier manera, el realismo es limitado, tanto en la representacion de las
flores y racimos de uvas como en la de las aves, pues la mayoria de los motivos
carecen de detalles que permitan identificar especies naturales. En el caso concreto de
las aves, es posible que el autor haya tenido a la vista varios modelos pictoricos, o
grabados u “enconchados”, que intenté seguir con cierta fidelidad, a pesar de su
evidente falta de familiaridad con la representacion de pajaros del natural. La factura
de estos motivos recuerda la de las aves representadas en los marcos de las series de
las Alegorias del Credo (véase lam. 28), la Vida de la Virgen (véase lam. 29) y la
Vida de Cristo (véase 1am. 30).

Se advierte el parecido entre las aves del marco y las de la guimalda que rodea

a la Virgen de Guadalupe, en la superficie pictérica. Estas ultimas muestran una
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simplificacién de formas y falta de realismo ain mds acusadas que las del marco,
pues casi prescinden del trabajo pictérico, salvo por el uso de la linea para modelar
las siluetas. Las formas estan logradas Unicamente a partir de embutidos de nacar,
pues cada figura esta hecha de un solo trozo de concha.

El uso de dicho material da cuenta de un conocimiento técnico muy
especializado, si bien acusa desinterés por el naturalismo, en aras del luminoso efecto
ornamental de la obra. Ahara bien, destaca el parecido entre un ave dispuesta en la
guirnalda, a la derecha, y la que, en el marco, parece representar un cardenal.
Asimismo, cabe advertir que las aves de la pintura, como las del marco, aparecen
tanto quietas como con las alas desplegadas y, en ocasiones, volviendo la cabeza.

En contraste, las flores de la pintura difieren significativamente de las que
pueblan el marco. Los motivos representados en la guirnalda estan hechos a base de
embutidos de ndcar y dejan de lado el uso de la linea, lo que limita el efecto de
realismo. Las figuras también muestran cierta diversidad de formas, ajena a las flores
del marco. Entre las flores de la guirnalda se reconocen tanto campanulas como
tulipanes, ambos ausentes del marco.

El tratamiento de las figuras recuerda que la pintura novohispana estuvo
mucho més familiarizada con la representacién de flores que con la de aves. Cabe
recordar que las primeras aparecen en numerosisimas obras, mientras que la
representacion de las ultimas resulta mas inusual. Acaso esto explique el parecido

“entre las aves de la pintura y las del marco, que contrasta con la diversidad de
representaciones de las flores en ambas partes de la obra. Tal parece que el autor de
este “enconchado” siguié los mismos modelos de aves para la pintura y el marco y, en
cambio, recurrié a las soluciones acostumbradas en las pinturas novohispanas, al
representar las flores en la pintura, asi como a las formulas habituales en los marcos
“enconchados”, al pintar las figuras de esa parte de la obra.

Por su parte, el marco de una andnima Virgen de Guadalupe (lam. 35) del
Museo de América” presenta en la entrecalle el repertorio de figuras habitual; es

decir, botones de rosa rojos, con perfiles dorados, pequefias hojas doradas y otras de

* Dicho museo posee cinco representaciones “enconchadas” de la  Virgen de Guadalupe , de las cuales
una esta firmada por Miguel Gonzalez y las cuatro restantes son andnimas. De €stas, s6lo una presenta
marco “enconchado”, de manera que el presente estudio se refiere a dicha obra.



Léam. 35 Virgen de Guadalupe. Anénimo. Museo de América. Detalle.
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contorno y nervaduras doradas, rellenas de color verde oscuro. Aparte de los botones
de rosa, hay un modelo tnico de flor, cuya parte central presenta embutidos de nacar,
mientras que los bordes muestran el color natural de la tabla. Es posible que dichos
bordes nunca hayan estado cubiertos con pintura, o bien, que hayan poseido una capa
pictorica delgada en extremo, puesto que tanto el fondo como las restantes figuras
conservan la capa pictorica sin deterioro visible. El boton central esta pintado de rojo
y carece de detalles. Los pétalos son muy numerosos, estrechos y regulares, y sus
formas estan perfiladas con trazos dorados.

El marco muestra un ave en cada larguero, asi como a los lados. Sin poseer un
afan naturalista exacerbado, dichas aves presentan ciertas caracteristicas que las
individualizan. Por ejemplo, tanto la del lado superior como la que se sitia a la
izquierda del espectador vuelven la cabeza al lado opuesto a su cuerpo. La cresta, al
igual que la cola del ave de la parte superior, estd pintada de rojo, mientras que el
resto del cuerpo muestra el color natural de la tabla. La otra ave tiene tanto la parte
superior de la cabeza como el pecho pintados de rojo, mientras que el cuerpo exhibe
el color del soporte.

El ave del lado inferior, por su parte, posee un largo pico que la distingue de
las otras aves representadas. El nacar estd embutido en el drea de la cabeza y ya se ha
perdido la capa pictorica que originalmente debié de cubrir el material organico, por
lo que desconocemos los detalles de dicha cabeza. El ave del larguero derecho
muestra una postura mas inestable que la de las aves anteriores, pues en lugar de estar
posada, como aquéllas, dirige el cuerpo hacia la parte inferior, describiendo un angulo
de 45 grados respecto a la cabeza. La postura recuerda la de un ave representada en €l
lado derecho del marco de “Santiago el Mayor”, de las Alegorias del Credo de
Miguel Gonzalez (lam. 28).

Cabe afladir que el marco posee un mismo disefic en ambas molduras. Este
consiste en lineas diagonales pintadas, dispuestas de tres en tres, alternadas con lineas
curvas, cuya parte central coincide con una diagonal, més pequefia que las anteriores.
Todas las lineas son doradas. Salvo por el color de los motivos, no existe ninguna
relacion entre éstos y las figuras que pueblan la entrecalle. Se advierte que la paleta

del marco armoniza con la de la pintura, en la que predomina el color amarillo.
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Singular es el caso de una Virgen de Guadalupe anénima, que se encuentra en
deposito en el Museo Catedralicio y Diocesano de Ledn, Espafia (lam. 36). La tabla
que sirve de soporte es polilobulada, como el marco de un San Isidro y el milagro de
la fuente (véase lam. 40). La composicién muestra a la virgen circundada por
medallones que muestran las cuatro apariciones. La singularidad de esta obra feside
en que el repertorio ornamental no se aloja en una cenefa, sino que ocupa cerca de la
mitad de toda la superficie pictorica, pues se extiende todos los sitios de ésta, excepto
aquellos ocupados por la representacion de Guadalupe, asi como por los medallones
aparicionistas,

El repertorio ornamental estd planteado del modo habitnal en los marcos
“enconchados”. Es decir, el fondo es negro y las figuras representadas son flores,
hojas y aves, cuyas soluciones son parecidas a las de numerosos ejemplos anteriores.
Entre los ejemplos aqui registrados, esta obra es la tinica en la que dicho repertorio se
desborda, adentrandose en la superficie pictorica. En obras anteriores, se ha
comentado la estrecha relacién entre pintura y marco. La representacion de esta
Virgen de Guadalupe, por su parte, evidencia que pintura y marco se concibieron
como una unidad, en la que el “paisaje” ocupa un lugar tan importante como la propia
Guadalupe. Esta obra, en particular, otorga un lugar destacadisimo a la ornamentacion
caracteristica de los “enconchados”, pues la composicion deliberadamente se
distingue de cualquier otro tipo de representacién guadalupana, a través del lenguaje

_ornamental.

Ya se ha sefialado aqui que quizd fueron los “enconchados™ las obras
novohispanas en las que el vinculo entre pintura y marco fue méas estrecho. La
excepcional obra que nos ocupa da cuenta de que, en ocasiones, ambas partes de la
obra se fundieron, dando lugar a una solucidn tan original como bella. Esta obra es
uno de los mejores ejemplos de la extrema importancia que se concedio a la
ornamentacion en las pinturas “enconchadas”, e invita a reflexionar en la manera
cémo se concibieron los marcos “enconchados”, pues aqui la frontera entre pintura y
marco se ha desvanecido. El ejemplo recuerda que, segin los tratadistas como
Palomino y Guevara, habia muchos tipos de pintura y ésta abarcaba el paisaje que, en

los “enconchados”, se reservaba a los marcos.



Lam. 36 Virgen de Guadalupe. Andénimo. Museo Catedralicio y Diocesano de Leon,
Espaia
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Se advierten dos modelos de hojas, ambos similares a los que pueblan muchas
obras antes comentadas: se trata de sencillas hojas doradas, asi como de otras de color
verde oscuro, cuyas nervaduras estan trazadas en dorado. Destacan los numerosos
botones de rosas rojas, idénticos a los de la mayoria de las obras precedentes.
También se advierten flores de botén central rojo, cuyos pétalos poseen bordes
irregulares. Su representacion es muy similar a la de las flores de la Conguista de
México que pertenecio a los condes de Moctezuma (lam. 22).

Otras flores recuerdan, por el gran nimero de pétalos, las de los marcos de la
Vida de Cristo (1am. 30), asi como las del marco de la Virgen de Guadalupe del
convento de monjas capuchinas de Castellon de la Plana (lam. 34). Las
representaciones de los tres tipos de flores descritos son esquematicas y no remiten a
modelos naturales. Estas flores son casi monocromaticas, lo que acusa el uso de las
soluciones habituales de los marcos “enconchados”.

Se advierte que la composicion, aunque cuidadosamente concebida, no es
simétrica. Cada medallén estd rodeado por doce flores, excepto el superior, a la
izquierda del espectador, circundado por once flores. A ambos lados, el borde de la
tabla muestra seis flores, pero la disposicion de los motivos en la superficie varia a
izquierda y derecha. Esto contribuye a mantener el interés del espectador, invitando al

0jo a moverse frente a la obra.

Otras representaciones religiosas

é'"" (14m. 37), de coleccion particular,

El marco de un anénimo Suefio de San Jos
destaca por la profusién de racimos de uvas. La representacion de las frutas es
original, debido a la falta de realismo de sus formas, pues semejan gotas. Los racimos
de uvas son los motivos mas numerosos del marco, algo ajeno a todas las

composiciones anteriores. Su particular solucién, aunada a la de las otras figuras, que

1% Maria Concepcion Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera informan que a la coleccion particular en la
que se conserva esta obra pertenece también una Peticion de Posada, de las mismas dimensiones y
parte de la misma serie. El texto incluye la reproduccion de ambas obras, si bien omite los marcos, de
manera que no se puede afirmar que la Peticién de Posada presente un marco trabajado de la misma
manera que la obra anterior. Sin embargo, es seguro que asi fue originalmente. Véase “Aportaciones al
catalogo...”, op. cit., pp. 66-67.



Léam. 37 Suefio de San José. Anénimo. Coleccién particular. Detalle.
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asimismo contrastan con las representaciones habituales en numerosos marcos
“enconchados”, sugiere que el autor de la obra no es ninguno de los antes
comentados.

La obra exhibe flores desprovistas de intereses naturalistas, pues carecen de
detalles que remitan a especies reales. Se advierten dos representaciones ligeramente
distintas de un modelo unico. Ambas representaciones se distinguen entre si porque
una de ellas posee un cuerpo externo de pétalos. Se trata de flores esquematizadas,
que poseen un boton central desprovisto de detalles y pocos pétalos, de bordes
irregulares. Las flores que tienen un cuerpo externo de pétalos se presentan en menor
namero que las otras.

El marco muestra, ademas, numerosas aves, de colas excepcionalmente largas.
Aparentemente, dichas aves siguen sélo un modelo. Las representaciones varian
ligeramente, pues los animales muestran cierta diversidad de posiciones. Cabe
destacar que el modelo de estas aves es distinto al de otras que se representan en la
superficie pictorica. Ahora bien, la pintura exhibe a la derecha un ave que vuelve la
cabeza y despliega las alas, en actitud de estar a punto de emprender el vuelo. La
postura recuerda las de algunas de las aves del marco; en particular, ia de una que se
representa en el larguero izquierdo, en la parte inferior.

El marco también posee sencillas hojas doradas. Se trata del uinico motivo
cuya representacion es igual a la de otros marcos “enconchados”. A dichas hojas se
unen otras, cuyas formas muestran cierta tendencia naturalista y recuerdan las de la
parra. Las hojas estin muy préximas a los racimos de uvas, lo que sugiere que, en
efecto, se trata de pampanos.

En la escena representada, predominan los tonos célidos y, en particular, el
color amarillo. Es de llamar la atencién que el nacar muestra mayor luminosidad en €l
marce que en la pintura. En aquél, tanto el gran nimero de motivos representados
como el esmerado trabajo del nacar, demuestran que el desconocido autor tuvo
especial cuidado al trabajarlo.

Tiene interés destacar que, si bien el repertorio ormamental de este marco se
compone de los motivos acostumbrados, sus soluciones son singulares, lo que sugiere

la existencia de modelos distintos a los utilizados en numerosas obras anteriores. Este



189

ejemplo evidencia que los marcos pintados y embutidos de nacar hicieron uso de un
repertorio muy particular, con independencia de su autor. Cabe insistir en que las
distintas soluciones de los motivos demuestran la factura de diversos artistas. Por otro
lado, conviene recordar que los mismos autores (en particular, Miguel y Juan
Gonzélez, los unicos artistas de los que se conservan numerosas obras firmadas)
introdujeron variaciones significativas, en sus diferentes trabajos.

Por otro lado, el marco de un anénimo Angel (lam. 38) que se conserva en una
coleccion particular en Canarias,' presenta como motivo predominante los racimos
de uvas, hechos casi exclusivamente con fragmentos de nacar. Los trazos que
siluetean cada fruta son dorados, al igual que los que perfilan a las otras figuras. El
uso de trazos dorados distingue a esta obra de los marcos anteriores, que si bien
muestran lineas doradas (en particular, en los botones de rosa, ausentes de esta obra),
tienden a preferir los trazos negros para delinear la mayoria de los motivos. Con todo,
la paleta de este marco es muy parecida a la de dichas obras, pues el fondo negro se
combina con las lineas doradas, asi como con la iridiscencia del nacar y el rojo, color,
este tltimo, de presencia mas restringida, pues aparece unicamente en ciertos detalles
de las figuras.

El marco contiene también aves y un solo tipo de flores, de varios tamafios,
realizadas casi exclusivamente a partir de fragmentos de nacar, cuya iridiscencia
natural prevalece por la falta de capa pictorica. Las aves se alojan en las esquinas del

~marco y en la parte central de cada larguero, al igual que en el lado superior y en el
inferior. Al parecer, se trata de variacionés de un mismo modelo, distinto a los de
marcos anteriores. Ahora bien, estas aves coinciden con las de los marcos ya descritos
en la diversidad de actitudes: vuelven la cabeza, o bien dirigen el cuerpo hacia arriba,
o hacia abajo. Cabe sefialar que los pajaros aparecen, sin excepcion, quietos y con las
alas juntas. Las flores son muy sencillas, pues se limitan a presentar un gran botén

central rojo y pétalos muy numerosos.

"' Maria de los Reyes Hernandez Socorro y José Concepcién Rodriguez comentaron que este marco
presenta las esquinas biseladas v una ornamentacion de pajaros pintados al 6leo y conchas de nacar
dispuestas en motivos florales. Cfr. “Aproximacién al conocimiento del patrimonio artistico
hispanoamericano en las Islas Canarias Orientales: siglos XVI-XIX”, en Actas del XII Congreso
Nacional de Historia del Arte, Oviedo, 1998, pp. 471-480, apud. Arte hispancamericanc en las
Canarias..., op. cit., p. 180.
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Ambas molduras presentan un disefio de figuras rectangulares, hechas de
placas de ndcar, que se alternan con lineas diagonales pintadas de dorado, cuyos
centros se encuentran, formandose as{ las aspas de una cruz. A diferencia de ciertos
marcos anteriores, el que nos ocupa exhibe cierta armonia entre el trabajo de la
entrecalle y el de las molduras, por el uso comun del nécar, asi como del color
dorado.

Como se ha visto, algunas obras muestran gran riqueza ornamental, mientras
que otras estan decoradas con sencillez. Entre los marcos conservados, posiblemente
los mas sencillos sean los que se unen a una Virgen nifia con sus padres, un San
Agustin y un San Gregorio (lam. 39), obras andnimas, que comparten formato y
dimensiones y se encuentran en la capilla de San José, en la Iglesia de San Bartolomé,
en Sevilla. Los tres marcos son idénticos. El nacar se emplea en trozos irregulares, en
las flores que pueblan la entrecalle y ha perdido casi todo su brillo. Es dificil
reconocer las figuras representadas pero, al parecer, se siguié un modelo parecido a la
campénula y otro, de sencillos pétalos lobulados, carente de botén central. Sobre el
fondo negro también aparecen pequefias hojas, cuyos contormos y nervaduras estan
pintados con ligeros trazos oscuros. Las esquinas muestran un disefio de formas
vegetales, cuya extrema sencillez lo aleja del trabajo que presentan los marcos de las
Alegorias del Credo (1am. 28) y la Vida de la Virgen (1am. 29), ya comentados.

En contraste, el marco de un San Isidro y el milagro de la fuente, andnimo
\ (lam. 40), de la coleccidén del Museo de América, contiene flores de pétalos
lobulados, con bordes irregulares. Se advierte un modelo tGnico de flor, si bien el
autor evitd la monotonia variando las posiciones de las figuras. En casi todos los
casos, uno de los pétalos se dobla hacia el botén central, de tal manera que lo oculta
parcialmente, mostrando cierto interés por la profundidad. Dicho botén central es rojo
y posee estambres dorados, cuidadosamente delineados.

Estas flores son muy detalladas, pero poco naturalistas, lo que sugiere el uso
de alglin modelo artistico especifico. La particular solucidon del motivo se desliga de
todas las representaciones previas. Antes he sefialado que estas flores muestran cierto

parecido con las camelias japonesas'™ (véase lam. 14); sin embargo, también

102 . . , .
Sonia Ocaila, “Los marcos...”, op. cit.
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presentan diferencias respecto a éstas, especialmente en el botén central, por lo que el
modelo preciso que se utilizé sigue siendo desconocido.

El inico motivo que acompaiia a Jas flores son unas hojas, de formas idénticas
a las de los helechos, abundantes en las lacas japonesas (véase lam. 15). No hay duda
de que dichas hojas siguieron un modelo distinto a los de los otros marcos aqui
registrados. Es muy posible que los helechos de las lacas japonesas namban se
retomaran en las hojas de este marco, cuya cercania con los modelos asidticos es muy
pronunciada. Acaso el artista quiso ofrecer testimonio de cierta familiaridad con el
repertorio namban al usar, por excepcion, un modelo distinto a los habituales, en vez
de limitarse a repetir los modelos utilizados en otros marcos.

Conviene sefialar que entre 1650 y 1750, cuando tuvo lugar la produccion de
“enconchados”, en la Nueva Espaila se conservaba buen niimero de lacas namban.
Por esa razon, cabe suponer que los marcos que muestran una cercania especialmente
pronunciada con el arte namban, hayan retomado los motivos de ciertas obras
especificas. Si bien tanto el repertorio como la factura de los marcos conservados
muestran cierta homogeneidad, las obras que exhiben variaciones dan cuenta de la
libertad y la creatividad de la que los artistas, quiza alentados por los comitentes,
hicieron uso en los “enconchados”. En el marco que nos ocupa, la excepcional
inclusiéon de hojas de helecho sugiere el deliberado interés por enfatizar la cercania
con las lacas japonesas.

Vale la pena subrayar que, si bien el repertorio de esta obra es
particularmente pobre, los motivos muestran un excepcional interés por los detalles,
que sugieren la factura de un artista especializado en “enconchados”. Cabe afiadir que
este marco también se distingue por su forma polilobulada. Como resultado de dicha
forma, la obra carece de canto, aunque si posee un filo esgrafiado con incisiones que
forman un disefio dentado, cuya extrema sencillez contrasta con la riqueza de la
entrecalle. Resulta evidente el desinterés del artista por la moldura, en contraste con
los marcos de las Alegorias del Credo (lam. 28) o, incluso, con los de la Vida de la
Virgen (1am. 29), en los que el autor no s6lo se esmerd en el trabajo de las entrecalles,

sino también en la ornamentacién de ambas molduras.
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Anonimo. Museo de América.

Lam. 40 San Isidro y el milagro de la fuente.
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Casos particulares

Todos los ejemplos antes mencionados muestran ciertas particularidades que los
individualizan. Ahora bien, a pesar de dichas particularidades, se advierte que las
obras presentan numerosas caracteristicas generales que les otorgan cierta
homogeneidad y los singularizan en el contexto artistico novohispano. Es decir, con
independencia de su autor, los marcos embutidos de concha utilizaron reiteradamente
cierto repertorio y soluciones formales.

Por otro lado, existen algunos “enconchados” cuyos marcos o cenefas
presentan caracteristicas distintas. Cabe destacar que, entre las obras conservadas, las
que se desligan del trabajo ornamental hasta aqui comentado, lo hacen siguiendo
caminos individuales. La decoracion de los marcos embutidos de nicar se establecio a
partir de una tendencia Gnica, sin que coexistieran dos 0 mas maneras habituales de
ornamentar las obras, sino una sola que, al dejarse de lado, dio lugar a soluciones
ajenas entre si. Conviene abordar dichas soluciones de manera particular, pues esto
permite advertir mejor las caracteristicas de cada una, asi como su distancia respecto
a los modelos anteriores.

El marco de un San Francisco Xavier embarcandose a Asia (1am. 41), firmado
por Juan Gonzalez en 1703, que se conserva en una coleccion particular en Durango,
es singular por el tratamiento de las figuras, no por el repertorio, pues éste se

~compone de flores, aves, racimos de uvas y hojas. Los motivos exhiben el

acostumbrado énfasis en la linea, si bien se advierten intereses naturalistas ajenos a
las obras anteriores, que aproximan el trabajo a las soluciones de la pintura de la
época. Conviene sefialar que las flores estan trabajadas de manera muy similar en el
marco y en la superficie pictérica, de manera que en este caso la relacion entre ambos
es particularmente estrecha.

En esta obra, el interés por la ornamentacién es acentuado. El marco es muy
rico y la escena estd enmarcada en un medallén pintado e inscrito en el formato
rectangular del soporte. Dicho medallon presenta festones con numerosas flores, asi
como sendos pares de angeles nifios tenantes, uno en la parte superior y otro en la

inferior. Los angeles de la parte superior sostienen una guirnalda de flores, mientras



Lam. 41 San Francisco Xavier embarcdndose a Asia. Juan Gonzalez, 1703.
Coleccion particular, México. Detalle.
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que los de la parte baja rodean una cartela con la inscripcion “A devocién de Ana
Rodriguez de Madrid, México, Anno de 1703.” Como ha sefialado Bargellini, la
referencia a México sugiere que el encargo se destind a la exportacion.'®

Cabe recordar que son pocos los “enconchados” cuyo repertorio ornamental se
aloja tanto en la pintura como en el marco. Tales casos evidencian tanto el alto

presupuesto monetario, como la especializacién del trabajo, cuyo lucimiento deriva,
en buena medida, de las soluciones ornamentales. Un ejemplo lo constituye la
anonima Virgen de Guadalupe del convento de monjas capuchinas de Castellén de la
Plana (1am. 34), ya comentada.

EJ otro ejemplo lo conforma esta obra, donde destaca el minucioso trabajo de
las flores, tanto en la pintura como en el marco. Ambos coinciden en presentar una
paleta rica en tonos de azul, rojo, amarillo y naranja. También se utilizan el negro y el
blanco, en pequefias proporciones. En el marco, el negro delinea numerosos motivos
y el blanco se reserva a ciertos detalles de las flores. El fondo sobre el que se
presentan las figuras es café claro, lo que produce un efecto muy distinto al de los
contrastantes fondos negros anteriores.

Dicho fondo de color café muy palido se reserva Unicamente a la superficie que

pueblan las figuras, pues el resto del marco muestra un suave tono azul grisdceo.
Cabe recordar que dicho color se encontré durante la restauracion de la obra, previa a
su exhibicion en Painting a New World: Mexican Art and Life 1521-1821 en el
Denver Art Museum, en 2004. Antes de esa intervencion, el fondo del marco
presentaba un color rojo, producto de una restauracién anterior, posiblemente
realizada a fines del siglo XIX.'" Se trata del tinico marco “enconchado” conocido en
el que el fondo presenta dicho color y resulta muy interesante que el autor sea Juan
Gonzalez, cuyo esmerado trabajo supera, con creces, el de las obras anteriores.

Los motivos que pueblan la entrecalle muestran cierta gradacion tonal. Por
ejemplo, las formas del tulipan que vemos del lado derecho, en la parte superior, se

sugieren con lineas negras, revestidas de color rojo. La parte central de la flor es

amarilla. Un poco arriba de este motivo, el artista pint6 una flor cuyos numerosisimos

"% Clara Bargellini, “28. Saint Francis Xavier...”, op. cit., p 189.

1™ Agradezco esta informacién a la doctora Clara Bargellini.
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pétalos son rojos, mientras que las formas se sugieren en un tono claro de naranja.
Ademas de éstas, diversas flores presentan detalles, bordes y lineas en rojo, gris o
amarillo, lo que las aleja de las artificiales soluciones de las obras anteriores.

Algo similar ocurre con los racimos de uvas. Sus formas estan perfiladas con
trazos negros y son muy parecidas a las de otros marcos “enconchados”, pero en este
caso la parte inferior de las frutas aparece en numerosas ocasiones sombreada, para
producir la ilusién de volumen. Los racimos muestran un tratamiento claroscurista,
pues algunas uvas muestran el color natural del nacar y otras estin pintadas de¢ un
color més oscuro, lo que también contribuye a la ilusién de profundidad.

Cabe subrayar la ausencia de botones de rosa, asi como de las pequefias hojas
doradas, comunes a muchas obras. Al parecer, el autor otorgd a todos los motivos
soluciones ajenas a los trabajos anteriores, de manera deliberada. Ninguno de los
modelos de flores empleados en la Defensa de Viena (lam. 26), por citar la serie mas
ricamente ornamentada de Gonzalez, se repite en este marco. A la vez, el pintor varié
las soluciones de las hojas, que en este caso son de gran tamafio, poseen un tono
oscuro de verde, y nervaduras pintadas de verde claro. Los motivos destacan no sélo
por el naturalismo de sus colores, sino también por sus detalladas formas, que
recuerdan las de la parra. A dichas hojas se afiaden otras méas pequeiias, de sencillas
formas, parecidas a las hojas doradas de otros “enconchados”. Los motivos combinan
dos tonos de verde, al 1gual que el otro modelo aqui representado.

Las aves que pueblan este marco “enconchado” son las mas interesantes de
cuantas existen en las obras conservadas. Dichas aves se representan en gran niimero:
cuatro en cada larguero, dos en el lado superior y dos més en el inferior. Aparecen
posadas y con las alas plegadas, a excepeién de una, de la parte superior, que las tiene
extendidas, en actitud de estar proxima a emprender el vuelo. Lo que otorga especial
interés a estas representaciones son los minuciosos detalles y la diversidad de
modelos utilizados. Tanto los colores, como la forma de las cabezas y picos, el
plumaje y tamafio, presentan variaciones. Es decir, se trata de representaciones
individuales. Esto permite afirmar que el artista de ninguna manera se limitd a echar
mano de soluciones anteriores, o bien, a seleccionar un modelo Gnico y simplemente

variar las posturas de cada pajaro.
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Por el contrario, estas aves muestran que Gonzalez gand soltura y se familiarizé
con la representacion de las aves, pues no hay duda de que los motivos estan mejor
trabajados que los de la Conquista de México que el artista pintara junto con Miguel
Gonzalez cinco afios atras (véase lam. 19). En las figuras se advierte, asimismo, un
naturalismo que supera el de las aves de la Defensa de Viena (1am. 26), que el artista
firmara de manera individual. Cabe recordar que las aves de dicha serie muestran
cierta diversidad de posturas, pero en esta obra las representaciones alcanzan mayor
mérito, pues las aves no sélo poseen variadas actitudes, sino que también presentan
numerosos detalles que las individualizan y dan cuenta de un exacerbado interés
naturalista.

Dado que las aves de este marco estan pintadas con lujo de detalles, mostrando
variaciones entre si, se ha sugerido la posible identificacién de distintas especies
nativas, en su mayoria, tanto de América como de Europa.105 Ahora bien, es muy
poco lo que se sabe respecto a la pintura novohispana de aves, de manera que
ignoramos s1 Gonzalez efectivamente pint6é pajaros presentes en ¢l entorno natural
novohispano. De cualquier manera, tanto el gusto por los detalles como el realismo de
las figuras son muy acusados, lo que revela la existencia de cierta afinidad con los
intereses naturalistas del arte europeo de la época.

Especial mencién merece la presencia de insectos: en el lado inferior se
distingue una mariposa roja en pleno vuelo, mientras que el larguero izquierdo

‘muestra un ave a punto de engullir una mosca. Cabe recordar que los insectos se
representaron con frecuencia en las guirnaldas, asi como en las naturalezas muertas
europeas de la época. También se incluyeron en ciertas pinturas novohispanas, como
en una Adoracion de los Pastores de Juan Rodriguez Judarez, perteneciente al Museo
Nacional de Arte de la Ciudad de México. La escena estd rodeada por una rica
guirnalda que muestra, en la parte inferior, un insecto de formas similares a las de la

cochinilla,

1% Eduardo Corona, “Identificacion de las aves de un marco realizado con la técnica del enconchado”,
inédito, 2000. El texto forma parte del reporte de conservacion de la obra. Entre las especies cuya
identificacion sugiere Corona, se cuentan la garza corona negra, la paloma arroyera, el mosquerito
copeton, el saltapalo blanco, 'a matraquita norteiia, el saltapared de roca, el petirrojo, tres variedades de
tangara y el gorridn. Agradezco a la doctora Clara Bargellini haberme facilitado una copia de dicho
texto.
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Las soluciones ormamentales de dicha guirnalda (cuya deuda con los modelos
pictoricos de origen europeo, especialmente del ambito flamenco, es indudable) se
aproximan al excepcional trabajo del marco “enconchado”™ que nos ocupa. Es decir,
posiblemente esta obra de Gonzalez haya retomado modelos pictoricos ligados al
ambito europeo, ajenos a los utilizados en los marcos anteriores. La tendencia
naturalista de los motivos que pueblan este marco remite a las soluciones de las
pinturas de la época, desligando el trabajo del de los otros marcos “enconchados™ que
han llegado a nosotros.'®

Por otro lado, las esquinas estan decoradas con figuras pintadas de dorado, mas
sencillas que las que presentan los marcos de las Alegorias del Credo (lam. 28) v la
Vida de la Virgen (1am. 29), pues estan formadas con carton apisonado, superpuesto a
la obra.'” Las figuras omiten el uso de la linea. Ambas molduras presentan un disefio
de diagonales contrapuestas, altemadas con embutidos de ndcar, de formas cuadradas
y bordes irregulares. La ornamentacidon de las esquinas y la de las molduras se
articula mediante el uso comtn del color dorado.

La obra demuestra que incluso los autores mas prolificos realizaron variaciones
importantes en la ornamentacién de los marcos, de manera que no hay lugar para
suponer que los talleres se atuvieran invariablemente a ciertas soluciones. Se
desconoce si Juan Gonzalez elaboré marcos parecidos al del San Francisco Xavier
embarcandose a Asia en otros trabajos hoy perdidos. Entre las obras conocidas, cabe

~considerar este marco como un c¢aso singular, que muestra una importante evolucién
respecto a los anteriores trabajos del artista.

Excepcional resulta una obra anonima con el tema Alegoria de la Encarnacion,
que pertenece a la Hermandad y Archicofradia de Nazarenos del Dulce Nombre de

Jesus, de Sevilla (lam. 42)."® El marco, pintado y embutido de concha nacar, tiene

"% En relacion con la rica guirnalda que rodea una Alegoria de la Vanidad, de Arellano (1646), cuyas
figuras fueron pintadas por Francisco Camilo, Jordan y Cherry comentan que “one can see that in
depicting (doubtless inspired by Seghers) the delicacy and ephemerality of a rich variety of blossoms,
birds, insects and molluscs, he brings something wholly new to flower painting in Spain.” Cfr. Spanish
Stitl Life ..., op. cit., pp. 129-130.

"7 V¢ase Clara Bargellini, “28. Saint Francis...”, op. cit., p. 189.

"% La composicién deriva de un grabado de Goltzius realizado hacia 1580, segin informan Maria
Concepcidn Gareia Saiz y Juan Miguel Serrera, en “Aportaciones al cataloga...”, op. cit., p. 70.
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Lam. 42 Alegoria de la Encarnacion. Anénimo. Hermandad y Archicofradia de Nazarenos del Dulce Nombre
de Jesus, Sevilla.
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bellamente enmarcados en guirnaldas veinte simbolos de los nombres de Maria,'”

por lo que la relacién entre el tema de la pintura y los motivos que pueblan dicho
marco es muy clara.''’ El marco fue hecho ex profeso para unirse a esa pintura y, mas
alla de sus evidentes intereses ornamentales, posee una significacién religiosa.

La identificacion de los motivos es muy sencilla en algunos casos, mientras que
en otros resulta compleja. Esto se advierte, en particular, en relacion con los motivos
arquitectonicos, pues se representan en gran nimero y carecen de inscripciones que
los identifiquen. El marco incluye los simbolos marianos mas conocidos, entre los
que destacan los nombres extraidos del Cantar de los Cantares. También aparecen
algunos simbolos de representacion poco detallada, lo que dificulta su lectura.

Entre los motivos de sencilla identificacién cabe mencionar unas flores,
pintadas en la parte superior, a la izquierda. Posiblemente se trate de azucenas, pues
la representacion es similar a la que los grabados difundieron de estas flores,
identificadas con inscripciones latinas.''! Cabe recordar que, a causa de la pureza de
su color blanco, la azucena se utilizé como simbolo de la castidad, que se asoci6 a la
Virgen Maria.

Junto a ese motivo se muestra, a la derecha, una luna con rostro humanizado,
que representa a Maria, “bella como la luna”.!* Al lado, aparece un sol que también
posee rasgos faciales y se refiere a la virgen “brillante como el sol”.'" Las siguientes
figuras son unos lirios.'™* El proximo motivo es una escalera, que representa el papel

‘ de Maria como escalera al cielo.'" De sencilla identificacion son, también, algunos

motivos del lado inferior. En el medallon de la izquierda més proximo al motivo que

"% El uso de nombres simbolicos de Maria, tomados de diversos libros del Antiguo Testamento, data

de la Edad Media. Con el paso del tiempo, las advocaciones marianas fueron organizadas en diversas
letanias, entre las que cabe destacar la lauretana, aprobada en 1587 por el Papa Sixto V. La letania
lauretana se extendio por toda la Europa catdlica y alcanz6 a la Nueva Esparia.

"0 Cabe advertir que el tema de la Encarnacion, asociado a los simbolos marianos, también esta

presente en otros trabajos, como en una pintura de Juan Correa, en la que dichos simbolos se presentan
en la superficie pictérica, rodeando a Maria. Cfr. Elisa Vargaslugo, José Guadalupe Victoria, ef al.,
Juan Correa..., T. IV, Primera parte, op. cit., p. 76.

"' En su extrema sencillez, estas flores son muy similares a las azucenas que rodean una Tota Puichra,
pintada en un muro del claustro bajo del convento franciscano de Huejotzingo, en Puebla.

"2 Cantar de los Cantares VI, 9.

' Ibidem.

Y thidem 11, 2.

' Génesis XXVIIL, 12.



198

decora la parte central, se representa la fuente,''® seguida del pozo de aguas vivas. !’

A continuacién se presenta la Ciudad de Dios.''® El siguiente motivo es una nave, que
se refiere a Maria como nave de la vida.""*

Los largueros poseen numerosos motivos arquitectonicos, cuya identificacién
resulta dificil precisar en cada caso, debido al parecido que las figuras muestran entre
si. Ahora bien, dichos largueros también muestran otros simbolos, de identificacidon
mas sencilla. El larguero izquierdo representa, en la parte superior, el espejo sin
mancha, que simboliza a la Concepcion.'™ Debajo, se advierte una figura vertical,
cuyas formas sugieren la representacion de una flor blanca. Enseguida se exhibe una

121 El tltimo motivo

construccion, que acaso represente el Templo del Espiritu Santo
de ese larguero también es arquitectonico.

El larguero derecho posee en la parte superior un motivo arguitecténico, que
podria representar la Casa de Oro. Debajo de dicho motivo, se representa la palma.'?
El siguiente motivo es la Puerta del Cielo.'” La proxima figura representa la Torre de
David." En el lado inferior, a la izquierda, se advierte una construccidn amurallada,

que posiblemente represente el huerto cerrado.'”

A la izquierda de dicho motivo, se
advierten unas figuras blancas, de identificacién muy problematica, pues carecen de
detalles.
La estrecha relacién entre el contenido iconogrifico de la pintufa y del marco
- permite afirmar no sélo que la obra fue concebida de modo integral, sino también que
‘la pintura y el marco se hicieron en el mismo taller. Entre las obras registradas para el

presente estudio, esta Alegoria de la Encarnacion ocupa un lugar excepcional, pues

posiblemente se trata de la Gnica obra cuyo marco posee una destacada significacién

W8 Cantar de los Cantares TV, 15.

" Ibidem 1V, 15.

"8 Salmo LXXXVI, 3.

" Gabriel Lompart, “De la Nave de la Virgen a la Virgen de la Nave”, pp. 107 y sigs., apud Elisa
Vargaslugo, José Guadalupe Victoria, et al., Juan Correa..., T. IV, Primera parte, op. cit., p. 77.
120 Sabiduria V11, 26.

27 Corintios VI, 19.

"2 Eclesiastés XXIV, 18.

2 Génesis XXV, 17.

Y Cantar de los Cantares 1V, 4.

"B Ibidem 1V, 12.
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religiosa que complementa la de la pintura. No hay duda de que, en esta obra, el
contenido iconografico del marco es tan significativo como el de la pintura.

Cabe advertir que el desconocido artista mostrd cierto esmero en la
representacion de la mayoria de las figuras que pueblan dicho marco. Destacan, en
particular, las construcciones arquitectonicas. Ahora bien, la paleta es restringida.
Esta incluye el negro, utilizado para delinear los motivos, asi como el rojo, blanco,
dorado y gris, ademas del tono natural de los fragmentes de nacar, que mantienen su
iridiscencia. A pesar del restringido uso del color y de la inevitable simplificacion de
formas, en general la minuciosidad del trabajo resulta sobresaliente, especialmente si
se tiene en cuenta el reducido espacio que ocupa cada figura. Tiene interés mencionar
el esmerado trabajo del ndcar, cuya iridiscencia realza excepcionalmente la
representacién de las figuras, lo que demuestra la especializacion del trabajo.

Por otro lado, el marco posee algunas caracteristicas comunes a las obras
anteriores, El fondo es negro y muestra tallos con pequefias hojas doradas, idénticas a
las de numerosos marcos ya comentados. Dichos tallos separan los medallones que
contienen los simbolos marianos. Asimismo, el uso de la linea, ya sea negra o dorada,
es enfatico. El fondo esta adornado con flores, que no exhiben diferencias
significativas respecto a las de otros marcos. Se advierte el uso de tres modelos, de
los cuales dos poseen botones centrales rojos, carentes de detalle.

Uno de los modelos muestra los motivos de manera pareada, en el 4area donde
“coinciden las guimaldas que rodean cada simbolo mariano. Dicho modelo presenta
numerosos pétalos blancos de bordes regulares y formas esquematizadas. Los otros
modelos aparecen, alternados, en las guirnaldas. Ambos son extremadamente
sencillos. En el primer caso, los pétalos apenas se sugieren con ligeros trazos
contenidos en un circulo, que forma el contorno de la flor. La solucién recuerda uno
de los modelos florales de la Defensa de Viena (1am. 26), asi como de las Batallas de
Alejandro Farnesio (lam. 25). El otro modelo consiste en simples flores rojas,
parecidas a los habituales botones de rosa, si bien en este caso, los trazos dorados se
limitan a marcar el contorno de las figuras.

El trabajo de este marco es particularmente esmerade. Aparte de los motivos

descritos, el fondo negro de cada medallén posee esquematizadas formas vegetales
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delineadas con tenues trazos dorados. El medallon de la palmera muestra, ademas,
pequefias flores blancas. Cabe afiadir que en las esquinas, asi como en las partes
centrales de cada larguero, aparecen roleos trifoliados, pintados de dorado. En el eje
de dichos motivos hay circulos rojos, bordeados en el exterior por una linea dorada,
asi como por una negra, mas gruesa que la primera. Los motivos muestran cierto
parecido con los que los marcos de las Alegorias del Credo (1am. 28) y la Vida de la
Virgen (lam. 29) presentan en las esquinas, si bien aqui las formas son mucho mas
sencillas que en dichas series.

Por su parte, la cenefa de un anénimo San Antonio de Padua (lam. 43),
subastado en Sotheby’s en 1996'%° posee el repertorio acostumbrado: aves, botones de
rosa y flores. Ahora bien, dicha cenefa tiene un fondo de color amarillo ocre, idéntico
al que exhibe la representacion del santo. Es el inusual color del fondo lo que
distingue a la cenefa en cuestion de los marcos qué se comentaron antes. La cenefa, al
igual que la pintura a la que se une, es casi monocromatica.

La solucion enfatiza, de manera deliberada, la relacion entre el “marco
pintado” y la escena, pues la punta del pie derecho de Antonio se posa sobre una linea
negra que, junto a otra linea, roja, marca la transicion entre la escena y la cenefa
ornamental. Asimismo, un ave pintada a la izquierda, en la parte superior y una flor
que vemos a la derecha se desbordan ligeramente sobre la escena. Esto distingue a la
obra que nos ocupa y permite afirmar, sin lugar a dudas, que dicha cenefa fue

_realizada en el mismo taller donde se hizo la representacion del santo de Padua.

Los motivos que pueblan la cenefa muestran el habitual énfasis en la linea. Sin
embargo, la falta de contraste entre el color del fondo y el de las figuras aleja a esta
obra de las soluciones anteriores, con la excepcion de un San Ignacio de Loyola de
Agustin del Pino (lam. 44) y un San Francisco Xavier anénimo del Museo de
América que se comentaran enseguida, cuyos bordes son mucho mds sencillos que la
cenefa que nos ocupa aqui. Las figuras muestran pocos detalles y falta de intereses
naturalistas. Las aves son esquematicas y se representan vueltas a ambos lados, en

actitud de reposo.

"% La abra se reproduce en el catalogo Latin American Art, Nueva Yerk, Sotheby’s, 1996, p. 83.



Lam. 43 San Antonio de Padua. Anénimo. Coleccion particular. Detalle.

Lam. 44 San ignacio de Loyola. Agustin del Pino. Denver Art Museum. Detalle.
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La cenefa incluye tanto en el lado inferior como en el superior y en ambos
largueros, roleos que se encuentran en la parte central, creando formas parecidas a las
de un corazon. Dichas formas se desligan de las que exhiben otros marcos
“enconchados”. Es decir, el desconocido autor hizo uso de modelos distintos a los
empleados en los marcos antes comentados. Cabe afirmar que esta obra no fue
producto de un encargo de alto presupuesto, a diferencia de muchos de los
“enconchados” ya descritos. Sin embargo, muestra cierto interés por la
ornamentacion, que da cuenta de una libertad ausente de la sencilla representacién del
santo.

En contraste con los dos primeros ejemplos comentados en este apartado, en la
obra que nos ocupa ni el trabajo de la pintura ni el de la cenefa son notables. San
Antonio se muestra de pie, con el nifio en los brazos. El fondo consiste tan s6lo en
algunos arboles abocetados. Ahora bien, a pesar de que la obra no es de primera linea,
la cenefa exhibe una solucién original, dentro del repertorio habitual de los marcos
“enconchados”.

Singular es el trabajo ornamental de un San Ignacio de Loyola (lam. 44),
firmado por Agustin del Pino y conservado en el Denver Art Museum, asi como de un
San Francisco Xavier anénimo, perteneciente al Museo de América. Tanto la
representacion, como la factura, dimensiones y repertorio ornamental de ambas obras
son muy parecidos, lo que sugiere que se tratdé de un encargo conjunto. Es decir, del

Pino podria ser el autor de las dos tablas. En la produccion que se conserva, las obras
sOlo repiten sus caracteristicas de manera voluntaria. Esto ocurre en numerosas series
ya comentadas. En este caso, no solo las pinturas, sino también su ornamentacion son
extremadamente parecidas. Dado que se trata de las representaciones de los
personajes mas importantes de la Compaiiia de Jesus, es muy posible que resulten de
un trabajo conjunto. Cabe recordar que, en esos casos, los pintores novohispanos a
menudo firmaron s6lo alguna de las tablas.

Las obras poseen formato ovalado, representan a los personajes de medio
cuerpo y carecen de marcos. Ahora bien, ambos poseen un borde cuya ornamentacion
recuerda la de las cenefas y los marcos “enconchados”, si bien el trabajo es en

extremo sencillo. El fondo presenta el color natural de la tabla y la superficie esta



202

poblada por flores y motivos fitomorfos. Estos tltimos muestran un relieve rojo muy
parecido al de los sarmientos de los marcos de la Vida de la Virgen (lam. 29). Los
bordes ornamentales prescinden del nacar, y el uso de la técnica pictorica es muy
limitado.

La sencillez de estas obras contrasta con la riqueza del marco de la Virgen de
Guadalupe del mismo autor (lam. 31) que, como se ha visto, hace uso tanto del nacar
como de la técnica pictdrica, logrando una solucion muy parecida a las de las obras de
los Gonzalez. Esto mueve a preguntar si las representaciones de los santos jesuitas
originalmente pudieron poseer marcos “enconchados”, cuya ornamentacién habria
sido complementada por los sencillos bordes conservados. Recuérdese que la Virgen
de Guadalupe del convento de monjas capuchinas de Castellon de laPlana (lam. 34)
presenta motivos ornamentales tanto en la superficie pictdrica como en el marco.
Ahora bien, en las obras que nos ocupan, cada tabla posee una linea que delimita la
representacion de cada santo y el borde con el repertorio ornamental. Esto sugiere que
la ornamentacion se reservod exclusivamente a dicho borde, si bien su sencillez resta
atractivo al trabajo.

También una Virgen de Balvanera con un donante, de Juan Gonzélez, que se
conserva en €] Museo de América (lam. 45), posee una cenefa pintada, que enmarca
el medallon en el que se inscribe la representacion de la virgen. La cenefa muestra un
fondo amarillo, color que asimismo predomina en la escena. Dicha cenefa no muestra

“tanto interés ornamental como la mayoria de las tablas aqui estudiadas, pues se limita
a presentar botones de rosa y sencillos motivos fitomorfos, pintados con trazos
dorados. Las formas de las rosas son las habituales. Ahora bien, estos motivos
presentan embutidos de nécar, lo que produce un efecto ain menos naturalista que ¢l
acostumbrado.

Cabe mencionar, asimismo, una Virgen de Guadalupe, firmada por Miguel
Gonzélez en 1697. Esta obra también se conserva en el Museo de América y carece
de marco “enconchado”."?’ Sin embargo, la superficie pictorica exhibe una
ornamentacién muy interesante. Los medallones presentes en la composicion estan

rodeados de trozos de nacar que simulan pétalos de flores, de tal manera que las

"7 La obra se reproduce en México en el mundo..., op. cit., p. 284.



Lam. 45 Virgen de Balvanera. Andnimo. Museo de América, Madrid. Detalle.

Lam. 46 Virgen de Guadalupe. An6énimo. Museo Franz Mayer, Ciudad de México. Detalle.
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escenas representadas en dichos medallones hacen las veces de botones centrales de
las flores. El fondo sobre el que se recortan los motivos es amarillo, lo que produce
un efecto ajeno al de los marcos y cenefas de otros trabajos de Gonzalez. La
ornamentacion de esta obra es poco elaborada y se desliga de la de la mayoria de los
“enconchados’” que se conservan.

Asimismo, merece mencion el marco de una Virgen de Guadalupe anénima
que pertenece al Museo Franz Mayer (1am. 46), cuyo fondo esta pintado de rojo y
presenta pequeiios fragmentos de nacar que forman racimos de uvas, asi como aves y
flores. Los trozos de concha carecen de capa pictérica. Se advierten también sencillos
motivos vegetales, pintados con trazos dorados. El desconocido artista mantuvo el
repertorio habitual, pero cambi6 el acostumbrado color negro del fondo por el rojo.

Se ha visto que, en los marcos “enconchados”, el uso de fondos negros alude,
de manera directa, a las lacas japonesas namban. Conviene considerar la posibilidad
de que, en esta obra, el color rojo se haya utilizado para evocar las lacas y los
biombos chinos. Esto resulta especialmente sugerente si se tiene en cuenta que en la
[glesia de Santa Catalina, de Tacoronte, Tenerife, se conserva una Imagen de la
Virgen de Guadalupe con las cuatro apariciones y una escena de la huida a Egipto,
atribuida a José de Péez,'®® cuyo marco es de laca roja, con aplicaciones que evocan
modelos de origen chino.'”

Este marco destaca por el abandono de la linea. Como se ha visto, su uso tiene

“extrema importancia en la mayoria de las obras. El marco que nos ocupa no solo deja
de lado la linea, sino que utiliza el nacar de manera muy particular. En casi todas las
obras antes comentadas, el material estd embutido en pequefios trozos que componen
s6lo una parte de cada figura. Las formas de cada motivo se sefialan mediante trazos
enfaticos. Es decir, las formas de las figuras son ajenas a las de los fragmentos de
nacar.

En contraste, los embutidos de concha se utilizan aqui para modelar las
figuras. Asi, se advierten pequefios trozos de concha redondeados, que representan las

uvas, o bien, formas que evocan las de una flor, vista de perfil. El artista tropieza con

128 72
libidem.
' Maria Pia Timén, £/ marco..., op. cit.,, p. 271.
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las formas de las aves, que se realizan con la unidn de varios trozos de concha. Las
formas resultan poco precisas, de manera que la identificacién de las figuras seria
dificil sin el conocimiento previo del repertorio habitual en este tipo de obras.

El ya mencionado fondo rojo del marco contrasta con el brillo nacarado de las
figuras. Cabe recordar que tanto las cenefas de la Conquista de México firmada por
Miguel Gonzalez (lam. 21), como las de la serie del mismo tema que perteneci6 a los
condes de Moctezuma (lam. 22), tienen la parte superior parcialmente pintada de rojo.
Es decir, la obra que aqui nos ocupa no es la tnica que utiliza dicho color en la
superficie ornamental. Ahora bien, el hecho de que este marco deje completamente de
lado el uso de la linea, asf como el habitual fondo negro, otorga singularidad a la
solucion.

Cabe mencionar, asimismo, los marcos de una /nmaculada Concepcion (Jam.
47) y un San José con el Nifio, andnimos, que se conservan en el monasterio de las
Descalzas Reales de Madrid. El trabajo de las superficies pictoricas es similar, ambos
marcos son idénticos y las dos obras tienen las mismas dimensiones, de modo que
cabe afirmar que se trato de un trabajo conjunto realizado por un mismo taller, quiza
ex profeso para enviarse como regalo a ese importante monasterio.

El repertorio de figuras que puebla la entrecalle es muy reducido, pues
consiste en hojas y flores. A diferencia de todos los ejemplos anteriores, estos marcos
no presentan el nacar embutido en la superficie, sino superpuesto. Es decir, las figuras

“son volumétricas. Estas estan hechas de trozos de nacar cortados con extrema
precision, de manera que los fragmentos del material organico logran las formas
exactas de cada figura. Es decir, el singular trabajo del nacar es muy especializado.

Estos marcos, al igual que la obra recién comentada, abandonan el uso de la
linea. Ahora bien, el resultado es aqui mucho mas relevante que en el marco anterior.
El trabajo del nicar es tan especializado que los bordes de ciertas hojas poseen formas
aserradas. Asimismo, las flores presentan pétalos regulares y lobulados. Si se tiene en
cuenta la dificultad de la talla del nacar, las formas destacan por su naturalismo. Dado
el reto técnico que supuso la realizacion de estos marcos, es evidente que estas partes

de la obra fueron muy valoradas. Cabe sefialar que la concha nacar se utilizé en las
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superficies pictoricas de la manera habitual. Es decir, ¢l alarde del conocimiento
técnico especializado se reservé a los marcos.

Las molduras de la obra poseen lineas diagonales pintadas, dispuestas de tres
en tres, que se alternan con secciones de circulos. El filo muestra, ademas, embutidos
de nacar de forma cuadrada. Todas las figuras son doradas. No existe ninguna
relacion entre el trabajo de la entrecalle y el de las molduras. Antes bien, el disefio de
éstas las aproxima al trabajo de las molduras de numerosos marcos,
independientemente del uso del nacar.

Merece mencidn, asimismo, el biombo que pertenecié al conde de Moctezuma
(lam. 48). Cabe recordar que su ornamentacién difiere de la de los marcos
“enconchados”, si bien la falta de otros ejemplares impide saber si esto ocurrié en
varios biombos “enconchados”. Como se ha sefialado, la obra posee doce hojas y dos
haces y se halla dividida entre el Museo Nacional del Virreinato y la coleccién
Rodrigo Rivero Lake, de la Ciudad de México."*® Uno de los haces muestra una
Batalla de Viena y la otra, una escena de monteria. La manera de disponer la
ornamentacion de la obra estd adaptada a la estructura del mueble y es similar a la de
las tres series de 24 tablas de la Conguista de México (lams. 19, 21 y 22).

Si bien la obra carece de firma, conviene sefialar que una de las figuras
representadas en el haz que muestra la Batalla de Viena parece haber utilizado el
mismo calco que una figura que aparece en la tabla nueve de la Conquista de México
firmada por Miguel y Juan Gonzalez (Iam. 49). Dicha tabla muestra la escena 18,
Entrada de Cortés en México. Por la Calzada de San Antonio Abad, y exhibe la firma
de Miguel Gonzélez. Esto permite suponer que acaso Gonzalez haya sido el autor del
biombo, algo que ya se ha sugerido antes. '

En el biombo, el personaje lleva sombrero, va montado a caballo y toca una
corneta cubierta con un banderin. La figura se vuelve a la derecha del espectador. El
modelo utilizado en la Conquista de México es muy similar, si bien aqui el personaje
se vuelve a la izquierda. Cabe destacar que ninguna de las representaciones es muy

detallada y que estas muestran variaciones entre si. La silueta es similar sélo en la

" Véase |a reproduccion en Rodrigo Rivero Lake, La vision..., op. cit., p. 285.
"' El texto de Rivero Lake atribuye la obra a Miguel y Juan Gonzalez. Cfr. [bidem, p. 284.



L.am. 48 Biombo Batalla de Viena. Anénimo. Instituto Nacional de Antropologia e Historia / Rodrigo Rivero
Lake Antigiiedades, Ciudad de México. Detalle.

WO -
Lam. 49 Conquista de México. Miguel y Juan
Gonzalez, 1698, Museo de América, tabla 9.

Detalle.
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parte superior de las figuras, lo que sugiere que el artista utiliz6 el mismo calco para
ambos personajes, pero dio soluciones distintas a cada uno. Dada la posible autoria de
un artista especializado en “enconchados”, las particularidades ornamentales de esta
obra resultan de especial interés.

El repertorio de este biombo parece seguir de cerca las soluciones de origen
flamenco, como sefiald Bonet."*> Ambos haces muestran numerosos tulipanes. Cabe
recordar que esas flores se representaron asiduamente en la pintura europea, asi como
en la novohispana, pero fueron poco frecuentes en los “enconchados”. Entre las obras
aqui estudiadas, solo se incluyeron en el marco del San Francisco Xavier
embarcdandose a Asia, de Juan Gonzalez (lam. 41), asi como en la Virgen de
Guadalupe de Agustin del Pino (lam. 31) y en los marcos de las Batallas de
Alejandro Farnesio (1am. 25) y de la Congquista de México que se divide entre el
Museo Franz Mayer y el INAH (lam. 24). Recuérdese que estas series son anonimas.

Las cenefas de la obra muestran cierta tendencia naturalista. Esto se advierte
en el uso del color, pues las hojas representadas son verdes, mientras que las flores
muestran pétalos rojos y amarillos. Los modelos se distinguen por su atencion a los
detalles, asi como por dejar de lado el uso de lineas negras y doradas. Ningiin modelo
recuerda a los utilizados en los marcos ya descritos. A diferencia de las flores que
pueblan muchos de esos marcos, las de esta obra exhiben matices de color y los
perfiles no son tan pronunciados, lo que recuerda las soluciones de las pinturas que

~prescinden del nacar. Se advierten, asimismo, racimos de uvas, pintados de morado.
Las cenefas de ambos haces muestran fondos negros y dejan de lado la representacion
de aves..

A pesar de que las figuras descritas se hallan también en los marcos
“enconchados”, la solucion de los motivos sugiere aqui una mayor cercania con los
modelos de origen europeo, que con los marcos embutidos de nacar. Esto se advierte,
en particular, en el caso de las flores. El biombo que nos ocupa muestra una especial
cercania con los modelos flamencos, como advirtié Bonet, lo que sugiere que, en este
caso particular, el artista bien pudo haber resuelto la ornamentacion a partir de algun

modelo de origen flamenco.

2 Antonio Bonet, “Un biombo...”, op. cit., p. 36.
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Ahora bien, la ornamentacién de la obra posee ciertas caracteristicas comunes
a los marcos “enconchados”, pues ambos haces muestran los botones de rosas de
perfiles dorados que abundan en tales marcos. Asimismo, la cenefa del haz que
muestra la Batalla de Viena exhibe hojas doradas iguales a las que pueblan la mayoria
de los marcos embutidos de concha.

Si bien desconocemos si la pronunciada cercania de este biombo con los
modelos flamencos se produjo también en otros biombos “enconchados™, su
existencia permite afirmar que el uso de los motivos que conformaron el repertorio
ornamental “enconchado” mantuvo cierta libertad, lo que dio lugar a soluciones

siempre cambiantes, en las que el gusto de los clientes debid de haber sido decisivo.
Otros ejemplos

Ademas de las obras comentadas, hay otros marcos “enconchados” cuyo estudio no
fue posible realizar aqui, debido a la dificultad de acceder directamente a las obras.
Ahora bien, conviene dejar apuntada su existencia, pues seria interesante que futuras
investigaciones los tomaran en cuenta. Este es el caso de una Virgen de Guadalupe
anonima, que pertenece a la Capitania General de Palma de Mallorca. La
reproduccién que presenta el texto de Maria Concepcién Garcia Sdiz y Juan Miguel

Serrera'®

muestra un marco “enconchado” de fondo oscuro, con un repertorio de
flores. Lo mismo ocurre con el marco de una anénima Mistica ciudad de Dios, de
coleccion particular, reproducida en la misma publicacién.™
Asimismo, cabe mencionar el marco “enconchado” de un episodio de la Vida
de San Ignacio de Loyola, de Juan Gonzalez, de coleccion particular. Garcia Séiz y
Serrera comentan que la obra es parte de una serie, de la que se conocen ocho

tablas.'” El texto solo reproduce una obra con su marco “enconchado”, pero es

'} Maria Concepcién Garcia Saiz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catalogo...”, op. cit., p. 68.

'34 fhidem, p. 73.
% Ibidem, p. 80.
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seguro que todas las tablas contaron originalmente con este tipo de marcos, que
posiblemente hayan conservado.'*®

Entre las obras que Marta Dujovne registro en su estudio de 1984, algunas se
reproducen con sus marcos “enconchados”. Tal es el caso de una Santa Ana y la
I/z'zjgen,n7 as{ como de un Apdstel, ambos anénimos, de colecciones particulares. 138
Las reproducciones en blanco y negro no permiten apreciar con detenimiento el
trabajo de dichos marcos. Ahora bien, se advierte que ambos estan trabajados de
manera similar a la de la mayoria de las obras aqui estudiadas.

El marco que se une a la representacion de Santa dna y la Virgen (lam. 50)
muestra un fondo negro y un repertorio de flores, botones de rosa, hojas y aves. Se
advierte que el nacar estd embutido en grandes fragmentos irregulares. La capa
pictérica que cubria dichos embutidos se ha perdido, de manera que no se pueden
apreciar las figuras completas. La pérdida de capa pictorica se advierte, en particular,
en las aves, de las que s6lo se alcanzan a distinguir las colas. Como es habitual, las
figuras estan delineadas con gruesos trazos. Las flores parecen muy sencillas. Poseen
grandes botones centrales y un niimero variable de pétalos, redondeados y de bordes
muy regulares.

Por su parte, €l marco que se une al 4pdstol (lam. 51) posee también un fondo
negro y uh repertorio de flores, botones de rosa y aves. Las esquinas estan decoradas
con sencillos roleos. Al parecer, este marco presenta un buen estado de conservacion.

-Las flores son sencillas y presentan tamafios variables. Las formas de los pétalos no
estan definidas por completo mediante los trazos, pues éstos Gnicamente sefialan el

contorno de cada flor, asi como del botén central.

" En sy estudio de 1984, Marta  Dujovne reprodujo una de estas pinturas, y sefialo que “*ha sido
retirado el marco enconchado que, segin informacion de los duefios, acompafiaba a esta obra.” Cfr.
Las pinturas..., op. cit., p. 99.

7 Ibidem, p. 81.

8 Ihidem, p. 87.



Lam. 50 Santa Anay la Virgen. Anénimo. Coleccion particular.

Bl e

Lam. 51 Apdstol. Andénimo. Coleccion particular.



Conclusiones

De las lacas namban a los “enconchados”: una via ornamental novohispana

El estudio de los marcos pintados y embutidos de nacar permite advertir que, en
ocasiones, los repertorios ornamentales novohispanos sc¢ desarrollaron de modos
nesperados, que revelan aspectos de la produccidn artistica local imposibles de conocer
a traveés de otras manifestaciones ariisticas. Si bien los marcos “enconchados” carecen de
desarrollo temaético, sus soluciones ofrecen acceso a intereses y gustos novohispanos a
los que, de otro modo, seriamos ajenos. Se sabe del gusto novohispano por los marcos,
asi como por los objetos asiaticos. Los marcos “enconchados” desarrollaron un cédigo
ornamental local, producto del gusto por ambos tipos de objetos.

La relacion entre los marcos “enconchados” y las lacas japonesas de cuyas
soluciones se apropian, reserva aun numerosas incégnitas. Si bien el parecido entre
ambas producciones es constante, los “enconchados” dan cuenta de un desarrollo
particular, que involucrd numerosos elementos ajenos a las lacas asiaticas. A pesar de
que entre ambos trabajos hay un desfase de vanas décadas, la cercania formal entre las
obras novohispanas y las japonesas, permite afirmar que los artistas locales estuvieron
familiarizados con estas dltimas y retomaron su ornamentacién de manera deliberada.

La prueba de que las lacas namban tuvieron amplia circulacién en Nueva Espada,
es que la produccién local las asimild de una manera ajena a Ewropa, pues los marcos
“enconchados” evidencian la apropiacion de las obras japonesas. Es decir, el arte asiatico
no siempre se leyo a partir de los codigos dictados desde Europa, y la apropiacion de las
obras no necesariamente pasé por el tamiz europeo. De otra manera, el desarrollo de los
“enconchados” habria sido imposible, pues no hay obras europeas que retomen el
repertorio namban a la manera de los “enconchados™ novohispanos.

Las pinturas embutidas de nacar muestran que el conocimiento y la incorporacién
de obras de origen asiatico, acabaron por dar lugar a un singular tipo de objetos
indiscutiblemente novohispanos; es decir, propios. Los marcos pintados y embutidos de
concha no intentaron simplemente copiar las lacas namban, pues hicieron uso de técnicas

y soluciones de origen europeo. La sola idea de erumarcar las pinturas, del modo que lo
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hacen Jos marcos “enconchados”, se nutre de la herencia artistica europea. Quede, pues,
claro que la produccién fue propiamente novohispana.

En Nueva Espafia no se imit6 el trabajo japonés en objetos similares a las obras
originaies. Conviene ahora plantear hipétesis sobre el proceso mediante el cual los
artistas se apropiaron del repertorio de las lacas namban, de manera muy particular, en
fos marcos “enconchados™. Tanto en Europa como en la Nueva Espaiia, la reutilizacién
de muebles fue una practica frecuente. Recuérdese la mesa de ltaca inglesa (japanning)
del museo Victoria and Albert de Londres (1am. 5), que aproveché 4reas de un objeto de
laca namban. Por alguna razén, la Nueva Espaiia se apropié del repertorio de dichas lacas
exclusivamente en los marcos, que se trabajaron de acuerdo con la tradicién pictérica
europea.

Es posible que en cierto momento, algunos muebles japoneses de laca (ya fuera
papeleras, cajas, tripticos, contadores, atriles, etc.) se hayan reutilizado para enmarcar
una pintura novohispana. Rodrigo Rivero Lake prepara actualmente un texto donde
sugiere esta hipétesis.' Numerosas obras de laca namban son de pequefias dimensiones.
Sin embargo, cabe recordar que el arte namban produjo en grandes cantidades atriles,
que a menudo rebasan los 50 cm de largo por 30 cm de alto, asi como escritonios, que
alcanzan los 90 c¢m de largo por 70 cm de ancho y 50 cm de profundidad (Jams. 2-4). La
superficie de las obras suele estar completamente ornamentada, lo que permite suponer
que, al arruinarse alguna, se rescataran las secciones que no habian sufrido dafios,
reutilizdndolas para enmarcar una pintura.

Esta hipétesis es especialmente sugerente si se toma en cuenta que las superficies
de los marcos son relativamente pequefias, y que éstos fueron apreciadisimos en la Nueva
Espafia. En si misma, la idea de utilizar la ornamentacién japonesa para enmarcar
pinturas es novohispana, pues los marcos estin ausentes del arte namban. Es decir, el
proceso fue netamente novohispano. Fue aqui donde se desarrollé la idea de trabajar
conjuntamente las pinturas y los marcos. Cabe enfatizar que sélo la Nueva Espafia

experiment6 con el embutido de nécar en las superficies pictoricas.

! Rodrigo Rivero Lake, comunicacidn personal, 11 de febrero de 2004. Agradezco al sefior Rivero Lake
haberme facilitado la imagen de una obra que ilusira esa idea.
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Como se ha visto, la visita de las embajadas japonesas sugiere que la Nueva
Espafia recibié a principios del siglo XVII, inesperadamente, cierto numero de Jacas
Japonesas namban. Es posible que los artistas novohispanos optaran por recrear el trabajo
ornamental en superficies de pequeiias dimensiones, como los marcos, al no tener acceso
a mayor cantidad de obras. Cabe recordar que las lacas japonesas urushi sélo pueden
realizarse en la nacién asiatica, pues la delicada materia prima de las obras es natural de
dicho ambito geogréfico. Esto sugiere que dicha recreacién se planted desde el principio
a partir de las técnicas pictéricas locales.

Conviene recordar que fue también en la capital donde circulé el mayor ndmero
de lacas namban. Quiz4 los japoneses que llegaron a la ciudad en 1614 y se quedaron en
la Nueva Espafia fueron los primeros en impulsar la recreacién del repertorio de las lacas
japonesas, al advertir el interés novohispano por las obras. Los japoneses arraigados en el
territorio local fueron quienes mejor conocieron la ornamentacién namban y bien
pudieron involucrarse directamente en las experimentaciones locales que, al cabo de
algunas décadas, dieron lugar a la pintura de “enconchados”.

El hecho de que las obras novohispanas se realizaran con las técnicas pictoricas
locales, y que el repertorio ornamental se reservara exclusivamente a los marcos
“enconchados”, demuestra que el fenémeno de las pinturas embutidas de nécar remite a
la Nueva Espafia, independientemente de que los autores de las primeras obras, en
particular los enigméticos Gonzalez, pudieron haber tenido un origen japonés.

Ahora bien, el misterioso origen de los Gonzalez efectivamente resulta de gran
interés, en relacion con los “enconchados”. Hasta ahora carecemos de pruebas que
permitan afirmar, sin lugar a dudas, que los Gonzélez fueron descendientes de japoneses.
Es muy interesante, sin embargo, que Tomés Gonzilez, padre del especialista Miguel
Gonzalez y pariente del también especialista Juan Gonzalez,” se dedicara a la pintura de
“enconchados”, en las primeras etapas de la produccion.

No hay duda de que el trabajo alcanzé su méaximo desa.rrollf) ligado a los
Gonzilez, que se involucraron en la produccién desde sus etapas iniciales. Dada la

relacién entre la produccién novohispana y el arte namban, la posibilidad de que los

? Marfa Concepci6n Garcla Séiz ha atinado en sefialar que Miguel y Juan Gonzilez no fueron hermanos.
Véase, de esta autora, “Precisiones al estudio...”, op. cir., p. . asl como “Nuevos materiales...”, op. cit., p.
136, nota 24.
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Gonzalez fueran descendientes de japoneses es muy sugerente. E] misterio en torno al
origen de esa familia, cuya actividad artistica se dedicé exclusivamente, hasta donde
sabemos, a las pinturas embutidas de nacar, hace deseable que futuros estudios hallen
informacidn sobre su procedencia étnica.

La proximidad temporal entre la visita de las dos embajadas japonesas, y el hecho
de que algunos japoneses se quedaran a vivir en Ja Nueva Espafia, permiten suponer que
las lacas namban se identificaron con cierta precision, lo que evitdé que los marcos
“enconchados” mezclaran numerosos repertorios oramentales. Las obras conservadas
sugieren que su ornamentacién se nutrié inicamente de dos repertorios. En primer lugar,
el de las lacas namban, al que se sumé el de las pinturas novohispanas.

La circulacion de las Jacas namban en un medio donde se practico la pintura al
modo europeo no alcanza por si sola a explicar el origen de las pinturas “enconchadas”.
De haber sido asi, la produccién novohispana habria tenido una contraparte europea (en
particular, portuguesa) y quiza asidtica, pues en la ciudad de Manila, controlada por los
espafioles, hubo algunos artistas japoneses® y confluyeron diversas obras asiaticas
destinadas al comercio con Europa.

Es decir, la capital novohispana no fue la unica ciudad donde coexistieron las
obras asiaticas y occidentales, sino la \inica donde dicha coexistencia dio lugar a las
pinturas embutidas de nacar. El detonador de la produccion fue la creatividad
novohispana. Esta fue decisiva para que la suma de las lacas namban y las pinturas
occidentales diera paso a obras ricamente ornamentadas que, si bien retomaron
caracteristicas tanto de objetos asidticos como europeos, se distinguieron de unos y otros
por 1gual.

Es esencial tener en cuenta que los “enconchados” que han llegado a nuestra
época corresponden, en su mayoria, a los uitimos afos del siglo XVII. Desconocemos las
caracteristicas de los marcos de 1660, 1670 y 1680. Cabe recordar que el contacto
novohispano con Jas obras japonesas data de principios del siglo XVII, de manera que no
podemos sino suponer cdmo surgio y se desarrolld el trabajo de los “enconchados”.

Al parecer, una vez que el trabajo se consolidd, los autores de los marcos

“enconchados prestaron atencion, predominantemente, a las soluciones de otros marcos

? Francisco Santiago Cruz, Relaciones diplomaticas..., op. cit., p. 15.
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“enconchados”, no a las lacas namban. La pintura de “enconchados” remite a gustos
novohispanos, cuya formacién tuvo lugar en un contexto local y seguian vigentes ain
después de que la reatizacién de lacas japonesas incrustadas de nacar llegé a su fin.* Es
decir, se trata de una produccion “de la tierra”, cuya muy particular evolucién deriva de
gustos presentes también en otros ambitos occidentales que, sin embargo, nunca dieron
los pasos que en la Nueva Espaiia condujeron a la creacion de “enconchados™.

El fenémeno que dio lugar a los marcos “enconchados” fue complejo y tuvo una
evolucion paulatina, cuyas primeras etapas nos son desconocidas. La capital novohispana
fue un dmbito propicio para las experimentaciones técnicas y formales que dieron lugar a
los “enconchados”. La génesis de los “enconchados” no tuvo multiples focos, aislados
entre si. Antes bien, el trabajo tuvo un origen capitalino bien determinado. Una vez que
la produccidn se consolidd, alcanzé a numerosos grupos, entre los que quiza hubo
algunos ajenos a las obras asidticas que originalmente impulsaron a la produccion.

La dispersion de las pinturas embutidas de nacar fue un fenémeno local, que de
ninguna manera se explica a partir del mero conocimiento de las obras asidticas. Asi
pues, los “enconchados” tuvieron alcances que rebasaron el mero gusto novohispano por
el arte namban. Si bien el desarrollo de los marcos “enconchados™ deriva, en parte, del
gusto novohispano por las lacas namban, en el temprano siglo XVII, su onamentacién se
diversificod y tuvo cierto cardcter experimental, completamente ajeno al trabajo de las
lacas asiaticas.

Las lacas japonesas y los “enconchados” novohispanos fueron adquiridos por
miembros de generaciones distintas. Sin embargo, las obras japonesas no sélo se
conservaron en la época en la que se hicieron los “enconchados”, sino que incluso
pueden haber sido el modelo directo de la ornamentacion de algunas obras, como se vio
en el capitulo I1I. Este problema debera ser examinado con detenimiento por futuros

estudios.

‘ Segun ha observado Gustavo Curiel, “En Nueva Espafia, la asimilacién de los [...] repertorios
omamentales. las formas y las téenicas, dio como resultado la creacién de un ‘lenguaje achinado’ al
‘remedo de la China’. En este lenguaje estuvieron presentes co6digos muy especiales que hacen que lo
intentado en la Nueva Espafia sea diferente a lo asidtico y a lo europeo. En el interesante fenémeno de la
construccion de un lenguaje propio “al remedo de la China™ estan presentes variedad de técnicas, formas y
simbolos de la Tierra; es decir, férmulas y soluciones propias que imprimieron al “lenguaje achinado” una
originalidad muy especial: la nuestra.” Véase “*Al remedo de la China’...”, op. cit.
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La seleccion de los motivos que componen el repertorio de los marcos
“enconchados” es significativa y prueba que éstos se concibieron de manera muy
particular. De otro modo, los artifices novohispanos habrian plasmado en los marcos
mayor diversidad de figuras y disefios. Cabe recordar que Jos marcos barrocos presentan
numerosisimas soluciones ornamentales. Asi pues, no resultaria sorprendente que los
artistas se hubieran valido de la técnica para representar motivos variados, pues e} campo
ornamental ofrece gran libertad.

El repertorio de los marcos embutidos de concha se establecié con firmeza. A Jo
largo de su desarrollo, dicho repertorio dejé de asociarse a las lacas japonesas y pasé a
ser considerado como caracteristico de las obras novohispanas. Numerosos marcos
“enconchados” muestran motivos parecidos, independientemente de que se unan a
pinturas de temética religiosa o bistérica. Es decir, el repertorio de los marcos no parece
guardar relacidn con los temas representados en las pinturas.

El hecho de que las pinturzis “enconchadas”, que representaron temas variados, se
unieran constantemente a4 marcos cuyo trabajo varié poco, sugiere que detras de ja
concepcion de dichos marcos hubo intereses ornamentales muy acentuados. Aun no
sabemos si se concedid a las figuras valores simbélicos, hoy inadvertidos. A pesar de que
la ornamentacién de los marcos “enconchados” varidé escasamente, en ocasiones las
variaciones son muy significativas. Recuérdese el excepcional marco de la 4legoria de la
Encarnacion (1am. 42), que posee contenido tematico, ademas de decorar la obra.

Si bien este ejemplo carece de paralelo entre las obras conservadas, el uso del
roarco para reforzar el contenido de la pintura deriva de planteamientos vigentes en el
arte de la época, pues existen marcos europeos con desarrollo tematico.” Asi pues,
conviene mantener abierta la posibilidad de que las figuras de otros marcos
“enconchados” posean una significacion, mas allad de los intereses estrictamente

ornamentales.

3 Al respecto véase, por ejemplo, dos marcos flamencos del siglo XVTI, que poseen medallones y recuadros
que muestran, respectivamente, imagenes sagradas e imagenes de Ja Pasién de Cristo. Roberto Lodi y
Amedeo Montanari, Repertorio della cornice europea. ltalia Francia Spagna Paesi Bassi dal secolo XTX
al secolo XX, Modena, Edizioni Galleria Roberto Lodi, 2003, p. 413.
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La concepcion de pintura y el trabajo de los marcos “enconchados”

Las menciones documentales, asi como las obras conservadas, permiten suponer que los
marcos dejaron de trabajarse al mismo tiempo que las pinturas embutidas de nacar. Las
evidencias sugieren que ambas partes de las obras se desarrollaron de manera copjunta.
Quiza las experimentaciones técnicas comenzaran hacia 1620 o 1630, después de la
visita de las embajadas japonesas, que sin duda avivo el gusto por unas lacas cuya
produccidn se habia reducido drasticamente (recuérdese que concluyd, en definitiva, en
1638). Es posible que los “enconchados” no desarrollaran las caracteristicas de las obras
que han llegado a nosotros sino en la segunda mitad del siglo XVII. Cabe recordar que la
obra mas temprana que se conoce, una Adoracion de los Pastores de Juan Gonzailez,
conservada en el Smithsonian Institution, en Washingion, D.C., estd firmada en 1662 y
que Tomas Gonzalez debi6 de empezar su actividad hacia esa época.

Dado que es en los marcos donde mejor se advierte la relacién con las lacas
namban, resulta dificil suponer que, a la vista de éstas, los artistas novohispanos
experimentaran con el uso del nacar exclusivamente en las pinturas, y solo después se
apropiaran del repertorio namban en los marcos. Tanto las lacas namban como los
“enconchados” se valoraron por su trabajo ornamental. Esto sugiere que los marcos
tuvieron un papel importante desde que empezaron las experimentaciones que
desembocaron en las pinturas “enconchadas™.

Si los marcos no se hubieran hecho en Jos talleres que realizaron las pinturas
“enconchadas”, cabria la posibilidad de que su produccién se hubiera prolongado
después de que se interrumpi6 el trabajo de dichas pinturas. Recuérdese que el gusto por
los marcos ricos se mantuvo durante el siglo XVIII. Los “enconchados” no muestran una
frontera tajante entre pintura y marco. Desde luego, la diversidad de ejemplos
conservados obliga a examinar de manera particular la relacién entre cada pintura y su
marco. Con todo, las obras sugieren un desarrollo conjunto, donde pinturas y marcos se
relacionaron estrechamente, siendo ambos significativos en las obras terminadas.

Las evidencias sugieren que el embutido de nacar se desarrollé en la pintura a la
par que en los marcos. Acaso ambos hayan surgido en momentos distintos, pero la

consolidacidn de las obras obedecio al trabajo conjunto de las pinturas y los marcos. En



216

ningun caso el trabajo de los marcos se asocid tan estrechamente a las pinturas como en
los “enconchados”, lo que nutre la hipétesis de que su éxito obedecio a la articulacién
entre ambas partes de las obras.

Ast pucs. el caso de los “enconchados” es muy particular. Quiza los gustos
novohispanos pronto se inclinaron por el atractivo juego visual que ofrecia el trabajo
conjunto de las pinturas y los marcos embutidos de nacar. En consecuencia, desde fechas
tempranas se habrfa dejado de lado la mera recreacién de las obras japonesas.
Posiblemente futuras invesligaciones documentales nos permitiran saber, con certeza, si
los primeros trabajos poseyeron marcos “enconchados”, aunque como he sefatado, es
casj seguro que asi haya sido.

Las evidencias sugieren que las pinturas “enconchadas™ se hicieron, desde el
principio, para unirse a marcos de ornamentacion parecida a la de las lacas namban, sin
los cuales quiza nunca habria 1enido lugar la produccidn de dichas pinturas. El que la
seleccién de motivos, asi como el uso del nacar y la paleta de los marcos “enconchados”,
haga eco de las lacas japonesas, sugiere que el origen de las pinturas esta ligado al
trabajo de los marcos. Desde luego, dado que no se han conservado obras tempranas,
resulta imposible saber con certeza si [0s “enconchados™ efectivamente se desarrollaron
de esa manera. En cualguier caso, las obras resultan de una idea de pintura que
contemplaba el trabajo de los marcos.

Cabe recordar que en el trabajo incursionaron otros pintores, como Agustin del
Pino y Nicolas Correa, que quiza no se habrian involucrado en el trabajo de otros objetos
pintados y embutidos de nicar, pues no hay noticias de que los pintores novohispanos
trabajaran en otro tipo de obras, a excepcion de los biombos. No obstante, del Pino
realizd marcos “enconchados”, o que sugiere que el trabajo de €stos se relacioné con las
pinturas, no con otros objetos “enconchados”.

El hecho de que los pintores mencionados incursionaran en los “enconchados”,
confirma la incorporacion de las obras al quehacer pictérico novohispano, mas alfa de las
evidentes ligas con el arte asiatico. La tnica variaciéon importante respecto a las pinturas
que prescinden del nacar es el uso de ese material. Al parecer, una vez desarrollada la
técnica de las obras, no se siguio experimentando con €sta, lo que sugiere que ef trabajo

evoluciond a partir de la radicion pictérica novohispana.
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Es significativo que el pacar fuera e] unico material que se embutid en las
pinturas. El uso exclusivo del nacar distingue a los “enconchados™ de otros marcos y
muebles embutidos de la época, que no sélo utilizan néacar, sino también hueso, carey,
marfil, o diversas maderas. Esto sugiere que las pinturas “enconchadas™ se desarrollaron
con independencia de otros trabajos de embutido.

Sin duda, los autores de los “enconchados” estuvieron en condiciones de embutir
trozos de otros materiales en las pinturas y, si optaron por usar Unicamente la concha
nacar, fue porque asi lo decidieron. En los “enconchados” mas destacados, la concha
proporciona una iridiscencia ajena a otros materiales. Ahora bien, el virtuosismo técnico
necesario para mantener dicha iridiscencia bajo la capa pictérica es poco frecuente, lo
que permite suponer que la seleccidon del nacar obedecid a la deliberada alusién a las

lacas japonesas namban.

Los marcos y la autoria

En el capitulo 111 se sefiald que tanto Miguel como Juan Gonzalez repitieron los modelos
de ciertas figuras en distintos marcos. Asi pues, futuros estudios podrian sugerir la
autoria de los numerosos “enconchados” andnimos tomando en cuenta el trabajo de sus
marcos. Cabe recordar, sin embargo, que estos se caracterizan por la voluntad de variar
sus soluciones. En las obras de los Gonzilez, algunos marcos presentan diferencias
significativas entre si. Asimismo, conviene recordar que numerosas obras dejaron de lado
los marcos. Tanto Miguel como Juan Gonzalez bhicieron obras carentes de marcos
“enconchados”. A la vez, hubo artistas que no se especializaron en “enconchados” y
realizaron obras provistas de tales marcos.

La produccion de pinturas se diversifico, en términos de calidad y presupuesto,
pero el trabajo de los marcos se relaciond, principalmente, con obras de cierta relevancia
técnica y econdémica.® La presencia de marcos “enconchados™ sugiere, en general, algin

grado de especializacion. Las obras desarrollaron grados variables de interés ornamental,

¢ Como se ha visto en el capitulo t, hubo obras de precios bajos con marcos “enconchados”, cuyo trabajo
posiblemente no fue muy destacado. Futuras investigaciones documentales podran arrojar mas
informacion sobre este tema.
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que estuvo intimamente ligado a la presencia de marcos, apreciadisimos en las obras de
alto nmivel.

Si bien existieron numerosas pinturas embutidas de néacar sin marcos
“enconchados”, el fendémeno inverso se produjo, aparentemente, con poca frecuencia. No
se conservan marcos “enconchados” unidos a pinturas que prescindan del nacar. Ahora
bien, la mencion a “un lienzo de Nuestra Sefiora de Guadalupe de poco mas de dos varas
con su marco embutido de concha”,’ asi como a “una Virgen de Guadalupe de a vara,
con su marco de concha™ permite afirmar que dichas obras si existieron, aunque
probablemente fueran escasas. Esto se debid a que no hubo talleres especializados en
marcos “enconchados”, sino que éstos fueron trabajados por los autores de las pinturas
embutidas de nécar.

Existen marcos “enconchados” ricos, asociados a pinturas poco logradas. Al
parecer, €l caso inverso no se produjo sino por excepcidén. Entre las obras aqui
registradas, el nico ejemplo es una Virgen de Guadalupe anénima, del museo Franz
Mayer, de la Ciudad de México (l4m. 46). El trabajo del nacar es muy logrado en la
representacion guadalupana y poco cuidadoso en el marco. Es significativo que sélo uno
de los 160 “enconchados” enmarcados que aqui se registran presente una pintura rica
unida a un marco pobre.

Por otro lado, Agustin del Pino, asi como Rudotfo, hicieron marcos notables. Ast
pues, no cabe atribuir a Migue) o Juan Gonzélez todas las obras destacadas. Los trabajos
de Rudolfo y del Pino demuestran que también los artistas ajenos al arbito familiar de
los Gonzélez dominaron la técnica de las obras, al grado de elaborar ricos marcos,
parecidos a los de aquéllos. Ahora bien, en vida de los Gonzilez, ellos concentraron los
encargos de alto nivel. No hay evidencias de que los pintores mas reconocidos de la
época incursionaran en la técnica, como supuso Toussaint. Sin embargo, estéd claro que
los “enconchados” y los artistas especializados en ellos, lograron abrirse paso e

incorporarse plenamente al quehacer pictérico novohispano.

7 “Instrumentos de la testamenteria de don Nicolds de  Ariaga, quien fue natural y vecino de la ciudad de
México, que presentan sus albaceas y herederos universales Juan Bautista Lopez y Nicolas de Eguiara y
Eguren”, en Elisa Vargaslugo, José Guadalupe Victoria, et al., Juan Correa..., T. [V, Segunda parte, op.
cit., p. 621.

¥ Eugenio del Hoyo, Plateros, plata y alhajas..., op. cit., p. 60.
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El catdlogo de fimnas del que disponremos es muy limitado, pero es de suponer
que mas adelante se hallaran los nombres de mas autores. No hay duda de que numerosos
pintores realizaron este tipo de obras, pues las menciones documentales prueban la
existencia de una nutrida produccién de bajo presupuesto, que se ha perdido, o no ha
salido a la luz publica. Cada vez se encuentran mas obras de tema religioso, de distintos
artistas y épocas.’

Con la excepcién de Miguel y Juan Gonzailez, la produccién de los artistas
conocidos se compone de una a tres obras. Esto dificulta apreciar las caracteristicas de su
trabajo, asi como plantear la autoria en las obras anénimas. Pese a estas limitaciones, el
estudio de la autoria es importante. Seria interesante que futuros estudios acercaran los
trabajos andnimos a los artistas conocidos. Desde luego, es imposible que todos los
“enconchados” andnimos sean de Miguel y Juan Gonzalez. Numerosas obras sin firma
poseen marcos, de modo que el estudio de esas partes de las obras puede enriquecer el
conocimiento de la produccion.

Dificilmente sabremos a ciencia cierta quiénes fueron los autores de todas las
obras conservadas, especialmente aquéllas de logros técnicos hmitados. Acaso
numerosos “enconchados” poco destacados hayan sido obras de pintores escasamente
reconocidos, que sélo incursionaron de manera esporddica en ese tipo de obras. Como se
ha visto, numerosas obras presentan los defectos técnicos asociados al uso del nacar, pero

no alcanzan los logros ornamentales de los mejores trabajos.
Los alcances de la produccién

En el capitulo 1 se ha visto que en los inventarios de bienes novohispanos abundan las
menciones a “enconchados” tasados a precios bajos. Las sucintas descripciones
documentales sugieren que la pasajera moda de las pinturas “enconchadas” alcanzé6 a

varios grupos sociales de la capital novohispama.'0 Es posible que la demanda de

? Maria Concepcion Garcfa S4iz y Juan Miguel Serrera, “Aportaciones al catalogo....”, op .cit., p. 55.

1% Cabe recordar que en su estudio sobre el riquisimo inventario de tos bienes de la marquesa de San Jorge,
que contiene numerosos “enconchados”, Gustavo Curiel concluyé que “Los bienes de doila Teresa
conformaron un modelo o prototipo de ajuar doméstico (e] de la nobieza americana), mismo que imitaron
olros infegrantes de la sociedad virreinal.” Cfr. “El efimero caudal...”, op. cit., p. 101. Las cursivas son
mias.
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“enconchados” entre quienes no pudieron pagar las series ricamente ornamentadas, fuera
satisfecha por artistas que no se especializaron en ese tipo de obras, cuyas firmas no han
llegado a nosotros.

Mas adn, cabe suponer que los propios Gonzilez tuvieron una significativa
produccién de costo reducido, asi como de logros técnicos y ornamentales menos
acentuados que los de las grandes series conservadas. Al respecto, basta recordar la
Virgen de Guadalupe de Miguel Gonzélez, de 1697, que carece de marco “enconchado”.
La obra sugiere que la existencia y la riqueza de los marcos respondieron a los gustos, asi
como al presupuesto de los clientes, y no sélo a la capacidad, o al grado de
especializacion, de los artistas. Cabe suponer que numerosos pintores que incursionaron
en la técnica a fines del siglo XVII, cuando ya se habia rebasado la etapa experimental,
estuvieron en condiciones de realizar marcos “enconchados”. El que los hicieran o no,
debid de obedecer al presupuesto de [a obra, asi como al gusto de los comitentes.

En la capital novohispana, los “enconchados” jamas se solicitaron a los pintores
mas prestigiosos, pues los clientes que gustaron de esas obras y estuvieron en
condiciones de pagar precios elevados, tuvieron a su disposicion el reconocido trabajo de
los Gonzdlez, cuya produccién ofrecid, como mayor atractivo, el énfasis ornamental
asoctado a los marcos “enconchados”.

Es interesante el caso de la Virgen de Guadalupe “enconchada” que menciona el
inventanio de bienes de Juan Antonio de Vizarrdn y Eguiarreta, arzobispo (1731-1747) y
virrey de la Nueva Espaiia (1734-1740)," cuyo marco fue de carey y plata. Es decir, la
pintura y €] marco no se concibjeron como una unidad articulada por la iridiscencia del
nécar, aunque si como una obra “de la tierra”, pues el carey se asoci6 a la Nueva Espana.
Cabe suponer que el marco fue muy rico."” Acaso al perder vigencia el trabajo de los

“enconchados”, los artistas que siguieron realizando obras durante una o, a lo sumo, dos

" AGNM: Tierras, Volumen 2800, Expediente 1, 1747-1748. Diligencias para la valuacidén e inventanos

de los bienes que pertenecieron al finado Juan Antonio de Vizarrén y Eguiarreta, Arzobispo y Virrey de la

Nueva Espatia, Juris, D.F.

" Segun Aguild, “La utilizacién de placas de concha como elemento decorativo en el mobiliario europeo

se considera de origen americano. En Méjico se obtenian de las tortugas del golfo [...] Esta técnica alcanzd
gran perfeccidn en Puebla de los Angelcs y enseflada por los indios pobtanos llega a Espafa. (...] Los
productos manufacturados con carey y plata alcanzan también precios bastante altos.” Cfr. E/ mueble...,
op. cit., p. 72.
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generaciones posteriores a los Gonzalez, se abocaron mas a embutir el nacar en las
superficies pictéricas, que a realizar el delicado trabajo de los marcos.

Por otro lado, cabe recordar que Soria informé de la existencia de una Virgen de
Balvanera “enconchada” firmada por Antonio de Santander," que Tovar reportd como
de paradero desconocido, en 1990." Santander gozé de cierto prestigio en Puebla, donde
aun hoy se conservan pinturas suyas sin embutidos de nacar. Es posible que los
“enconchados” ocuparan un lugar pequeno en la produccién de Santander, en caso de que
efectivamente los hubiera realizado. El modo en que se pudo producir la incursion del
pintor en este tipo de obras es un misterio. Si Santander realizé “enconchados” en
Puebla, dificilmente pudo tener una competencia local significativa, pues no hay
evidencias de que en esa ciudad existieran talleres especializados, a diferencia de la
Ciudad de México.

No hay duda de que las obras se conocieron fuera de la capital novohispana.
Recuérdese que se conserva un “enconchado” en la iglesia de San José, en Tlaxcala. Se
ignora en qué lugar donde se realizd la obra. Ahora bien, ésta es muy rica y presenta
grandes similitudes con un “enconchado” enviado al convento de monjas capuchinas de
Castelldn de 1a Plana (1am. 34). Esto sugiere que la obra se hizo en un taller especializado
de la capital y que llegd a Tlaxcala como producto de un regalo, o un encargo, muy
preciado. "

Como ya se sefiald, Toussaint informé de la existencia de una representacién
_“enconchada” de Nuestra Serora de los Dolores, en el ex convento de Santa Mdnica en
Puebla, hoy perdidaAlé Es decir, aun si las pinturas embutidas de nécar se elaboraron casi
exclusivamente en la Ciudad de México, sin duda fueron conocidas, por 1o menos entre
los grupos de poder, también en otras ciudades novohispanas.

No se sabe si las obras difundidas fuera de la capital poseyeron marcos

“enconchados” ricos. La obra de Tlaxcala muestra una guirnalda, asi como aves pintadas

" Martin Soria, “Painting”, en Art and Architecture..., op. cit., p. 313.

" Guillermo Tovar, “Los artistas...”, op. ¢it., p. 116.

' En su texto de 1952, Manuel Toussaint menciond que la obra se encontraba en dicha parroquia. Cir. “La
pintura...”, op. cit.,, p. 15. Cabe advertir la importancia del edificio donde se aloja la obra: la Parroquia de
San José se fundé a principios del siglo XV y en 1640, Juan de Palafox la convirtio en catedral.

' Toussaint seffald que la obra estaba “ian deteriorada y oscurecida que apenas puede apreciarse.”  Jbidem.
La obra se perdid antes de 1991, pues la obra de Mariano Monterrosa Prado y Leticia Talavera Solérzano,
Catalogo Nacional de Bienes Muebles del ex convenio de Santa Monica de la ciudad de Puebla, Puebla,
Gobierno del estado de Puebla, 1991, no la registra. Se desconoce ¢l origen de )a obra.
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y embutidas de nacar, cuyo énfasis ornamental es evidente. Futuras investigaciones, que
registren archivos poblanos, podran arrojar luz sobre la circulacion de las pinturas
“enconchadas” en la segunda ciudad mas importante de la Nueva Espafia. Desde luego,
resulta de especial interés saber si las obras llegaron a hacerse fuera de la capital
novohispana.

Cabe recordar que numerosas obras notables se exportaron poco después de su
realizacidon. Desconocemos si en la Nueva Espafia los “enconchados” ricamente
ornamentados ruvieron una circulacién importante a la muerte de los Gonzalez. Si bien el
trabajo de Jos “enconchados” se difundié entre los pintores novohispanos, las evidencias
sugieren que las obras mas logradas fueron reatizadas a fines del siglo XVII por los
Gonzilez, especializados en la técnica hibrida.

El gusto por este tipo de pinturas se disperso entre varios grupos novohispanos,
fendmeno que parece haber sido ajeno a Europa. Las élites de ese continente recibieron
numerosos “enconchados”, pero hay pocos indicios de que dichas obras hayan sido
conocidas por los grupos periféricos de Ja sociedad peninsular.'” Como se ha visto, el
gusto por las pinturas “enconchadas” no dio lugar a ninguna experimentacién técnica por
parte de los europeos. Los artistas peninsulares habrian estado en condiciones de
experimentar con la técnica, si asi Jo hubieran deseado. El gusto por estas obras se ligd a
intereses un poco distintos a los de las pinturas que prescindieron del pacar. Las virtudes

compositivas, muy valoradas en la produccién pictérica general, ocuparon un papel

' Maria Concepcion Garcia  Saiz ha advertido que las obras “llegaron a }a corte y se introdujeron en las
casas de la nobleza peninsular o de particulares vinculados de alguna manera al virreinato. Incluso iglesias
y conventos espafioles han venido guardando durante siglos muestras de gran interés [...] A ellas habria
que sumar los datos aportados por los documentos, especialmente los inventarios de bienes de difuntos,
que nos permiten contabilizar un nimero apreciable de estas obras en manos de particulares, sobre todo
durante el siglo XV1II.” Véase “Nuevos materiales...”, op. cit., p. 135. Cabe afadir que el eswudio de Maria
Paz Aguild Alonso, “El coleccionismo de objetos...”, op. cit., se refiere a numerosos inventarios de bienes
espafioles de particulares del siglo XVII, en los que las pinturas embutidas de ndcar no se mencionan sino
en los documentos relacionados con personajes de Ja nobleza o el alto clero. Ahora bien, el inventario de
los bienes de dofa Agustina de Santos, “‘mercera de lenceria en la calle de las Postas” sugiere que, si bien
los “enconchados™ se enviaron sobre todo a las elites peninsulares, también otros grupos sociales
conocjeron las obras en Espafia., pues el personaje carecié de relevancia social. Las pinturas mas valoradas
en el inventario de sus bienes son seis “enconchados” novohispanos. Cfr. José Luis Barrio, “Seis
enconchados mexicanos en un inventario madriledo de 1706”, en Archivo Espaiiol de Arte, 1994, 67, Num.
268, pp. 413414, Las partidas no se refieren a los marcos, pero el alto precio (1800 reales) sugiere que las
obras bien pudieron tenerios. Al respecto, conviene recordar que ni el inventario de los bienes de Carlos [I
ni e} texto de Antonio Ponz mencionaron las ricas cenefas de las series “enconchadas” de la Conquista de
México (1ams, |9 y 23) y las Batallas de Alejandro Farnesio (1am. 25) a las que se refieren.
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menos relevante en el caso de los “enconchados”. En estos Gltimos, lo mas estimado fue
el caracter ornamental, en el que los marcos desempefiaron un papel importante.

La ornamentacién de los marcos “enconchados™ se nutrié de las lacas japonesas
namban, que posiblemente Europa conocié en mayor proporcién que la Nueva Espaita.
El hecho de que fuera Gnicamente en esta dltima donde el conocimiento de dichos
objetos dio lugar a una produccién artistica local, demuestra que la pintura novohispana
tuvo cierta libertad y capacidad de incorporar a su quebacer formas, materiales y
concepciones de origenes diversos.

St bien Europa se apropié de varios objetos de origen asiatico, tales como
biombos, lacas y abanicos, y acabd por producirlos en su propio ambito, se abstuvo de
realizar experimentaciones técnicas en el campo pictorico. La pintura novohispana fue
heredera de la europea, pero sigui¢ sus propios caminos, dando lugar a la creacion de
obras cuya técnica y ornamentacion novedosas rebasan la problematica europea.

Los “enconchados™ se apropiaron tanto del uso del nécar, como de! repertorio
namban. Quizas fue debido a la especialmente pronunciada cercania con el arte asiatico
que su produccién fue mas limitada que la de otros trabajos novohispanos relacionados
con obras de ese origen, que lograron afianzarse en el gusto local por periodos mas
prolongados. Tanto las lacas namban como los “enconchados” muestran una tendencia
ornamental similar, ligada a gustos que en el siglo XVIII dieron paso a nuevas
manifestaciones artisticas.

El estudio de la circulacién de obras asiaticas en la Nueva Espafia no sélo resulta
interesante por el gran niimero de objetos de ese origen que hubo en los ajuares
domésticos de la época, sino también porque permite advertir como el interés por dichas
obras se articuld con el exacerbado gusto novohispano por la ornamentacién, dando paso
a la conformacién de ricos repertorios locales. El desarrollo de los “enconchados” posee
caracteristicas Unicas, si bien el gusto novohispano por las lacas namban, asi como la
apropiacion de su repertorio en los “enconchados”, tuvieron lugar en un contexto ep el

que dichas apropiaciones se produjeron con frecuencia.' Es de esperar que futuros

'® Al respecto, Gustavo Curiel ha destacado que “Cada manifestacién artfstica, sean maques, cerimica

esmaltada, biombos, etcétera, desarrollé un “lenguaje achinado” con sus propios recursos y problemas, en
diferentes niveles y con tiempos diferentes. De 1a) suere, las cronologfas y los problemas particulares de
la ceramica esmaltada de Puebla no sirven para abordar los problemas de los maques, ni los biombos
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estudios aborden cada fenémeno de manera particular y nos acerquen a los formas en las
que el arte novohispano hizo suyos planteamientos artisticos de origenes diversos, asi
como al pensamiento que dio lugar a tales apropiaciones.

A Jos ojos contemporaneos, el conocimiento novohispano de las lacas japonesas
namban se halla desdibujado, pues las obras no se han conservado. El estudio de los
marcos “enconchados” permite advertir que estos fueron un fenémeno pasajero, pero
muy significativo del arte novohispano, a la vez que arroja luz sobre los evasivos
elementos que les dieron origen, cuya incorporacién a las concepciones artisticas de la

época dio paso a una belleza que siguié caminos engafjosamente simples.

novohispanos ejecutados con esta técnica pueden ser comparados con los disefios que pueblan las telas de
la pintura de retrato. El conjunto de estas y otras muchas producciones denota un gusto entre los
novohispanos por este tipo de representaciones.” Cfr. ““ Al remedo de la China’...”, op. cit.
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Apéndice. Registro de obras.
1. Obras en colecciones publicas

1.1 Obras del Museo de América

Serie de 24 tablas de la Conquista de México. Miguel y Juan Gonzalez, 1698, 97 x 53 cm.
Presenta cenefas en la parte superior.

Serie de 6 tablas de la Conquista de México. Anonimo, 205 x 121 cm. Presenta cenefas
“enconchadas”.

Serie de 24 tablas de la Vida de Cristo. Anénimo, 69 x 102 cm. Posee marcos
“enconchados”.

Serie de 6 tablas de la Vida de la Virgen. Anénimo, 61 x 86 cm. Posee marcos
“enconchados”.

8 tablas de una serie de la Vida de la Virgen. Anénimo, 97 x 68 cm. Carecen de marcos.

4 tablas de una serie de la Vida de la Virgen. Anénimo, 97 x 68 cm. Carecen de marcos.

1 Virgen de Guadalupe. Miguel Gonzalez, 1697, 74 x 57 cm. Posee un marco de madera
labrada.

1 Virgen de Guadalupe. An6nimo, 28 x 19.5 cm. Posee un marco “enconchado”.

1 Virgen de Guadalupe. An6énimo, 97 x 72.5 cm. Carece de marco.

1 Atlas y Vulcano. Anénimo, 36 x 34 cm. Fue parte de un mueble, por lo que carece de
marco.

1 Virgen de Guadalupe y vista de su santuario. Anénimo, 41 x 30 cm. Carece de marco.

1 Virgen de Balvanera. Juan Gonzilez, 63 x 42 cm. Posee un marco dorado.

1 Virgen de la Redonda. Andnimo, 83.5 x 52.5 cm. Carece de marco.

1 San José con el nifio. Anénimo, 17 x 14 cm. Posee marco de madera.

1 San Isidro y el milagro de la fuente. Anénimo, 83 x 73 cm. Posee marco “enconchado”.
1 Aparicion de la Virgen y el nifio a San Francisco. Andénimo, 84 x 60 cm. Carece de
marco. |

1 San Francisco Xavier. Andnimo, 83.5 x 61 cm. Posee un borde decorado con flores y
hojas.

1 Episodio de Evangelizacion de las Filipinas. Anénimo, 47 x 61.5 cm. Carece de marco.
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1.2 Obras del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

6 tablas (de una serie de 12) de las dlegorias del Credo. Miguel Gonzélez, 61 x 86 cm.
Poseen marcos “enconchados”.

4 tablas (de una serie de 6) de la Conquista de México. Sin firma (atribuidas a Miguel
Gonzilez), 163 x 110 cm. Poseen cenefas “enconchadas” y se unieron en forma de
biombo.

6 hojas (de un total de 12) de 1 biombo “enconchado”. Andénimo, 48 x 228 cm.
Representa la Batalla de Viena y una escena de Monteria. Museo Nacional del
Virreinato. La otra mitad se encuentra en la coleccion Rodrigo Rivero Lake de la Ciudad
de México.

1 San Antonio. An6nimo, 83 x 58 cm. Carece de marco “enconchado”.

1.3 Obras del Museo de Bellas Artes de Buenos Aires, Argentina.
22 tablas (de una serie de 24) de la Conquista de México. Miguel Gonzalez, 1698, 100 x

54 cm. Presentan cenefas en la parte superior.

1.4 Obras de Fomento Cultural Banamex, México, D.F.
6 tablas (de una serie de 12) de las Alegorias del Credo. Miguel Gonzilez, 61 x 86 cm.
Poseen marcos “enconchados”. La otra mitad de la serie pertenece al Instituto Nacional

de Antropologia e Historia.

1.5 Obras del Museo Franz Mayer, México, D.F.

2 tablas (de una serie de 6) de la Conquista de México. Sin firma, 163 x 110 cm. Poseen
cenefas “enconchadas”. Las otras tablas de la serie pertenecen al Instituto Nacional de
Antropologia e Historia.

1 Virgen de Guadalupe. Agustin del Pino, 70 x 50 cm. Posee marco “encpnchado”.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo, 146 x 98 cm. Posee marco “enconchado”.

1 Asuncion de la Virgen. Anénimo, 62 x 64 cm. Carece de marco.

1 San Jerénimo. Andénimo, 85 x 64 cm. Carece de marco.
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1.6 Obras del Museo Soumaya, México, D.F.

I San Juan Evangelista. Andénimo. Posee marco moderno, con pequefios embutidos de
nacar.

| Santiago Apdstol. Andnimo. Posee marco moderno, con pequeiios embutidos de nacar.
Hace pareja con el anterior.

1 Epifania. Juan Gonzalez. Fines del siglo XVII, principios del siglo XVIII. Carece de
marco.

1 Asuncion de la Virgen Maria. Anénimo. Ca. 1700. Posee marco de carey con

incrustaciones de nacar. El trabajo es ajeno al de los marcos aqui comentados.

1.7 Obras de Denver Art Museum, Denver, E.U.
1 San Ignacio de Loyola. Agustin del Pino. Posee un borde decorado con flores y hojas.

1 Cristo ensefiando en el templo. Andnimo. Carece de marco “enconchado.”

1.8 Obras de The Hispanic Society of America, Nueva York, Estados Unidos.
1 Bautismo de Cristo. Anénimo, 42.6 x 32.1 cm. Posee un marco dorado.

1 Cristo en la boda. Nicolas Correa, 1693. Carece de marco “enconchado.”

1.9 Obras de Smithsonian American Art Museum, Washington, D.C., Estados Unidos.

1 Adoracion de los Pastores. Juan Gonzalez, 1662, 32.5 x 41cm. Carece de marco.

1.10 Obras en colecciones publicas espafiolas.

1 Virgen de Guadalupe. Andénimo, 75 x 65 cm. Capitania de Palma de Mallorca, Espafia.
Posee marco “enconchado”.

1 Virgen de Guadalupe. Rudolfo, 84 x 57 cm. Museo Casa natal de Jovellanos, Gijén,
Espafia. Posee marco “enconchado”.

1 Virgen de Guadalupe. Andénimo, 94 x 63 cm. Museo de Bellas Artes, Sevilla, Espafa.

Carece de marco.
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2 Obras en recintos religiosos

1 Alegoria de la Encarnacion. Anénimo, 100 x 125 cm. Hermandad y Archicofradia de
los Nazarenos del Dulce nombre de Jesus, Sevilla, Espafia. Posee un marco
“enconchado”.

1 Inmaculada Concepcion. Anénimo, 64 x 42.50 cm. Monasterio de las Descalzas
Reales, Madrid. Posee marco de concha, sin pintura.

1 San José con el nifio. An6énimo, 64 x 42.50 cm. Monasterio de las Descalzas Reales,
Madrid. Posee marco de concha, sin pintura. Hace pareja con el anterior.

1 Virgen nifia con sus padres. Anénimo. Capilla de San José, Iglesia de San Bartolomé,
Sevilla. Posee marco “enconchado”.

1 San Gregorio. Anénimo. Capilla de San José, Iglesia de San Bartolomé, Sevilla,
Espafia. Posee marco “enconchado”.

1 San Agustin. Anénimo. Capilla de San José, Iglesia de San Bartolomé, Sevilla, Espaiia.
Posee marco “enconchado”.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo. Museo Catedralicio y Diocesano de Leén, Espafia.

1 Virgen de Guadalupe. Andénimo, 182 x 112 ¢cm. Convento de monjas capuchinas de
Castellon de la Plana, Espafia. Posee marco “enconchado”.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo, 175.5 x 111 cm. Parroquia de San José, Tlaxcala.
Carece de marco.

1 Transverberacion de Santa Teresa. Andnimo, 64 x 40 cm. Convento de las Carmelitas

Descalzas, Guadalajara, Espafia. Reproducido sin marco.

3 Obras en diversas colecciones particulares

Serie de 24 tablas de la Conquista de México. Anénimo, 116 x 49.3 cm. Poseen cenefas
“enconchadas” en la parte superior.

Serie de 8 tablas de la Vida de San Ignacio de Loyola. Juan Gonzélez, 46 x 61 cm. Al
menos una conserva su marco “enconchado”.

4 tablas de una serie de los 10 mandamientos. Juan Gonzalez, 43.8 x 58 cm.
Reproducidas sin marco.

Serie de 6 tablas de la Defensa de Viena. Juan Gonzalez, 1697, 208 x 130 cm. Las tablas

poseen cenefas “enconchadas”.
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1 San Francisco Xavier embarcdndose a Asia. Juan Gonzalez, 1703, 113 x 91.75 cm.
Durango, México. Posee un marco “enconchado”.

Serie de 6 tablas de las Batallas de Alejandro Farnesio. Anénimo, 161 x 110 cm. Las
tablas poseen cenefas “enconchadas”.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo. Argentina. Posee marco “enconchado”. Contiene la
inscripcidn “A Devocion de Manuel Pérez de la Paz y Moctezuma”.

1 Virgen de Guadalupe. Andénimo, 43 x 29 cm. Espaiia. Reproducido sin marco.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo, 91 x 84 cm. México. Reproducido sin marco.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo, 28 x 18 cm. Pertenecié a la coleccion Rivero Lake.
Reproducido sin marco.

1 Mistica Ciudad de Dios. Anénimo. Espafia. Posee marco “enconchado”.

1 San Antonio de Padua. Anonimo, 82.9 x 54 cm. Subastado en Sotheby’s, en 1996.
Posee cenefa “enconchada”.

1 Suefio de San Jo.lsé. Andnimo, 86.5 x 102 cm. México. Posee marco “enconchado”.

1 Peticién de Posada. Anonimo, 86.5 x 102 cm. México. Reproducido sin marco. Hace
pareja con la obra anterior.

1 Inmaculada Concepcion. Anénimo, 41 x 26 cm. Reproducido sin marco.

1 Santo Tomds de Aquino predicando desde el pulpito. Andénimo, 62 x 47 cm. Sevilla.
Reproducido sin marco.

1 Virgen con San José y San Luis. Andnimo, 40 x 44 cm. México. Reproducido sin
marco.

1 Salvator Mundi. Anénimo, 46 x 40 cm. Posee marco de madera.

1 Angel. An6nimo, 54.5 x 40.5 cm. Posee marco “enconchado”.

1 Arcangel. An6nimo, 41 x 26 cm. México. Reproducido sin marco.

1 San Miguel Arcangel. Anénimo, 41 x 34 cm. Reproducido sin marco.

1 A'ngel con insignias de la Pasién. Anénimo, 47.5 x 33 cm. México. Reproducido sin
marco.

1 Dolorosa. An6énimo, 41 x 27 cm. Posee marco (no es “enconchado”).

1 Dolorosa. An6énimo, 39 x 29.5 cm. Reproducido sin marco.

| Santa Teresa. Anénimo, 44 x 36.5 cm. Posee marco de madera.

1 Santa (Monja agustina). Anénimo, 44 x 36.5 cm. Posee marco de madera.
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1 Santa Ana y la Virgen. Andénimo, 27 x 19 cﬁ. Reproducido sin marco.

1 Apdstol. Anénimo, 46 x 40 cm. Posee marco “enconchado”.

1 Adoracion de los Pastores. Anonimo, 84.5 x 126.5 cm. Reproducido sin marco.

1 Entrada de Jesus en Jerusalén. Andnimo, 67.6 x 91.4 cm. Carece de marco.

1 Ascension de Cristo. Anénimo, 109 x 73 cm. Reproducido sin marco.

1 Anunciacion. Anénimo, 67 x 102.2 cm. Carece de marco.

1 Presentacion de la Virgen al Templo. Anénimo, 109 x 73 cm. Reproducido sin marco.
1 Educacion de la Virgen. Anénimo. Italia. Reproducido sin marco.

1 Nacimiento de la Virgen. Pedro Lopez Calderon, 1723, 86.5 x 102 cm. México.
Reproducido sin marco.

1 San José con el Nifio. Anénimo, 60 x 44 cm. Reproducido sin marco.

1 Virgen con el Nifio. An6nimo, 60 x 44 cm. Reproducido sin marco.

1 Transito de la Virgen. Anénimo, 62 x 85 cm. Reproducido sin marco.

1 San José con el Nifio. Andnimo, 61 x 44 cm. Ciudad de México. Posee marco dorado.

1 Dormicion de la Virgen. Anénimo, 82.5 x 124 cm. Ciudad de México. Posee marco
dorado.

1 Sagrada Familia. Nicolds Correa, 1694. México, coleccion M. de la Arena. Posee rico
marco con incrustaciones ded concha, pero sin pintura. El trabajo es ajeno al de los
marcos comentados.

1 Calvario. Nicolas Correa. Paradero desconocido. Reproducido sin marco.

6 hojas (de un total de 12) de 1 biombo “enconchado”. Andénimo, 48 x 228 cm.
Representa la Batalla de Viena y una escena de Monteria. Coleccion Rodrigo Rivero
Lake, Ciudad de México. La otra mitad se encuentra en el Museo Nacional del

Virreinato.

4 Obras citadas por diversos autores

1 Sagrada Familia. Anénimo. La tabla lleva al dorso la inscripcion Anno 1671. Citado
por Marta Dujovne, Las pinturas con incrustaciones de ndcar, op. cit., p. 90.

1 San José con el Nifio. Andénimo, 60 x 44 cm. Hace pareja con la obra anterior. Citado

por Marta Dujovne, Las pinturas con incrustaciones de nacar, op. cit., p. 90.
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1 Virgen con el nifio. Andnimo, 60 x 44 cm. Hace pareja con la obra anterior. Citado por
Marta Dujovne, Las pinturas con incrustaciones de ndcar, op. cit., p. 90.

1 Dormicién de la Virgen. Anénimo, 83 x 125 cm. Citado por Marta Dujovne, Las
pinturas con incrustaciones de ndcar, op. cit., p. 90.

1 Virgen de Guadalupe. Anénimo. Citado por Marta Dujovne, Las pinturas con
incrustaciones de ndcar, op. cit., p. 52.

1 San José cargando al Nifio Jesus. Juan Gonzalez. Citado por Rodrigo Rivero Lake, La
vision de un anticuario, op. cit., p. 284.

1 Bautismo de Jesus. Anénimo. Citado por Enriqueta M. Olguin, Ndcar en manos
otomies, op. cit., p.40.

1 Juicio de Guillermo III (fue parte de una serie). Juan Gonzalez, 1699, 64 x 86.5 cm.
Citado por Maria Concepcion Garcia Saiz, “Nuevos materiales para nuevas expresiones”,

~ op. cit., pp. 137-138.

1 Virgen de Balvanera. Antonio de Santander. Coleccion Aranda, México. Citada por
Martin Soria, “Painting in Spanish America”, op. cit., p. 313.

1 Sefiora de los Dolores. Ex convento de Santa Moénica, Puebla. Citada por Manuel

Toussaint, “La pintura con incrustaciones de concha nacar”, op. cit, p. 15. Obra perdida.
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