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Introducción

El siguiente avance de proyecto de in-
vestigación a presentar en Ymupihui es 
para obtener el título de licenciado en 
Historia. El título completo del proyecto 
es Las primeras representaciones de las castas 
en la pintura durante el siglo XVIII (1711-
1770) en las regiones Centrosur y Oriente 
del territorio de la Nueva España: los indios, 
mestizos, mulatos, negros y otras calidades de 
personas. Tal proyecto trata de dar solu-
ción a la siguiente interrogante: ¿hasta 
qué punto se puede dar una explicación 
al sistema de castas y a los cambios es-
téticos profundos en la representación 
de las personas novohispanas, principal-
mente en mestizos, negros, mulatos e 
incluso españoles en la pintura durante 
el siglo XVIII en el centro de la Nueva 
España? 

Como hipótesis se tiene que si bien 
la palabra castas se refería a la mezcla de 
individuos con personas negras y vistas 

como grupos bajos en la sociedad no-
vohispana, la representación de las per-
sonas con calidad de mestizos, mulatos, 
negros e incluso españoles en la pintura 
durante el siglo XVIII tuvo una serie de 
cambios estéticos debido a las proble-
máticas sociales y económicas que sur-
gieron durante ese siglo, pero también 
por la manera en que se registraba la 
calidad de las personas en los libros de 
bautizos así como las cedulas expedidas 
para estos grupos.

Como objetivo general, se examinará 
las primeras representaciones de las cas-
tas en la pintura durante el siglo XVIII 
(1711-1770) en las regiones Centrosur y 
Oriente del territorio de la Nueva Espa-
ña: los indios, mestizos, mulatos, negros 
y otras calidades de personas. Como 
objetivos específicos, se describirá las 
características estéticas de las primeras 
pinturas de castas del siglo XVIII en el 
Centrosur y Oriente de la Nueva Es-
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paña; se revisarán algunos problemas 
culturales, económicos y sociales en la 
Nueva España y su representación en la 
pintura de castas, por último; se anali-
zará el imaginero y funcionamiento del 
sistema de castas en las regiones Cen-
trosur y Oriente de la Nueva España: La 
diversidad taxonómica en las series de 
pinturas de castas. Por lo tanto, el avan-
ce de investigación a mostrar es una par-
te del capítulo uno, el cual se titula Las 
características estéticas de las primeras pinturas 
de castas del siglo XVIII en el Centrosur y 
Oriente de la Nueva España.

Las fuentes utilizadas son libros tesis, 
tanto de maestría y de doctorado, tam-
bién libros de historia del arte e historia 
colonial, libros recopilatorios de fuentes 
primarias, algunas fuentes del Archivo 
General de la Nación, artículos, además 
de pinturas de castas recuperadas en li-
bros y en bases de datos y de algunos 
museos. La metodología que se sigue es 
de utilizar conceptos de historia del arte, 
pero también tomando en cuenta aspec-
tos culturales y políticos de la época, 
dando así un enfoque social en cuanto a 
la concepción del arte novohispano y la 
pintura de castas del siglo XVIII.

El trabajo toma como partida la serie 
de cuadros de castas realizada por Mi-
guel Arellano en 1711 ya que, de acuer-
do con Ilona Katzew, cabe la posibilidad 
que esta serie sería la base para los cua-
dros de castas en el resto del siglo XVIII 
(2004, p. 15), además, “sus obras se con-

sideran el prototipo a partir del cual se 
desarrolló el resto del género que inclu-
ye al padre y a la madre de distinta raza 
con su hijo dentro de la misma compo-
sición” (loc. cit.). Sin embargo, es posible 
que Arellano no haya sido el único de 
haber inspirado un prototipo de pintura 
que representase de manera muy diversa 
a la calidad de las personas novohispa-
nas. El trabajo finaliza en 1770 porque 
es cuando la pintura de castas alcanzó 
su máximo esplendor en cuanto a su co-
mercialización.

Oficios y ordenanzas del siglo 
XVII como base para el trabajo y el 
estilo de la pintura novohispana 
del siglo XVIII

La pintura novohispana cambió mucho 
en su estructura para la representación 
de imágenes, ya fuesen carácter de re-
ligioso o de retratos, de lo que va des-
de finales del siglo XVI, pasando por el 
siglo XVII, hasta llegar al siglo XVIII 
con respecto al estilo, su composición 
y significados de los cuales son varios 
e interpretativos. Según lo que comen-
ta Pedro Rojas, esto se debió a diversos 
factores culturales, como que la corrien-
te artística española y la novohispana 
exaltaron todo lo relacionado con la 
naturaleza y el hedonismo, pero la exa-
cerbación del misticismo se sofocó en la 
plástica “quitándose al artista la posibi-
lidad de desarrollar […] las agudas para-
dojas que planteó el humanismo frente a 
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la romántica vida medieval (1969, tomo 
II, pp. 378-379).

Algo importante a mencionar es que, 
según Manuel Toussaint, la pintura eu-
ropea en Nueva España “no puede ser 
considerada como la mezcla o la fusión 
del arte indígena con el arte del rena-
cimiento español, […] es sólo la parte 
material de la pintura y la mano de obra 
indígena las que se adaptan a la nueva 
modalidad artística” (1990 [1948], p. 
17). Fue con los frailes que hubo una 
organización para hacer centros de estu-
dios artísticos como la Escuela de Artes 
y Oficios, la cual fue fundada por Fray 
Pedro de Gante, y que sirvió como un 
anexo de la Capilla de San José de los 
Naturales en el Convento de San Fran-
cisco de México. Por lo tanto, la realiza-
ción de trabajos de grabados, tuvieron 
como función ser el modelo de ense-
ñanza para los futuros pintores indíge-
nas, a los cuales no se les tenía permitido 
pintar o utilizar modelos al desnudo, por 
lo que terminaban haciendo copias de 
las copias de dibujos o variaciones de un 
mismo concepto de imagen, ya fuesen 
creadas en Nueva España o de copias de 
pinturas europeas (Ibíd., pp. 18-19) que 
se habían difundido en los talleres pic-
tóricos. Abelardo Carrillo comenta que 
algunos pintores de gran reconocimien-
to, como Juan de Villalobos y, “artistas 
particularmente de fines del siglo XVII, 
en lugar del ‘fecit’ o del ‘íaceibat’ clási-
cos, colofonaban su firma con la palabra 

‘inventor’” (1946, p. 159), lo que daba 
a entender que los pintores trataban de 
dar una originalidad a la obra, aunque 
fuese imitación o copia.

Debe entenderse que también las 
pinturas de castas son, a menudo, copias 
de copias de pinturas de diversos pin-
tores. Algunas de estas copias tendrán 
como base la serie de pinturas hechas 
por Juan Rodríguez Juárez o la serie de 
Miguel Cabrera; otras pinturas de castas 
fueron creaciones propias de los pinto-
res durante el siglo XVIII, pintores que 
no han podido ser identificados hasta la 
actualidad, pasando a ser pintores anó-
nimos y; el resto de obras pudieron ser 
interpretaciones de la realidad social en 
que vivían los pintores novohispanos, 
pero que tomaban como referencia 
otras pinturas que representasen la so-
ciedad novohispana que, por lo general, 
eran las de castas.

Para comprender de mejor manera 
los cambios en la forma de hacer obras 
pictóricas durante el siglo XVIII en el 
Centrosur y Oriente de la Nueva Espa-
ña, según Manuel Tousseint, las prime-
ras ordenanzas de pintores y doradores, 
fueron pregonadas en la ciudad de Mé-
xico el 9 de agosto de 1557, en donde 
“[se exigió] que se sepa pintar al fresco 
y al óleo, que sepa dibujar del modelo 
desnudo y vestido, que se conozca la 
perspectiva, que se sepan pintar los pa-
ños, y se domine esa decoración que en 
Europa llamaron grotesca y en Nueva 
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España recibía el nombre de ‘pintura de 
romano’” (1990 [1948], p. 17). Estas or-
denanzas serían la base para el devenir 
de la pintura novohispana hacia el siglo 
XVII y parte del XVIII, pero no sólo en 
lo artístico se vio afectado, sino la for-
ma de trabajar de los pintores en don-
de su oficio no podía estar relacionado 
con el de otros artesanos de distintos 
gremios, por lo que estás ordenanzas se 
irían completando con el paso del tiem-
po. Un ejemplo de esto se encuentra en 
las Ordenanzas de carpinteros entalladores en-
sambladores y violeros, publicadas el 30 de 
agosto de 1568, donde se ordena “Que 
ningun pintor ni dorador pueda tomar á 
su cargó obra de talla, y ensamblaje, ni 
de madera: ni entallador: obra de pin-
tura ódorado pena de treinta pesos, y 
por la segunda doblada, y diez dias de 
carzel” (Barrio Lorenzot, citado por Es-
trada, 1920 [siglo XVIII], p. 84). 

Según Norma Angélica Castillo, re-
ferente a la regularización social, dice 
que los indígenas estuvieron sujetos a la 
encomienda como medio de control y 
difusión del evangelio (que sirvió como 
argumento). Para obtener este control, 
Castillo menciona que la limitación a 
posiciones estratégicas para los indios, 
tuvo su origen en las medidas expedi-
das para restringir los derechos de los 
moros, por ende, algunas cedulas se-
guían vigentes (2008 [2001], p. 29). Por 
tal motivo, el control del gobierno es-
pañol sobre la sociedad y sus oficios se 

vería reflejado en la organización de los 
gremios, como el de los pintores. Las 
ordenanzas de 1557 además de estipular 
la enseñanza, también introdujeron un 
cambio en la organización (o categori-
zación) de los pintores, a los cuales se 
les dividió en cuatro grupos: en primer 
lugar, se encontraban los llamados ima-
gineros, los cuales sabían hacer imáge-
nes de todo tipo y estaban en la más alta 
categoría de pintores en la Nueva Es-
paña; en segundo lugar se encontraban 
los doradores, los cuales cubrían de oro 
decoraciones madera, como retablos; en 
tercer lugar estaban los pintores que tra-
bajaban al fresco y; por último, en cuar-
to lugar estaban los sargueros, los cuales 
se encargaban de pintar imágenes sobre 
telas sin el uso de bastidores, las cua-
les servían como tapices o en biombos 
(Toussaint, 1990 [1948], p. 66).

Referente a los gremios de pintores, 
Luis Ortiz los define como una “corpo-
ración de trabajadores artesanales que se 
agrupa para protegerse en el desempe-
ño del mismo oficio; establecía también 
las reglas sobre la manera de trabajar la 
materia, garantizando la calidad de los 
materiales, las técnicas de fabricación y 
las características del producto” (Ortiz, 
2002, p. 63). La producción de obras 
se llevaba a cabo en talleres donde, por 
lo general, varios aprendices vivían y 
convivían debido a que a que algunos 
de ellos se comprometían con el maes-
tro o artesano pintor por medio de un 
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contrato en el cual, en vez de tener un 
salario, se les proporcionaría enseñanza 
tanto teórica como práctica en el ofi-
cio de pintar, además de una educación 
religiosa y otras necesidades (loc. ciit.). 
No obstante, al no existir cláusulas que 
delimitaran las condiciones de trabajo, 
Braulio Ramírez señala que “se produje-
ron abusos que incidían marcadamente 
en la precaria situación económica de las 
familias” (1981, p. 348), causando que el 
oficio de pintor fuese arduo y selecto, 
pero si el aprendiz tenía éxito y apoyo 
de su maestro, se volvería alguien reco-
nocido y bien remunerado. Por ende, 
pocos eran los aprendices que concluían 
sus estudios o aprendizajes y que alcan-
zaban la categoría de oficial, el cual re-
cibía un salario y tenía pretensiones de 
alcanzar la categoría de maestro pintor 
(loc. cit.).

Cabe señalar que los pintores maes-
tros ofrecían sus servicios por medio 
de una contratación libre, es decir, cual-
quier persona podía encargar pinturas, 
no obstante, este tipo de contratación 
fue vigilado por la legislación española, 
por tal motivo, el gremio de pintores se 
adaptó a maneras de contratación lla-
madas loctio conductio operarum (lavado de 
servicios) —en la cual la obra era reali-
zada por el maestro pero no se incluían 
todos los servicios de trabajo ni super-
visión— y locatio conducto operis (lavado de 
la obra contratada), siendo esta última 
la más común o predominante (ibíd., 

p. 349), la cual era totalmente realizada 
por el maestro. Esa libre contratación 
“estaba vedada a los oficiales, quienes 
dependían de los maestros bajo la loca-
tio conditio operarum: su servicio era por 
el jornal, subordinado, a cuenta y riesgo 
del maestro, siendo éste quien se obli-
gaba con los clientes” (loc. cit.), lo que 
resultaba en una remuneración mayor, 
pues los trabajos podían ser dejados a 
los aprendices, los cuales estarían bajo 
la supervisión del maestro y del oficial 
pintores, y no dar ningún pago mone-
tario a sus aprendices o recompensarlos 
de otra manera.

La compra de pinturas y los encargos 
de obras a maestros pintores puede ser 
ejemplificada con un recibo de pago fe-
chado el 8 de octubre de 1765 que emi-
tió el pintor Miguel Cabrera —famoso 
por sus obras de retablos y pinturas de 
castas—, el cual dice que Cabrera reci-
bió un importe de 200 pesos por dos 
trabajos acerca de la perspectiva de San 
Francisco, los cuales fueron encargados 
el padre Pedro Joseph de Castañeda, 
jesuita del Colegio de San Andrés de la 
compañía de Jesús (AGN, 1765, f. 1).

Las ordenanzas de la pintura del 
siglo XVII y su impacto para el 
siglo XVIII

La realidad que tenían los pintores no-
vohispanos de acuerdo con su oficio era 
muy diferente a la organización estipu-
lada por las ordenanzas de 1557, si bien 
la pintura y dorado fueron actividades 
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exclusivas para el gremio de pintores, 
este gremio fue dominado por el reta-
blo en el cual se representaba imáge-
nes religiosas y con carácter decorativo 
y propagandístico (Tovar, 1984, p. 15) 
durante el siglo XVII y gran parte del 
siglo XVIII. Los doradores llegaron a 
cobrar y ganar grandes sumas de dinero 
debido a la gran cantidad de materiales 
que requerían como lo era la compra 
de oro en libros y también el pago a los 
operarios contratados para trabajar so-
bre las obras. Los nombres de dorado-
res importantes figuran como Manuel 
de Nava, el cual hizo unos marcos de 
las telas que adornarían el Claustro de 
Santo Domingo en México en el año de 
1693 y, José de Rojas, el cual cobró 2500 
pesos por dorarlos; también se debe 
mencionar a Gerónimo Marín, el cual 
hizo el retablo Los Reyes en la catedral 
en el año de 1688, aunque malogrado, se 
tiene registro que ganó doce mil pesos 
por dorarlo (ibíd., p. 7). En el caso de 
los imagineros su situación era otra y re-
sultó ser un cambio muy drástico en las 
ganancias que tenían por cada encargo o 
trabajo realizado. Ante esto, Guillermo 
Tovar comenta que varios de estos ima-
gineros terminaron siendo comerciantes 
de chocolate y azúcar o dueños de caca-
huaterías (loc. cit.).

Las llamadas Ordenanzas de Doradores, 
publicadas el 19 de mayo de 1570, sólo 
complementaron lo estipulado por las 
ordenanzas de 1557, pues se estipuló 

que tanto doradores como oficiales se 
juntasen el día de año nuevo para elegir 
a dos veedores para que los del gremio 
registrasen sus obras y, pasados ocho 
días, se les confirmaría esto (Barrio Lo-
renzot, citado por Estrada, 1920 [siglo 
XVIII], p. 17). Una mención rápida acer-
ca de los veedores es que eran los que 
tenían oficio, tanto en ciudades y villas, 
de “reconocer si son conformes à ley, ù 
ordenanza las obras de qualquier Gré-
mio, ù Oficinas de bastimentos” (Real 
Academia Española, s.f., tomo VI), es 
decir, visitaban y cateaban las tiendas de 
los pintores y doradores para revisar que 
las obras estuvieran en buen estado y no 
fuesen ilícitas o, incluso, que fueran unas 
falsificaciones, autorizados de denunciar 
a los dorados o pintores ante la justicia 
y, de no hacerlo, se les sancionaría con 
diez pesos de Tipuzque (peso en oro) y 
se les privaría de su oficio y obtendrían 
cadena en cárcel durante 30 días (Barrio 
Lorenzot, Op. Cit., p. 18).

Como es posible notar con la infor-
mación que se ha comentado hasta este 
punto de las ordenanzas, la falta de obe-
diencia a las ordenanzas (Tovar, 1984, p. 
9) se debió a que, con el paso del paso 
de tiempo, como menciona según Tous-
saint, las ordenanzas de 1557 cayeron 
en desuso a tal grado que en 1681 los 
pintores José Rodríguez de Carnero y 
Antonio Rodríguez, en nombre de sus 
compañeros, presentaron un escrito en 
el cual se solicitaba se les expidiera nue-



89

vas ordenanzas porque las anteriores ya 
no se usaban y, también en ese docu-
mento, ya no se hablaba de los frescos 
(1990 [1948], p. 119). Otro motivo de-
trás de esta solicitud fue que la sociedad 
novohispana estaba pasando por una 
crisis, incluyendo a los talleres de pinto-
res ubicados en la capital del país desde 
1660, “la Audiencia, hacia 1664, decía 
que el país se hallaba en ‘la pobreza y 
acabamiento’ y las heladas y la sequía 
se combinaron al grado de afectar pro-
fundamente a la agricultura de la región 
central de Nueva España. A partir de 
1680 la situación cambia, disminuyen 
los encargos de retablos en la capital” 
(Tovar, op. cit., p. 5) y esto supuso tam-
bién un cambio en la forma de trabajo 
de los pintores con respecto a la repre-
sentación de figuras religiosas, pues ya 
no se hacían como en un principio de-
bido a que eran caras de producir y de 
que se necesitaba pagar a personal para 
la colocación de estas obras. Los escases 
de recursos y de materias primas frena-
ron por un instante el arte pictórico-re-
ligioso novohispano a finales del siglo 
XVII y, a pesar de todo, la pintura resur-
gió con mucha más fuerza y variedad en 
el siglo XVIII.

Las ordenanzas expedidas en 1687, 
conocidas como Ordenanzas del arte de la 
pintura (loc. cit.), constaron de 14 puntos y 
fijaron la organización de los talleres de 
pintores y también las normativas para 
la realización de pinturas, en especial, 

los retratos y, algunas décadas después, 
los cuadros que representarían a los 
distintos tipos de personas en el terri-
torio de la Nueva España. El resultado 
de estas ordenanzas fue en un beneficio 
mutuo entre pintores y consumidores, 
tanto si fuesen ricos o menos pudientes, 
pues se tuvo una demanda rica en traba-
jos de pinturas que, en su mayoría, ya no 
eran de carácter religioso sino también 
de un intento por representar a la gen-
te de acuerdo con su calidad de perso-
na, en especial a las familias adineradas 
(ibíd., p. 11).

Ilona Katzew comenta que las orde-
nanzas de 1687 generaron “un clima alta-
mente competitivo entre los pintores de 
calidad, al menos aquellos que aspiraban 
a cierto nivel de excelencia y que habían 
realizado un aprendizaje tradicional en 
talleres oficiales” (2014, p. 152). A prin-
cipios del siglo XVIII, la competencia se 
volvió intensa, Sonia Pérez Toledo indi-
ca que “la unidad productiva artesanal, 
el taller u obrador como se le denominó 
en la época, se caracterizó por la unión 
del trabajo y el capital, en donde, en tér-
minos estrictos, es el trabajo el que or-
ganiza y dirige el proceso productivo en 
el que existe una escasa división interna 
del trabajo (2005, pp. 80-81). Los gre-
mios y los talleres de pintores pasaron 
de ser productores de pinturas religiosas 
a trabajar como unidades productoras 
casi independientes —pues aún reque-
rían el reconocimiento de las autorida-
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des españolas y del ayuntamiento— en 
donde los artesanos de otros gremios y, 
en especial, los pintores independientes, 
podían contratar algunos trabajadores y 
ser ellos los patrones y, al mismo tiem-
po, tener sus aprendices.

Primeras representaciones pictóri-
cas de las castas

En las primeras pinturas que represen-
taban a las castas, tenían la visión de 
mostrar de una manera fidedigna, por 
así decirlo, a las personas que convivían 
y se mezclaban con otras personas de 
diferentes calidades. La representación 
que tenían algunas personas de calidad 
de mulatos o negros estaba basada tanto 
su contexto social como en las antiguas 
leyes del siglo XVII y las que se publi-
carían en todo el siglo XVIII bajo el 
mandato del gobierno de la Casa de los 
Borbón, pero hay que destacar que estas 
representaciones se verían sujetas a el 
gusto que tuviese la persona que hacía el 
encargo al pintor y, a su vez, las convic-
ciones o prejuicios que tuviese el pintor 
sobre otras personas.

Las llamadas Ordenanzas de la Real 
Audiencia de Nueva España sobre las juntas 
de los trajes de negros y mulatos, publica-
das el 14 de abril de 1662 —las cuales 
constaron de cuatro puntos—, estas 
ordenanzas estipularon la prohibición 
de portación de armas, aunque también 
mencionan “que ninguna negra ni mula-
ta, libre ni cautiva, pueda traer ni traiga 
ninguna joya de oro ni plata, ni perlas 

ni vestidos de seda de Castilla, ni man-
tos de seda, ni pasamanos de oro ni de 
plata, so pena de cien azotes y de perdi-
miento de los tales vestidos, joyas, per-
las y lo demás, aplicado según de suso” 
(Konetzke, 1958, volumen II-tomo I, p. 
183).

Las ordenanzas del siglo XVII hasta 
ahora mencionadas, se verían reflejadas 
de manera directa en los primeros cua-
dros de castas del siglo XVIII aunque, 
pese a ello, estas normas prohibitivas 
eran ambiguas y las mujeres en calidad 
de mulatas o negras utilizaban esa am-
bigüedad a su favor, puesto que en algu-
nos cuadros de castas se les representa 
utilizando collares de coral rojo, aretes 
de obsidiana y otros posibles minerales, 
contrastando con los collares de perlas y 
camafeos que utilizaban las mujeres de 
calidades más pudientes como españo-
las, castizas y hasta mestizas, las cuales 
también fueron representadas portando 
este tipo de joyas. También en la repre-
sentación de los hombres había ambi-
güedades, Andrés Calderón y Fernando 
Ciaramitaro comentan que la vestimen-
ta de los mulatos y negros representadas 
en las pinturas de castas van de acuer-
do a los oficios que desempeñaban. Los 
datos muestran que la representación 
de los hombres en calidad de mulatos 
o negros variaba según su condición, es 
decir, dependía si eran libres o si esta-
ban condición de esclavitud y también 
el trato que les daba el patrón, ya fue-
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se violento o bondadoso. De acuerdo 
con el censo de la Ciudad de México de 
1753, Andrés Calderón y Fernando Cia-
ramitaro ofrecen las cifras de oficios de 
mulatos:

el 42% de los mulatos varones era criado, 
un 15% cochero […], un 9% era sastre 
y 3% era zapatero. Entre el 31% restan-
te había ‘una amplia gama de trabajos, 
en su mayoría artesanales, entre ellos los 
de carpintero, arriero, sillero, baratillero, 
escarchador, tonelero, tejedor, velero, 
sayalero, bordador, aguador, carrocero, 
locero o sacristán’83. Incluso entre estos 
rangos medios y populares era posible 
avanzar profesionalmente y obtener re-
conocimiento social (2020, p. 106).

Otra Real Cedula que puntuó del ro-
paje es la que por nombre lleva R.C. Que 
lo negros y negras anden vestidos, publicada 
el 2 de diciembre de 1672. En esta se 
estipula que los negros y negras tuviesen 
prendas para vestir, y que esto debía ser 
supervisado por los gobernadores (Ko-
netzke, 1958, volumen II-tomo I, pp. 
587-588). Aunado a lo anterior, la cedula 
advirtió, tanto a españoles como a ne-
gros y mulatos, que si no era cumplido 
lo estipulado se les impondrían multas, 
las cuales también eran válidas para per-
sonas en estado de libertad. Estas mul-
tas eran de tres tipos:

multa por pena por la primera vez, en 
la segunda de cárcel y en la tercera de 
azotes u otra correspondiente a reite-
rada reincidencia, y por los que fueren 
esclavos e incurrieren en la misma culpa, 

se sacará la multa a sus dueños por la 
primera vez, aplicando su procedido al 
hospital del lugar o provincia donde esto 
sucediere, y les obligarán a que los vistan 
luego, y por la segunda, cárcel al dueño, 
constando que tiene la culpa de no ha-
berlo vestido, y si la tuviere el esclavo, 
le castiguen según su arbitrio correspon-
diente a ella, y por la tercera vez (si la 
tuviere el dueño por no haberlo vestido) 
que pierda el esclavo y se aplique o se 
venda para los hospitales (ibíd., p. 588).

En cuanto a la asignación de la ca-
lidad que se les daba a las personas, ya 
fuese español, mestizo, indio y mulato, 
generan un gran debate y se vuelven 
controversiales puesto que la sociedad 
de la Nueva España era de Antiguo Ré-
gimen y la gente podía ser catalogada de 
distintas maneras, ya fuese por su apa-
riencia física, la vestimenta, la forma de 
hablar o el cómo se les registró en los 
libros de bautismo, etc. José Alberto Or-
tiz Acevedo menciona el hallazgo, den-
tro de su investigación del imaginario 
social del pacto demoniaco entre negros 
y mulatos novohispanos, puntúa el caso 
de Pedro Gutiérrez, fechado en 1658, en 
el cual se menciona que su manera de 
vestir lo hacía pasar por indio y no podía 
ser considerado como mulato, por ende, 
no podía ser juzgado al haber blasfema-
do (2017, p. 29).

Contextualizar la producción de las 
series de pinturas de castas, según Kat-
zew, “puede arrojar luz sobre el signifi-
cado de las obras, ello no implica que 
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todos los públicos del siglo XVIII inter-
pretaran las imágenes del mismo modo. 
La decodificación de la imagen depen-
día en gran medida de lo antecedentes 
culturales de cada espectador” (2004, p. 
9), es decir, la variación de designacio-
nes para una persona para definir su cas-
ta dependía tanto del pintor como de la 
designación que tenía el sujeto, aunque 
estas designaciones no coincidirían con 
lo representado en los cuadros de castas 
ni tampoco con los registros de libros 
de bautismo.

La serie de pinturas de castas de 
Juan Rodríguez Juárez

Juan Rodríguez Juárez nació en el centro 
de la Nueva España en 1675 y, al igual 
que su padre y hermano, fue un pintor 
muy reconocido el cual pudo haber sido 
asignado con la calidad de español ya 
que su padre y hermano eran españoles 
ibéricos. El gusto por esta técnica hizo 
que este pintor representase el puente 
entre el barroco y el llamado murillismo 
(de la O, 2013, s. p.), llamado así por 
la pintura derivada del pintor español 
Bartolomé Murillo (1618-1782), el cual 
fue ejercido por José de Ibarra (1688-
1756) y Miguel Cabrera (1695-1768) en 
sus obras. La técnica pictórica de Muri-
llo aplicada por Rodríguez en varias de 
sus pinturas suscita a suponer que este 
pintor estuvo al pendiente del desarrollo 
de las nuevas producciones pictóricas en 
España (loc. cit.) y, es posible, al tanto de 
las técnicas de otros pintores españoles 

contemporáneos a su época. María Isa-
bel Fraile comenta que Rodríguez, en 
1694, aparece referenciado como ofi-
cial en el Archivo General de Notaría 
de México, y en ese mismo año como 
maestro y jefe de taller. Es posible que 
Rodríguez haya obtenido su carta como 
maestro pintor entre julio y noviembre 
de ese año, a la edad de 19 años (2009, 
p. 62).

La serie de cuadros de castas de Ro-
dríguez es una de las más famosas y 
mostradas en libros y artículos, no obs-
tante, su análisis en cuanto a composi-
ción y significado ha sido poco, dado 
que se ha generalizado su interpretación 
y se le ha expuesto como una serie que 
muestra la exoticidad y lo variopintas de 
las personas que habitaban el territorio 
novohispano a principio del siglo XVI-
II. Sus obras manifiestan elementos del 
tenebrismo —corriente pictórica del ba-
rroco que destaca por el contraste muy 
evidente entre luces y sombras en el di-
bujo— y su paso al estilo clásico o mejor 
conocido como Rococó (Mundo Arte, s. 
f.). “El tenebrismo, a menudo conocido 
como «iluminación dramática», se utiliza 
solo para una mirada dramática. Permi-
te al artista resaltar una cara, una perso-
na o un grupo de personajes mientras 
deja las secciones sombrías de la pintura 
completamente negras” (loc. cit.).

Si bien en el año 1711 el virrey Fer-
nando de Alencastre —duque de Lina-
res— le encargó a Rodríguez una serie 
de 14 cuadros donde las castas quedaran 
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representadas con la intención de mos-
trar al rey Felipe V de España la diver-
sidad de gente que existía en la Nueva 
España (Zúñiga, 2020, tomo II, p. 426), 
sólo ocho de estas pinturas se puede es-
tar seguro de que son de este pintor ya 
que existen copias de pinturas que va-
rían o se asemejan a esta serie. 

Primeras conclusiones obtenidas 

La serie de pinturas de castas realizada 
por Manuel Arellano fueron importan-
tes porque mostraron, quizá, por vez 
primera la fisionomía de las personas 
que habitaban el Nuevo Mundo, en es-
pecial la Nueva España, sin embargo, no 
fueron el modelo ni la base para el deve-
nir de todas las futuras pinturas que re-

presentarían a las personas y su calidad, 
pues ese modelo serían los cuadros de 
Juan Rodríguez Juárez, ya que muchas 
series de pinturas de castas tomarían los 
mismos elementos mostrados en sus 
obras, los cuales se cambiarían con el 
paso del tiempo, otros pintores agrega-
rían elementos propios, cambiarían las 
poses de los personajes, etc., dándole a 
la sociedad novohispana una represen-
tación de gran diversidad, real o imagi-
naria, tanto en su cultura como en su 
fisionomía.

Imagen 1: Juan Rodríguez Juárez, D Español, Y D India Produce Mestiso (1715). Nota: En paradero 
desconocido. Tomada de: María Concepción García Sáiz, 1989. Las castas mexicanas. Un género pictórico 

americano, España-México: Olivetti, p. 55.
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Imagen 2: Juan Rodríguez Juárez, D Español, Y Mestisa Produce Castiso (1715). 
Tomada de ibíd., p. 56.

Imagen 3: Juan Rodríguez Juárez, D Castiso, Y Española Produce Español (1715). 
Tomada de loc. cit.
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Imagen 4: Juan Rodríguez Juárez, D Español, Y Negra Produce Mulato (1715). 
Tomada de loc. cit.

Imagen 5: Juan Rodríguez Juárez, D Español, Y Mulata Produce Morisca (1715). 
Tomada de ibíd., p. 57.
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