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I ntroduccion

A pesar de gque existen abundantes hipétesis que, desde €l siglo XIX, intentan
explicar e fendmeno de la pintura de castas a partir de la antropologia, la historia social, la
historia del arte o los estudios poscoloniales, € género sigue intrigando. Sabemos que se
desarroll6 durante € siglo XVIII, principalmente en la Nueva Espafia, y que desaparecio a
principios del XIX junto con los procesos de independencia, en particular con un decreto
de 1822 que ilegalizaba las clasificaciones basadas en €l sistema de castas. Las primeras
investigaciones que encontramos sobre este tipo de pintura datan de finales del siglo XIX y
principios del XX y suelen poner énfasis en su valor etnografico; es € caso de los estudios
realizados por los antropdlogos franceses Ernest Théodore Hamy y Raoul Blanchard.
Desde entonces, la pintura de castas ha interesado a diversas disciplinas, que la han
analizado sobre todo en su relacion con la llustracion. En el campo de la historia del arte,
durante mucho tiempo la pintura de castas ocup6 un papel insignificante; prueba de ello es
que estudios de referencia sobre arte novohispano, como Pintura colonial en México
(1934) y Arte colonial en México (1948) de Manuel Toussaint, 0 Lo mexicano en las artes
plasticas (1948) de José Moreno Villa, no le dedican mas que unas lineas. El primer
estudio exhaustivo sobre el tema fue € realizado en Las castas mexicanas. un género
pictorico americano (1989) por Maria Concepcién Garcia Saiz, quien se aboco a catal ogar
las series que entonces se conocian, ademas de plantear su posible funcion como recuerdos
exoticos en los gabinetes de coleccionistas europeos. Més recientemente, en su libro
Imagining ldentity in New Spain: Race, Lineage, and the Colonial Body in Portraiture and
Casta Paintings (2003), Magali Carrera propuso una nueva interpretacion del género a
compararlo con € retrato, y al entenderlo como un conjunto de précticas visuales que
tornaban visible y reconocible a cuerpo colonia; en su opinién, la pintura de castas no

solamente conforma una representacion de los cuerpos involucrados en € mestizaje, sino



gue los construye en una légica reguladora (Carrera, 2003: 54). En Casta Painting: Images
of Race in Eighteenth-Century Mexico (2004), una publicacién casi simultdnea a la de
Carrera, llona Katzew hizo un completissimo estudio sobre |la pintura de castas basado en
un repertorio de mas de cien series; en @, la autora efectlia una solida contextualizacién
histérica del género y subraya su caracter propagandistico, ligado a las preocupaciones de
las élites blancas ante la perspectiva de una ruptura del orden social, pero también a la
consolidacion de un orgullo criollo. Ademés, muestra los limites de un enfoque centrado

en lafuncion de estas pinturas'y concluye que el género encierra multiples significados.

En su resefia de los libros de Carrera'y de Katzew, €l historiador del arte Thomas
Cummins identifica tres asuntos que, a su parecer, no han sido lo suficientemente
desarrollados por las autoras. las condiciones en las que pudieron ser expuestas las series,
la consideracion social del artista, en particular €l impacto que pudo tener la identidad
“mestiza’ de los pintores en su interpretacion del género; y 1o que “hacen” las pinturas de
castas (Cummins, 2006). La lectura de esta resefia influyé en la problemética de este
ensayo, por 1o que me gustaria partir de estas “preguntas’ que identifica el autor para
introducir mis argumentos. Comenzaré por la primera, al ser la que menos se abordara en
el texto. Como bien sefiala Cummins, para completar nuestra compresion de la pintura de
castas, todavia queda pendiente realizar un profundo trabajo empirico que revele mas
informacion sobre las condiciones de su recepcion. Latarea no es fécil, pues muchas de las
series pertenecieron y siguen perteneciendo a coleccionistas privados que no
necesariamente documentaron la*“vida’ de estas pinturas a medida que las transmitieron de
una generacion a otra. En este sentido, es interesante la respuesta que recibi del
coleccionista de la serie atribuida a pintor novohispano Juan Rodriguez Juarez (1675-

1728) cuando le escribi para preguntarle sobre las condiciones en las que ésta habia sido



expuesta desde que su familia la habia adquirido. La serie, que habria sido realizada cerca
de 1715%, ha pertenecido a la Breamore House, una casa museo en € sur de Inglaterra,
desde gque un antepasado del coleccionista, € amirante Westrow, capturara un galedn que
se dirigia a Espaia a finales del siglo XVII, confiscara las pinturas (que, a parecer, iban
destinadas al rey de Espafia) y las ofreciera a su hermana Dorothy (Alvar, 1987: 38;
Castellg, 1990: 75). El coleccionista me contestd que no tenia mayor informacion a
respecto; sabia que su abuelo habia decidido la localizacion actual de las pinturas, y creia
gue anteriormente habian permanecido en una bodega, escondidas de los ojos de la familia,
probablemente por la “hipocresia’ de la Inglaterra victoriana, que no habria soportado
cierto tipo de desnudez, en este caso la de la madre que amamanta a su hijo en €l lienzo De
Espariol y Morisca produce Albino. La parcial desnudez de la madre morisca, aunada al
tema de los matrimonios interraciales, habria provocado que alguien decidiera mantener
amacenada la serie. De otras series que llegaron a Europa, como la enviada por € virrey
Manuel de Amat y Junyent (1707-1782) al Real Gabinete de Historia Natural de Madrid,
sabemos que fueron exhibidas en espacios publicos junto con objetos “exéticos’ y
naturalia, por lo que sus condiciones de recepcion debieron ser muy distintas a las de
Breamore House. Es decir, es probable que la variedad de contextos (americano/europeo,
publico/privado, expuestas/almacenadas, en serie/dispersas, etcétera) en los que fueron
conservadas este tipo de pinturas sea casi tan grande como € ndmero de series. Esto nos
lleva a sefialar una de las ideas que motivaron este ensayo: si bien es cierto que se ha
escrito mucho sobre la pintura de castas como género, sigue habiendo espacio para trabajos

dedicados a estudiar cada serie en su individualidad.

! De las series conocidas hasta ahora, ésta seria la més temprana después de la realizada por un
miembro de la familia Arellano, probablemente Manuel, datada en 1711, y de la cual se conocen
cuatro lienzos (uno de ellos se encuentra en Denver y forma parte de la coleccién de Jan y
Frederick Mayer, dos pertenecen a Museo de América de Madrid y del restante se desconoce el
paradero) (Katzew, 2004: 10-15).



Ademas, para explorar afondo los otros dos puntos que menciona Cummins, lo que
“hacen” las series y cOmo se apropian su interpretacion quienes las producen, vale la pena
un enfoque “por serie”, y sobre todo “por pintor”, pues no todas hacen lo mismo,
precisamente porque cada pintor interpretd el género en un contexto particular y en funcién
de sus propios intereses. Aun asi, desde susinicios afinales del siglo XX, la historiografia
dedicada a la pintura de castas se ha concentrado en entender, sobre todo, € punto de vista
de quienes pudieron ser sus comisionistas, es decir las élites europeas y criollas. Esto se
explica, en parte, porque la mayoria de las fuentes de las que disponemos fueron
producidas por estas mismas élites, por |o que resulta complicado reconstruir un punto de
vista alterno o subalterno. Al existir poca informacién sobre la recepciéon de las series
(¢donde se exhibieron? ¢quiénes pudieron verlas? ¢qué reacciones provocaron en sus
espectadores?), es dificil saber, por gemplo, si los principales concernidos por estos
cuadros, las llamadas “castas’, tuvieron acceso a estas imagenes. Y si a mismo tiempo que
eran definidos como “otros’ por el sistema de castas, ellos también produjeron discursos
sobre la ateridad, por € emplo para caracterizar alas élites. Pero una manera de acercarnos
a una visién méas completa de 1o que pudieron significar estas series en su tiempo es
considerar € punto de vista de los pintores (como colectivo profesional pero también
individualmente), tomando en cuenta que, en € siglo XVI1Il, éstos no formaban parte de las
élites, pues técnicamente seguian siendo artesanos. Ademas, seguin la documentacion de la
época, algunos de €llos habrian sido mulatos, como José de lbarra (1685-1756), o
mestizos, como Juan Patricio Morlete Ruiz (1713-1781) y, posiblemente, Miguel Cabrera

(c. 1695°-1768) (Alcald, 2011; Gonzalbo, 2013; Katzew, 2004). En este sentido, debemos

2 Seglin un registro bautismal, el pintor habria nacido en Antequera de Oaxaca en 1695 de padres
desconocidos y habria sido adoptado por una pareja de mulatos (Tovar de Teresa, 1995: 22). Sin
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tomar en cuenta que pudieron tener una percepcion sobre €l sistema de castas distintaala
de las élites “blancas’. Como sugiere Cummins, no podemos olvidar que en € arte de los
virreinatos tuvieron que verse reflgjadas perspectivas diferentes a las de las élites europeas
o criollas, aunque éstas estén mas claramente expresadas en la literatura, por gemplo en
los escritos del Inca Garcilaso de la Vega, de los que sin duda emana una consciencia

“mestiza” (Cummins, 2006).

En este sentido, y para tratar de responder, al menos parcialmente, al gercicio d
gue nos incita Cummins, mi objetivo sera analizar |la serie de castas realizada en 1763 por
Miguel Cabreradesde una lectura centrada en el punto de vista del artista®. Méas ala de las
intenciones del comisionista de esta serie o de las condiciones de su recepcion, dos puntos
esenciales sobre los que carecemos de informacion, intriga entender qué le pudo aportar a
un pintor tan exitoso como Cabrera € incurrir en € género, y de qué manera pudo
apropiarse los “codigos’ de la pintura de castas para expresar inquietudes propias. Una
pista de respuesta es sugerida, aunque no desarrollada, por Magali Carrera:

El género de castas no estaba regido por los canones ortodoxos y por € control de la
Inquisicibn a los que estaban sometidos los géneros religiosos y €l retrato; en
consecuencia, es posible que los artistas hayan tenido mas oportunidades de innovar y
experimentar con laiconografia de las imégenes de castas’. (Carrera, 2003: 49).

Carrera no profundiza en esta idea; la introduce, simplemente, y argumenta que las

imagenes de la pintura de castas no deben ser consideradas “seminales’ en la historia del

embargo, las fechas de sus primeras obras sugieren que nacié unos afios mas tarde. De hecho,
algunos autores sitlian su nacimiento alrededor de 1715.

% La serie de Cabrera se compone de dieciséis 6leos sobre lienzos con un formato vertical de 132 x
101 centimetros. Los lienzos estan repartidos en distintos lugares. Ocho se encuentran en e Museo
de América de Madrid, uno en la Fundacién Multicultural de Musica y Arte de Northridge en
California, otro fue recientemente adquirido por el Museo de Arte del Condado de Los Angeles
(LACMA), cinco forman parte de una coleccion privada en Monterrey, y del restante se desconoce
€l paradero. De los cinco que forman parte de la coleccién privada, actualmente tres se encuentran
en comodato en € Museo de Historia Mexicana de Monterrey: €l lienzo |, De Espafiol y d'India;
Mestiza; el lienzo 1V, De Espafiol y Negra, Mulata; y €l lienzo VII, De Espafol y Albina; Torna
atrés.

* Traduccion personal del texto en inglés.



arte colonial, aunque los temas que los artistas lograron insinuar en estas pinturas si 10
hayan sido®. Antes de Carrera, Maria Concepcion Garcia Sédiz ya habia sefidlado las
oportunidades que abria € género, aunque su objetivo tampoco era desarrollar este
argumento: “[...] € siglo XVIII plantea posibilidades totalmente nuevas a través de un
género de pintura que contradice radicalmente lo solicitado hasta e momento” (Garcia
Saiz, 1989: 39). Si @ tema de las posibilidades pictéricas e iconogréficas que pudo ofrecer
el género debido a su caracter sui generis no ha ocupado un lugar importante en la
historiografia, sin duda merece ser estudiado para contribuir a dilucidar 1o que ha sido a
veces calificado de “enigma’ de las castas; a fin y a cabo, son los pintores quienes
codifican este enigma através del lenguaje pictérico. Como afirma el historiador Jean-Paul
ZUhiga, que ha estudiado la pintura de castas desde la perspectiva de la historia'y con una
mirada particularmente fresca, e pintor “[...] coproducia intelectualmente el encargo que
se le hacia® (ZUfiga, 2013: 53). Si bien es cierto que Zaiiga se refiere al papel “crucial”
de un pintor en particular, €l de Juan Rodriguez Juérez, al considerar que la serie de 1715
gue se le atribuye tuvo una funcién inaugural en € género, la de establecer los codigos de
referencia de la pintura de castas, podemos pensar que pintores posteriores también

pudieron gercer, en mayor o menor medida, ese papel de “coproductores intelectuales’.

Una lectura que considere el punto de vista del pintor tiene especia sentido en €l
caso de Cabrera, pues un conjunto de factores ligados a su biografiay a contexto artistico
en € que se desarroll6 permiten pensar que pudo aprovechar su incursiéon en el género para
expresar mas libremente sus ideas. En primer lugar, debemos tomar en cuenta que, a

momento de realizar su serie de castas, € pintor se encontraba ya en €l apogeo de su

® Lo que le interesa a Carrera es el carécter “ordinario” (seguin la percepcion de la época) de las
pinturas de castas, en la medida en que éste |as hace reveladoras, a pesar de ellas mismas, de cierto
discurso sobre el cuerpo colonial.

® Traduccion personal del texto en francés.



carrera, que se extiende aproximadamente de 1750 a 1768’. En este periodo, la produccion
pictorica novohispana era profusa y conocia una renovacion de sus tematicas, en parte
debido al contexto de secularizacion de las artes, a la profesionalizacion de los pintores, y
también a la demanda de una “nueva y refinada clientela” (Mues, 2006: 22). Existia
ademés un clima erudito que generd en los pintores novohispanos de esta centuria una serie
de inquietudes tedricas que los llevaron incluso a adaptar los tratados europeos a las
intenciones locales. Las ambiciones intelectuales de estos pintores se vieron también
reflgjadas en la importancia que dieron a la defensa de la liberalidad de la pintura®, un
factor que serd clave para nuestra interpretacion de la serie. Por otro lado, Cabrera se
desarroll6 en un medio en e que se estaba gestando un orgullo patrio ligado a un interés
por expresar puntos de vista diferentes a europeo, por gemplo para defender a la Nueva
Espaiia 'y a continente americano de la mala reputacién generada por pensadores como
Georges Louis Leclerc, conde de Buffon (1707-1788) o Cornelius de Pauw (1739-1799).
Un orgullo que se percibe, por gemplo, en su famosa Maravilla Americana (1756),
opusculo en & que, junto con otros pintores, Cabrera defendié la tesis aparicionista de la
imagen de la Virgen de Guadalupe. Sin olvidar la ya mencionada posibilidad de que

hubiera podido formar parte de “las castas’, pues se cree que fue mestizo y que habria sido

" Autor de cientos de lienzos, Cabrera fue uno de los pintores favoritos de la Compariia de Jests,
pero también recibié encargos de otras Grdenes religiosas, asi como privados, sin olvidar que una
de sus obras guadalupanas lleg6 incluso a la vista del Papa Benedicto XIV. Ademas, fue pintor de
camara de Manuel Rubio y Salinas, arzobispo de México entre 1748y 1765.

8 El concepto de “liberalidad de la pintura’, también llamado “nobleza de la pintura’, es utilizado
de forma habitual por los historiadores del arte, por egemplo por Javier Portis (1999) o Paula Mues
(2008), para referirse a asunto del gjercicio de defensa de la pintura como un arte liberal. En
efecto, durante mucho tiempo, los pintores tuvieron que luchar para que se reconociera la
pertenencia de la pintura a las artes “liberales’, practicadas por hombres libres y dignas de los
espiritus mas “nobles’, por oposicion a las artes “serviles’ u oficios mecanicos. El inicio de las
preocupaciones de los miembros del gremio de pintores por conseguir la consideracion de su arte
como “liberal” o “noble” tiene lugar con la recuperacién del pasado clasico durante €l
Renacimiento italiano, resultando significativas obras como Las vidas de los mas excelentes
pintores, escultores y arquitectos (1550), de Giorgio Vasari. En el barroco espafiol, y durante el
posterior siglo XVIII, tuvo gran transcendencia el discurso sobre la liberalidad de la pintura. En la
Nueva Espafia del siglo X V111, la pintura seguia siendo considerada un oficio mecénico, practicado
sobre todo por artesanos, aunque esta percepcion comenzaba a cambiar, en parte como resultado de
lainsistencia de los pintores por ver su situacion social reacomodada.
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adoptado por mulatos, aunque no existen documentos confiables que o comprueben. En
todo caso, su pertenencia a un grupo socia parece haber variado en el curso de su vida,
pues se |e describe como “espafiol” en su certificado de matrimonio con Ana Maria Solano
(Alcala, 2011: 129). Pero, independientemente de que se identificara con uno u otro grupo,
sabemos que su posicién social no era la del sujeto espafiol dominante. En este sentido,
aungue no podemos descartar que haya incorporado |os sistemas de dominacion, tampoco
debemos dejar de lado la posibilidad de que haya tenido una opinion sobre € sistema de
castas distinta a la de las élites blancas, sobre todo las europeas, frecuentemente

desconectadas de |la realidad novohispana.

Sin duda, interesarse por € punto de vista del pintor, por su grado de compromiso
en la programacion visual de los lienzos que conforman la serie, implica ciertas
dificultades. Tomar en cuenta el papel desempefiado por el artista es considerarlo como un
actor que no Unicamente gjecuta una accion, sino que, al hacerlo, tiene una intencién (o
varias). Esto es problematico por varias razones. En primer lugar, en €l caso de Cabrera,
podriamos pensar que, por la época en la que trabaj6, es posible que haya actuado como
artesano, y no como un artista, por 1o que no seria adecuado atribuirle las intenciones de un
artista (suponiendo que éstas son distintas a las del artesano, lo que en si podria
cuestionarse); al mismo tiempo, y aunque técnicamente la pintura siguiera siendo
considerada un arte mecanica, a Cabrera le interesaba ser reconocido como un pintor en e
sentido més “noble” de la palabra. Por otro lado, solemos carecer de informacién suficiente
para rastrear la intencién del artista, e incluso cuando éste comunica sobre €ella, no
podemos estar seguros de su sinceridad. No porque nos quiera engafar, Sino porgue es
probable que en su proceso creativo hayan intervenido varias intenciones, y que algunas (o

muchas) de €ellas hayan sido inconscientes. Aunque solemos asociar la intencién con un

11



acto deliberado, la redlidad es que se trata de un fendmeno que no siempre podemos
explicar. De hecho, podemos distinguir entre “actos intencionales’, ellos si, deliberados, e
intencién, un concepto mas amplio y complejo. Al finy al cabo, laintencion tiene que ver
con asuntos tan intimos como las emociones o las intuiciones de una persona. Si tomamos
en cuenta que existen diferentes tipos de intencidn, que varian por su grado de consciencia,
asi como por su carécter individual o colectivo, la tarea se visumbra particularmente
dificil. Y es que, entre e momento de su realizacion, y e de su recepcion por parte del
espectador, en una sola obra pueden intervenir las intenciones de diversos actores, por
gemplo la del conservador del museo en el que es exhibida o la del propio espectador,
cuya percepcion es determinada por sus propios marcos de referencia. Sin olvidar la
intencién del posible comisionista, que puede limitar considerablemente el margen de

accion del artista.

Pero preguntarse por las posibles intenciones del artista no necesariamente es una
tarea absurda o indtil, como tampoco lo son las proyecciones que podemos hacer al
analizar una obra, pues € gercicio nos puede revelar significados que jugaran un papel
importante en nuestra percepcion de ella (Bal, 2006: 243). Sin duda, viene aqui a colacion
Michael Baxandall, quien explica en Modelos de intencion: sobre la explicacion histérica
de los cuadros, que laintencion que le interesaa é “[...] no es un estado psicoldgico real,
particular o incluso un conjunto de acontecimientos mentales dentro de las cabezas de
Benjamin Baker o Picasso [...]” (Baxandall, 1989: 57). En efecto, lo que esta en juego,
segun e autor de este libro —calificado por el historiador del arte Jaime Cuadriello de
“clasico” “a que los historiadores del arte acudimos cuando nos faltan pruebas para
afirmar y acusar” (Cuadriello, 2014: 221)— es construir un andisis de la obra de arte que

admita la complejidad del proceso creativo al observar las mltiples determinantes que
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pudieron constituir una “intencién”, desde los medios de los que disponia el artista hasta su
interaccién con € mercado del arte, pasando por las ideas sobre percepcion y composicion
gue dominaron su época. En definitiva, como apunta Mieke Bal, o importante es evaluar
gué tan lgjos nos puede llevar la nocién de intencién en nuestro esfuerzo por entender las
pinturas. Y es gque, como sefidla Alessandro Pignocchi, €l hecho de estar conscientes de
gue las intenciones que atribuimos a un artista a interpretar su obra puedan ser poco
probables no es suficiente para bloguear sus efectos enriquecedores en nuestra experiencia
de la obra (Pignocchi, 2012: 132). Asi, con la idea de enriquecer mi interpretacion de las
imagenes de la serie de Cabrera, consideraré las posibles intenciones del pintor, no sin

justificar las ideas expuestas con datos de su biografiay del contexto en e que trabgjé.

La hipétesis que guiard mis argumentos es que Miguel Cabrera aprovechd su
incursiéon en e género para defender laliberalidad de la pintura al tiempo que representaba
el sistema de castas como un artificio, y no tanto como una realidad socia. Un artificio
porque, como veremos a lo largo de este ensayo, €l sistema de castas no existié en la
Nueva Esparia tal como parece explicarnoslo la pintura, por 1o que e pintor no reprodujo
una realidad social, sino que contribuyd a construir un discurso® sobre la sociedad

novohispana. Un discurso que construyd en parte por medio del artificio, identificado por

° A pesar de que algunos autores han visto las pinturas de castas como fieles representaciones de la
realidad, la historiografia mas reciente ha insistido en su caracter de “discurso”, mas o menos
alejado de la realidad. Por ejemplo, Carlos Federico Campos define el discurso de castas como:
“conjunto de constructos ideolégicos que diversos sectores de la sociedad novohispana
desarrollaron y reprodujeron como instrumento de control y contencién social. Aunque en la
realidad cotidiana sus principios, pretensiones y dindmicas resultaban insostenibles e inviables, la
existencia misma de su légica es innegable ya que se vio reflegjada en numerosas esferas del
menester humano de la época, desde la manifestacién artistica (la pintura, la literatura etc.) hasta el
gjercicio cientifico” (Campos, 2014: 3). Es decir, podemos entender el “discurso” como una suerte
de “comentario” de la realidad que encontramos expresado en medios como la pintura o la
literatura.
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el artista como un recurso de origen retérico™. Asi, no es que el discurso sobre e sistema
de castas sea falso, sino que juega con la realidad de forma deliberada. En efecto, €
barroco cuestiona la tradicion de la mimesis aristotélica, en cuanto imitacion de la
naturaleza, para establecer una relacion “artificiosa’, enigmética, con la reaidad; como
buen heredero del barroco, Cabrera supo utilizar sus recursos retéricos para apropiarse €l
tema de la pintura de castas ofreciendo una interpretaciéon un tanto enigmatica del orden
socia en la Nueva Espaiia. Como veremos, la serie de castas de Cabrera ofrece diferentes
niveles de lectura, transitando entre un carécter “realista’ que la acerca a las laminas
botanicas fruto de las expediciones cientificas, y un registro barroco, cas teatral, que
parece invitar a espectador a descifrar €l significado de las imagenes. Asi, veremos que, a
jugar con los diferentes registros de la pintura, € pintor hace creible el sistema de castas,
pero a mismo tiempo parece advertirnos que esta construyendo una realidad, y no

reproduciéndola, precisamente porgue no actlia como artesano, Sino como creador.

Para demostrar mi hipétesis, haré referencia ala historiografia dedicada a la pintura
de castas y ala obra de Miguel Cabrera, asi como, de manera més general, al mestizaje en
periodos coloniales. Ademas, como €l principal objetivo de este ensayo sera enfocarse en
las estrategias visuales del pintor, daré especial importancia al andlisis de algunas
imagenes de la serie gue me parecen particularmente “misteriosas’. Para esto, me basaré
en la metodologia de andlisis de la imagen que propone € historiador del arte Daniel
Arasse en sus libros Le Détail (1995) y Le sujet dans le tableau (2008) y gque consiste en
identificar las anomalias presentes en la obra y que sugieren una toma de posicién por

parte del artista. Aunque el contexto de estudio de Arasse es sobre todo la Europa

19 En este sentido, la palabra “artificio” es tomada de la anterior tradicion retorica del barroco sobre
la que se asentaban figuras retdricas tales como la metéfora.
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renacentista, las pistas de andlisis que ofrece pueden ser pertinentes para casos
novohispanos, pues como apunta la historiadora del arte Paula Mues:

[...] a contemplar €l panorama de la pintura virreinal con una mirada atenta en los
detalles y en los posibles discursos secundarios o paralelos expresados por |os artistas en
sus obras, se reconoce un anhelo de reivindicacion social, mismo que se reflejaba en sus
ideas ‘modernas’. Los pintores, ya fuera por medio de tratados o por noticias del Vigjo
Mundo, buscaron alcanzar o que los artistas europeos habian conseguido por medios
similares a los que empiezan a reconocerse en Nueva Espafia, como son alegatos
pictéricos y discursos, fundacion de academias, declaraciones publicas y peticiones
juridicas. (Mues, 2008: 37).

Asi, s seguimos a Mues, no resulta descabellado imaginar que Cabrera haya podido
plasmar “discursos secundarios o paralelos’ ligados a sus inquietudes sociales en un
género que, de acuerdo con lo sugerido por Magali Carrera, le ofrecia probablemente un
mayor margen de experimentacion que los més consagrados. Sobre todo en un contexto en
el que, como veremos apoyandonos en el analisis que hace € fildsofo Luis Pefiaver de la
galeria de bufones de Veldzquez, Cabrera podia y sabia hacer uso de 10s recursos retoricos

del barroco para construir un discurso de persuasion visual.

A pesar de que no existan fuentes que ayuden a definir el significado de los tipos
iconogréficos presentes en la pintura de castas, el andlisis de laimagen se realizaratambién
desde un enfoque propio de laiconologia, pues se retomaran conceptos claves del método
—en un sentido panofskiano— como €l estudio del &mbito conceptua e imaginario. En
efecto, de acuerdo con la metodologia panofskiana, existen dos partes en e proceso de
aproximacion a significado. La primera, que corresponde a la iconografia, es la
identificacion de los temas, en atencion a las fuentes literarias, gjercicio que, como dijimos,
se complicaen € caso de la pintura de castas, al no existir un texto que actie como fuente
(lo que seria, por ejemplo, un pasgje biblico en € caso de la pintura religiosa). La segunda
consiste en redlizar €l andlisis concreto del significado intrinseco de los lienzos a través del

estudio diacronico del tema (o tipos, concretamente) y del contexto conformado por €l

15



ambito conceptual y € imaginario. Asi, la imagen estudiada se pone en relacién con
imagenes contemporaneas, pero también con productos retéricos (literatura, otras
manifestaciones artisticas, en general), teoldgicos, cientificos, histéricos, etcétera. Esto
ultimo es lo que haré en este ensayo a servirme del contexto para definir “las
implicaciones culturales’ de las imagenes de Cabrera, por gjemplo a relacionar la serie de

castas con otros géneros pictoricos, y a compararla con actividades de caracter naturalista.

En un primer momento, situaré la serie de Miguel Cabrera en su contexto histoérico,
atendiendo a factores ligados a la llustracion, asi como politicos, econémicos y sociales,
demostrando que el género de la pintura de castas no puede ser considerado como una fiel
representacion de una realidad social. A partir de este argumento, analizaré las iméagenes
de la serie y consideraré la pintura de castas como un artificio que €l pintor utilizé para
construir una reflexion sobre el papel de la pintura. Por fin, justificaré mi interpretacién
con datos concretos sobre la vida del pintor que confirman su interés por enaltecer € arte
de la pintura, pero que también sugieren una consciencia de pertenencia a una identidad

novohispana.
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Fig. 1. Miguel Cabrera, serie de castas (15 de 16 lienzos).
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I. Lainvencién del sistemade castasentrerealidad y ficcion

En este apartado, examinaré la pintura de castas con respecto a espiritu ilustrado de la
época, asi como su relacién con los intereses politicos, econdmicos y de control social de
las élites europeas y criollas. Este recorrido permitira hacer una lectura critica de la
historiografia sobre pintura de castas y exponer dos de mis argumentos principales a favor
de lainterpretacion de la serie de Cabrera como una defensa de la liberalidad de la pintura:
por un lado, que la vocacion clasificatoria del género equiparaba la tarea del pintor ala del
naturalista ilustrado, subrayando con eso su caracter “intelectual” y por tanto liberal; por €l

otro, que la pintura de castas no retrataba ni respondia a unarealidad social.

1) Visualizar y hacer visible: € afan clasificatorio y lamirada del pintor
“Quienes pintaron y escribieron no eran antropd6logos, ni bidlogos, ni socidlogos. Eran
hombres curiosos que querian representar la realidad que los cercaba ¢Qué valor cientifico pueden

tener sus apreciaciones?’

(Alvar, 1987: 23).
La mayoria de las series de castas se componen de entre doce y dieciséis lienzos
(ocasionamente de uno solo, subdividido) que presentan a grupos familiares, constituidos
por dos padres de diferentes origenes, y de uno o dos hijos. La variedad de combinaciones
posibles deriva de la mezcla de tres “tipos’ de base: espariol, indio y negro. El orden de las
series sugiere un ideal de blangueamiento, pero también muestra e camino hacia €
oscurecimiento, gue conduce a los estamentos mas bajos de la jerarquia. El primer lienzo
de las series suele representar la unién de un espariol con unaindia, que da lugar a unahija
mestiza. A partir de ahi existen diferentes posibilidades, pero si esta mestiza se une a un
espaniol, juntos procrearan a una castiza, que, al unirse a su vez con otro espariol, podra

borrar por completo la ascendencia indigena de su hijo, que sera considerado espafiol. En

cambio, s la mezcla involucra a un afrodescendiente, las combinaciones subsecuentes no
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podran blangquearse nunca, pues € sistema considera que la “huella” africana es indeleble.
Mientras més bgjos los estamentos, més inciertos y creativos se tornan los nombres
atribuidos a los individuos, pues aparecen términos como “torna atrés’, “no te entiendo” o
“tente en € aire’. Ademas, en algunas series, a orden “racial” corresponde una jerarquia
de comportamientos en la que, a grandes rasgos, 10s mas blancos son mas sofisticados y

civilizados, mientras |0s mas oscuros son mas salvajes o violentos.

Si bien la informacion sobre los comisionistas de las series es escasa, existe cierto
consenso sobre laidea de que la mayoria eran miembros de la éite politicay eclesiastica,
probablemente extranjeros. En efecto, los letreros que suelen identificar a los distintos
personajes y elementos de la composicidn sugieren gque las pinturas probablemente estaban
destinadas a un publico letrado, y que fueron sobre todo pensadas como bienes de
exportacion, aunque también haya existido un mercado local. De la serie de Miguel
Cabrera, podemos suponer que fue pensada para vigar, ya que €l reciente descubrimiento
de uno de sus lienzos sugiere que las pinturas estaban hechas para enrollarse en torno aun
cilindro y ser transportadas facilmente, aunque no sabemos s estaban destinadas a un
cliente europeo (Knight, 2015). En cambio, se tiene noticia de que una serie realizada por
José Joaquin Magon (¢-?) fue llevada a Toledo por € arzobispo Francisco Antonio
Lorenzana (1722-1804), quien més tarde fund6 en esa ciudad un gabinete de historia
natural en el que es probable que haya sido expuesta la obra del pintor poblano (Katzew,
2004: 155). Ademés, sabemos que €l virrey Antonio Maria de Bucareli (1717-1779)
encargd a naturalista Antonio de Ulloa (1716-1795) el envio a Cadiz de una serie de
castas, probablemente pintada por Francisco Antonio Vallgo (1722-1785), para su sobrina,

la condesa de Gerena (Estrada de Gerlero, 1994: 84). En cuanto a la Unica serie peruana
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conocida™, su envio a Madrid por Manuel de Amat y Junyent como un presente para €l
gabinete de historia natural del futuro Carlos IV esta documentado en una carta con fecha
del 13 de mayo de 1770 en la que € virrey especifica su deseo de contribuir con este
obsequio “alaformacion del Gabinete de Historia Natural” y define la serie como:

[...] uno de los ramos principales de raras producciones que ofrecen estos dominios, la
notable mutacién de aspecto, figuray color, que resulta de las sucesivas generaciones de
la mezcla de Indios y Negros, a que suelen acompafiar proporcionalmente las
inclinacionesy propiedades|...]. (Araya, 2014: 59).

Asi, Amat y Junyent concibe la serie de castas como una suerte de documento que explica
las consecuencias que tiene € mestizaje en las poblaciones del Nuevo Mundo. Existe,
ademés, una serie incompleta cuyo primer lienzo esta firmado por Ignacio de Castro (¢-7?),
adquirida por e antropdlogo francés Ernest Théodore Hamy en 1884, y exhibida mas tarde
en e Museo de Historia Natural de Paris (Blanchard, 1908). Lo que estos datos sugieren es
gue las series probablemente tenian un estatuto ambiguo, entre su innegable caracter
artistico, pues muchas de ellas fueron realizadas por pintores reconocidos, y € valor de
ilustracion naturalista, de vocacion informativa, que se les atribuia en ciertos contextos al
presentarse como clasificaciones dignas de integrar los primeros gabinetes de historia
natural. Lo cierto es que en la Espaia de la segunda mitad del siglo XVIl11, los mundos de
la historia natural y del arte podian entrelazarse como resultado de 1o que Daniela
Bleichmar Ilamala“concepcién ilusionista espafiola de las aplicaciones practicas del arte”,
evidenciada, por gemplo, en una inscripcion que aln se encuentra en la entrada del

edificio que abergaba bajo un mismo techo el Real Gabinete de Historia Natural y la Real

| a serie no esta firmada ni fechada y presenta algunas diferencias notables con las series
novohispanas. Esta compuesta de 20 lienzos y presenta una secuencia genealdgica distinta: por
giemplo, inicia con una familia de “indios infieles’ que no se mezclan, mientras que, en las
versiones novohispanas, las representaciones de indios “barbaros’, “mecos’, o “gentiles’ suelen
cerrar laserie. Por otro lado, presenta cierto parecido con las series novohispanas mas tempranas en
cuanto a la representacion iconografica, pues las figuras son representadas con un fondo liso, y no
insertas en una escena de lavida cotidiana.
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Academia de pintura de San Fernando: “El rey Carlos Il unié bajo un mismo techo la

naturalezay el arte parautilidad publica’ (Bleichmar, 2016: 39).

Fig. 2. An6nimo, Mulata con espafiol. Producen cuarterén de mulato. Madrid, Museo Nacional de
Antropologia.

Desde € siglo XVI, era costumbre que altos responsables publicos enviaran a
Europa imagenes y objetos considerados representativos de América o provistos de un
valor simbdlico que los hacia dignos de integrar las colecciones de principes, personajes
eclesiasticos y eruditos. En € siglo XVII, como ha sefialado José Ramén Marcaida (2014,
63-64), €l coleccionismo de curiosidades incluia entre sus objetos lienzos como naturalia,
donde se retrataban toda serie de flora y fauna, y que compartian espacio —generalmente
abarrotado— con conchas, corales o animales disecados. Lo que estaba en juego desde
entonces era “hacer visibles’ los espacios conquistados para conocerlos mejor y
gobernarlos con buenos resultados. De hecho, “muchos dibujos, pinturas y grabados
naturalistas se convirtieron en bienes codiciados por coleccionistas, precisamente por €l
efecto de suplantacion que producia €l contemplarlos’ (Marcaida, 2014: 73). En la segunda

mitad del siglo XVIII, a esta necesidad de visualizar los bienes y personas de los
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virreinatos se sumaban las preocupaciones clasificatorias ligadas a la llustracion, ademéas
de un contexto politico particular. El Real Jardin Botanico de Madrid seria inaugurado en
1755y el Real Gabinete de Historia Natural en 1771. El gobierno de Carlos 111 impulsaria
una serie de medidas destinadas a fortalecer y modernizar el Imperio, a través de reformas
en la administracion, la defensa militar, el comercio y la explotacion de recursos naturales.
Este proceso dio impulso a las expediciones cientificas y a disciplinas como la boténica,
pues a las inquietudes en cuanto al origen y “orden natural” de las especies se sumaba €l
objetivo de identificar nuevas fuentes naturales de lucro que debian hacerse visibles para

ser explotables.

Este interés por escudrifiar larealidad geograficay antropoldgica, en particular para
gestionar mejor la diversidad, favorecio la aparicion de obras dedicadas a estudio de la
naturaleza y del hombre. Como ha sefialado la historiografia, las pinturas de castas se
inscriben en este contexto, y es evidente que guardan cierta relacion con € afan
clasificatorio de la llustracion. Elena lsabel Estrada de Gerlero propone que las pinturas de
castas serian “una respuesta tangencia a las inquietudes de la Espafia ilustrada’ y habrian
podido funcionar como una suerte de complemento ilustrado de los cuestionarios para
relaciones geogréficas, eclesiasticas y cientificas que eran enviados por la Corona para
recaudar informacion sobre los virreinatos, aunque afade que probablemente no
presentaban carécter directamente oficial (Estrada de Gerlero, 1994: 83). Sin duda, €
formato en serie numerada y las cartelas explicativas podrian indicar una funcion
informativa, aunque, como sefiala Margarita de Orellana, bajo |a vocaciéon clasificatoria se
esconde sobre todo una relacion de poder, en la que la clase dominante define los
contornos de la alteridad:

En la pintura de castas, la tradicional condenacién del otro toma el aspecto de una
clasificacion cientificistaz el mestizaje barbaro se representa segin lo piensa
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ordenadamente la civilizacién. Por un lado, el hombre civilizado clasifica, ordena las
razas, por €l otro, los hombres de razas otras se mezclan y producen nuevas castas.
(Orellana, 1990: 52).

Asi, ccomo afirma Edward Sullivan, “la pintura de castas no muestra registros cientificos
en el estricto sentido del término” (Sullivan, 1990: 68). Mé&s que proponer una taxonomia
cientifica especializada como lainventada por Carlos Linneo (1707-1778) paraclasificar la
naturaleza, estas pinturas establecen “[...] una taxonomia profana que intentaba ordenar €l
mundo natural, seres humanos incluidos, de acuerdo con categorias americanas’
(Bleichmar, 2016: 190). En realidad, a mismo tiempo que “ordena’ el mundo natural,
podemos afiadir que la pintura de castas se sirve del formato taxonémico para “naturalizar”
las diferencias sociales y culturales, inscribiéndolas en un proceso genealdgico que les

otorga el carécter de heredablesy transmisibles.

En todo caso, la referencia a Linneo es pertinente porque la publicacion de su
Sstema de la Naturaleza en 1735 es considerada uno de los momentos fundacionales de la
idea moderna de raza, aunque su concepcion de este fendmeno fuera méas taxondémica que
bioldgica. En esta obra, € naturalista sueco amplia su clasificaciéon de plantas y animales
para considerar a los humanos como parte de la creacion animal, antes de proponer su
clasificacion en una edicién posterior publicada en 1758. En ella, Linneo relaciona origen
continental, color, temperamento y postura, para establecer cuatro variedades de hombres
(homo sapiens): €l hombre africano es “niger, phlematicus, laxus’ (negro, flemético,
relgjado), e europeo es “albus, sanguineus, torosus’ (blanco, sanguineo, musculoso), €l
americano es “rufus, cholericus, rectus’ (rojo, colérico, erecto) y el asiético es “luridus,
melancholicus, rigidus’ (amarillo, melancélico, rigido) (Gould, 2006: 344). A esta
categoria de hombres “normales’, se afiaden la del “hombre salvaje’” (homo ferus), que

vive aislado en la naturaleza, y la del “hombre monstruoso” (homo monstrosus), que
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incluia varios tipos de criaturas miticas mencionadas en las cronicas de vigeros. La
Historia Natural (1749-1788) de Georges Louis Leclerc, conde de Buffon, complementa
las teorias de Linneo, pues propone una jerarquia que, influida por las teorias hipocréticas,
ordena alos humanos en funcion de los efectos que tienen sobre ellos el climay el entorno,
tornandolos més o menos civilizados, méas o menos degenerados®. Si bien la pintura de
castas comparte con estas teorias €l afén clasificatorio, como sefiala Bleichmar, su
taxonomia se distingue por ser “profana’ y por involucrar categorias que no pretenden ser

universales, sino “americanas’.

Si hablamos de categorias “americanas’ y no “novohispanas’ es porque, ademas de
la ya mencionada serie de castas peruana, existe una manifestacion pictérica que ha sido
comparada con |la pintura de castas por presentar similitudes en la vocacién clasificatoria
de las personas y cosas del Nuevo Mundo. Se trata de un conjunto de seis retratos de
“tipos’ de Quito pintados en 1783 por € pintor quitefio Vicente Alban (c. 1725-¢?) y
probablemente encargados por José Celestino Mutis, director de la Real Expedicién
Botanica a Nueva Granada, para integrar €l Real Gabinete de Historia Natural de Madrid
(Bleichmar, 2016). Aunque se les conoce como “cuadros de mestizgje de Quito”,
probablemente por su parentesco con los “cuadros de mestizaje” novohispanos (como se
[lamé en ocasiones a las pinturas de castas), € nombre no es del todo pertinente, pues no
representan el proceso del mestizaje, sino una seleccion de individuos considerados

representativos de Quito: e “Indio principal de Quito”, la“Indiaen trge de gaa’, la“Sra

12| as teorias hipocréticas que influyeron a Buffon también tuvieron un impacto en la Nueva
Espaia. Como apunta Carlos L épez Beltran a propésito de la concepcion que se tenia del mestizaje
en Ameérica, sobre todo en el siglo XVI: “[...] se trataba de una mezcla humoral, una batalla
hipocratica de humores (sangre, flema, bilis y melancolia) contenidos en los cuerpos humanosy en
intima relacién, a su vez, con contenedores mas amplios y Ilenos de influencias meteorol 6gicas,
astrales, cOsmicas. Era la tierra misma —su temperamento— [..], la que equilibraba los
desequilibrios, la que afinaba los cuerpos, la que americanizaba a unos y otros, y sus
combinaciones’ (LO6pez Beltran, 2008: 307).
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principal con su negra esclava’, la “Yapanga de Quito”, e “Indio yumbo de las
inmediaciones de Quito” o e “Indio yumbo de Maynas’. Como las pinturas de castas de la
misma época, es decir cercanas a fin de siglo, estas pinturas dan especial importancia a
paisgje de fondo y otorgan un papel protagénico alas frutas, plantas y animales autéctonos.
Asimismo, relacionan imagen y palabra, pues presentan una cartela que define los
elementos de la composicion, subrayando aqui y alla la riqueza y abundancia de la tierra,
por gemplo en € lienzo Yapanga de Quito con €l traje que usa esta clase de mujeres que
tratan de agradar (Madrid, Museo de América) donde es descrito un “arbolito que produce
frutillas y son una especie de fresas como las de Espafia, pero mucho mas gruesas y

dulces’ [fig. 3].

Los individuos visten la tipica indumentaria con la que se les asocia y son
representados en una relacion con € paisgje, la floray la fauna, que parece reforzar su
caracter mas 0 menos civilizado, méds o menos integrado al orden colonial. Asi, €
personge del lienzo Indio yumbo de las inmediaciones de Quito con su traje de plumas y
tornillos de animales de caza que usan cuando estan de gala (Madrid, Museo de América)
es retratado semidesnudo y emplumado, en un paisgje particularmente exdtico, entre
arboles de papaya y de platano, y las frutas tropicales que lo acomparian, posadas sobre
hojas y no sobre estrados como en las pinturas de persongjes més “civilizados’, parecen
invadir € lienzo con més fuerza que en esas otras pinturas [fig. 4]. En la representacion del
Indio yumbo de Maynas con su carga (Madrid, Museo de América), quien también aparece
semidesnudo, son los animales los que asaltan el lienzo, “como si compitieran por un papel
estelar con la figura humana’ (Bleichmar, 2016: 205) [fig. 5]. Asi, los “tipos’ que no han
sido integrados al orden virreinal son representados practicamente como equivalentes de

las frutas y animales, acercandolos méas a estatuto de especies autéctonas que a de
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humanos. Como apunta Juan Martinez Borrero a propésito de estas pinturas, € interés
clasificatorio de las misiones cientificas produce una mirada que “herboriza’ la realidad
con el objetivo de abarcar el conocimiento de manera universal (Martinez Borrero, 2016).
Es decir, la pintura acaba por proceder de la misma forma que las |&minas botanicas al

identificar especimenes, clasificarlosy describirlos bajo un esquema determinado.

Fig. 3. Vicente Albén, Yapanga de Quito con el traje que usa esta clase de
mujeres gque tratan de agradar. Madrid, Museo de América.

Fig. 4. Vicente Albéan, Indio yumbo de las inmediaciones de Quito con su traje
de plumas y tornillos de animales de caza que usan cuando estan de gala.
Madrid, Museo de América.
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Fig. 5. Vicente Albéan, Indio yumbo de Maynas con su carga.

Madrid, Museo de América.

Pero la mirada de los pintores o dibujantes europeos no “herborizaba’ a los
habitantes del Nuevo Mundo de la misma manera que la americana. Como muestra
Martinez Borrero en su comparacion entre unos dibujos de “tipos’ quitefios del espafiol
Felipe Bauza (1764-1834), quien fuera uno de los encargados de ilustrar la expediciéon de
Malaspina, y los retratos de Vicente Alban, la vision del pintor local es muy distinta a la
del vigero foraneo, aunque en apariencia las producciones americanas pudieran adoptar los
modelos clasificatorios europeos. Al surgir de una experiencia cotidiana de la realidad
americana, iméagenes “locales’ como las de Alban plasman una visién més compleia y
detallada que la de sus contrapartes europeas, pues sus objetivos no son los mismos:

Mientras el dibujante espafiol estainteresado en una composicién simple, capaz de definir
eficazmente un tipo modélico, la del quitefio se detiene en texturas y colores, define
diferencias y materiales, al extremo de mostrar las maquihuallcarinas de coral rojo que la

india lleva en ambas mufiecas, €l tupo de plata que sujeta lalliclicay € chumbi o faja que
rodea su cintura. (Martinez Borrero, 2016: 134).
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Como si, a través de una mirada atenta a los matices locales, € pintor ejerciera un
contrapeso ante los juicios lgjanos, y a veces simplificadores, de los ilustrados europeos.
Una mirada como la que plasm6 dos décadas antes Miguel Cabrera en su serie de castas,
donde logré representar con gran detalle desde €l encaje més delicado y transparente hasta

el interior de una pifia o un tamarindo [fig. 6].

Fig. 6.

Miguel Cabrera, De Espafiol y d’India, Mestiza (detalle). Madrid, Museo de América.

Miguel Cabrera, De Espafiol y Albina; Torna atrés (detalle). México, coleccidn privada.

Esta representacion casi microscopica de la realidad contribuia a demostrar la
pericia del pintor, cuya capacidad de observacién debia ser comparable a la de un
botanista. Esta equiparacion del trabgjo del pintor con e de disciplinas que ahora
[lamariamos cientificas, no era nuevo: en e Renacimiento, los pintores europeos habian
concebido su trabajo en relacion con recursos de las matematicas, por ggemplo al utilizar la
Optica geométrica euclidiana o la perspectiva artificialis, inventada por Brunelleschi y
sistematizada mas tarde por Alberti. Este tipo de herramientas “cientificas’, que
participaban en la busqueda de la “verdad” de la representacion pictérica, contribuian
también a dignificar € trabajo de los pintores, que desde entonces luchaban por €l
reconocimiento de su profesion como arte liberal, y lo seguirian haciendo en los siglos
posteriores. Asi, estos esfuerzos por reproducir con verosimilitud la realidad, su naturaleza,
como se haria con los bodegones durante €l siglo XVII, han sido vistos por José Ramén
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Marcaida como “emblemas del triunfo de la pintura’ (Marcaida, 2014: 134). Ya entrado €l
siglo XVIII, El museo pictorico o escala o6ptica (1715), tratado pictérico escrito por
Antonio Palomino (1655-1726), al que sabemos Miguel Cabrera tuvo acceso, seguia
expresando como preocupacion fundamental la defensa del carécter intelectual, de base
matemética, de la pintura (Carrillo y Gariel, 1966; Moran Turina, 1996). Sin duda, €
interés por prestigiar este arte con ayuda de otras disciplinas a las que se les reconocia un
caracter intelectual permanecio vivo en € siglo de Cabrera, aunque ahora se sumaban
nuevos discursos y géneros pictoricos ligados a la llustracion, por 1o que surgian también
nuevas oportunidades para que los pintores demostraran su pericia. No extrana, por tanto,
el gercicio de destreza de Cabrera en su serie de castas como parte de un discurso de
exaltacion del arte de la pintura, como lo habia sido de forma tradicional el género de las
naturalezas muertas, que hacia uso de recursos visuales como e trampantojo, y que en €l
siglo XVIII se seguia practicando en la Nueva Espafia. Un gjemplo notable lo constituye €l
lienzo Alacena del pintor (1769), de Antonio Pérez de Aguilar (Ciudad de México, Museo
Nacional de Arte) [fig. 7], todo un alarde de gjecucion pictdrica cuyo discurso, como ha
sefidlado Paula Mues, podria ser considerado “un alegato en favor de la supremacia de la
pintura’ (Mues 2008: 36). Tanto naturalistas encargados de I&minas boténicas como
pintores de “tipos’ o de castas basaban su trabajo en una visualizacién que permitia
apropiarse la redlidad, produciendo imégenes capaces de persuadir y legitimar como
nuevas formas de conocimiento. Asi, € pintor de series de castas podia equiparar su
actividad con la del naturalista ilustrado a adoptar una mirada conscientemente
observadora y formada, otorgando a sus pinturas € valor de documentos grafico-
naturalistas que ofrecian “a mundo” una muestra para ser examinada con atencion y capaz

de generar un debate intelectual sobre lo que expresaba.
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Fig. 7. Antonio Pérez de Aguilar, Alacena del pintor. Ciudad de México, Museo Nacional de Arte.
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2) El valor politico y econdmico del sistema de castas. propaganda y

control social

Mas ala de su carécter cientificista, la pintura de castas ha sido analizada, sobre
todo por Ilona Katzew, como un instrumento de propaganda concebido para demostrar que
la administracién colonia gobernaba perfectamente a sus sujetos. En efecto, las
autoridades coloniales necesitaban degjar claro que, a pesar de su diversidad, la sociedad
novohispana estaba perfectamente regulada gracias a un estricto sistema de castas. En
particular ante los europeos que veian en Espafia un contragiemplo en e mango de la
diversidad. Las palabras del médico francés Charles-Augustin Vandermonde (1727-1762)
ilustran muy bien esta vision: “Si estas especies de hombres llegaran a multiplicarse en
Espafia, podrian corromper un dia la sangre de los espafioles mas de lo que ya lo han
hecho, y hacerlos degenerar completamente*®” (Dorlin, 2006: 194-195). Y es que la sangre
espafiola ya se habia visto “corrompida’ por la presencia de judios y moriscos en su
territorio, por 1o que, desde €l siglo XV, se habia desarrollado en la peninsula ibérica el
concepto de “limpieza de sangre”’ pararemitir ala calidad del cristiano “vigo” desprovisto
de toda ascendencia judia 0 musulmana, por oposicion al cristiano “nuevo” descendiente
de moriscos y judios recientemente convertidos al catolicismo (Baroja, 1985). Desde ahi,
Espafia habia inaugurado lo que se convertiria, en palabras del antropdlogo e historiador
Caro Baroja, en “una voluntad loca de fijar castas inferiores’ (Baroja, 1985: 512). La
doctrina comun en la Espafia de los siglos XVI y XVII era que la hidalguiay la nobleza se
heredaban por €l padre, que la transmitia a sus hijos de ambos sexos. Pero la impureza de
sangre, que iba unida a la inhabilidad para muchos cargos, se heredaba por los dos lados,
de suerte que bastaba con “[...] tener una abuela materna de origen converso, de morisco,

de judio, o de otra ‘mala raza o ‘casta’, para pagar una culpa hereditariamente’ (Baroja,

3 Traduccion personal del texto original citado en francés por Elsa Dorlin.
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1985: 510). En el contexto americano, la pintura de castas dejaba claro que la sangre
espafiola no habia podido degenerar completamente pues existia un sistema de
diferenciaciéon que salvaguardaba la pureza de las élites. Una pureza que no era mas que
tedrica, pues, como apuntara € fil6logo hispanista Angel Rosenblat, citado agui por €
historiador Eufemio Lorenzo Sanz, los espafioles “[...] no tenian ninguna purezaracial que
defender. Encrucijada de pueblos y razas, Espafia era también mestiza y mestizos |os
espafioles que habian ido a Nuevo Mundo”; las razones para defender esta pureza eran,
pues, politicas, pues lo que estaba en juego, segun Lorenzo Sanz, era “[...] asegurar,
mediante normas rigurosas, la superioridad de ciertos grupos sociales frente a los demas’

(Lorenzo Sanz, 1980: 25).

En efecto, la diferenciacion representada en la pintura de castas no nada mas
constituia una herramienta de propaganda; contribuia, ademés, a mantener los privilegios
de la Corona en la organizacién econémica del virreinato. En efecto, en un contexto en €l
gue los privilegios de | as élites se basaban en gran medida en la explotacion, por medio del
cobro de tributos especiadles o de trabgjos forzados, de los indigenas y de los
afrodescendientes, la atribucion de identidades diferenciadas a estas poblaciones era
esencial para justificar sus obligaciones. Como explica el historiador Federico Navarrete,
esta diferenciacion reposaba en una clasificacion basada en 1o que en € siglo XVIII se
conocia como “castas’ y que hoy Ilamamos “ categorias étnicas’, es decir, en:

adscripciones identitarias impuestas a un grupo desde el exterior, particularmente por los
poderes coloniales o estatales que clasifican a un sector de la poblacién y le imponen un
estatus juridico particular, asi como obligaciones y derechos especificos. En el sistema
colonial, los indios eran una categoria étnica, lo mismo que los negros. (Navarrete, 2015:
46-47).
Esta diferenciacion se traducia en estereotipos que objetos culturales, como la pintura,
ayudaban a construir y a transformar en un tipo de conocimiento. En su estudio sobre la
pintura de castas, |a hispanista Laura Catelli describe |0s estereotipos asi:
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Los mismos estan basados en sentidos no necesariamente siempre visibles, pero que
pasan a ser codificados, fijados y repetidos en el imaginario sociocultural colonial a
través del lenguaje y de manera particularmente punzante por la imagen, a través de la
asociacion entre el color de piel y otros rasgos fisicos (el fenotipo), la localizacion
espacial de los cuerpos en el espacio social (la calidad), las caracteristicas morales,
aptitudes intelectuales representadas a través de una gestualidad especifica y en
combinacion con objetos que aparecen en los cuadros que sugieren diversas cualidades
(la‘naturaleza’). (Catelli, 2012: 20).

Asi, la imagen codifica, fijay repite los estereotipos a través de una serie de recursos
visuales. Un gemplo muy claro de esta reproduccién de estereotipos lo ofrecen las
representaciones de “indios mecos’ e “indios barbaros’, o de Indios Gentiles en el caso del
lienzo nimero 16 de Cabrera (Madrid, Museo de América) [fig. 8], imagenes que suelen
cerrar las series de castas y que, a diferencia de las que les preceden, no involucran
mestizaje alguno. Por |o general, estas pinturas muestran a un grupo familiar de indios
“paganos’ que no haintegrado el &mbito urbano y que por o tanto se mantiene un tanto al
margen del sistema de castas. Probablemente por esta razon, son representados siguiendo
latradicion visual del indio emplumado. En efecto, los tocados y faldas de plumas con los
gue suelen ser representados, corresponden méas a una idea de lo que debia ser el “indio
salvaje’ que con una realidad observada (Bustamante, 2009: 42). Lo que esta en juego en
este tipo de imagenes no es lograr una representacion fiel de la realidad, sino una que
permita identificar al “tipo” retratado gracias a ciertos rasgos definitorios, como puede ser
la parcial desnudez. Asi, en € siglo XVIII, la pintura de castas perpetlia una tradicién
visua que tiene sus origenes en e siglo XVI, cuando cronistas como Girolamo Benzoni
(1519-1570) y su Historia del Nuevo Mundo (1565) describen a indios emplumados, y
personges como Theodor de Bry (1528-1598) traducen estas descripciones en grabados.
De esta forma, las plumas se convirtieron muy rapidamente en un simbolo de Américay de
sus habitantes. Como muestra Alessandra Russo en su andlisis de los inventarios que
acompariaron los objetos que Hernan Cortés enviaba a Carlos V, los términos “pluma’ o

“plumaje” aparecen con gran frecuencia, en parte porque este material funcionaba como
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prueba inequivoca de su origen americano (Russo, 2011). En € lienzo 16 de la serie de
Cabrera, las calabazas y € armadillo que acompafian a los “indios gentiles’ participan
también de esta categorizacion de “lo autéctono”, pues son elementos considerados

exclusivamente americanos.

Fig. 8. Miguel Cabrera, Indios Gentiles. Madrid, Museo de América.
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En este sentido, més que analizar la pintura de castas evaluando su grado de fidelidad
con relacion a la realidad, podemos entenderla en su capacidad para elaborar
representaciones que fijaban estereotipos en un contexto de legitimacion del poder. Cabe
preguntarse incluso s la pintura de castas puede ser pensada como un dispositivo, en €
sentido que dio a esta nocién Michel Foucault, es decir como un instrumento inscrito en una
relacion de poder cargada de discurso, y capaz de establecer una forma de saber (Foucault,
1992). Siguiendo a Foucault, Magali Carrera propone que “la practicavisua del género dela
pintura de castas era una extension y una herramienta perfecta del discurso colonial tardio de
la Nueva Espaiia®”’, por lo que las series de castas contribuirian a disciplinar a la sociedad
novohispana haciéndola mas visible e incluso més previsible a los 0jos de la administracion

colonial (Carrera, 2003: 135).

3) ¢Laamenaza del mestizajeo la*“trampadelascastas’?
“Setrata de un sistema imperfecto y, finalmente, fallido que nunca correspondié con lo
gue de hecho ocurria con losindividuos y grupos humanos, y que conforme fueron avanzando las
décadas delos siglos XVl y XVIII se fue volviendo méas un armazén ideoldgico sin conexion

nitida ni con los cuerpos 'y modos fisicos reales ni con las conductas y précticas de la poblacién”
(L6pez Beltran, 2008: 302).

Si la pintura de castas puede proyectar la imagen de una sociedad en la que la
identidad estaba estrictamente codificada bajo un sistema que jerarquizaba a los individuos
en funcion de su pertenencia a un estamento bien identificado, sabemos que en la practica
el orden social era més maeable. Como se ha sefidlado en diversas disciplinas, las
categorias raciaes, puesto que construidas (y deconstruibles), son flexibles. De hecho,
algunos autores consideran que € uso del término “raza’ en su acepcion actual resulta
anacrénico para €l estudio de la pintura de castas, y argumentan que es més adecuado

hablar de calidad, un concepto particularmente elastico que incluia un conjunto de

4 Traduccion personal del texto en inglés.
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cualidades gue otorgaban estatus a una persona en la Nueva Espafia, entre ellas, el color de
piel, la ocupacion, €l nivel de riqueza, la pureza de sangre, la reputaciéon o el lugar de
origen (Carrera, 2003)". Lejos de ser una categoriarigida, la calidad de un individuo podia
evolucionar, pues dependia sobre todo de la mirada de los otros. Al revisar casos de litigio
sobre la identidad de personas cuya calidad era cuestionada (por gemplo, ante la
perspectiva de un matrimonio) Magali Carrera e llona Katzew demuestran que la
pertenencia a un grupo no era definida por caracteristicas especificas y permanentes. €l
lugar ocupado en la jerarquia novohispana podia ser objeto de una discusion en la que
testigos y jueces intervenian para atribuir una u otra calidad a un individuo. Como resume
Luisa Elena Alcaa, “[..] la sociedad novohispana se mostraba paraddjicamente
jerarquizada y reglamentada, pero también flexible y permeable segin el caso” (Alcai,

2011: 131).

La historiadora Pilar Gonzalbo insiste en esta flexibilidad en su texto titulado
precisamente “La trampa de las castas’, en e que defiende que es un error considerar que
la organizacién socia de la Nueva Espafia estaba basada en |a raza y rechaza el concepto
de “sociedad de castas’ para € contexto del virreinato (Gonzalbo, 2013). Como sefida la
autora:

En una sociedad de castas cada individuo permanecera en la misma casta en que nacié
hasta su muerte y debera casarse o unirse con alguien de su misma casta; igualmente tiene
asignado desde su nacimiento la ocupacion u oficio o grupo de oficios que podra
practicar, es impensable la migracion a otra casta, |0 que romperia € orden social de
origen divino. (Gonzalbo, 2013: 24).

Por esta razén, argumenta, no tiene sentido recurrir a las series de castas como retratos
fidedignos de una redlidad social, pues su “pintoresca nomenclatura” “[...] es confusa,

equivoca, admite variantes, nunca se aplicé formalmente a los habitantes del virreinato y

5 Tomando en cuenta este anacronismo, solamente utilizaremos el término “raza’ cuando sea el
mas indicado para dar cuenta de una situacion especifica.
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no tiene el minimo valor probatorio como testimonio del orden de la sociedad virreinal”
(Gonzalbo, 2013: 27). En cambio, la sociedad novohispana no solamente permitia que los
individuos negociaran su condicion y aprovecharan las oportunidades que se les
presentaban de ascender socialmente, sino que podian incluso asumir su ascendencia y
gozar de reconocimiento, como en el caso del pintor mulato Juan Correa (1646-ca. 1716).
En este sentido, Gonzalbo concuerda con lo demostrado por Carreray Katzew en cuanto a
la maleabilidad del orden social, pero la historiadora lleva su argumento més lejos a
afirmar que en la Nueva Espafia “no existia un proyecto diferenciador” (Gonzabo, 2013:
27), sentencia que merece ser discutida, teniendo en cuenta, como vimos, que el sistema
colonial si imponia obligaciones y derechos especificos a ciertas categorias de la
poblacion; no solamente indigenas y afrodescendientes pagaban tributos (aunque algunos
estuvieran exentos de €ello) y participaban en trabgos forzados, sino que eran objeto de
determinadas prohibiciones, como la de ingresar a ciertos establecimientos de ensefianza,

[levar armas, o vestir ala europea (Pérez de Barradas, 1948).

Pero ¢cuales eran, concretamente, los canales que permitian una negociacion de la
posicion social? Uno de ellos era la participacion en € establecimiento militar. Como anota
Algjandro Andrade, historiador del arte, €l pintor mulato José Joaguin Magén (¢-¢), activo
de 1742 a 1763, habria entrado en el Regimiento de Pardos como una estrategia de ascenso
socia (Andrade, 2015). En efecto, desde 1562, con la primera unidad de milicianos
auxiliares pardos y morenos, |os hombres af rodescendientes habian sido incorporados en €l
esguema de la defensa colonial, como parte de un proyecto de “ingenieria socia” que
buscaba integrar mejor a estas comunidades a esquema colonia (Vinson, 2000: 92). Una
vez en la milicia, los soldados entraban en una especie de zona gris en la que las

regulaciones ligadas a las pertenencias étnicas no operaban de forma normal, por lo que
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Ilegaban a beneficiar de algunos privilegios (como la inmunidad legal militar en el campo
de los litigios criminales) al mismo tiempo que adquirian oportunidades de defender sus
derechos. Ademas, € acceso ala milicia significaba la posibilidad de despojarse de ciertos
prejuicios:

La vagancia, la holgazaneria y la falta de raices fueron las imagenes tradicionales y
adjetivos que se usaban repetidamente en los documentos del Estado al referirse a
mulatos, pardosy morenos. Sin embargo, cuando se hablaba de los negros en relacion con
lamilicia, € tono era distinto: si bien se seguian dando discusiones en torno a la falta de
metas de parte de los afromestizos libres, éstas podian quedar equilibradas con
discusiones de una integridad estructural, de inspiracién miliciana, dentro del ambito de
su raza. (Vinson, 2000: 96-97).

Aungue algunos soldados aprovecharon estas circunstancias para cambiar sus origenes y
“blanquearse”, Ben Vinson argumenta que, en paralelo, se daba un proceso totalmente
distinto: los privilegios militares, junto con las luchas por adquirir nuevos derechos,
permitieron gque se fortalecieran los vinculos raciales a imbuir un significado concreto de
pertenencia a una comunidad. Segun Vinson, entre 1670 y 1762, la articulacién de las
demandas expresas de los pardos libres que participaban en milicias tuvieron resultados
concretos, como la exencién de algunos impuestos o la atribucion del grado de coronel,
rango que implicaba cierto grado de autonomia (Vinson, 2000: 95). En definitiva, Vinson
argumenta que, a obtener cierto tipo de derechos a pesar de su calidad, estos pardos,
morenos y mulatos pudieron generar la confianza necesaria para asumir su identidad, en
particular en su trato con las autoridades coloniales (Vinson, 2000: 106). Asi, no podemos
asumir gque la tnica estrategia de ascenso o reivindicacion social erala de “blanquearse” o

“pasar por”.

Si en laprécticael orden social colonia admitia cierta fluidez es también porque las
propias teorias sobre el mestizaje, que eran producto de una serie de conjeturas religiosas,
cientificas y filosoficas (las més conocidas relacionadas con la tradicion hipocrética de los

“humores’) eran objeto de debate. Un gjemplo de esto son las creencias gue existian sobre
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los abinos. Tradicionamente, y mas alla del contexto novohispano, a los abinos se les
atribuian caracteristicas mégicas al mismo tiempo que suscitaban extrafieza 'y desconcierto.
En € siglo XVIII, competian todo tipo de puntos de vista sobre la posibilidad de
blangueamiento de los afrodescendientes a partir de la figura del albino. Por gjemplo, €
fil6sofo, matematico y naturalista francés Pierre Louis Moreau de Maupertius (1698-1759),
considerado por algunos como uno de los pioneros del estudio de la genética, argumentaba
gue la existencia del albino, o “néegre blanc”, como lo Ilamaba é, probaba que era posible
un retroceso racial hacia el origen blanco y puro de la humanidad (Curran, 2009). Al
mismo tiempo, y en cierta contradiccion con lo anterior, existia la teoria de que los albinos
solo podian nacer de padres que tuvieran origenes africanos, y que eran prueba
precisamente del inevitable retroceso racial hacia el fenotipo negro. Segun llona Katzew,
esta es laidea que vemos reflgjada en el lienzo nimero 6 de la serie de Miguel Cabrera, De
Espariol y Morisca; Albina (Los Angeles, Museo de Arte del Condado), donde la nifia
albina es hija de un padre espafiol y de una madre morisca, ella misma engendrada, segun
el lienzo anterior, por un espaiol y una mulata [figs. 9 y 10]. Tanto Carrera como Katzew
afirman gue esta teoria del origen africano de los abinos era la que dominaba en la Nueva
Espafia, donde, a pesar de la flexibilidad del orden social que mencionabamos, existia la
idea de que la huella de la sangre negra no se borraba nunca (Carrera, 2003; Katzew,
2015). En particular, Katzew argumenta que, en e contexto novohispano, la necesidad de
dgar claro € origen africano de los abinos se puede relacionar con “[...] las ansiedades
europeas y criollas ante lainestabilidad del color de piel y la concomitante confusion de las
fronteras raciales que podian socavar su capacidad para gobernar —incluyendo temores
implicitos relacionados con la legitimidad del comercio de esclavos'® (Katzew, 2015). En

todo caso, como sefida Jean-Paul Zufiga, lo cierto es que la cuestion de un posible

¢ Traduccion personal del original en inglés.
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regreso, después del mestizaje, a uno de los troncos de origen, estaba a centro de los
debates de la épocay es una de las claves de andlisis de la pintura de castas, pues implica
la posibilidad de pensar € fenotipo como un fendmeno “accidental” y no “esencia”

(ZUuhiga, 2013: 68-70).

Fig. 9. Miguel Cabrera, De Espafiol y Mulata; Morisca. México, coleccion privada.
Fig. 10. Miguel Cabrera, De Espafiol y Morisca; Albina. Los Angeles, Museo de Arte del Condado.

Por otro lado, cabe preguntarse hasta qué punto podemos asumir que €l mestizaje
racial, mas ala de los debates tedricos y de las fantasias de algunos vigjeros, naturalistas o
médicos, era un “aspecto ineluctable de la vida colonia'™ y que los “esfuerzos para
mantener a cada grupo separado fueron, en su mayoria, inefectivos'® (Katzew, 2004: 41).

Es, en todo caso, la premisa de la que parten la mayoria de los estudios sobre |a pintura de

Y Traduccion personal del original en inglés.
'8 Traduccion personal del original en inglés.
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castas. Sin embargo, existen opiniones que nos invitan a revisar con 0jo critico la
historiografia dedicada al mestizaje, pues algunos autores pudieron atribuirle un peso
desmesurado a este fendmeno. Es la propuesta que hizo Federico Navarrete en su ponencia
“México sin mestizaje: una reinterpretacion de nuestra historia’ presentada el 26 de abril
2016 como parte del ciclo de conferencias “El historiador frente a la historia: Desigualdad
y violencia en la historia’ organizado por el Instituto de Investigaciones Histéricas de la
UNAM (Navarrete, 2016). Aungue esta conferencia todavia no ha sido publicada, puede
ser Util retomar algunas de las ideas expuestas. A tono con sus investigaciones anteriores
sobre las relaciones interétnicas, pero llevando su criticade la“leyenda’ del mestizaje més
lgos, e historiador argumenta que el mestizaje no puede ser considerado una realidad
histérica comprobable, al menos por dos razones. La primera es que la mezcla racial no
existe, ya que, como han demostrado diversos autores, las razas humanas no existen como
realidad biolégica. La segunda es gque las uniones sexuales entre personas “de origenes
continentales diferentes’ no fueron tan frecuentes como la historiografia mexicana lo ha
afirmado y no pudieron tener el impacto demogréfico y cultural que se les ha atribuido. En
efecto, defiende Navarrete, si bien la “leyenda’ del mestizaje afirma que la mayoria
compuesta de esparioles y africanos, que eran de sexo masculino, procrearon ampliamente
con mujeres indigenas dando lugar a una considerable poblacién mestiza, faltan datos
concretos para demostrar que asi fue en la realidad. Retomando por ejemplo las
estimaciones de porcentgjes raciales propuestas por Alexander von Humbol dt (1769-1859)
y por e médico y antropélogo Gonzalo Aguirre Beltran, Navarrete subraya que, para €l
periodo colonial, disponemos solamente de “estimaciones fragmentarias y poco
confiables’, 1o que no resultaria sorprendente si tomamos en cuenta e contexto antes
descrito, pues los historiadores han tenido que lidiar con conceptos ambiguos y fluidos

como los de “castas’ y calidades. Precisamente por esto, Navarrete defiende que e grupo
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gue llamamos “mestizo” era en readlidad muy heterogéneo, pues a estar definido por
criterios legales, politicos, geogréficos y de clase, podiaintegrar a poblaciones tan distintas
como los indigenas que habian abandonado sus comunidades de origen, los africanos
libres, los asiéticos, e incluso los “blancos renegados’. Asi, los que podriamos considerar
como “mestizos’ en un sentido més estricto, es decir los individuos producto de uniones
entre padres “de origen continental diferente”, eran en realidad poco importantes
numéricamente; segin Navarrete, esto es confirmado por las descripciones de la vida
socia colonia que sugieren que los grupos eran esencialmente endogamicos, y que la
mayoria de los hijos producto de uniones mixtas se incorporaban a mundo cultural de
alguno de sus progenitores, por lo que los mestizos no encarnaban una “fusion” cultural.
En definitiva, o que argumenta Navarrete es que la historiografia ha otorgado demasiado
peso a fendmeno del mestizaje a haber estado influida por una ideologia nacional que

baso laidentidad mexicana en este concepto.

En este sentido, como habia sefialado Magnus Mérner en su estudio titulado “El
mestizaje en la Historia de lbero-América. Informe sobre el estado actual de la
investigacion”, puede ser Util hacer hincapié en la distincion entre el mestizaje biol égico,
“especialmente dificil de estudiar demogréficamente’, y el mestizaje social (Morner, 1961
32). En efecto, la historiografia no siempre distingue los dos fendmenos, 1o que se presta a
una mayor confusion sobre un tema, de por si, complejo. En Las relaciones inter-étnicas
en México, Navarrete define el mestizaje social como “el proceso de transformacién social,
cultural e identitaria que experimentaron muchas comunidades e individuos indigenas a lo
largo de los siglos XVIII a XX” (Navarrete, 2004: 98). Asi, € historiador describe €l
proceso de mestizaje socia que tuvo lugar a lo largo del siglo XVIII cuando las

comunidades nahuas del valle de Toluca fueron incorporandose a los circuitos econémicos
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de ciudades “ espafiolas’ como Toluca. Con €l tiempo, los habitantes de estas comunidades
aprendieron € castellano y fueron abandonando sus lenguas de origen. Este cambio
linguistico era suficiente para convertirlos en “mestizos’, pues la lengua era un factor de
transito entre una categoria étnica y otra. Pero este transito no significaba una
transformacion cultural e identitaria profunda, pues las comunidades “[...] siguieron
teniendo una cultura muy cercana a la indigena colonial, aunque ya no hablaban una
lengua indigena’ por lo que, aungue cambiaron de categoria étnica, “mantuvieron su
identidad étnica, centrada en la comunidad y en su propiedad colectiva de la tierra’

(Navarrete, 2004 86).

Si bien tendriamos que contar con mayor informacién y datos precisos para aceptar
la hipétesis de Navarrete en cuanto a la importancia desmedida gque se ha atribuido al
mestizaje bioldgico (que es bastante radical y no deja de ser muy reciente), podemos
retener la idea de que es necesario mangjar con cautela las teorias dedicadas a este
fendmeno, sobre todo en un contexto en e que existio una politica de exaltaciéon del
mestizaje durante buena parte del siglo XX mexicano. Por otro lado, tampoco podemos
restarle importancia a fendmeno del mestizaje durante €l periodo colonial, ya que se trata
de un proceso documentado en todo tipo de fuentes histéricas (empezando por documentos
legales) y que ha sido objeto de estudios rigurosos que no necesariamente estan basados en
datos numéricos'. Segiin Eufemio Lorenzo Sanz, por ejemplo, “a través de la ordenacion
legal del siglo XVIII se advierte una gran preocupacion del estado espafiol por |os mestizos

y otras castas cuyo nimero ha aumentado mucho y cuyo status es muy diferente del de los

¥ Algunos de ellos son precisamente |os que menciona Navarrete cuando apunta que estan basados
en cifras no certeras, y sin duda es cierto que deben ser actualizados, pero no dejan de ofrecer
informacion y andlisis interesantes. Entre los estudios “cléasicos’ sobre el mestizaje como hecho
histérico y social, podemos mencionar, por gjemplo, los de José Pérez de Barradas (1948), Angel
Rosenblat (1954), Magnus Morner (1961).
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siglos XVI y XVII” (Lorenzo Sanz, 1980: 25). Por supuesto, las fuentes, incluso oficiales,
pueden engafiar, pero, cuando menos, nos incitan a adoptar, también frente a la teoria de
Navarrete, una mirada critica. En qué grado se dio & mestizaje bioldgico con relacién al
social, y en qué medida e imaginario sobre el mestizaje se adgja de larealidad bioldgicay
social, es dificil de discernir. Pero, a finy a cabo, lo que esta en juego no es tanto saber si
las variaciones entre poblaciones son reales 0 imaginarias, sSino entender de qué usos

politicos son objeto y bajo qué mecanismos son instrumentalizadas.

En este sentido, viene a colacién € reciente libro Pour une histoire politique de la
race (2015), en e que € historiador Jean-Frédéric Schaub defiende la pertinencia de una
historia politica de la raza que tome en cuenta las manifestaciones del pensamiento racial y
del racismo antes de su aparicion tedrica en € siglo XI1X. Uno de los argumentos que
desarrolla € autor y que me interesa aqui es que, en diferentes momentos de la historia, ha
existido una relacion significativa entre pensamiento racial e invisibilidad. En efecto, €
pensamiento racial responde al imperativo de definir la ateridad, con ayuda de la
imaginacion naturalista o genealégica, ahi en donde ésta se ha tornado invisible (Schaub,
2015 :235). Como muestra €l historiador, es precisamente cuando las “minorias’ politicas
(por ejemplo los moriscos y judios en la Espafia ddl siglo XV, los indigenas en la América
colonial o los afroamericanos en & Estados Unidos postesclavista) conocen periodos de
movilidad social o comienzan a obtener derechos, incluso la plena ciudadania, que las
categorias raciales utilizadas para definirlos recobran valor para sustentar una nueva
politica discriminatoria. Asi, lo que esta en juego en estas situaciones es visibilizar lo
invisible para contener el progreso socia: “[...] se podria decir que un razonamiento de
tipo racial responde en primer lugar ala necesidad de revelar distinciones que €l 0jo yano

identifica. Es la respuesta politica adecuada a un fendmeno social juzgado amenazador”
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(Schaub, 2015: 232-233). En € contexto novohispano, podriamos entender el sistema de
castas como un rechazo de ese proceso que Schaub llama de “reduccién de distancias’
entre grupos. Asi, podemos pensar que la pintura de castas, como régimen de
representacion capaz de hacer visibles alos “otros’ através, por g emplo, de estereotipos,
surgid justamente como respuesta a la progresiva integracion, por medio del mestizaje
bioldgico o social, de los “no blancos’ a ciertas esferas de la sociedad novohispana, y a su

consecuente invisibilizacion.

Lo sorprendente es que la pintura de castas solo se haya desarrollado de manera
profusa en la Nueva Esparia (con excepcion de la ya mencionada serie peruana) a pesar de
gue e Imperio espafiol se extendia por otras geografias en las que existié un contexto
sociopolitico similar. Tal vez esto se deba, entre otras cosas, a que, a la vocacion politica
del género, se sumo su apropiacion por parte de los pintores novohispanos. En un inicio,
por los Arellano y los Rodriguez Juarez, cuya generacion sentd las bases para que, mas
tarde, generaciones como la de Miguel Cabrera, perpetuaran la tradicion del género y lo
entendieran como una oportunidad para experimentar con un tema americano y profano,
tomando siempre en cuenta su interés por dignificar la pintura. En definitiva, podemos
argumentar que intervinieron varias capas en € proceso de desarrollo de la pintura de
castas, en particular: la de la propaganda politica destinada a Europa para proyectar la
imagen de una Nueva Espafia ordenada y controlada, |a del disciplinamiento de ciertos
grupos de la sociedad a través de su visibilizacion, y la del interés de los pintores por

incursionar en un genero que les permitiera expresarse mas libremente,
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Il. LaseriedeCabreray e punto devista del pintor: € artificio a favor dela

pintura

Después de analizar €l alcance del género en su relacion con e contexto ilustrado,
politico, econémico y social, me detendré ahora en €l analisis de laimagen de la pintura de

castas, en su relacion con lapalabra, y en su interpretacion por parte de Miguel Cabrera.

1) El significado de las castas entreimagen y palabra

“Los habitantes de las colonias, por unarefinada vanidad, han enriquecido su lengua,

dando nombres a las més delicadas variedades de colores, nacidos de la degeneracion del color

primitivo. Sera (til dar a conocer estas denominaciones, con tanta mayor razén, cuanto que muchos

vigjeros las han confundido; y esta confusion obscurece la lectura de las obras espafiol as que tratan
de las posesiones americanas’

Alexander von Humboldt, Ensayo politico de la Nueva Espania, libro 11, cap. VII.

(Alvar, 1987: 15).

Uno de los aspectos mas intrigantes de la pintura de castas es € |éxico empleado
para describir a los personges. Si los términos mas “basicos’ como “indio”, “negro”,
“castizo”, “mestizo”, “morisco” o0 “mulato”’, y en menor medida “lobo”, “coyote’ o
“chino”, aparecen en documentos oficiales como los registros parroquiales, losjuicios de la
Inquisicién, los casos criminales o las Relaciones geogréficas, es més dificil rastrear el
resto (Carrera, 2003; Katzew, 2004). Algunos historiadores argumentan que la mayoria de
estos nombres no se utilizaban en la vida cotidiana de la poblacién y que fueron inventados
por miembros de la élite o por los mismos pintores de series de castas, mientras otros
defienden la posibilidad de que hayan nacido justamente del lengugje informal de la calle.
Algunos son derivados de términos indigenas, como “jibaro” del taino, “coyote’ del
nahuatl o “cholo” del aimara; otros proceden de términos arabes o arabizados, en particular
del vocabulario ganadero, por g emplo “abarazado” (de “ar.baras’ o “lepra blanca’) que

designaria a “animal entrecano”; sin olvidar los lusismos, como “criollo” (de “crioulo”,
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derivado de “criar”) (Alvar, 1987). En todo caso, basta con comparar los nombres
empleados en diferentes series para notar inconsistencias, por o gue podemos pensar que
no existia una lista de referencia. Como vemos en la tabla de abgo, en las listas
correspondientes a tres series de castas de dieciséis lienzos, solo concuerdan las primeras
siete combinaciones [fig. 11]. En general, las variantes comienzan a partir de la octava o
novena familia, es decir cuando se trata de nombrar a los “productos’ de las mezclas de
castas inferiores. En palabras del fildlogo Manuel Alvar: “[...] estan claros los grupos
primordiales, luego, todo fue haciéndose indeciso porque indeciso era el color de la piel y
lo era, también, la terminologia que acabd confundida en unos tipos sobre los que no cabia
ninguna certeza® (Alvar, 1998: 337). Asi, a no tener fundamentos claros, es posible que el
Iéxico pudiera variar en funcion de las regiones en las que eran redlizadas las series o del
momento de su gjecucion, pero también de las preferencias del pintor o del comisionista.
En todo caso, segiin Alvar, esta incoherencia pone en duda el carécter oficial de las
pinturas: “Si se tratara de cuadros de caracter oficial, se limitarian areproducir |os grupos a
gue la administracién hubiera reducido las mezclas previsibles, pero ¢seria légico que
permitiera multitud de cambios terminoldgicos que no hacian sino confundir lo que se
pretendia aclarar?’ (Alvar, 1987: 48-49). Pero esta confusién no quiere decir que los
nombres estuvieran exentos de significado; en palabras de Carlos Lépez Beltran, “[...] esta
claro que cada nombre reflgja un tipo humano, un tipo de cuerpo en € que ‘ predomina
tanto un conjunto de rasgos fisicos (cercanos a lo indigena o a lo africano) como un

temperamento” (L6pez Beltran, 2008: 298).

Encontramos una pista de esto, por gjemplo, en la lista de castas que describe fray
Francisco de Ajofrin, en su diario de vigie de 1763, es decir € mismo afio en € que esta

fechada la serie de Cabrera:
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De espariol e india nace mestiza; de espafiol y castiza, espafiola; de espafiol y negra,
mulato; de espafiol y mulata, morisco; de espafiol y morisca, alvina; de espariol y alvina,
tornatras; de espafiol y tornatras, tente en el aire; de indio y negra, nace cambujo; de
cambujo e india, lovo; de lovo e india, alvarasado; de alvarasado y mestiza, barcino; de
barcino e india, zambaigo; de mestizo y castiza, chamizo; de mestizo e india, coyote; los
lovos, cambujos y coyotes es gente fiera y de raras costumbres. (Estrada de Gerlero,

1994: 82).

Lalista, que es muy cercana ala empleada en la serie de Cabrera, contiene unaindicacion

sobre el caracter de los “lobos’, “cambujos’ y “coyotes’, que son “gente fieray de raras

costumbres’. Como vemos, la terminologia establece una clara conexion entre las

caracteristicas de los animales y las de los sujetos, pues tanto € lobo como e coyote son

asociados a la fiereza. Como explica Alvar a propdsito del término “lobo”, su utilizacion

en el léxico de castas se presenta como una metéfora“ de primer grado”:

El étimo debe ser evolucion -semantica- del canido (por el color de su pelaje) al hombre
de piel oscura. Es, pues, una metéfora de primer grado, facil de explicar. [...]. Designar a
los cruces humanos por el pelo de los animales no resulta extrafio; asi, por egemplo, cabro
‘hijo de negro y mulata’ o coyote ‘hijo de barcino y mulata’, aparte otras comparaciones
basadas sobre metéforas referidas a los animales (albarazado, barcino, cambujo,
cuarterén, grifo, jarocho, etc.). (Alvar, 1998: 325).

Miguel Cabrera, 1763

José Joaquin Magén, 1770

Andrésdeldas, 1774

1. De Espafiol y d'India, Mestiza

1. De Espariol e India nace
Mestiza

1. De Espafiol e India, nace
Mestizo

2. De Espafiol y Mestiza; Castiza

2. De Espafiol y Mestiza producen
Castiza

2. De Espafiol y Mestiza, nace
Castizo

3. De Espafiol y Castiza, Espariol

3. De Espafiol y Castizatornaa
Espafiol

3. De Castizo y Espafiola, nace
Espafiola

4. De Esparfiol y Negra; Mulata

4. De Espafiol y Negra, sale
Mulato

4. De Espafiol y Negra, nace
Mulata

5. De Espafiol y Mulata; Morisca

5. De Espafiol y Mulata sale
Morisca

5. De Espafiol y Mulata, nace
Morisco

6. De Espafiol y Morisca; Albina

6. De Morisco y Espafiola, Albino

6. De Espafiol y Morisca, nace
Albino

7. De Espafiol y Albina; Torna
atrés

7. De Albino y Espafiola, 1o que
nace Tornatras

7. De Espafiol y Albina, nace
Tornaatrés

8. De Espafiol y Torna atrés; Tente
en el ayre

8. Mulato e India, engendran
Calpamulato

8. DelIndio y Negra, nace Lobo

9. De Negro y d'India, China
cambuja

9. De Calpamulato e India, sale
Givaro

9. Delndio y Mestiza, nace
Coyote

10. De Chino cambujo y d'Indig;
Loba

10. De Negro e Indiasale Lobo

10. De Lobo y Negra, nace Chino
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11. De Loboy d'India, Albarazado

11. De Lobo e India, sale Cambuja

11. De Chino e India, nace
Cambujo

12. De Albarazado y Mestiza;
Barcino

12. De Indio y Cambuja nace
Sambahiga

12. De Cambujo e India, nace
Tenteen € aire

13. DelIndio y Barcina; Zambaiga

13. De Mulato y Mestiza hace
Cuarteron

13. De Tenteen el airey Mulata,
nace Albarazado

14. De Castizo y Mestiza,
Chamizo

14. De Cuarterén y Mestiza,
Coyote

14. De Albarazado e India, nace
Barcino

15. De Mestizo y d'India; Coyote

15. De Coyote y Morisca, hace
Albarazado

15. De Barcino y Cambuja, nace
Calpamulato

16. Indios gentiles

16. De Albarazado y Salta atrés,
sale Tenteen el Aire

16. Indios Mecos barbaros

Fig. 11. Tabla comparativa entre las series de Miguel Cabrera (1763), José Joaquin Magén (1770) y

Andrésde lslas (1774).

En la pintura de castas, este |éxico se une alos artificios de laimagen, conformando

un imaginario capaz de persuadir al espectador de la veracidad de un sistema gue impone
orden en la sociedad. Como sostiene Fermin del Pino Diaz, |as inscripciones que dan titulo
alas pinturas y que describen algunos elementos de la composicion no nada mas informan
al espectador, sino que lo obligan, practicamente, a creer en la correspondencia entre 1o
escrito y o representado:

[Los letreros] de algin modo suplen nuestra ignorancia de ‘documentos de referencia
sobre su origen, intencion y destinatario: seria metodoldgicamente -y retéricamente,
como egjercicio de comunicacion del mensgje simbdlico- un atentado hermenéutico
cuestionar la correlacion “explicita’ entre pinturay texto. (del Pino Diaz, 2004: 55).

Asi, palabray pintura se complementan para hacer convincentes las diferencias raciales,
pues incluso términos tan visuales como el de “tente en el aire” no dejan de remitir a una
idea un tanto abstracta, en este caso la del hijo de un espafiol y una “torna atrés’ que ni
avanzani retrocede en el proceso de blanqueamiento o de oscurecimiento. En cierto modo,
la pintura hace creible la posibilidad, totalmente absurda en la realidad, de identificar la

casta a la que pertenece un individuo tan solo observarlo.
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2) L as escenas de la vida cotidiana y la experimentacion pictorica

Uno de los aspectos més interesantes de la pintura de castas es su relacion con la
pintura de género europea. El parentesco es evidente en la atencion a las acciones
cotidianas y en el protagonismo de los “anénimos’ de la sociedad, por oposicion a los
personajes ilustres o miembros de la élite que suelen ser objeto del retrato oficial o burgués
y cuyo nombre propio suele estar inscrito en € lienzo. Como en las escenas de género
holandesas y flamencas del siglo XVII, la representacion de la vida cotidiana ofrece a
pintor novohispano la oportunidad de demostrar su destreza para representar esas “otras
cosas’ gue escapan a la llamada “pintura de historia’, cuya fuente son las escenas de
temética cristiana, la historia antigua, la mitologia o la literatura. Asi, surge la posibilidad
de experimentar con € mango del movimiento a representar a los personges gerciendo
sus oficios, 0 en escenas de la vida diaria que no forman parte del registro del retrato y que
dan importancia a elementos de la cultura material novohispana que no necesariamente la
habian tenido antes, como unos alfefiiques o0 unos tamales. Sin duda, al tratarse de un
género nuevo y no religioso, € pintor podia soltarse méas para poner en practica técnicas

nuevasy mostrar otras caras de su talento.

Por supuesto, esto no quiere decir que Cabrera tuviera que inventarlo todo; de
hecho, es posible que uno de sus objetivos fuera probar que estaba a tanto de lo que se
habia hecho 0 se estaba haciendo en otras geografias paraincurrir en géneros no religiosos.
Gracias a su inventario de muerte, sabemos que adquirié dos pinturas de género del pintor
flamenco David Teniers el Joven (1610-1690) y que formaba parte de su biblioteca una
version de la Iconografia de Anton van Dyck (1599-1641) (Tovar de Teresa, 1995). A la
luz de esta informacién, no resulta sorprendente que elementos concretos de la serie

puedan relacionarse con recursos de la pintura de género europea. Podemos encontrar un
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parentesco, por gemplo, entre Buscando piojos (ca. 1653) de Gerard ter Borch (1617-
1681) (La Haya, Mauritshuis) y € lienzo numero 12, De Albarazado y Mestiza; Barcino
(Madrid, Museo de América), pues ambos representan escenas de madres que espulgan a
sus hijas [figs. 12 y 13]. O entre las Pompas de jabon (1734) de Jean Siméon Chardin
(1699-1779) (Nueva York, Museo Metropolitano de Arte) y la actitud ludica del nifio que
sopla una cuenta en €l lienzo niumero 5, De Espariol y Mulata; Morisca (México, coleccién
privada), aunque la figura de Cabrera no necesariamente remita a esa vanitas que

subrayabalafragilidad de lavidaen laobradel pintor francés[figs. 14y 15].

Fig. 12. Gerard ter Borch, Buscando piojos. La Haya, Mauritshuis.
Fig. 13. Miguel Cabrera, De Albarazado y Mestiza; Barcino. Madrid, Museo de América.
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Fig. 14. Jean Siméon Chardin, Pompas de jabon. Nueva Y ork, Museo Metropolitano de Arte.
Fig. 15. Miguel Cabrera, De Esparfiol y Mulata; Morisca (detalle). M éxico, coleccion privada.

Como en la pintura holandesa del siglo XVII, encontramos en la serie de Cabrera
una relacion interesante entre e espacio interior y el exterior. Todas las escenas, con
excepcion de la Ultima, que representa a una familia de “indios gentiles’, tienen lugar en
espacios cerrados, semicerrados, o abiertos pero limitados, como las primeras escenas, que
parecen desarrollarse en e Parian. En todo caso, a observar € conjunto de lienzos,
notamos que parece haber una voluntad de establecer un umbral entre interior y exterior
gue remite a la modernidad de las composiciones holandesas. Como apunta Valeriano
Bozal apropdsito de los cuadros del pintor holandés Pieter de Hooch (1629-1684):

Los espacios conectados nos hablan de un mundo compartimentado que ha perdido los
rasgos de inmensidad, pero ademas suscitan la impresion de que la vida discurre en unas
u otras estancias, 0 mejor: de unas a otras, también en la calle. ‘Discurre’ en e méas
estricto sentido: se desarrolla en €l tiempo. Latemporalidad es un rasgo imprescindible de
laverosimilitud. Aungue las figuras estén quietas, aunque sus movimientos son minimos,
las estancias abiertas sugieren momentos anteriores y posteriores a la accién, no de la
accion. No sabemos qué han hecho antes la mujer y la nifia, tampoco qué haran después,
pero si que haran algo, que continuara la vida corriente porque el tiempo sigue fluyendo,
porque no se ha detenido. (Bozal, 2002: 39).

En los cuadros de Cabrera no existe esa perspectiva de piezas conectadas que describe

Bozal, pero, si los mirdramos en serie, producirian una sensacién parecida: una impresion
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de verosimilitud y de tiempo que no se detiene. A tal punto que, como sefiala Katzew,

algunos historiadores han querido ver en estas escenas “ pedazos de vida’ (Katzew, 2004).

Esta reivindicacion de la temporalidad la observamos en la atencién puesta en
representar figuras en plena accion, o a menos en una suerte de diadlogo espontaneo de
gestos y miradas. Una preocupacion por plasmar € movimiento, tipica del barroco, que
contribuye a crear un efecto de captura instantanea de la realidad, como s € pintor
irrumpiera en la vida cotidiana de las familias para retratarlas en l1os momentos mas
inoportunos: en plena conversacion, a punto de comer, o volcadas en su trabajo. Instantes
como €l de enrollar un cigarro, limpiar un cuchillo en el pantalon, o recibir a una hija en
brazos otorgan ritmo a las pinturas y las distinguen del tradicional retrato burgués [fig. 16].
Este efecto también es logrado a través del encuadre escogido por € pintor y que, a
parecer casi accidental, generalaimpresion de “cortar” un pedazo de larealidad (Stoichita,
2000: 20). En definitiva, lo que parece estar en juego es demostrar la capacidad del pintor
para emular la redlidad, no reproduciéndola tal cua es, sino creando la ilusién de su

veracidad através de la persuasion visual.

Fig. 16.

Miguel Cabrera, De Castizo y Mestiza, Chamizo (detalle). Madrid, Museo de América.

Miguel Cabrera, De Espafiol y Torna atras; Tente en el ayre (detalle). México, coleccién privada.
Miguel Cabrera, De Espariol y Morisca; Albina (detalle). Los Angeles, Museo de Arte del Condado.
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3) El espaiiol invisible o la advertencia del pintor

El pintor crea una ilusién, un artificio, que sin duda cumple el papel de recurso
retorico, como podemos ver en € primer lienzo de la serie, De Espariol y d’India, Mestiza
(México, coleccién privada) [fig. 17]. En este cuadro, el grupo familiar es representado en
un expendio de textiles “xilotepeque” al aire libre. El persongje masculino, que viste a la
usanza espanola, es retratado de perfil, con la cara casi completamente girada hacia la
mujer india, la mano izquierda en un gesto elocuente y la derecha posada sobre el brazo de
la nifia. La mujer, que viste huipil de gasa, es representada de frente, con la cabeza
ligeramente inclinada, mirando un punto intermedio entre su interlocutor y e espectador,
mientras sujeta €l brazo de la nifia y le acaricia la cabeza. La nifia, que lleva corpifio
gustado y falda estilo verduguilla, da la espalda a la madre y dirige los ojos hacia arriba,
en direccion al personaje masculino (aunque si observamos muy de cerca su 0jo izquierdo,
notamos que éste parece dirigirse haciala madre) mientras sostiene una rebanada de pifia a
medio comer. Como observa Thomas Cummins en su resefia de los libros de Magali
Carreray de llona Katzew, la curiosa postura del personaje masculino ofrece una clave de
interpretacion de la imagen: si no podemos ver su cara, entonces ¢como podemos dar por
sentado que se trata de un espafiol (Cummins, 2006)? Podriamos basarnos en la
indumentaria, pues en principio peluca y tricornio formaban parte del vestuario espaiol,
pero es sabido que en |la Nueva Espafia este tipo de atributos eran utilizados precisamente
para disfrazar la posicion social. De hecho, segun Katzew, |a serie de Cabrera pertenece a
una etapa en € desarrollo de la pintura de castas que inicia hacia 1760 y que se caracteriza
por subrayar las diferencias socio-econdmicas a través de laindumentaria, precisamente en
un contexto en e que no se respetaban los codigos vestimentarios establecidos por la

administracion colonial (Katzew, 2004: 106). En cuanto a color del espafiol, fuera de
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cierta palidez en lo poco que vemos de su cara (que podria estar maquillada) no podemos

decir que exista una diferencia muy marcada entre su tono de piel y los de su mujer e hija.

Llevando € gercicio hastael final, Cummins se preguntaincluso s el personge no
podria ser una mujer, pues sus manos no son particularmente “masculinas’. La Unica razén
por la que & espectador identifica a este sujeto como espafiol es porque € titulo lo define
como tal, de la misma manera que leemos la palabra “pifid’ que describe a la fruta que
reposa en la esquina inferior derecha; “todo es tan perfectamente legible, tanto textual
como visualmente, que nadie nunca cuestiona si esta figura es realmente un espafiol o0 si es
aguien disfrazado para posar como tal®®” (Cummins, 2006: 7). Si bien es cierto que la
posicion del sujeto podria estar relacionada con las decisiones compositivas del artista, por
giemplo para introducir al espectador a la escena, Cummins propone también la hipétesis
de que € pintor haya aprovechado este recurso pictorico para cuestionar 10s supuestos o
hipétesis subyacentes de las castas (“underlying assumptions of the casta’) (Cummins,
2006: 7). ¢Cudles son estos supuestos subyacentes? ¢Los de un orden social perfectamente
regulado? ¢Los de una pintura que seria fiel a una realidad socia? ¢L.os de una relacion
“transparente” entre texto e imagen, en la que la segunda traduciria perfectamente a
primero? Cummins no lo dice, pero sus observaciones invitan a mirar mas de cerca esta

pintura.

% Traduccion personal del texto en inglés.
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Fig. 17. Miguel Cabrera, De Esparfiol y d' India, Mestiza. México, coleccidn privada.

En efecto, a la luz del gercicio propuesto por Cummins, pareciera que la
inscripcién gue define a los persongjes se introdujera en la obra como un elemento
extranjero capaz de pervertir el significado de la imagen. Al mismo tiempo, podemos

considerar que es la propia imagen la que pervierte lainscripcion, pues a no representar a
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espanol tal como deberia ser representado, se rebela contra el marco que la define. Como si
el pintor nos invitara a desconfiar de la palabra, incitandonos a entender la pintura de
castas en su calidad de discurso, mas o menos algjado de la realidad. Aungue no podamos
saber si Cabrera quiso transmitir tal mensgje, es curioso que é o0 su comisionista hayan
decidido esconder |la cara del persongje espaiiol en e lienzo inaugural de una serie
dedicada a degjar claras las diferencias de apariencia entre espafioles y e resto. En todo
caso, se trata de una decision que sitla a esta imagen més cerca de la pintura que de las
I[&minas botanicas cuyo objetivo seria dar 1a mayor cantidad posible de informacién sobre
el espécimen representado. Tal vez esto se deba a que € publico destinatario de estas
imagenes era probablemente espafiol, 0 en todo caso europeo, y por lo tanto no era
necesario “presentarle”’ a sujeto espafiol, pero lo que queda claro es que e pintor no estaba

siguiendo un formato en el que laimagen ilustraria perfectay literalmente lainscripcion.

De hecho, la cara escondida del espariol que inaugura la serie constituye una clara
anomalia, pues no encontramos un ejemplo similar en otras series de castas. Sin duda, €
gesto no parece traducir la légica del género, segun la cual € papel principal es € del
hombre; en todos los lienzos, el titulo comienza describiendo a padre (De Espafiol y..., De
Negro y..., De Indio y...). De hecho, en la propia serie de Cabrera, cuando la mezcla
involucra a un espafiol, se trata siempre de un hombre espafiol, y no de una mujer espariola.
En efecto, las series de castas parecen reflgjar esa ecuacion que en los siglos XIX y XX se
convertiria en la “leyenda” profundamente patriarcal de la ideologia del mestizaje: € hijo
de la nacion mexicana por excelencia, es decir “el mestizo”, tiene siempre como padre a un
hombre espariol, “el conquistador”, y como madre a una india, “la conquistada’. Sin
embargo, aunque €l titulo del lienzo de Cabrera sigue esa l6gica, no la representa del todo,

pues quita protagonismo a hombre espafiol y posiciona a la mujer india de frente a
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espectador, aunque €l destinatario de su mirada no queda del todo claro, pues parece estar a
medio camino entre e espafiol y e espectador. No es que € espafiol sea marginado o
pasivo, pues la nifia parece mirarlo a él (con una expresion dificil de interpretar pero que, a
mi parecer, se acerca mas a cuestionamiento que a la admiracion), y su mano hace un
gesto elocuente que lo inserta en una conversacion con su mujer. Pero la que parece tener
la palabra es la mujer india, como lo sugiere su boca entreabierta, mientras la postura del
persongje espaiiol 1o condena a la mudez, al menos ante el espectador. No sabemos si esta
anomalia tiene que ver con un cuestionamiento sobre e sistema de castas y 10s posibles
“disfraces’ de laidentidad, o s tan solo revela una decision compositiva, pero sin duda es

prueba de una forma de audacia en las decisiones del pintor.

Audacia porque € pintor se atreve a manifestarse en la pintura, a pintarse a traves
de una toma de distancia con relacion a la tradicion iconografica. El historiador del arte
Daniel Arasse dedico su libro Le sujet dans le tableau (2008) a esas “tomas de distancia’
(“écarts’) através de las cuales un pintor dgja una marca de su personalidad en € lienzo,
deslizando un mensgje intimo en una o varias pinturas. Un detalle a veces obsesivo, como
el gesto del indice en la obra de Miguel Angel, o una sola anomalia, como la sorprendente
ereccion de Vulcano en e dibujo “Vulcano, Marte y Venus’ (1530) de Parmigianino
(Parma, Galeria Nacional). Arasse estudia varios casos de artistas del Renacimiento, pues
estas manifestaciones del pintor tienen particular interés en una época en la que imperaba
el concepto clasico de la pintura segun €l cual habia que luchar contra la auto-mimesis, es
decir evitar que € pintor “se pintara a si mismo” adoptando un enfoque demasiado
personal, pues al hacerlo se algjaba de las metas de la representacion artistica, que eran la
belleza y una forma de universalidad, de “verdad”. Aunque su estudio podria resultar

anacrénico en el siglo XVI1I novohispano, no lo es del todo, pues la generacion de Cabrera
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estaba interesada por la tratadistica italiana del siglo anterior, que a su vez retomaba a
autores renacentistas como Ledn Battista Alberti (Mues, 2006). En todo caso, me parece
atil retomar la propuesta de Arasse como una pista de andlisis para descifrar € lienzo De
Espariol y d’India, Mestiza. Como apunta el historiador franceés, las “tomas de distancia’” se
manifiestan como una excepcion, generalmente sin consecuencia fuera de la obra, es decir
sin efecto en latradicién figurativa, o que parece ser el caso del espafiol de cara escondida,
pues se trata de una solucion pictdrica excepciona en la tradicién visual de la pintura de
castas. Una vez identificada la excepcion, podemos buscar o que la obra “deforma’ a
través de dla, y lo que estd en juego en este proceso de transformacion. En € lienzo
estudiado, la manipulacién de los codigos de representacion (segun los cuales los
personajes serian claramente visibles) resulta en ese cuestionamiento de postulados que
sugiere Cummins; si no vemos a personagje protagonista de la unién familiar, a padre
responsable del blanqueamiento, entonces ¢cudl es el valor del sistema? ¢podemos creer o

gue nos dice €l resto de la serie? O més bien ¢cémo debemos leerlo?

El tipo de obras que estudia Arasse requiere un andlisis iconografico para
identificar los temas representados, pero e historiador advierte que la iconografia debe ser
“analitica’, es decir que tiene que tomar en cuenta que la transparencia entre los textos y
las iméagenes no existe. Las imégenes no ilustran perfectamente los textos que representan;
los textos pueden servir incluso de “pretextos’ para las imégenes, que pueden jugar con las
referencias al asociarlas, superponerlas, confundirlas. ¢Pero cudl es €l texto gque ilustra la
pintura de castas? Son muchas las referencias escritas que tocan el tema, pero no existe un
texto que narre el sistema de castas, por o que la situacion es muy distinta ala de un pasaje
de la Biblia que seriailustrado en unaimagen. En todo caso, suponiendo que el “texto” sea

basicamente la jerarquizacion de los individuos en funcién de su grado de “pureza’, es
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decir de su acercamiento o algjamiento en relacion con un ideal definido como “espafiol”,
se podria argumentar que €l lienzo inaugural de la serie no lo traduce correctamente, pues
esconde la cara misma de ese ideal. No sabemos si Cabrera quiso jugar con este texto, por
gjemplo poniendo en duda la existencia o €l funcionamiento del sistema de castas, pero de
ser asi, definitivamente su mensgje seria intimo y la obra lo tendria que transmitir
tacitamente. En particular s el comisionista era un “defensor” de este texto. En todo caso,
como destaca Arasse, interpretar la anomalia es identificar a mismo tiempo e materia
manipulado y las condiciones de su manipulacion. Por esta razon, en la tercera parte de
este ensayo expondré esas condiciones que permiten considerar como algo plausible el que

Cabrera haya plasmado una reflexion personal en esta pintura.

En su libro titulado Le Détail (1995), Arasse insiste en otro punto que puede ser Util
para este andlisis. la importancia del detalle como clave de interpretacién de la pintura, en
particular el que “abre” el sentido de un cuadro. Al tratarse del primer lienzo de la serie, la
cara girada del persongje espariol puede ser vista como el detalle que sugiere el sentido del
resto de los lienzos. Pareciera que € espafiol cumpliera la funcién de la famosa figura del
“comentador” descrita por Alberti en su tratado De la Pintura (1435), cuyo papel seria
advertir al espectador de lo gque esta pasando o va a suceder, ya sea invitandolo con un
gesto de la mano a mirar en cierta direccion, por gemplo para indicarle que existe algo
digno de admiracion o, a contrario, disuadiéndolo, con una expresion amenazadora, de
acercarse a algo que debe permanecer secreto (Stoichita, 2014: 35). ¢Nos estara invitando
la mano del espafiol a mirar a la mujer india? ¢Sera esta cara oculta una incitacion a
invisibilizar a espafiol? ¢O serd € propio espafiol quien quiere esconderse del espectador,
por eiemplo porque se siente avergonzado de su matrimonio mixto? Si olvidamos por un

momento el posible cuestionamiento en cuanto al orden social, y nos concentramos en €l
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oficio del pintor, este detalle, excepciona en latradicion visual del género, podria revelar
simplemente la intencién de demostrar una forma de destreza para experimentar con
recursos pictéricos; una suerte de reivindicacion del arte de pintar por oposicion a un
trabgjo mecanico, una forma de “firmar” la obra demostrando una audacia digna de la
profesion. En todo caso, podemos afirmar que € detalle cumple la funcién de instrumento
de persuasion visual; a lo largo de su carrera, Cabrera habia probado que sabia hacer uso
de la retdrica para defender una idea, como lo habia hecho en composiciones de temética
cristiana, por gemplo La proclamacion pontificia del patronazgo de la Virgen de
Guadalupe sobre € reino de la Nueva Espafa (ca. 1756, Ciudad de México, Museo
Soumaya). En su serie de castas, Cabrera utilizo las herramientas del discurso retorico del
barroco y sus juegos de ingenio visual para aterar la tradicion iconogréfica del género e
introducir un artificio en la representacion del espafiol. Al esconder su cara, podemos decir
gue el pintor inscribe la mirada del espectador entre lo visible y lo invisible. En este
sentido, € lienzo interactta con el espectador y |o interroga sobre su lectura de la escena,
como s lo incitase a preguntarse por 1o que es visible y 1o que no lo es. En definitiva,
Cabrera invita a espectador a descifrar (y no a“leer”) € resto de la serie, como quien se

acercaaun enigma.

4) Los“otros’ en e espego

En € lienzo nimero 9, De Negro y d'India, China Cambuja (Madrid, Museo de
América), que tiene como fondo un paisaje enmarcado por una ventana o una puerta, la
familia se encuentra atrés de una mesa sobre la que descansa una variedad de frutas de la
Nueva Espana [fig. 18]. La madre, que inclina la cabeza hacia el hombre y tiende una
mano a la nifia, viste un huipil de tela fina'y un rebozo bellamente bordado. El hombre,

vestido con casaca redingote (sefid de su posible oficio de cochero), chaleco blanco, capa
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y sombrero, abraza a la nifia e inclina la cabeza hacia la mujer. La nifia, que lleva falda de
disefio adamascado y una blusa sencilla, hace un gesto elocuente con la mano derecha,

apuntando con € indice hacia arriba, tal vez sefialando ala madre.

Fig. 18. Miguel Cabrera, De Negro y d’India, China Cambuja. Madrid, Museo de América.

Tras descender ocho puestos en lajerarquia, aqui también se encuentra unarelacion

interesante entre la vocacion clasificatoria de la serie y lainterpretacion del pintor. Por un
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lado, €l bodegdn que conforman la variedad de frutas y verduras representadas en la parte
inferior de la imagen refuerza la idea de que estas pinturas son una forma de catdlogo
destinado a dar a conocer los bienes humanos y vegetales de la Nueva Espafia. De la
misma manera en que € titulo De Negro y d'India, China describe a los individuos
representados, las leyendas de la parte inferior designan las frutas y verduras que
conforman este bodegdn. Asi, se establece una forma de paralelismo entre los individuos y
los productos vegetales en su calidad de riquezas de un Nuevo Mundo caracterizado, en la
vision extranjera, por su abundancia. El bodegén y sus inscripciones dan credibilidad a la
otrainscripcién, la que describe al grupo familiar, pues resulta méas fécil creer gue esa nifia
es una “china cambuja’ s se le yuxtapone a la descripcién de algo mas banal, como una
jicama o un zapote. En este sentido, este es quizas € lienzo que mas parentesco guarda con
los retratos quitefios de Vicente Alban, en los que frutas y verduras “autéctonas’ tienen un
papel protagonico, al punto de que parecen competir con los individuos representados.
Como apunta Guadalupe Alvarez de Araya Cid en su estudio sobre las fuentes
compositivas de la pintura de costumbres, estas composiciones en las que escenas
secundarias 0 naturalezas muertas se insertan en la escena principal son herederas de las
representaciones barrocas en € sentido de que “responden a la misma dindmica especular
de composicion en abismo” (Alvarez de Araya Cid, 2009: 150). Como un cuadro dentro de
un cuadro, los bodegones participan en la construccion del significado de la serie; por un
lado, parecen cumplir €l rol de “reflgjo” del grupo familiar representado, como si personas
y frutas fueran lo mismo. Por €l otro, podemos decir que estan ahi para demostrar que el
pintor también tiene la habilidad de pintar bodegones, y que su mirada de naturalista le

permite observar y hacer visible hasta el mas minimo detalle de unafruta.
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Pero, contrariamente a los cuadros de Vicente Albéan, donde los personajes son
retratados solos o acompanados de sus sirvientes, la serie de Cabrera no se centra en la
representacion de “tipos’ y bienes de consumo. El pintor construye una relacion afectiva
entre |os personajes al poner énfasis en laternuray laintimidad que los unen, algjando asi
su representacion de lo que seria una simple pintura clasificatoria. Sin duda hay una
ambigledad entre € caracter naturalista-cientificista de la imagen y la insistencia en €
afecto, pues al mismo tiempo que parece cumplir una funcién de catdlogo, €l lienzo destila
una mirada que podria calificarse de compasiva. Casi se tendria la impresion de que
Cabrera comparte el sentimiento de sus personges o de que, por 1o menos, hace todo para
generar empatia en el espectador. El contacto de las cabezas inclinadas de los dos adultos
genera una sensacion de complicidad y unién, mientras los brazos del hombre, que
entrelazan firmemente a la nifia, describen e amor paterno. La composicion, centrada y
cerrada en un tridngulo, confiere armonia a nucleo familiar. De hecho, en € esquema
compositivo resulta evidente que Cabrera ha tomado prestados aspectos formales que
recuerdan ala pinturareligiosa. Asi, e gesto dulce y delicado de las manos de la madre, y
su mirada solidaria, medio perdida en € vacio, recuerdan especiadmente las formulas
compositivas en las que se muestra ala Virgen Maria. Los tres persongjes participan en un
juego de miradas y gestos que da vida a la escena y refuerza la complicidad que los une.
En suma, como diria e padre Agustin Castro a hablar de los retratos de Miguel Cabrera,

pareciera que los persongjes “respiran ama’ (Gutiérrez Haces, 2011: 57).

Esto resulta sorprendente tratandose ya de la representacion de una de esas uniones
que, en palabras del arzobispo Francisco Antonio Lorenzana eran las més susceptibles de
“perturbar la paz de los pueblos’ pues involucraban a afrodescendientes (Estrada de

Gerlero, 1994: 82). Ademas, los hijos fruto de las uniones entre afrodescendientes e
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indigenas, eran considerados, segun |os testimonios de la época, “la gente més peor y vil” o
“la casta mas despreciable de todas por sus perversas costumbres’ (Pérez de Barradas,
1948: 183). De hecho, algunos autores afirman que la Metrépoli “tratd de impedir que los
negros contrajesen matrimonios o se amancebasen con indias’ (Morner, 1961:36). En este
sentido y siguiendo la légica jerérquica de la pintura de castas, € pintor hubiera podido
atribuir e afecto y la armonia a los estamentos mas blancos. Sin embargo, lienzos que
preceden en el orden a nimero 9 pueden resultar menos conmovedores. Es e caso del
numero 2, De Espafiol y Mestiza; Castiza (Madrid, Museo de América), que establece un
contacto un tanto mas frio entre los personajes, o del nimero 8, De Espafiol y Torna atras;,
Tente en € ayre (México, coleccion privada), en e que padre y madre no interactdan y
tienen una expresion que parece de resignacion [figs. 19 y 20]. Podriamos decir que esta
diferencia tiene gque ver con cierta idea del decoro que asocia expresiones mas “frias’,
pudicas o corteses con las personas mas acomodadas, pero no estoy segura de gue esto sea
pertinente en esta serie, ya que tampoco se percibe un comportamiento poco civilizado o
“salvgje’ en los ultimos lienzos. Més bien, Cabrera parece escoger deliberadamente a esta
familia para crear su escena mas intimay armoniosa. ¢Por qué tenia valor dignificar a esta
pargja en particular? Se podria argumentar que, dada la funcion propagandistica que se ha
atribuido ala pintura de castas, la decisiéon de escoger a una union “perturbadora de la paz
de los pueblos’ para producir laimagen més armoniosa de la serie responde a objetivo de
transmitir una imagen idealizada de la sociedad novohispana; como para subrayar que, si
inclusive las uniones mas temidas y rechazadas habian sido disciplinadas, |a sociedad no
corria el riesgo de degenerar. Sin descartar este significado (al finy a cabo, |la serie puede
ser el resultado de varias intenciones, a veces, incluso, contradictorias), podemos pensar
también que Cabrera quiso expresar cierta empatia por estas personas que, después de

todo, no eran tan distintas de él y de otros pintores de su generacion. Pero, més alla de una

65



posible consciencia de pertenencia, ¢qué le aportaba a Cabrera, como pintor, €l representar

alos que la cultura dominante consideraba “los otros’ ?

Fig. 19. Miguel Cabrera, De Espafiol y Mestiza; Castiza. Madrid, Museo de América.
Fig. 20. Miguel Cabrera, De Esparfiol y Torna atrés; Tente en el ayre. México, coleccién privada.

Una pista de respuesta puede estar en el andlisis que hace Luis Pefialver de la
gaeria de bufones, enanos y hombres de placer que pinté Velazquez, y que hoy se
encuentra en e Museo del Prado. En este conjunto de pinturas de seres considerados
“marginales’ segun la culturaraciona del siglo XVII, Velazquez se aboca a individualizar
a los retratados, sin reducirlos nunca a caracter de “tipos’. Como muestra Pefidver, €l
pintor los humaniza porque sabe que representar a Otro equivale en realidad a tender un
espeio en e que @ espectador podra reconocerse; quien mira a estos seres extrafios se
enfrenta a la experiencia, perturbadora, de caer en cuenta de que ese Otro es en realidad €l
Mismo. Si bien la serie estudiada agqui pertenece a un periodo posterior, en € que estos
“otros” son ademas clasificados segin su origen o la identidad que se les atribuye,

podemos argumentar que la mirada de los espectadores de la pintura de castas debi6 ser
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semejante ala de quien observara a los bufones de Velazquez. Como bien sefiala Pefial ver,
cada época produce sus propios monstruos, pero al final todos ellos provocan una reaccién
parecida: “Lo diferente nos fascina y aterroriza, desde luego, pero nos repugna y atrae
sobre todo por lo gque tiene de espejo, de espejo del otro en € que un hombre y una época
reconocen su doble monstruoso” (Pefiaver, 2005: 47). En € contexto de Veldzquez, como
en e de Cabrera, la “angustia’ ante e Otro, € extranjero, € extraio, sigue siendo la
misma, pues surge cuando éste, al mismo tiempo que es distinto, se revela parecido.
Podemos establecer entonces una conexion entre €l gjercicio pictorico de Velazquez y el de
Cabrera; no tanto en lo referente a contenido directo, pero si al empleo de la pintura como
recurso para retratar una peculiar realidad que puede sorprender, y la necesidad de
entenderla (o incluso aprehenderla). Asi, tanto Veldzquez como Cabrera se esmeran en
retratar con excepcional atencién a sus personajes, como aprovechando € tema para
reflexionar sobre algo mas, en particular el alcance o € poder de la mirada de pintor. El
siglo de Descartes otorgaba gran importancia a la visién, y la capacidad del pintor para
giercer un “ojo cientifico” contribuia a defender la liberalidad de la pintura (como lo
seguiria haciendo un siglo més tarde, aunque fuera bajo € paradigma clasificatorio de la
llustracion). Al retratar a una variedad de “otros’, Velazquez gercitaba esa mirada
escudrifiadora, examinando la diferencia como a través de un instrumento de Optica,
introduciendo un juego de reflgos por medio del espgo. Un juego de reflgjos y no un
simple reflgjo, pues € espgjo de Veldzquez no es un instrumento para imitar la naturaleza,
Sino para cuestionarla poniendo en duda las apariencias: “El espgo se convierte en maestro
del arte del siglo, porque, a igual que el espejo, € arte es artificio y mecanismo ilusionista,
vértigo barroco en € gue se mezclan realidad y ficcidn, racionalidad y sofisma’ (Pefidver,
2005: 20). Asi, como resume Jan Blanc a proposito de la pintura holandesa del siglo XVII

—pero sus palabras no dejan de ser pertinentes para entender la serie de Cabrera—:
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La ambicién de esta pintura no es ni perfectamente ‘descriptiva (pues es un
‘conocimiento’ hecho de ‘conceptos') ni tampoco simplemente ‘narrativa’, en la medida
en la que debe ser un ‘espejo engafioso de la naturaleza' : es esencialmente ‘reflexiva . A
través de una representacion detalladay al mismo tiempo ambigua del mundo que tiene el
efecto de un ‘misterio’ en el espectador, lo invita ainterrogarse sobre su propia capacidad
de lectura, pero también sobre |os propios poderes de |a pintura™. (Blanc, 2006: 12).

Un siglo mas tarde y en el contexto novohispano, a Cabrera le seguia preocupando la
liberalidad de la pintura, y € género de la pintura de castas le ofrecia una oportunidad para
crear una pintura “reflexiva’ que interrogara a espectador. No solamente por el carécter
profano del tema, sino porque el “artificio” del sistema de castas o, dicho de otraforma, €
disfraz de las identidades y € juego de las apariencias, se prestaba para € uso de ese

“vértigo barroco”, ese abismo gue permitia el espgo.

5) Entrelobosy coyotes, laverdad dela pintura

En € lienzo 15, De mestizo y de India; Coyote (Northridge, coleccion de Elisabeth
Waldo-Dentzel, Fundacion Multicultural de Mdusica y Arte de Northridge), e grupo
familiar se encuentra una vez mas en un umbral entre el espacio exterior y € interior, con
un fondo dividido entre el paisge y un muro de tabiques [fig. 21]. La pargja, que tiene dos
nifios, probablemente se dedique al comercio de hortalizas, pues vemos este tipo de
productos a los pies del burro y sobre su lomo. El padre es representado de frente, con la
cara ligeramente girada hacia su mujer, pero la mirada puesta en € espectador. Con la
mano izquierda se toca €l pecho, mientras la derecha sostiene una cuerda amarrada al
burro. Su atuendo, que se resume en una blusa de algodén, una capa, un mandil alacintura
y un sombrero, esta en mal estado. También lo esta el de la madre, que es representada con
huipil y enagua, de espaldas y con el perfil girado hacia su pargja. Sobre €l burro, uno de
los hijos viste una especie de tunica ya desgastada. Su gesto llama la atencion, pues alzaen

€l aire un bastén, y mira en una direccion distinta a la de sus padres. El otro nifio (o nifia)

2 Traduccion personal del original en francés.
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descansa desnudo en €l rebozo de su madre y dirige su mirada hacia algin punto fuera de
la escena, tal vez el mismo que su hermano. Lo Unico que rompe con la austeridad general
de la escena, ademas de las hortalizas, es €l aegre y elaborado tocado que lleva € nifio,
cuyos colores vivos (rojo, azul, blanco, amarillo y naranja) contrastan con la paleta de la
pintura, mucho méas opaca y apagada. Una vez més, este detalle se presenta como una
anomalia que no puede estar ahi por casualidad. Su presencia puede responder a una
tradicion visual en la pintura de castas, pues encontramos un sombrerito con cierto
parecido en € lienzo De Mestizo, y de India, produce Coyote (Breamore, Breamore House)
perteneciente a la serie que € pintor novohispano Juan Rodriguez Juarez habria realizado

hacia 1715 [fig. 22].

En la pintura atribuida a Juan Rodriguez Juérez, el nifio coyote también descansa en
€l rebozo de la madre, cuya posicién es muy parecida alade laversion de Cabrera, pues se
encuentra también de espaldas, con la cabeza de perfil, y la mirada puesta en su pareja. Sin
embargo, en esta composicion el sombrerito no resalta tanto: es del mismo tono verde del
zarape del padrey del fondo de la pintura, y no es ni mas elaborado ni més austero que €l
resto de las indumentarias™. Asi, aunque Cabrera haya retomado €l recurso utilizado en la
serie que se encuentra en Breamore House, € resultado es muy distinto. EI sombrerito de
Cabrera parece estar ahi para romper el discurso jerarquizante del género, como una
contradiccién visible; se trata del pendltimo grupo en la clasificacion del sistema, de la
representacion de una de las castas “animalizadas’ (y por lo tanto deshumanizadas), y aun
asi hay espacio para este alegre y futil tocado, que contrasta particularmente con € otro

“atributo” de la escena, la sencilla vara que sostiene el otro nifio, que probablemente sirva

2 En € lienzo de Cabrera hay una clara intencion de subrayar la pobreza de lafamilia que no existe
en la pintura atribuida a Juan Rodriguez Judrez. Esto se puede explicar por las décadas que les
separan, pues como ha demostrado Katzew, el énfasis en reflgjar las diferencias sociales através de
laindumentaria es una caracteristica de las series posteriores a 1760 (Katzew, 2004).
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para pegarle al burro y hacerlo avanzar. Como si los hermanos representaran las dos caras
de un coyote que transita entre la identidad que se le ha atribuido y la posibilidad de ser

alguien mas.

De Melhizovd India . Covaole

Fig. 21. Miguel Cabrera, De Mestizo, y d’India; Coyote. Northridge, coleccidn de Elisabeth
Waldo-Dentzel, Fundacién Multicultural de MUsica y Arte de Northridge.
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Fig. 22. Atribuida a Juan Rodriguez Juérez, De Mestizo, y de India produce Coyote.

Breamore, Breamore House.

Pero ¢qué connotaciones podia tener €l coyote en la Nueva Espafia del siglo XVI111?
Por un lado, en € imaginario europeo podia ser considerado una suerte de equivalente
americano del lobo (Dashnaw, 2014). En latradicién biblicay de los bestiarios medievales,
el lobo era asociado a las fuerzas del mal, y su ferocidad se contraponia a la inocencia y
bondad de las ovejas. En general, suele tener una connotacion negativa, especialmente
cuando se le asocia a una actitud o condicion humana, como en la Iconologia (1593) de
Cesare Ripa, donde es identificado con €l avaro:

El lobo, tal como nos dice Cristéfano Ladino, es animal avido y voraz que no solo hace
sus presas abiertamente, sino también con furtivas insidias y asechanzas...asi € avaro, ya
con fraude y engafio, ya con rapifia descubierta, arrebata a los otros cuando puede, sin
lograr acumular tanto que quede saciado su deseo. (Gémez Canseco, 2007: 279-280).
Por otro lado, la representacion de la casta del coyote podia estar revestida de significados
de origen precolombino, pues e coyotl era una figura importante en e mundo

mesoamericano. Es lo que argumenta la historiadora del arte Mary Dashnaw en su tesis
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sobre €l coyotey las castas en € arte novohispano, donde propone que las obras de Miguel
Cabrera deconstruyen las nociones de pureza espafiolas (Dashnaw, 2014). Dashnaw se
basa en una serie de estudios sobre las representaciones del coyotl en el valle central de
México y sus alrededores, en especia durante e periodo clasico (300-900 d. C.) de
Teotihuacan, y durante los periodos posclasico temprano (900-1250 d. C.) y tardio (1250-
1521 d. C.) de las culturas tolteca y mexica, para sefidlar que existe una constancia en la
asociacion del coyote con el poder. En Teotihuacan, por gemplo, este anima se habria
relacionado con €l poder de las élites, mientras que las artes toltecas o habrian asociado
con los guerreros de Tula (Dashnaw, 2014: 34-37). Existen ademas testimonios posteriores
ala Conquista, como € de fray Bernardino de Sahagun (c. 1499-1590), que mencionan a
los coyotes y tigres como nahuaes particularmente “deseables’. En los codices
novohispanos, € coyote también aparece como simbolo de poder, por gemplo en las
descripciones de la indumentaria guerrera mexica, pero igualmente en figuras como la de
Huehuecdyotl (del ndhuatl, “coyote vigjo”), dios masico que siembra la discordia entre los

hombres (Dashnaw, 2014: 37-42).

En su andlisis del lienzo 15, De mestizo y de India; Coyote, Dashnaw argumenta
gue Cabrera modificé sutilmente la tradicién iconogréfica de la pintura de castas para
introducir nuevos significados relacionados con una “memoria indigena’ # (Dashnaw,
2014: 62). Esto seria particularmente visible en los nifios, que podrian reflgar una
concepcion del coyote muy distinta ala del 1obo europeo. Asi, la autora sefidla la posicién
dominante del nifio sentado sobre el burro, cuya miraday gesto expresarian una forma de

poder y desafio que podrian remitir al coyotl guerrero o a Huehuecdyotl. Segun la autora,

% La autora parte de la premisa de que Cabrera fue mestizo y retoma el concepto de “red
agujereada’, desarrollado por €l historiador Serge Gruzinski en sus trabajos sobre la Conquista de
Meéxico, segun el cua una parte de la “memoria indigena” sobrevivié en la poblacion indigena y
mestiza a pesar de la Conquistay el colonialismo (Dashnaw, 2014: 62).
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el nifio también podria estar protegiendo la cosecha de los padres, en particular € algodén
y €l maiz, dos recursos de vital importancia para la supervivencia del pueblo y asociados a
la obligacidn de pagar tributos a las autoridades coloniales. Por su parte, la “nifia’ coyote
funcionaria como contrapeso de su hermano, en su comoda posicion sobre la espalda de la
madre y con su actitud serena. Su tocado, que la autora identifica como una “corona
colorida’, podria remitir a la realeza, en particular a la de Nezahualcdyotl (del nahuatl,
“coyote que ayuna’), monarca de Texcoco en la era anterior ala Conquistay aliado de los
mexicas (Dashnaw, 2014: 66). Asi, |os dos nifios representarian el caracter multivalente del
coyote, que tendria méas que ver con e poder guerrero y la nobleza que con la ferocidad

maligna del lobo.

En redidad, mas que dedlizar sutilmente una interpretacion de origen
precolombino, es probable que Cabrera haya reflggado un orgullo criollo naciente que ya
no asociaba al coyote con € lobo voraz dispuesto a atacar un rebafio de blancas e
impolutas ovejas (es decir, con una amenaza para la paz), Sino que rescataba algo de esa
“fierezd’, definiéndolo como valiente y defensor de las causas de los indios. Un orgullo
como € que se desprenderia unas décadas maés tarde de |os escritos de José Antonio Alzate
(1737-1799), por ejemplo en un texto publicado en sus Gacetas de literatura de México en
el que desmentiria las ideas sobre los mestizos que € abate Gilli habia expresado en sus
“Observaciones acerca de los habitantes de la provincia de Tierra Nueva en América’. El
abate, que escribia desde Europa sin conocer la realidad americana, o como diria Alzate,
“sin salir de su gabinete”, definia a los mestizos como herederos de “toda la debilidad” de
sus madres indias, de espiritu “muy limitado”, y no aptos para €l servicio militar. A lo que
Alzate responderia:

iQué ignorante es el autor respecto a lo que pasa en Américal Un mestizo que agui
conocemos por coyote, es un hombre de bellisima organizacion, de mucho valor y de
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potencias muy sutiles. Estos son los que dan animo a los indios para promover litigios, y
Se miran con respeto, porque cuando €l indio calla, € mestizo o coyote se defiende,
usando de todos los derechos que nuestra sabia legislacién tiene establecidos en beneficio
delosindios. (Alzate, 1831: 248-250).

Asi, podemos pensar que la representacion que hizo Cabrera del coyote se inscribia ya en
un contexto en el que los intelectuales novohispanos comenzaban a otorgarle una nueva
significaciéon a las categorias étnicas. En los casi cien afios de desarrollo del género, es
posible que estas categorias hayan evolucionado, y que su sentido no haya sido € mismo
en Nueva Espafia y en Europa. Al significado inicial de la pintura de castas, se afadia

ahora un orgullo patrio gue muy bien pudo verse reflgjado en |a serie de Cabrera.

[11. El pintor y su contexto: condiciones para la apropiaciéon de un género

En esta seccidn, revisaré las condiciones que nos permiten considerar como
plausible el hecho de que Miguel Cabrera haya aprovechado su incursion en el género dela
pintura de castas para experimentar con recursos pictéricosy darse el lujo de “comentar” €l
sistema de castas. Estas condiciones tienen que ver con la trayectoria biogréfica ddl artista,
el estado y orientaciones de la pintura en la época de su desarrollo como pintor, asi como

con €l lenguagje plastico con € que estaba familiarizado.

1) ¢Larepresentacion delas castas por las propias castas?

Tratandose de la pintura de castas, € primer aspecto que es necesario examinar es
la condicion social de Miguel Cabrera. Como ya se ha subrayado agui, no se tienen datos
exactos sobre € afio en e que nacid ni sobre quiénes fueron sus padres, pero existe la
creencia de que fue mestizo. Esto no se ha podido comprobar, pero lo que si se sabe es que
en su certificado de matrimonio con Ana Maria Solano es identificado como espafiol

(Alcald, 2011: 129). Si la creencia sobre su origen “no blanco” fueracierta, el pintor habria
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pasado de formar parte de “las castas’ a ser considerado espafiol, con todos los derechos
gue esto implicaba; por gemplo, como apunta Luisa Elena Alcala, €l de inscribir a sus
hijas en e convento de monjas capuchinas o la posibilidad de formar parte de la
congregacion de la Purissima (Alcala, 2011). Como ya se vio, existe cierto consenso entre
los historiadores sobre la idea de que estos transitos sociales y culturales eran
relativamente comunes en la Nueva Espafia del siglo XVII1. En €l caso de los pintores, era
frecuente que los que lograban adquirir cierto prestigio aprovecharan para cambiar de
categoria. De hecho, es sabido que dos pintores dieciochescos que incursionaron en €l
género de la pintura de castas, José de Ibarray Juan Patricio Morlete Ruiz, respectivamente
mulato y mestizo, también acabaron siendo identificados como espafioles, pues “ pasaban”
como tales (Alcala, 2011: 130). En este sentido, es factible decir que los propios pintores
de series de castas personificaban los limites del sistema que representaban en pintura. El
hecho de que algunas de las series més conocidas hayan sido pintadas por artistas mulatos
0 mestizos podria sugerir que quienes hacian los encargos consideraban que eran ellos los
mas indicados para expresar los matices de las diferencias entre castas (Cummins, 2006).
Surge entonces la pregunta de si €l posible cambio de calidad de Cabrera tuvo algun
impacto en su interpretacion del género de castas. Dificilmente se puede saber, pues no se
cuenta con ningun documento que exprese claramente su vision sobre este asunto, pero si
se observa en su serie un manejo de la expresividad que parece cuestionar € orden [6gico y

descendente del sistema de castas.

Esto no quiere decir necesariamente que Cabrera se haya preocupado por la suerte
de “las castas’, puesto que, por los datos de los que se dispone, es de suponer que se
trataba ante todo de un hombre pragmético que no dudd, por gemplo, en firmar una

peticion al rey cuyo objeto era impedir que los discipulos de “color quebrado” pudieran

75



ingresar a la academia de pintura que los pintores novohispanos intentaban formar hacia
1754 (Alcalg, 2011: 130). Tampoco se puede interpretar la ausencia en la serie de Cabrera
de escenas de violencia o de alcoholismo asociadas a ciertas castas como una toma de
posicion por parte del pintor; se trata, mas bien, de una tendencia de la época, puesto que
las series que si presentan esta relacion reflgjan preocupaciones posteriores de la Espafia
borbdnica®. En todo caso, aunque no se pueda atribuir a Cabrera una consciencia social
gue lo haria sensible ala situacion de “las castas’, es dificil creer que su posible cambio de
calidad, asi como € de otros pintores de su generacién, no haya tenido algiin impacto en su
interpretacion del género. Al finy al cabo, el uso politico de categorias raciales suele estar
marcado por una fuerte ambivalencia que se puede reflgar en las ideas y €
comportamiento de los individuos, por gemplo en los arbitrgjes que pueden llegar a hacer

entre la solidaridad con su grupo de origen y la defensa de sus intereses.

2) El Arte Maestra: inquietudestedricasy renovacion dela pintura

La historiografia dedicada a la pintura del siglo XVIII ha sefidlado desde hace
décadas que los pintores novohispanos tuvieron acceso a los tratados clasicos de pinturay
gue, como ya se ha dicho, Cabrera conocio €l escrito por Palomino. Mas recientemente, €l
estudio de Paula Mues sobre la traduccion novohispana del tratado pictorico del jesuita
italiano Francesco Lana (1631-1687) demostré que los pintores de esta centuria no
solamente fueron lectores de la tratadistica europea, sino que tenian inquietudes tedricas
gue los llevaron incluso a adaptar sus lecturas a la realidad local. EI manuscrito de Lana,
gue formaba parte de una obra mas amplia publicada en Brescia en 1670, discurre sobre

teoria pictéricay tiene como referencias a autores renacentistas, como Alberti (1404-1472)

% Por ejemplo las de José Joaquin Magon (1770), José de Paez (1770-80), Andrés de Islas (1774),
Francisco Clapera (1785) o Mariano Guerrero (1787).
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0 Pomponio Gaurico (c. 1482-c. 1528). Segun Mues, €l traductor, cuya identidad se
desconoce, trabaj6 junto con un pintor, que posiblemente haya sido José de Ibarra. Y es
gue se trata de una traduccion libre y comentada: la version novohispana omite ciertos
parrafos y adapta otros a las preocupaciones de |os pintores novohispanos. En este sentido,
El Arte Maestra ha sido considerado €l Unico texto novohispano de teoria pictdrica, junto
con la Maravilla Americana. Pero, a diferencia de esta Ultima, €l objetivo de la traduccién
del texto de Lana no es defender la liberalidad de la pintura, sino impulsar su
modernizacion através del estudio y lateorizacion del arte:

Pese a que El Arte Maestra sea una traduccion, el Unico péarrafo afadido al original
italiano reconoce la historia local novohispana y plantea la posibilidad de romper con
ella, evidencia de que se valoraban las acciones innovadoras y se tenia conciencia de una
historia propiay de un desarrollo pictdrico propio. (Mues, 2006: 23).

El estudio realizado por Mues invita a revalorar la produccion pictorica del siglo XVIII
tomando en cuenta que, contrariamente a lo que se creyé durante mucho tiempo, los
pintores de esta centuria no solamente cultivaron una forma de “erudicion humanistica’
sino gque estaban abiertos a cambio y a la diversificacion de sus temas (Mues, 2006: 29).
Este Ultimo punto es de especial interés aqui, pues, ademéas de que la mayoria de los
giemplos mencionados en el manuscrito son de tematica profana, el autor expone las
ventajas de pintar bodegones. Como apunta Mues: “[...] El Arte Maestra recomienda que el
pintor se gercite en la creacion de bodegones para lograr mayor destreza, pues estas obras
tienen mucha ‘bizarria en e colorido y *...a pintar las dichas cosas tenemos grande
livertad, y licencia devariar...”, 10 que también parece reflgjarse en la reconocida
diversificacion temética de la pintura del XVIII" (Mues, 2006: 64-65). Se puede pensar
entonces que los pintores gque tuvieron acceso a este manuscrito (probablemente € circulo
de José de Ibarray de Cabrera) y que se aventuraron en géneros profanos, no solamente o
hacian movidos por los incentivos econdmicos que podian ofrecerles sus comisionistas,

sino también por razones tedricas. Como los bodegones, la pintura de castas (que en si
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puede contener pequefios bodegones) ofrecia posibilidades de experimentacion con €l
color, y unaforma de libertad. El interés de los pintores novohispanos por la liberalidad de
la pintura 'y por la “licencia devariar”, podia estar relacionado, en cierta medida, con esa
“exigencia de autonomia’ de la que habla Vaeriano Bozal al explicar los origenes de la
modernidad como fenémeno surgido en €l siglo XVIII, y que tenia que ver con agarse de
las pautas y exigencias establecidas, pero también con una evolucion hacia la “valoracion
de cuaidades ante todo visuades y, en general, sensibles” (Bozal, 1996: 21). Asdi, la
afirmacién de la autonomia por parte de los pintores podia expresarse “[...] haciendo ver y
haciendo valer la técnica, la manera, la manifattura, es decir, la forma, todo lo que, a

diferencia del tema, por lo general impuesto, les pertenece™” (Bourdieu, 1981: 5).

3) La Maravilla Americanay € pintor erudito

Lacompuesta de flores Maravilla,
divina Protectora Americana,

gue a ser se pasa Rosa Mgicana,
apareciendo Rosa de Casdtilla;

la que en vez del dragén —de quien humilla
cerviz rebelde en Patmos—, huella ufana,
hasta agui Inteligencia soberana,

de su puragrandeza purasilla;

yael Cielo, que la copia misterioso,
segunda vez sus sefias celestiales

en guarismos de flores claro suma:

pues no menos le dan traslado hermoso

% Traduccion personal del original en francés.
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las flores de tus versos sin iguales,

lamaravilla de tu culta pluma?®.

Dedicado a poeta Francisco de Castro, este soneto de sor Juana Inés de la Cruz
(1651-1695) rinde un patriético homenaje a milagro del Tepeyac, por medio del cua la
Virgen, “Rosa de Castilla’, se convierte en “Rosa Mejicana” y “Protectora Americana’.
Este milagro seria también el objeto de la Unica obra escrita por Miguel Cabrera, su
Maravilla Americana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccion de las
reglas del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de Nuestra Sefiora de Guadalupe de
México. Publicado en 1756, €l opUsculo era fruto del més importante encargo que el
arzobispo Rubio y Salinas hiciera a su “pintor de camara’, es decir la inspeccion del ayate
guadalupano en 1751. El texto, que recoge las reflexiones de Cabreray |os pareceres de los
pintores que le habian acompafiado en esta mision, surgia en un contexto en e que los
pintores novohispanos se esforzaban por distinguirse de los artesanos a ser reconocidos
como dignos practicantes de un arte liberal que solicitaba €l intelecto y la imaginacion.
Asi, desde 1722 los pintores novohispanos habian intentado fundar una academia de
pintores con el objetivo de obtener mayor autonomia que en la organizacion gremia y
gjercer control sobre la préctica de la pintura en la Nueva Espafia. Este intento seria
renovado hacia 1754, ocasion en la que solicitarian a la Corona que la academia fuera
ratificada por decreto real y funcionara como la de San Fernando en Madrid, creada en
1752, para asi gozar de los mismos privilegios acordados a los pintores en la metrépoli
(Mues, 2008: 273). Sin embargo, sus propuestas no serian atendidas, y la academia
solamente funcionaria de manera informal hasta la fundacién en 1783 de la Academia de

San Carlos.

% DelaCruz, sor J. I. [1976]. Obras completas, ed., prologo y notas de Alfonso Méndez Plancarte,
México, FCE, val. 1, p. 310.
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Pero los esfuerzos de |os pintores por dignificar su profesion no paraban ahi. Con la
publicacion de la Maravilla, al mismo tiempo que defendian |a tesis aparicionista de la
Virgen, también firmaban una defensa de la pintura. En efecto, si €l objetivo principal del
escrito era demostrar el caracter sobrenatural del ayate guadalupano, Cabrera aprovechoé la
ocasion para enaltecer su profesion, basandose para esto en las definiciones de la pintura y
los argumentos clésicos a su favor desarrollados por Palomino en El Museo Pictérico y
Escala Optica (1715-1724) (Carrillo y Gariel, 1966). La imagen impresa era de perfecta
gecucion y, s la Virgen habia elegido € medio pictérico para manifestarse, nadie podia
dudar de la nobleza de la pintura. Como sefidla Clara Bargellini, “los estudiosos modernos
de Cabrera han visto en este texto uno de los principales documentos del guadal upanismo
novohispano, como |o es, en efecto. Pero también constituye una de las pruebas principales
de la orgullosa valoracion del propio oficio por parte de los pintores del XVIII”
(Bargdllini, 1998: 92). En palabras de Juana Gutiérrez Haces, con la publicacién de la
Maravilla, “la‘ingenuidad’ de la pintura habia librado su mayor batalla’ (Gutiérrez Haces,

2011: 67).

Como han sefidlado varios autores, de la Maravilla se desprende, ademas de la
devocion de los pintores, un sentimiento patriético alimentado por la certeza de que su
“nacion” habia sido elegida por la Virgen. Este orgullo estaba ligado a una consciencia de
pertenencia a una historia y a una tradicion pictorica locales. De hecho, Cabrera hace
referencia “a estilo, o lengugje de los Indios’, preguntdndose si la Virgen no se habria
adaptado a éstos al escoger |a pintura para expresar su presencia:

Y a habernos dejado nuestra Dulcissma Madre esta Milagrosa Memoria, bellisimo
Retrato suyo, parece que fue adaptarse al estilo, o lenguaje de los Indios; pues como
sabemos, no conocieron ellos otras Escrituras, Silabas, o Frases mas permanentes, que las
expresiones simbdlicas, o jeroglificos del pincel: fino es, que diga (Io uno, y lo otro seria)
gue quiso la Soberana Princesa honrar en estos Reinos € Arte de la Pintura,
franqueandonos, no en una sola, sino en cuatro especies de Pinturas, repetidos los
milagros, que comprueban su verdad, y la Maternal Misericordia para con todo este
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Nuevo Mundo; Dejando de camino a los Pintores motivo de una santa vanidad en su
peregrina pintura. Vivamos pues agradecidos a tan gran beneficio, no sblo por €
esplendor, y nobleza, que de aqui resulta a la Pintura, sino mucho més porque semejante
favor hasta hoy a ninguna otra nacion se ha concedido. (Cabrera, 1756: 29).

Asi, en un contexto en € que “[...] varios sabios novohispanos se interesaron de manera
activa en la medicina, la astronomia, la cronologia, la arquitectura y la mitologia de los
mexicanos antiguos y contemporaneos’, € milagro guadalupano era interpretado por
Cabrera no solamente como una prueba de la dignidad del medio pictdrico, sSino como una
valoracion, por parte de la mismisima Virgen, del Nuevo Mundo, y de lo “mexicano” en

particular (Achim, 2012: 29).

El aprecio de sus reproducciones pictéricas de la Virgen del Tepeyac y la
publicacion de la Maravilla confirieron a Cabrera un reconocimiento sin precedentes, que
rebaso incluso las fronteras del virreinato. Como declararia méas tarde su alumno José de
Alcibar en una carta a Francisco Javier Conde y Oquendo del 29 de octubre de 1795 “[...]
son innumerables |as obras de su exquisito pincel, principalmente Guadal upanas, las que se
han transportado de esta corte y se han recibido con €l més particular aprecio en diversos
lugares de Espanay de lagrande Roma. ¢Y por gué le encargaban y fiaban a su cuidado las
mas grandes, las més particulares, las més lUcidas obras?’ (Gutiérrez Haces, 2011: 64). S
Cabrera era digno de tal reconocimiento era en gran medida porque se habia posicionado
como un pintor que no solamente tenia talento para la pintura, sino que también habia
dominado la pluma. Su habilidad para escribir |0 acercaba ala concepcién de Palomino del
pintor intelectual capaz de reflexionar y escribir sobre la pintura, y por o tanto digno de la
practicade un arte liberal. Larelacién entre pinturay escritura era un tema que preocupaba
al pintor, y lo habia demostrado en €l retrato que habia hecho de sor Juana Inés de la Cruz
(1751, Ciudad de México, Museo Naciona de Historia), donde la presencia destacada de

ciertos libros, como el Arte de la pintura del tratadista Francisco Pacheco (1564-1644),
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subrayaba el vinculo entre pinturay poesia [fig. 23]. Como apunta Paula Mues a propésito
de este cuadro: “Seguro es que la imagen de la décima musa conferia erudicion y
conocimiento al arte de pintar y que Cabrera acudio ala poesia, personificada en la monja,

para defender la similitud de este arte liberal con lapintura’ (Mues, 2008: 30).

Fig. 23. Miguel Cabrera, Retrato de sor Juana Inés dela Cruz.

Ciudad de M éxico, Museo Nacional de Historia.
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Por su inventario de muerte, sabemos que Cabrera también disponia de una
biblioteca digna de un hombre culto, cuyo contenido sugiere ademés sus vinculos con los
jesuitasy su interés por la ciencia. Como observa Luisa Elena Alcala, “[...] Cabrera, con 62
libros de temario diverso pero primordialmente religioso y 13 de relevancia artistica, se
presenta como alguien con una biblioteca suficientemente importante para intuirle
ambiciones sociales e inquietudes intelectuales mayores’ (Alcald, 2011: 118). Como
apunta Alcald, de estos libros, un nimero considerable estaba relacionado con la Compafia
de JesUs, desde vidas de santos jesuitas, hasta libros sobre cultos mexicanos, como la
Estrella del Norte (1688) dedicado a la Virgen de Guadalupe y escrito por el jesuita
Francisco Florencia. Ademas del ya citado tratado pictérico de Palomino, se encontraban
también libros de medicina, como la Anatomia Completa (1728) de Martin Martinez y €l
Idioma de la Naturaleza, con €l cual ensefia al médico como ha de curar con acierto los
morbos agudos (1736) de Francisco Solano de Luque (Tovar de Teresa, 1995). Asi,
pareciera que las “ambiciones sociales e inquietudes intelectuales mayores’ de las que
habla Alcala estuvieron relacionadas con la cercania que mantuvo Cabrera con una
influyente red de jesuitas que lo introdujeron a pensamiento humanista. Algunos de ellos
confirieron autoridad a su Maravilla Americana a aprobarla y contribuir en su prdlogo,
ademés de elogiarlo por sus méritos. El padre Francisco Xavier Lazcano no dudd incluso
en compararlo con € erudito alemén Athanasius Kircher (1602-1680), lo que constituia el
mejor de los reconocimientos, pues como afirma Juana Gutiérrez Haces, equivalia a
equipararlo “con los paradigmas de la ‘ciencia y la literatura antigua de aquel momento”
(Gutiérrez Haces, 2011: 47). Y es que, como sefiala la misma autora, la Maravilla habia
pretendido revisar un hecho milagroso con criterios “cientificos’, lo que autorizaba a
comparar a su autor con eruditos y hombres de ciencia que habian examinado

acontecimientos similares. Para Cabrera, podemos pensar que esta comparacion significaba
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sobre todo ser digno de la préctica de la pintura como arte liberal. Como habia
argumentado Palomino, para probar |a pertenencia de la pintura a las artes liberales, habia
gue demostrar su utilidad social y religiosa, pero también su base “cientifica’, por lo que €
tratadista se habia esforzado en definirla apuntando a su caracter de “ciencia especulativa,

de base mateméticay de formacion libresca’ (Moran Turina, 1996).

4) El discurso novohispano y la antesala del nacionalismo

Si Cabrera pudo verse influido por € humanismo jesuitico, es necesario que
tomemos en cuenta algunas de las ideas que circularon en este medio, en particular en lo
gue respecta a la expresion de un discurso (entendido aqui como “comentario” de la
realidad) que podriamos calificar de “novohispano” a revelar un punto de vista “local”,
construido a veces por oposicion, 0 en reacciéon, a europeo. Un gemplo interesante,
aunque posterior a la serie de Cabrera, es la Historia Antigua de México (1780) del jesuita
Francisco Xavier Clavijero, considerada una historia humanista de caracter pro-indigenista.
Este texto surge ya en €l exilio del sacerdote novohispano, después de la expulsiéon de los
jesuitas de los dominios esparioles decretada por Carlos 111 en 1767, y en un contexto en €l
gue pensadores europeos como Buffon y de Pauw habian provocado duras polémicas con
sus teorias sobre el continente americano y la naturaleza de sus pobladores. Como explica
en e prélogo de su Historia, escandalizado por sus lecturas europeas, Clavijero se propuso
escribir una historia de México “escrita por un mexicano” para “ser Util a su patria’
(Clavijero, 1844: 1) y “reponer en su esplendor a la verdad ofuscada por una turba
increible de escritores modernos sobre América’ (Clavijero, 1844: VI). En su libro, €
jesuita aborda todo tipo de temas, empezando por los de historia natural, donde incluye
apartados como “Plantas Utiles por su resina’ o “Cuadripedos del territorio de México”,

pasando por la historia de los pueblos del Vale central de México, y terminando con
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disertaciones sobre las costumbres de los mexicanos. En relacién con e estudio
emprendido aqui de la serie de Cabrera, podemos decir que la obra del jesuita también
participa de un espiritu ilustrado que otorga una importancia de primer orden a la historia
natural, y lo hace dandole valor a lo autéctono en comparacion con lo extranjero. De
hecho, su defensa de los americanos suele hacerla en detrimento de otros pueblos, en
particular de algunas “naciones africanas y asiéticas’ sobre las que no duda en hacerse eco
de las teorias més crueles:

L os hotentotes tienen, entre otros defectos, aquella monstruosidad de un apéndice calloso,
gue se estiende desde € hueso pubis hacia abajo, como atestiguan todos los que han
descrito los paises inmediatos al Cabo de Buena Esperanza. Marco Polo, Struys, Gemello
y otros vigjeros afirman, que en € reino de Lambry, en la isla Formosa, y en la de
Mindoro, se hallan hombres con cola. (Clavijero, 1844: 211).

En todo caso, queda clara su valorizacion de las culturas prehispanicas y de la presencia
indigena como un componente importante de la historia, pero también del presente, de la
Nueva Espafia. Aunque su concepcion de la identidad novohispana considera plenamente
los componentes espafiol e indigena, ignora a los afrodescendientes y asiéticos que también
formaron parte del mosaico novohispano. Esto no quiere decir que su discurso denote un
orgullo mestizo (pues defiende el mestizaje entre esparioles e indigenas como solucién de
blanqueamiento, siguiendo en ese sentido la légica del sistema de castas), sino que, a
rescatar € pasado y presente indigena, parece preparar €l terreno para las ideologias
decimonénicas que construyeron una identidad mexicana basada en un concepto binario
del mestizo. Cabrera no nos dejo un testimonio escrito comparable, pero por su Maravilla
Americana podemos pensar que tenia una consciencia patriética que valoraba cuando
menos el pasado, si no es que también el presente, indigena. No sabemos si Cabrera estaba
tan informado como Clavijero de las teorias europeas sobre América'y sus pobladores (en
cualquier caso, algunas de €ellas fueron posteriores a la realizacion de la seri€), pero es muy
probable que conociera algunas de las ideas que circulaban en Europa, y no es imposible
gue, como Clavijero, quisieraimprimir una vision alternativa en sus pinturas. De cualquier
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forma, por las propias convenciones del género de la pintura de castas, su serie muestra
una diversidad de la sociedad novohispana que no esta presente en €l escrito de Clavijero,
y € discurso que construye parece estar mas relacionado con un cuestionamiento del
sistema de castas en si que con una valorizacion de los indigenas en detrimento de los
afrodescendientes. Como sefidlaba Pefidver a propésito de los bufones de Velazquez, los
“otros’ encarnan las contradicciones y ambigiiedades de una sociedad, y es precisamente
eso lo que podia interesar a Cabrera (con €l matiz de que, en su caso, es probable que é
mismo haya sido un “otro”), ademés de la posibilidad de observar (y en e mismo proceso,

“inventar”) con minucia, como lo haria un botanista, la diversidad novohispana.

Fig. 24. Francisco Xavier Clavijero, “Plantas Mexicanas’ y “Trajes Mexicanos’, Historia Antigua de México
[1780], 1844.
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En cuanto a los textos que se generaron desde la propia Nueva Espafia, aunque no
fueron pocos los que, como Clavijero, escribieron o intentaron escribir una historia de
México, la mayoria no llegaron a ser publicados (Moreno, 1972: 359). Uno de los
testimonios que nos quedan de autores novohispanos de la segunda mitad del siglo XVI11I
son los escritos del ya mencionado José Antonio Alzate, definido en sus biografias como
“poligrafo”, pues discurrié sobre una gran variedad de temas, aunque se abocO
principalmente a estudio de la botanica, la zoologia, la meteorologia y la astronomia.
Miembro del Real Jardin Botanico de Madrid y corresponsal de la Academia de Ciencias
de Paris, Alzate se interesd por una gran variedad de fendmenos, desde las condiciones de
observacion de un eclipse lunar o e gas mefitico de las minas abandonadas, pasando por la
migracién de las golondrinas, hasta la definicion del “buen gusto” o el invento de recetas
gastrondmicas. Ademas, como apunta Roberto Moreno, Alzate parecia sentir “[...] un
especial deleite en iniciar contiendas escritas harto tediosas con cualquiera que se le
presente’, incluso con los miembros espafioles de la expedicidn botanica que practicaban
el sistema linneano, a cua no se adheria (Moreno, 1969: 101). Asi, tenemos a otro autor
novohispano que no siempre estuvo alineado con los discursos y sistemas de pensamiento
europeos, y que también defendi6 a sus compatriotas, como vimos en su respuesta al padre
Gilli sobre € coyote. Aungue, unavez mas, lo que estaba en juego no era defender a todos
los mexicanos, sino alos criollos, indigenas y mestizos de indigena y espafiol, pues los que
[lamaba “las castas’ no merecian la misma consideracion. Como sefidla Roberto Moreno
en su andlisis de las notas que hiciera Alzate ala Historia Antigua de México de Clavijero,
“[...] dalaimpresion de que piensa que buena parte de los vicios provienen de los negros,
pues culpa a las castas de dar malos gemplos y aplaude la idea de Clavijero de que
solamente se habian de mezclar espafioles e indios con lo que ‘se veria una sola nacién

blanca, robusta y bien organizada’” (Moreno, 1972: 368). Asi, a grandes rasgos, Alzate y
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Clavijero comparten una misma vision sobre un mestizaje considerado positivo a
involucrar solamente a indigenas y espafioles; el mismo que seria la base del discurso
nacionalista del siglo posterior y que justificaria la desaparicion de la poblacién

afrodescendiente del relato oficial sobre la identidad mexicana.

En todo caso, en Alzate encontramos una nota sobre los abinos que puede ser Util
para nuestras consideraciones sobre el discurso del sistema de castas. Como ya se dijo, €
origen de los albinos intrigaba a los pensadores de la época, que emitian todo tipo de
teorias sobre ellos. En su reflexion sobre € tema, que hacia para “[...] desvanecer ciertas
tradiciones populares y perturbadoras de la tranquilidad y honor de las familias’, Alzate
desmentia una de las teorias mas comunes, y probablemente la mas popular en la Nueva
Espafia, pues eslaque sereflgjaen el lienzo 7 de la serie de Cabrera, De Espariol y Albina,
Torna atras (México, coleccién privada), segin la cual los abinos solo podian nacer de
padres afrodescendientes. Asi, expone esta teoria y demuestra que es falsa argumentando
gue, como las plantasy flores, los humanos sufren mutaciones:

[...] cuando nace alguna criatura con los caracteres que presenta a que [lamamos albinos
con pelo casi blanco, ojos azules, corta vista, al punto el vulgo profiere: este tiene alguna
mezcla de sangre africana. Si antes de proferir se estudiase a la naturaleza, se consultasen
mas bien los libros que a vulgo, estos pretendidos votos decisivos se desengafiarian de su
error, y verian gue blancos sin reato de sangre africana, suelen resultar proles con la piel
negray el pelo grifo; por el contrario de gentes negras presentarse proles con la cutis muy
blanca: verian finalmente que asi como las plantas y las flores padecen sus mutaciones,
los hombres estamos sujetos a las mismas leyes de la naturaleza, que en nuestro concepto
son inmutables; pero no sabemos hasta donde se extiende esta inmutabilidad. (Alzate,
1831: 425).

Su demostracion continda con la narracion de una anécdota de la que fue participe: un
agricultor de Iztacalco le habia advertido que, en un nido de gorriones, dos de los pgjaritos
eran oscuros, como sus padres, mientras €l tercero era blanco. Alzate se habia precipitado
al lugar donde yacia €l nido para examinar a los animales, y habia corroborado la

informacién. Entonces prosigue en su reflexion sobre 1o absurdo que es deducir de las
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caracteristicas de los albinos su “origen sospechoso”, comparando esta vez a los humanos
con las aves:

Porgue el gorrién blanco era un albino ¢se podria a este atribuir algin origen sospechoso?
Esto seria lo sublime de la temeridad. Tengo vistos algunos gorriones blancos; pero
ignoro de qué color eran sus hermanos: un tzentzontle y un quitlacoche del mismo color:
estos respecto a su especie deben reputarse por abinos, ¢y por esto debemos inferir
alguna mezcla de sangre en sus ascendientes? Luego no es extrafio que lo que la
naturaleza ejecuta con las aves, |0 efectle en los hombres: esto es que la prole por cierta
concurrencia de circunstancias que ignoramos, contraiga cierto color, ciertas
organizaciones, etc. (Alzate, 1831: 425-426).

Ademas, afade una interesante nota (que esta vez involucra humanos) en la que relata una

historiaincluida en €l “diario enciclopédico de Bovillon*”

sobre una hijade Luis XIV y de
Maria Teresa de Austria que habria nacido “[...] con todos los caracteres de una negra,
como pelo crespo, piel negra, labios gruesos’ y que habria crecido escondida en un
convento. Alzate comenta entonces la historia, sefialando que “la maledicencia’ no podia
atribuir las caracteristicas de la nifia a “algin comercio clandestino con [un] africano”,

pues lareina era conocida por ser “una esposa fiel” y “un modelo de la modestia’ (Alzate,

1831; 425).

Asi, para Alzate las teorias sobre el origen africano de los albinos provienen, sobre
todo, de tradiciones populares y de la “maledicencia’ (ni siquiera de consideraciones de
origen religioso, como la famosa teoria de la maldicién de Ham), por lo que no parece
otorgarles valor cientifico alguno. En este sentido, aunque se deba tener en mente que los
escritos de Alzate son posteriores por unas décadas a la serie de Cabrera, la reflexion del
poligrafo novohispano puede ser reveladora de esa distancia que he sefidlado a lo largo de
este ensayo entre el sistema de castas que describen, en un primer nivel de lectura, las

pinturas de castas, y también algunos cronistas y viajeros (muchos de €ellos extranjeros), y

" Probablemente Alzate se refiera al Journal encyclopédique ou universel, un periddico cientifico
impreso en el ducado de Bouillon y creado por un grupo de ilustrados francéfonos para difundir sus
ideas y escapar de la censura francesa.
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una realidad mas complgja. ¢Qué habra pensado Alzate al ver las series de castas, s es que
las vio alguna vez? ¢Las habra considerado, para retomar la expresion de Pilar Gonzalbo,
como una “[...] pintoresca nomenclatura que estuvo de moda durante varias décadas entre
los funcionarios espafioles y algunas familias prominentes [...]” (Gonzabo, 2013: 27)?
¢Como expresiones de la calumnia y supersticién popular? ¢Como instrumentos de
propaganda destinados principalmente a un publico europeo, como ha propuesto llona

Katzew?

Lo cierto es que, como he querido demostrar en este ensayo, no se puede entender
la pintura de castas como reflgjo de unarealidad social, sino como un género pictorico que
sin duda estuvo al servicio del poder politico, pero también sirvio los intereses de los
pintores. Independientemente de sus posibles funciones politicas, para Cabrera la pintura
de castas pudo ser una aportacion més a la defensa de la liberalidad de la pintura. Después
de todo, ya habia utilizado la Maravilla Americana, cuyo objetivo principal debia ser la
revision del ayate guadalupano, como vehiculo para valorar su oficio. De la misma forma,
es posible que haya aprovechado su incursion en la pintura de castas para igualar €
gjercicio del pintor con €l del literato o €l del naturalista. Tal vez una pista de respuestaala
pregunta sobre las razones por las cuales la pintura de castas se desarroll6 casi
exclusivamente en la Nueva Espafia esté en la confluencia de las circunstancias que se
describieron en este apartado: la existencia de una generacion de reconocidos pintores
mulatos 0 mestizos, € interés por renovar los postulados de la pintura y defender su
liberalidad, asi como un ambiente patriota que favorecia la aparicion de nuevos discursos

sobre la identidad mexicana.
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Conclusion

“Y [Los cuadros] nos han dejado muchas veces obras a las que no dudo en llamar artisticas

porque €l autor hareflejado méas que reproducciones personales. nos halegado un fragmento de su
propia alma que todavia acierta a conmovernos hoy”

(Alvar, 1987: 51).

En este ensayo, he querido abordar € “enigma’ de la pintura de castas
enfocandome en la capacidad que pudieron tener los pintores novohispanos, en particular
Miguel Cabrera, para apropiarse una politica de representacién dominante y hacer valer sus
propios intereses. En general, para el historiador no es f&cil acercarse a la perspectiva de
actores que no formaron parte de las élites, pues la mayoria de las fuentes de las que
dispone para intentar “reconstruir intenciones’ reproducen las ideas de las clases
dominantes. En el caso de la pintura de castas, esto resulta particularmente frustrante, pues
los protagonistas de las series son precisamente aguellos que no formaban parte de las
élites y que no dejaron testimonios escritos. Pero, precisamente por eso, es interesante
abocarse a identificar las “tomas de distancia’, los “comentarios individuales’ que
pudieron expresar aguellos que se encontraron en las fronteras entre grupos sociales, como
fue @ caso de algunos de |os pintores novohispanos mas reconocidos. Entre ellos, los de la
generacion de laMaravilla Americana, que lucharon permanentemente por ver su situacion
socia reacomodada, pues una vez que adquirian reconocimiento, no pertenecian mas a la
categoria de “castas’ 0 de “artesanos’, pero tampoco integraban completamente € circulo
de las élites 0 de los intelectuales. En el caso de Miguel Cabrera, parti de la hipétesis de
gue esta situacion a medio camino entre la condicién de mestizo y la de espafiol, entre €
gjercicio de un oficio mecanico y € de un arte liberal, tuvo un impacto en sus marcos de
referencia, en su manera de aprehender la realidad socia de la Nueva Espafia y, en
particular, en su participacion en lo que podriamos llamar la “ codificacién de la alteridad”

através de la pintura de castas. Una codificacion porque, durante casi cien afios, la pintura
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de castas “hizo visibles’, por medio de cddigos visuales y verbales, las categorias étnicas
impuestas por la politica de diferenciacion del Estado. Alteridad, porque ésta siempre es
relativa; sabemos quiénes eran “los otros’ paralas élites europeas, pero, ¢quiénes eran “los

otros’ alos ojos de Miguel Cabrera?

En este sentido, 10 que me ha interesado agui es analizar la serie de castas de
Cabrera identificando “anomalias’ en su reproduccion de los cédigos del género, con la
idea de que éstas responden a actos intencionales por parte del pintor. Tal y como sevio, s
se toma en cuenta el evidente interés que Cabrera manifestd en defender €l gercicio de la
pintura como un arte liberal, sus pinturas de castas no pueden ser vistas Unicamente como
el cumplimiento de un encargo, pues a pintor le interesaba ser reconocido como un
intelectual capaz de expresar inquietudes propias. Lejos de simplemente gecutar, Cabrera
actio como un creador que “toma distancia’ con relacion a las pautas establecidas, por
ejemplo jugando con la tradicién iconogréfica a esconder la cara del espafiol, o burlando
la propialégicajerdrquicade sistemaa concentrar toda la armonia de la serie en la pargja
de india 'y negro. A través de estas pequefias rebeldias, que se presentan como recursos
retéricos, como artificios, €l pintor “descodifica’ las reglas del género y sugiere nuevos
significados a espectador. No necesariamente para expresar “la verdad” sobre el sistema
de castas (¢acaso existia una?), o para ser fiel a una “memoria indigena’, como propone
Mary Dashnaw. Mas bien, su prioridad est4 en representar la verdad de la pintura, para
retomar la expresion que utiliza José Antonio Maravall cuando explica que €l tratadista
Antonio Palomino no entendié el propdsito de Veldzquez cuando describié algunos de sus
cuadros como “verdad y no pintura’, pues no advirtié “[...] que laleccién que Velazquez
saco, tan paralela ala del pensamiento cientifico y filosdfico coetaneo o posterior en unas

décadas, no fue otra que para €l pintor la verdad es la verdad de la pintura. Por eso
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Velazquez 1o que pone en €l lienzo no es, ni pretende ser, la cosa, ni su perfecta imitacion,
sino pintura’ (Moran Turina, 1996: 280). Es decir, probablemente a pintor le importaba
mas esmerarse en demostrar, a través de sus habilidades en la confeccién de los entresijos
discretos de laiconografia, e poder del arte de la pintura, que desmentir, como lo haria €l
erudito Alzate, |as teorias europeas sobre el mestizgje, aunque las dos intenciones pudieran
convivir y entrelazarse. Y es precisamente porque € sistema de castas no correspondia del
todo con una realidad social, que € pintor podia apropiarse con mayor libertad su
representacion, definiéndolo como algo probable, pero no necesariamente verdadero (¢qué
sentido tendria la cara escondida del espafiol, si no fuera el de jugar con laverdad?). Y es
gue, como apuntaria Giulio Carlo Argan a propdsito del barroco, “lo probable aun interesa
mas que lo verdadero”, y es € pintor con su “manera’ quien produce “la ilusiéon de lo

probable” (Argan, 2010: 112).
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