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l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de

Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr. Carlos 

Massini Correas, su primer director. Desde entonces da 

origen a una serie de publicaciones de investigación 

científica dentro del ámbito universitario que 
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otras. Además dirige en la actualidad un proyecto de investigación

dentro ámbito del IHA de la SIIP-UNCuyo. Participa como Evaluador

en  la:  COMISIÓN  NACIONAL  DE  CATEGORIZACIÓN

COMISIÓN REGIONAL. Y como Evaluador en la CONEAU. Posee

entre sus distinciones ser Huésped Distinguido de la Ciudad de Sucre
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el Colegio de Arquitectos de Chuquisaca (Patrimonio).
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abarca toda la región de Cuyo. 

A cinco años de su existencia surge su primera 

publicación en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. 

Estos fueron creados con la necesidad de orientar 

la producción científica hacia los estudios de 

las diferentes manifestaciones artísticas locales y 

regionales en el ámbito de la Universidad Nacional de 

Cuyo. 

En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 

fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 

artístico producido en la región y, a partir de él, en un 

espacio dedicado a las discusiones de carácter 

epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 

inicios, la investigación científica se centró en el Arte 

Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 

históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 

los estudios del Arte de Hispano Americano. 

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 

la primera publicación científica Regional Universitaria en 

Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 

campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 

y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 

publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 

fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 

Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 

emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 

exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 

destacan: Carlos Masini Correas, Diego Pró, Adolfo F. Ruiz 
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Díaz, Ladislao Boda, Víctor Delhez, Herberto Hualpa, 

Blanca Romera de Zumel, Marta Gómez de Rodríguez 

Britos, Alberto Musso, Graciela verdaguer, Mirta Scokin 

de Portnoy. Otros fueron grandes investigadores externos 

del ámbito de la UNCuyo como Mario Bucchiazo, 

Damián Bayón, José Emilio Burucúa, entre otros. 

A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se 

produjo un período de cambios en el IHA. Recién en 

1987 se reiniciaron las publicaciones. Años después se 

presentarían cambios en los CHA tanto en su 

diagramación como en su formato, manteniendo esta 

nueva estructura editorial desde 1995/1996 hasta el 2015. 

Desde entonces, los Cuadernos se organizaron nuevamente 

con un formato editorial diferente, pasando de una 

publicación anual a dos publicaciones semestrales. Es a 

partir del 2016 en su sesenta aniversarios, el Instituto 

proyectó una edición especial: IHA: 60 Años de 

investigación sobre el Arte Argentino desde lo Regional, 

publicado en dos tomos. Estos cambios se proyectaron 

desde la necesidad de generar una transformación en sus 

publicaciones adecuándose a los nuevos 

lineamientos editoriales. 

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad 

de incorporar el avance tecnológico así como proceder 

a la indexación de los Cuadernos, se comenzó 

con la incorporación de una nueva publicación, en 

formato “digital”. Esto se debió a una necesidad editorial 

del IHA dado que debía ponerse en consonancia 

con los 
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requerimientos estandarizados de las publicaciones 

científicas, tanto en el orden Institucional de la Facultad 

y de la Universidad, como dentro de los 

parámetros internacionales. Esto nos llevó a una 

etapa de transformación para el formato digital, a 

partir de su implementación en el sistema operativo 

Open Journal Systems, de código abierto para la 

administración de revistas científicas. Este sistema, 

mejora todos los procesos 

que intervienen en la digitalización de las revistas 

científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 

ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 

Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 

da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 

proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 

que los CHA no han dejado de ser publicados en su 

tradicional y originario formato papel. 

Queremos destacar que los CHA forman parte de una 

política de publicaciones investigativas que ha sido 

constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 

Son un elemento de comunicación por excelencia de la 

realidad cultural de la provincia y de la región captada por 

sus investigadores y materializadas en sus páginas. 

Desde el 2016, los CHA han diversificado su propuesta con 

contenidos provenientes en su mayoría de Universidades 

extranjeras, lo que nos ha permitido una discusión y una 

puesta en común sobre temas del arte, la cultura y la 

sociedad. En estos 60 aniversarios de los Cuadernos de 
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Historia del Arte se pone de manifiesto el compromiso 

sostenido en la investigación científica de la Historia del 

Arte a través de su Comité Editor y del Instituto de Historia 

del Arte. 
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Resumen 

El propósito de este ensayo es analizar las Pinturas de castas a partir de 

la ‘revolución copernicana’ en la historia del arte impulsada por 

Warburg y Benjamin al proponer una historia móvil, es decir una 

historia que acepta los cambios tanto en la manera en que se observan 

las imágenes como la sociedad misma en diferentes momentos. En este 

sentido las Pinturas de castas nos permiten repensar el barroco 

americano, la voz propia dentro de ciertas tradiciones iconográficas 

como la sagrada familia, el descubrimiento del pueblo y, desde las 

emociones, la historia del deseo por la “piel quebrada”. En la relación 

compleja entre arte y sociedad las Pinturas de castas representan un 

fascinante reto para explorar desde la historia de las imágenes y de las 

emociones. 

Palabras clave 

Pinturas de castas, barroco tardío, historia de las imágenes, historia de 

las emociones. 

Abstract 

The purpose of this essay is to analyze Caste Paintings from the 

'Copernican revolution' in the history of art promoted by Warburg and 

Benjamin by proposing a mobile history, that is, a history that accepts 

changes both in which it looks at the images as society itself at different 

times. In this sense, Caste Paintings allow us to rethink the American 

baroque, the own voice within certain iconographic traditions such as 

the Holy Family, the discovery of a new mestizo society and, from the 

emotions, the history of the desire for the “piel quebrada”. In the 

complex relationship between art and society, Caste Paintings represent 

a fascinating challenge to explore from the history of images. 

Keywords 

Caste paintings, late baroque, history of images, history of emotions. 

Resumo 

Pinturas de castas, barroco tardio, história das imagens das emoções 
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Palavras chaves 

Résumé 

Le but de cet essai est d’analyser les Peintures de castes à partir de la 

‘révolution copernicienne' dans l’histoire de l’art impulsée par 

Warburg et Benjamin en proposant une histoire mobile, c’est-à-dire, 

une histoire qui accepte les changements à la fois dans la façon dont 

les images sont observées et la société elle-même à des moments 

différents. En ce sens, les Peintures de castes nous permettent de 

repenser le baroque américain, la voix propre dans certaines traditions 

iconographiques comme la sainte famille, la découverte du peuple et, 

à partir des émotions, l’histoire du désir pour la "peau cassée". Dans la 

relation complexe entre l’art et la société, les Peintures de castes 

représentent un défi fascinant à explorer depuis l’histoire des images 

et des émotions 

Mots clés 

Peintures de castes, baroque tardif, histoire des images, histoire des 

émotions 

Резюме 

Цель этого эссе проанализировать кастовые картины 

«коперниканской революции» в истории искусства, продвигаемой 

Варбургом и Беньямином, предложив мобильную историю, то 

есть историю, которая принимает изменения как в том, как они 

выглядят, так и в том, как они выглядят. на изображениях как само 

общество в разное время. В этом смысле кастовые картины 

O propósito deste ensaio é analisar as Pinturas de castas a partir da 

'revolução copernicana' na história da arte impulsionada por Warburg e 

Benjamin ao propor uma história que aceita as mudanças tanto na 

maneira em que observam as imagens como a sociedade mesma em 

diferentes momentos. Neste sentido as Pinturas de castas nos permite 

repensar o barroco americano, a voz própria dentro de certas tradições 

iconográficas como a sagrada família, o descobrimento do povo e, 

desde as emoções, a história do desejo pela "pele quebrada". Na relação 

complexa entre arte e sociedade, as Pinturas de castas representam um 

fascinante desafio para explorar desde a história das imagens e das 

emoções 
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позволяют нам переосмыслить американское барокко, 

собственный голос в рамках определенных иконографических 

традиций, таких как Святое семейство, открытие города и, исходя 

из эмоций, историю стремления к «сломанной коже». В сложных 

отношениях между искусством и обществом Casta Paintings 

представляет собой увлекательный вызов для изучения истории 

образов и эмоций. 

 

Слова 

Кастовые картины, позднее барокко, история образов, история 

эмоций 
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“Lo barroco pudo haber florecido primero en el 

siglo XVII, según observaban, pero sus 

improvisaciones, elaboraciones y pequeñas 

rebeliones nunca se fueron. Así, existe un toque 

de ironía que envuelve a los cuadros de castas 

como otra subversión barroca, porque estos 

expresan, sobre todo, el empeñoso deseo 

borbónico de poner las cosas y a las personas en 

orden”.1 

Introducción 

En términos historiográficos, la historia del arte se ha 

transformado a partir de la historia de las imágenes, de la 

incorporación de la antropología que ha ampliado los 

tradicionales criterios estéticos.2 Ciertamente existen 

diferentes aproximaciones a esta historia, debido a la 

dificultad para comprender y definir el concepto de imagen, 

por lo que ésta puede referirse a las “reproducciones” de 

diferentes objetos o personajes, pero también a la idea de 

“imago” en el sentido de privilegiar la “representación” o 

el carácter simbólico sobre un proceso o una persona. Para 

Belting, uno de los impulsores de esta nueva perspectiva, 

en su provocación sobre el fin de la historia del arte 

reflexionó sobre los límites de una historia del arte lineal, 

progresiva, que surgió a partir de ciertas normas estéticas, 

sin reconocimiento de la diversidad antes incluso del origen 

1 William Taylor, “Castas, razas y clasificación”, Historias, 73, (Lugar: 

INAH, 2009), 41. 
2Freedberg, David. “Antropología e historia del arte: ¿El fin de las 

disciplinas?”, Revista Sans Soleil-Estudios de la Imagen, Vol. 5, No. 

1,(Lugar: editorial, 2013), 30-47. El autor ofrece una perspectiva crítica 

a la idea del fin de la historia del arte, si bien reconoce la necesidad de 

que la historia del arte se fortalezca con la perspectiva antropológica. 
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de la moderna idea del arte. Para este autor, la historia de 

las imágenes es incluso anterior a la historia del arte y 

posterior al fin de éste, en el sentido de que fue hasta el 

Renacimiento en donde las obras comenzaron a 

distanciarse de su función religiosa para privilegiar su 

funcionalidad estética, y también son las imágenes las que 

han prevalecido después del fin del arte.3 

La “revolución copernicana” en la historia del arte, como 

bien lo ha comentado Didi-Huberman, se encuentra en 

Warburg y sobre todo en Walter Benjamin al proponer una 

historia emblemática o de las alegorías pero sobre todo de 

las transformaciones de la misma imagen al grado de 

plantear una historia anacrónica, es decir que acepte los 

cambios en que las imágenes son apreciadas. El pasado es 

móvil, no estático, y también viene en busca del 

historiador.4 Ello tiene desde luego implicaciones en cómo 

observamos las imágenes y cómo éstas se relacionan con la 

realidad. 

Si las obras de arte “cristalizan” una manera de actuar, de 

ser y de pensar, es decir, toda una “cultura”, entonces el 

legado de AbyWarburg resulta fundamental para 

comprenderlas.5 Porque lo que inició Warburg fue 

incorporar otras tradiciones al análisis, diferentes 

disciplinas como la antropología y la psicología, con lo cual 

estableció una relación compleja entre los objetos artísticos 

 
3Belting, Hans. La imagen y sus historias: ensayos, (Lugar: 

Universidad Iberoamericana, 2011). 
4Didi-Huberman, Georges. Ante el tiempo. Historia del arte y 

anacronismo de las imágenes, (Lugar: Adriana Hidalgo, 2011). 
5Didi-Huberman, Georges, La imagen superviviente. Historia del arte 

y tiempo de los fantasmas según Aby Warburg, (Lugar: ABADA, 

2009). 
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y la sociedad, entre la imagen y la realidad, entre arte e 

historia. Claude Lévi-Strauss sugirió que las obras de arte, 

como los mitos, son resoluciones a los conflictos de una 

sociedad. Quizá habría que decir que representan las 

tensiones sociales, con todas sus contradicciones, aunque 

ello ciertamente no signifique una solución o resolución a 

los conflictos.6 En esta relación compleja entre imágenes y 

realidad, entre arte y sociedad, las Pinturas de castas son un 

fascinante reto para explorar esta relación, que en términos 

historiográficos tiene que ver con el concepto de 

representación. 

La teoría moderna del conocimiento está relacionada con el 

concepto de representación. Existen teorías al menos desde 

Aristóteles sobre la representación, en el sentido de imitar 

fielmente a la realidad a partir de la metáfora del espejo o, 

por el contrario, a partir de Kant para quien toda 

representación es una construcción. De acuerdo con 

Chartier, quien mejor recuperaría estas tradiciones en años 

recientes, la representación es una evocación de un objeto 

no presente, al mismo tiempo que es también una 

comparecencia, una exhibición.7 De ahí que un cuadro no 

es la imagen fiel de una sociedad, sino cómo dicha sociedad 

se representa y se sueña, por ello “el sueño de la Nueva 

España” que refiriera O’Gorman; pero al mismo tiempo 

cómo se exhibe, cómo se escenifica frente a los discursos 

de la época, para seguir con la metáfora del montaje 

escénico. 

6Freedberg, David. op. cit., 41. 
7Chartier, Roger. El mundo como representación: historia cultural, 

entre práctica y representación, (Lugar: Gedisa,1995). 
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Ankersmit ha propuesto el concepto de representación para 

referirse a la escritura de la historia frente a los tradicionales 

métodos de la descripción y la interpretación, en un sentido 

que permite incorporar la experiencia histórica. El autor 

utiliza la metáfora del historiador que se enfrente a 

diferentes escenarios de un teatro clásico, para así mostrar 

que el trabajo de historiador es también una representación 

al delimitar qué es lo importante y lo secundario, o desde 

qué contextos y experiencias se puede aproximar al pasado. 

En ello hay varios paralelismos entre los avances recientes 

sobre el arte y la nueva historiografía. Por una parte, al 

preguntarse por la diferencia entre una caja de detergentes 

en el museo o en una tienda de abarrotes, generalmente se 

responde que la diferencia es a nivel intelectual o filosófico, 

cuando lo que está en juego es cómo la “realidad” ha sido 

absorbida por la representación misma;8 igual ocurre en una 

obra pictórica en donde los actores parecen salirse de sus 

cuadros, en donde la representación se diluye con la vida 

superando con ello la tradicional antinomia entre lo ideal y 

lo material. Por otra parte, en la historiografía 

particularmente de la microhistoria la diferencia entre lo 

anecdótico y los hechos históricos está en los contextos, en 

la relación entre lo micro y lo macro, en las preguntas 

globales para encontrar respuestas locales. Es decir, la 

representación nos permite reflexionar sobre las formas en 

que construimos la memoria, sobre la manera en que 

concebimos la realidad y cómo ésta se construye. A final de 

cuentas, tanto el arte como la historia de las imágenes han 

 
8Ankersmit, F.R. “IV. Representación histórica” en Historia y 

Tropología. Ascenso y caída de la metáfora (México, Fondo de Cultura 

Económica, 2004), 118-146. 
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mostrado el vocabulario de la representación al plantear 

preguntas más allá de una idea limitada de la realidad. 

En este sentido habría que cuestionar la idea de que estas 

Pinturas son representaciones “falsas”, “fantasiosas” o 

idealizadas, como también de que son una mimesis o 

imitación de la realidad novohispana, ya que se trata de 

imágenes que evocan una realidad cambiante y, al mismo 

tiempo, reconocer que estas representaciones son una 

escenificación sobre esa misma realidad, lo cual también 

acepta diferentes lecturas. Quizá en la idea de esta dinámica 

teatralizada, de este movimiento de las imágenes y sus 

representaciones, es que pueda encontrarse alguna 

aportación frente a la gran cantidad de estudios existentes 

sobre la Pintura de castas. 

El descubrimiento de más de 100 series de Pinturas de 

castas en los últimos años y, por lo tanto, de cientos de 

cuadros -ya que cada serie puede tener entre 16 y 20  

pinturas de las mezclas-,9 sin duda contrasta cuando hace 

9García Sáez, Ma. Concepción, Las castas mexicanas. Un género 

pictórico americano, España, Olivetti, 1989, en esta obra la autora 

comenta que son más de cincuenta series; posteriormente, en el 

catálogo de las colecciones del Museo de Historia Mexicana de 

Monterrey, la misma autora comenta que son ya más de centenar, y 

cada una de ellas contenía teóricamente 16 cuadros, v. García Sáiz, Ma. 

Concepción, “Textos Siglos XVI al XIX. Arte colonial. Las Castas”, 

Museo de Historia Mexicana, (Monterrey, N.L?., 1994), 25. 

Recientemente Ilona Katzew mencionó en una conferencia en Yale 

University que existen alrededor de dos mil cuadros de castas, v. Ilona 

Katzew, “The Invention of Casta Painting: Race and Science in the Age 

of Enlightenment”, 26 de febrero del 2019, 

https://www.youtube.com/watch?v=YPB_GFyrXww, consultada el 22 

de mayo del 2019. 

https://www.youtube.com/watch?v=YPB_GFyrXww
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un siglo Nicolás León hablaba sólo de nueve series,10 lo 

cual es en sí mismo un dato revelador de lo que la memoria 

y el trabajo del historiador representan para el 

descubrimiento de una nueva realidad en la pintura 

colonial. El creciente interés de historiadores en estos 

cuadros, además de los intereses de algunos coleccionistas, 

habla de cambios en la manera en que leemos la pintura del 

siglo XVIII en la Nueva España, particularmente sobre 

estas pinturas que representan el mestizaje. Quizá hay algo 

que nos acerca a estos cuadros para revalorar incluso un 

periodo, donde la pintura era considerada repetitiva y 

decadente.11 

Pero, ¿qué ha sido lo que ha propiciado esta cercanía? Hay 

autores que mencionan un movimiento “neobarroco”12 en 

el mundo posmoderno, en donde las anteriores certezas se 

 
10León, Nicolás, Las Castas del México colonial o Nueva España. 

Noticias etno-antropológicas (México, Talleres Gráficos del Museo 

Nacional de Arqueología, Historia y Etnografía/Departamento de 

Antropología Anatómica, 1924), 30-65. 
11Mues Orts, Paula. La libertad del pincel. Los discursos sobre la 

nobleza de la pintura en Nueva España, Universidad Iberoamericana, 

2008; la autora describe, a partir de una relectura tanto de la pintura 

como de los argumentos elaborados por los propios pintores, una 

revaloración del oficio de pintor y de la pintura novohispana 

particularmente del siglo XVIII. El texto de Miguel Cabrera dedicado 

a la virgen de Guadalupe, Maravilla Americana…, es un buen ejemplo 

de ello, v. 319-331 en especial. 
12El concepto de “neobarroco” lo sugirió inicialmente Severo Sarduy 

para representar la estética propia del arte latinoamericano, a partir de 

algunos esquemas precisos, más allá del “desenfado terminológico”, en 

Sarduy, Severo. El barroco y el neobarroco, (Buenos Aires, El cuenco 

de plata, 2011). A partir de este trabajo pionero, v. Calabrese, Omar, La 

era neobarroca, Cátedra, 1987, desarrollaría el concepto como crítica 

y sustitución incluso del concepto de lo posmoderno.  
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han desvanecido no sólo sobre la pintura en el siglo XVIII 

sino también sobre la idea misma del mestizaje. Por otra 

parte, varios autores nos han advertido de no extrapolar el 

concepto de barroco más allá de su periodo original del 

siglo de oro. No obstante, la idea de repensar el barroco 

como una tradición intelectual en donde las apariencias 

engañan, nos relaciona con las culturas populares en donde 

el humor y la ironía pueden ayudarnos a contextualizar una 

realidad que es una representación, un artificio. 

Se trata del barroco en la Nueva España y, en general, en 

las Américas que, como sabemos, no puede reducirse sólo 

al siglo XVII, sino que puede pensarse como un gusto por 

la riqueza ornamental pero, sobre todo, por introducir cierta 

ironía sobre las normas y los preceptos del orden 

clasificatorio. Me atrevería a decir que se trata de un juego 

tardío del que, al igual que la columna estípite en la 

arquitectura, terminará por ser una alegoría sobre la 

fecundidad y riqueza del Nuevo Mundo. 

Gran parte de la incomprensión sobre la Pintura de castas 

se deriva de considerar que puede ayudar a describir “la” 

realidad social copiándola. Uno de los problemas reside 

entonces en lo que se ha pensado como realidad social-

racial durante la época colonial. Si entendemos la realidad 

a partir de la “sociedad de castas”, de la jerarquía 

establecida por el derecho indiano y los códigos de limpieza 

de sangre para españoles peninsulares y americanos, por lo 

tanto por la imposibilidad de la mezcla de razas, la Pintura 

de castas es entonces una manifestación de las ficciones 

genealógicas de la élite.13 Si, por el contrario, la realidad 

13Campos Rivas, Carlos F., “El Discurso social novohispano a través 

de las Pinturas de Castas”, Conferencia ofrecida en el Museo de 
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novohispana es más flexible y compleja que lo 

tradicionalmente aceptado, entonces estas Pinturas 

adquieren otro significado.14 

El concepto de “mestizaje” como la unión entre españoles 

e indígenas surgió en el siglo XIX, como un intento por 

homogenizar a los mexicanos bajo una idea común, aunque 

tiene sus antecedentes en el patriotismo criollo.15 La 

historiografía sobre africanos y sus descendientes, 

abundante en los últimos años, ha cuestionado la tradicional 

idea sobre el mestizaje, más allá de la función ideológica 

del concepto al pretender ocultar el racismo de la sociedad 

mexicana. Incluso diversos autores han considerado que el 

mestizaje es un mito y que por lo tanto habría que desechar 

su uso. Sin embargo, de acuerdo a nuestras propias 

 
Historia Mexicana, (Monterrey, Nuevo León, en: 

https://www.youtube.com/watch?v=B1Jx-iUeprQ, publicado el 2 de 

enero del 2016). 
14Gonzalbo, Pilar, “La Trampa de las castas”, en Alberro, Solange y 

Gonzalbo, Pilar, La sociedad novohispana. ¿Estereotipos y 

realidades?, (Lugar: El Colegio de México, 2013), sintetiza algunas de 

las críticas al concepto de “sociedad de castas” como estático e 

inflexible; paradójicamente, la autora tiene una opinión tradicional 

sobre los cuadros de castas: “No es coincidencia que por los mismos 

años en que se discutía la relativa limpieza de los novohispanos se 

popularizase la pintoresca y falsa imagen de las castas en series de 

cuadros de mérito desigual”; luego comenta que están hechos con 

estereotipos, ya que no incluye con la misma frecuencia a la mujer 

española, y señala como un defecto la “artificial construcción” de 

situaciones, en donde los españoles varones parecieran ser los únicos 

capaces de gestos de ternura y afecto…, 144-145. 
15Zermeño-Padilla, Guillermo, “Del Mestizo al mestizaje: Arqueología 

de un concepto”, en Memoria y Sociedad, (Bogotá: Colombia, editorial, 

2008), 12-24, no lleva el estudio hasta el periodo colonial, lo que sin 

duda es una asignatura pendiente. 

https://www.youtube.com/watch?v=B1Jx-iUeprQ
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investigaciones, el mestizaje puede ser resignificado en el 

sentido de otorgarle nuevos contenidos históricos, a partir 

de mostrar la diversidad social y cultural, particularmente 

en un momento en que los esencialismos impiden el diálogo 

entre las culturas. 

Con esta nueva perspectiva, estas Pinturas aparecen como 

reveladoras ya que, más que combinaciones raciales falsas 

o absurdas, lo que representan es una realidad compleja y

cambiante, que a partir de las prácticas fue erosionando

tanto el discurso excluyente como la endogamia misma.

Para comprenderlas es necesario conocer los contextos de

los diferentes espectadores, particularmente el momento en

que estas Pinturas fueron creadas a principios del siglo

XVIII, si bien los años de mayor producción fueron en la

segunda mitad del mismo cuando la disputa sobre el nuevo

mundo y sus pobladores se agudizaba. Estas Pinturas son

parte de las polémicas sobre el mundo americano, que es

donde adquieren su mayor significado. Como lo

mencionara Manrique, buena parte de las producciones

culturales del siglo XVIII pueden explicarse por su relación

con esta disputa sobre el Nuevo mundo.16

La reinvención de la metáfora 

¿Cuándo iniciamos con el reconocimiento del barroco 

americano? O más específico ¿cuándo comenzamos a 

valorar la tradición artística novohispana? No se trata sólo 

de preguntas retóricas sino de una reflexión más amplia que 

tiene que ver con la revaloración de las Pinturas de castas. 

16Manrique, Jorge Alberto. “Del barroco a la ilustración” en Historia 

general de México, Coord. Daniel Cosío Vilegas, Vol. 1, (Lugar: El 

Colegio de México, 1991), 730. 
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Justino Fernández, en un estudio pionero al respecto que 

tituló “Proceso crítico del arte de la Nueva España”, 

después de referir las primeras imágenes de vírgenes 

renacentistas traídas por Cortés y realizadas por manos 

indígenas bajo las enseñanzas del obispo Quiroga en 

Pátzcuaro, llevó a cabo un recuento historiográfico sobre el 

“sentimiento de la grandeza mexicana”. De Cervantes de 

Salazar a la “maravilla americana” de Cabrera, pasando por 

los testimonios de viajeros y de las noticias sobre el 

patrimonio en la Gaceta y el Mercurio de México, en donde 

abundan los testimonios del arte novohispano.17 Sin 

embargo, el propio Fernández dio cuenta del cambio no 

sólo de mirada sino de visión: lo que unos años antes eran 

elogios de la maestría de las manos artesanas, a partir de los 

borbones y en especial de Revillagigedo todos “los oficios 

y artes se hallan en el mayor atraso, por falta de una 

educación propia de los artesanos (…)” De ahí a la idea 

registrada por el “Pensador mexicano”, en boca de un 

francés, de que todo el arte del pasado no merecía sino 

“desprecio por recargado, por antiguo, por indecente, por 

oscuro y triste (…)”, pues sólo había un paso.18 

Gracias a la reflexión iniciada por O’Gorman y continuada 

por Jorge Alberto Manrique, sabemos de las características 

propias que adquiriría el barroco en la Nueva España a 

partir del “criollismo”, de una cultura que supo reconocer 

el legado europeo, al mismo tiempo que marcaba la 

diferencia a través de la construcción del “sueño de la 

Nueva España”, un sueño en el que convivían la tradición 

 
17Fernández, Justino. “Proceso crítico del arte en la Nueva España”, en 

Estética del Arte Mexicano. Coatlicue. El Retablo de los reyes. El 

Hombre, (México: UNAM, 1972) 173-340. 
18Ibidem, 212, 218. 
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clásica griega y la mitología náhuatl en un proceso de 

reconstrucción de la memoria,  en la que las historias de 

Torquemada y de Alva Ixtlixóchitl, o los escritos de 

Sigüenza y Góngora sobre las virtudes políticas de los 

monarcas prehispánicos o los poemas laudatorios de Sor 

Juana, serán ejemplos mayores en esta reconstrucción. “A 

partir de este momento, y por lo que sigue del siglo XVII y 

durante el siglo XVIII, el mundo criollo se ha forjado un 

pasado remoto a la medida de sus necesidades, y lo seguirá 

reinventando, cada vez más barrocamente, cada vez más 

metafóricamente.”19 

En términos religiosos, el criollismo también fue una 

“máquina de historias y leyendas, de simbolismo y 

alegorías”, a fin de creer en algo propio, de construir una 

identidad propia. Pero los sueños y discursos se enfrentaban 

cotidianamente a las prácticas generalmente diversas, por 

lo que el sentimiento de frustración era constante en el 

criollismo. Las formas del barroco novohispano 

contrastaban con las limitaciones que hombres y mujeres 

tenían dada la codificación excesiva: “El hombre se valía 

de ellas (de las obras barrocas) para plasmar la plenitud de 

una vida que el exceso normativo hacía raquítica”.20 Pensar 

las Pinturas de castas a partir de un juego barroco, de un 

juego de artificios, puede ayudarnos a comprenderlas desde 

la historia del arte mismo. La disposición teatral en la que 

muchas de estas pinturas se realizaron recuerda más esta 

tradición que el aparente afán taxonómico de los ilustrados. 

19Manrique, Jorge Alberto, op. cit., 654. 
20Manrique, Jorge Alberto, “Sobre el barroco americano”, La palabra 

y el hombre, 19, (Lugar: Jalapa, 1961), 449.  
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Hay un aspecto que menciona Panofsky sobre el barroco en 

general que me parece pertinente referirlo, se trata del 

“sentido del humor”. Éste, de acuerdo con el autor, “tal y 

como aparece en Shakespeare y en Cervantes –no se 

confunda con el ingenio o la mera comicidad–, se basa en 

el hecho de que el hombre se da cuenta de que el mundo no 

es como debiera ser, pero no se enfada por ello, ni piensa 

que él mismo está exento de la fealdad y de los grandes y 

pequeños vicios y estupideces que contempla”.21 A 

diferencia de la sátira, el sentido del humor reconoce la 

discrepancia entre los postulados éticos y normativos de la 

realidad y, como característica propia del barroco, acepta y 

entiende esta discrepancia como resultado de una 

imperfección universal, dispuesta por el creador del mundo. 

De acuerdo con Panofsky, la caricatura es una invención de 

este movimiento, por su efecto cómico y liberador. 

Si las representaciones de la Sagrada familia eran una 

invitación a la piedad y a la obediencia, el barroco 

americano retomará esta característica mencionada por 

Panofsky en el que las Pinturas de castas, en una 

hibridación del lenguaje barroco y cientificista, serán una 

invitación a la aceptación de los “grandes y pequeños 

vicios” de la sociedad novohispana, serán un 

reconocimiento a las imperfecciones de una realidad 

desbordada sin sentirse culpables por ello. 

La idea de asociar el “neobarroco” a las Pinturas de castas 

la expresó por primera vez William Taylor, al introducir la 

reflexión a partir de un medio intelectual “posmoderno 

neobarroco”. Realizó el prólogo a un libro cuyo tema era 

 
21Panofsky, Erwin, “¿Qué es el barroco?”, en Sobre el estilo, 

(Barcelona: Editorial, 2000). 
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“Inventando la raza”, a partir de una relevante exposición 

en el Museo de Arte del Condado de Los Ángeles en 2004 

sobre los cuadros de castas. Taylor comentó que estos 

cuadros “no son una celebración de la mezcla racial o los 

precursores de la grandiosa visión de la síntesis racial de 

José Vasconcelos”, sin embargo, reconoce que “existe un 

toque de ironía que envuelve a los cuadros de castas como 

otra subversión barroca, porque estos expresan, sobre todo, 

el empeñoso deseo borbónico de poner las cosas y a las 

personas en orden”.22 Sin embargo, la subversión no 

correspondía al orden borbónico sino contra el mundo 

ilustrado que, por otra parte, había hecho posible las 

pinturas de los hombres y mujeres, de niños y ancianos, de 

forma concreta y terrenal. 

Existe en el barroco novohispano un deseo de transgresión 

a partir de formas trasplantadas,23 incluso de pintores 

flamencos como Rubens cuyas obras encontraron en los 

talleres de pintores novohispanos un espacio para producir 

los cuadros que ahora vemos con una gran originalidad. 

Porque estas Pinturas nos siguen sorprendiendo frente a la 

polémica ilustrada sobre la naturaleza del Nuevo Mundo, 

convirtiéndose en las más claras representaciones 

pictóricas del ultrabarroco novohispano del siglo XVIII. 

Así como la columna estípite es básicamente ornamental y 

ha terminado por identificar el ultrabarroco en la 

arquitectura del siglo XVIII, así los cuadros de castas han 

22Taylor, William, op. cit., 37-46. 
23Manrique, Jorge Alberto, “El trasplante de las formas artísticas 

españolas a México”, Actas del Tercer Congreso Internacional de 

Hispanistas, (México: El Colegio de México, 1970). Moyssén, Xavier, 

“La Pintura flamenca, Rubens y la Nueva España”, Anuario de Historia 

de América Latina, Núm. 20, (Lugar: editorial, 1983), 699-706. 
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terminado por representar a la pintura barroca profana en el 

mismo siglo. Frente a la idea de que la pintura mexicana del 

siglo XVIII ofrecía cantidad y no calidad, con temas 

repetidos una y otra vez,24 encontramos en la actualidad una 

fascinación neobarroca por los cuadros de castas que sigue 

llamando a interpretaciones. De ahí que pintores 

anteriormente desconocidos comiencen a adquirir no sólo 

mayor valor sino también significado. Esta transformación 

hay que observarla partiendo de los primeros textos sobre 

la función que aparentemente tendrían las Pinturas de 

castas.  

La historia del barroco ha tenido también sus controversias. 

Pensar el barroco de Indias como un apéndice del español, 

con falta de creatividad e inventiva, surgió a raíz de su 

coincidencia con el despertar de la conciencia criolla.25 No 

obstante, pensar el barroco a partir de este sentimiento 

criollo parece insuficiente; ciertamente urge repensarlo más 

allá del eurocentrismo y el tropicalismo, con base en el 

encuentro de diferentes formas y recursos que van a 

posibilitar un arte diferente.  

En términos más reciente, los trabajos de Juana Gutiérrez 

Haces tanto en términos historiográficos como museísticos 

son un referente necesario para la valoración del arte 

 
24 Kubler, G. y Soria, M. Art and Architecture in Spain and Portugal 

and their American Dominios, 1500-1800, 1959, 313. “Apart from 

portraiture, mexican eighteenth-century painting offers quantity, not 

quality [...] The same subjects, St. Joseph, St. John Nepomuk, and 

specially the Virgin of Guadalupe and of other advocation, are repeated 

over and over again.” 
25Moraña, Mabel, “Barroco y conciencia criolla en Hispanoamérica”, 

en Viaje al Silencio, Exploraciones del discurso barroco, (Lugar: 

UNAM, 1998), 25-48. Su concepto de criollo comprende también a los 

mestizos, en general a “los nacidos acá”. 
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barroco novohispano, al ofrecer una mirada reivindicativa 

de las “maravillas” de la pintura por ejemplo de Cristóbal 

de Villalpando, en una reflexión que comenzó por la 

construcción de un nuevo lenguaje pictórico propio sobre 

todo en el siglo XVIII.26 La pregunta de si la pintura 

novohispana es pintura española en América o de América 

es una pregunta clave, y que la autora relaciona con el 

proceso lingüístico de creación de una lengua común 

(koiné), más allá de las diferencias regionales. 

De ahí que surgen estrategias para repensar el barroco 

novohispano en particular, como la de dejar de verlo como 

un fenómeno periférico sobre todo por la riqueza y 

diversidad de manifestaciones que ahora comenzamos a 

conocer, como ocurre con las Pinturas de castas. Puede 

entenderse éste como un discurso de ruptura y 

reivindicativo, lo cual incorpora aspectos tales como el 

análisis de la dinámica contradictoria de lo social, la 

utilización de recursos canónicos con diferente 

funcionalidad y, entre otros, la representación de la 

cotidianeidad y de los sectores populares.27 Este último 

26Gutiérrez Haces, Juana. “¿La pintura novohispana como una koiné 

pictórica americana? Avances de una investigación en ciernes”, Anales 

del Instituto de Investigaciones Estéticas, Núm. 80, 2002, 47-99. 

Brown, Jonathan, “Cristóbal de Villalpando y la Pintura barroca 

española”, Introducción en Cristóbal de Villalpando, Catálogo 

razonado elaborado por Juana Gutiérrez Haces et.al., (Lugar: Fomento 

Cultural Banamex/Instituto de Investigaciones Estéticas/Consejo 

Nacional para la Cultura y las Artes/Grupo Modelo, 1997), 23-27. El 

autor comenta la necesidad de repensar el papel de la pintura 

novohispana en el barroco español. 
27Moraña, Mabel, “Para una relectura del barroco hispanoamericano: 

problemas críticos e historiográficos”, en Viaje al silencio completar 

título, (Lugar: Editorial, 1998), 49-61. 
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aspecto nos remite a uno de los fenómenos clave del 

barroco hispanoamericano: la constitución del sujeto social 

o, mejor, el descubrimiento del pueblo. 

Estudios sobre el costumbrismo y las artes visuales, 

especialmente sobre la introducción de la litografía en el 

México decimonónico, han considerado a las Pinturas de 

castas como un antecedente de este movimiento, conectado 

originalmente con los primeros periódicos impresos 

ingleses de principios del siglo XVIII, difundidos en 

Francia y luego España, publicaciones que tuvieron 

conexión desde luego con las primeras Gazetas de México 

en la Nueva España.28 La idea de que en la Nueva España 

en el registro de lo popular eran de alguna manera sólo 

réplicas o apéndices de lo que ocurría en Europa, idea 

relacionada a la dependencia de las colonias, deja poco 

espacio para la comprensión de un género ciertamente 

conectado pero no necesariamente dependiente.  

Las Pinturas de castas se pueden entender en un diálogo con 

el arte europeo, pero no necesariamente como un apéndice 

de lo que ocurría en los centros.29 La originalidad de las 

 
28Pérez Salas, María Esther. Costumbrismo y litografía en México: un 

nuevo modo de ver, (Lugar: IEE/UNAM, 2005). Villegas, Fernando. 

“El costumbrismo americano ilustrado. El caso peruano. Imágenes 

originales en la era de la reproducción técnica”, (Lugar: Anales del 

Museo de América, vol. XIX, 2011), 7-67. Villegas comenta que las 

Pinturas de castas pueden analizarse dentro de la comunicación entre el 

centro y la periferia; sin embargo, las publicaciones periódicas en 

América, a diferencia de las europeas, no estaban ilustradas con tanta 

abundancia de imágenes. 
29García Sáiz, Ma. Concepción. “Los Instrumentos del conocimiento: 

América entre el mito y la realidad”, (Lugar: Anales del Museo de 

América, vol. 1, 1993), 23-36. Desde esta primera reflexión, la autora 

nos advertía, aún para el siglo XVIII en que abundó la información y 
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Pinturas de castas, con una amplísima producción cercana 

a los dos mil cuadros, en este sentido más prolífica que los 

propios cuadros costumbristas, nos recuerda que se trata del 

primer género autónomo que se da en el continente 

americano y que por lo tanto no puede entenderse bajo el 

tradicional esquema centro/periferia que ha permeado la 

historia del arte, entre otras disciplinas. Pensar las Pinturas 

de castas, a partir de una tradición propia del barroco, puede 

ayudar a contextualizar a estas Pinturas en el contexto de 

una polémica, no de una recepción pasiva. 

Ahora bien, hay características de la pintura de la 

Ilustración que conectan con las Pinturas de castas y con 

una de las rupturas relevantes en la historia del arte, es decir 

con la erosión de la “gran división” entre la pintura culta o 

histórica y la pintura popular o de género. De tal manera 

que el objeto de la pintura comienza a dejar a los 

superhombres, a dioses y diosas, héroes y santos, para 

representar a hombres y mujeres, niños y ancianos, ricos y 

pobres en sus actividades cotidianas; pero también 

representados de manera integral, es decir con sus alegrías 

y violencias, sobre todo en actos de amor pero también de 

crueldad, en acciones nobles y bajas. Esta transformación 

también implicará el deseo de interpretar y representar el 

mundo no de los dioses sino las pasiones terrenales, 

buscando equilibrios entre la naturalidad y la subjetividad, 

entre lo universal y lo efímero, entre lo verdadero y lo real. 

los nuevos instrumentos por las expediciones científicas, las 

contradicciones del mundo ilustrado “que juzga a través de la lente 

etnocéntrica…”, 35. Para una ampliación de esta reflexión: Pratt, Mary 

Louise. Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturación, 

(Lugar: Fondo de Cultura Económica, 2010). 
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A partir de ello, las representaciones dejarán la idea de la 

imitación para dejar más espacio y autonomía a la pintura.30 

La Pintura de castas será entonces una pintura de género 

más que histórica, un diálogo más que una copia o 

imitación de la pintura europea, que ejemplifica la 

búsqueda de un lenguaje propio insertado en la tradición 

barroca pero también dialogando con la pintura de la 

Ilustración al incorporar nuevos personajes: el pueblo y el 

público Más aún, la Pintura de castas será la respuesta 

fundamentalmente novohispana a los prejuicios ilustrados 

basados en el eurocentrismo, con las propias herramientas 

introducidas por el espíritu ilustrado. 

 

 

El persistente discurso historiográfico 

Ciertamente, “entender la Pintura de castas se ha convertido 

(…) en una tarea historiográfica compleja”.31 Sin embargo, 

al analizar el discurso historiográfico en el largo plazo 

observamos la idea persistente de que se tratan de imágenes 

fantasiosas e incluso falsas, si bien las perspectivas propias 

del siglo XVIII nos ofrecen más bien la perspectiva de los 

españoles americanos. 

 
30Todorov, Tzvetan. La pintura de la Ilustración. De Watteau a Goya, 

(Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2014) 11-21 y 187-191; González 

Esparza, Dejando los restos del naufragio. Fragmentos para una 

historia cultural, (Lugar: Universidad Autónoma de Aguascalientes, 

2016), en especial la reflexión sobre la “gran división”. 
31López Beltrán, Carlos, “Sangre y temperamento. Pureza y mestizajes 

en las sociedades de castas americanas” en Gorbach, Frida y López 

Beltrán, Carlos (eds.). Sabores locales: Ensayos sobre historia de la 

ciencia en América Latina. (Lugar: El Colegio de Michoacán, 2008), 

301. 
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Afortunadamente conocemos el origen de estas Pinturas de 

castas: un encargo de Fernando de Alencastre Noroña y 

Silva, duque de Linares, Porta Alegre y Govea, trigésimo 

quinto Virrey de la Nueva España (1711-1716), a Juan 

Rodríguez Juárez, pintor reconocido en esos años y autor, 

además de los cuadros de castas, de dos cuadros del mismo 

duque de Linares. El encargo lo hizo el virrey con la 

finalidad de que se conociera en Europa la diversidad 

natural y humana del virreinato desde la perspectiva 

imperial.  

Sabemos lo anterior porque Andrés Arce y Miranda 

escribió unas notas para la Bibliotheca mexicana de Eguiara 

y Eguren, en donde confidencialmente expresaba también 

sus opiniones sobre las Pinturas de castas.32 Arce y Miranda 

recomendó, pues, a Eguiara y Eguren en sus notas llamadas 

“Noticias de los escritores de la Nueva España”, que tratara 

el tema del mestizaje “para sacar en limpio la pureza de 

sangre de los criollos literatos; pues se debe recelar de la 

preocupación en que en la Europa están de que todos somos 

mezclados (o como decimos champurros), influyó no poco 

en el olvido en que tienen los trabajos de los beneméritos”. 

Además de cuestionar incluso el nombre mismo de 

“criollo” porque “sobre ridículo es denigrativo e 

infamativo” dado que fue inventado para los hijos de los 

32Castro Morales, Efraín, “Los cuadros de castas de la Nueva España”, 

Jahrbuch für Geschichte von Staat, Wirtschaft, und Gesellschaft 

Latinoamerikas, 20, Köln, Böehlau Verlag, 1983, 8. Arce y Miranda 

era amigo de Eguiara y Eguren y formaba parte del círculo intelectual 

alrededor del rector de la Universidad Pontificia. Había sido educado 

con los jesuitas, hasta obtener su doctorado en teología, para después 

ocupar unos curatos y ser nombrado obispo de Yucatán, cargo al que 

renunció para dedicarse al estudio.  
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esclavos negros en América, realizaría una de las primeras 

críticas a las Pinturas de castas, ya que se había enviado a 

España “lo que nos daña, no lo que nos aprovecha, lo que 

nos infama, no lo que nos ennoblece”.33 

El texto de Arce y Miranda es revelador no sólo porque 

muestra cómo se originó la primera colección de cuadros 

de castas, sino porque señala los límites del pensamiento 

criollo ilustrado: recuperar el pasado prehispánico e incluso 

defender una postura paternal ante los indígenas, pero sobre 

todo argumentar sobre la pureza de sangre de los criollos 

literatos ante los mezclados o “champurros”. 

En el análisis de los trabajos de algunos autores del siglo 

XVIII, como Basarás, Ajofrín  y O’Crowley, IlonaKatzew 

ha enfatizado la “curiosidad” por costumbres y frutas “que 

no las hay en Europa”, como un elemento central en la 

elaboración de los testimonios; lo que explica las 

afirmaciones por ejemplo de Basarás sobre múltiples temas 

desde “ojos imperiales”, en especial sobre los cuadros de 

castas al mostrar como legítima la unión entre españoles e 

indígenas (la sangre de estos últimos se podía regenerar a 

la tercera generación), mientras que la mezcla con negros 

la sangre quedaría irremediablemente deslucida.34 El que 

Basarás escogiera acompañar las Pinturas de castas en su 

 
33Castro Morales, Efraín, “Los cuadros de castas …completar título”, 

(Lugar: editorial, año); 671-690. Y Katzew, Ilona, Las Pinturas de 

castas, Turner (Lugar: CONACULTA, 2004), 94. 
34Katzew, Ilona, “Una visión de México del siglo de las luces. La 

codificación de Joaquín Antonio de Basarás”, Estudio preliminar, 

transcripción y apéndices de… en De Basarás, Joaquín Antonio, 

Origen, costumbres y estado presente de mexicanos y filipinos. 

Descripción acompañada de 106 estampas de colores (1763), (México: 

Landucci, 2006), 48. 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

 

 47 

texto con poemas habla de una cierta forma culta de 

expresión, al mismo tiempo que moralizante, en un 

ejercicio ciertamente poco frecuente. Sin embargo, la 

autora contextualiza estos textos dentro de un debate más 

amplio sobre la crítica de autores franceses e ingleses 

respecto al “atraso” de España, y a su vez quizá por ello 

trasladar la denigración a la sociedad y naturaleza de 

América: “muchos ‘ilustrados’ (españoles) se adherían a las 

nociones que denigraban a las colonias, tal vez como 

contrapunto de las embestidas que ellos mismos sufrían y 

para homologarse con aquellos que se consideraban más 

avanzados”.35 

Ketzewreseñó testimonios sobresalientes sobre “El Teatro 

de las Maravillas” que simbolizaba la Nueva España: 

Origen, costumbres y estado presente de mexicanos y 

pilipinos (1763) del comerciante vasco nacido en Bilbao 

Joaquín Antonio de Basarás; Idea compendiosa del reino 

de Nueva España (1774) del comerciante de familia 

irlandesa Pedro Alonso O´Crowley;36 y la Breve 

compendiosa narración de la Ciudad de México, corte y 

 
35Ibidem, 59. 
36Como bien lo señala Salvador Bernabéu, O’Crouley como está escrito 

en su acta de bautizo, se encuentra muy cercano a los planteamientos 

de los ilustrados peninsulares: “deslumbrados con la naturaleza de 

América, esperanzados con sus posibilidades de explotación, pero 

críticos con su población, sea esta criolla, india, negra o castas.” En: 

Bernabéu Albert, Salvador. “Pedro Alonso de O’Crouley y O’Donnell 

(1740-1817) y el descubrimiento ilustrado de México”, en  Actas del 

Congreso Internacional: Irlanda y el Atlántico Ibérico. Movilidad, 

participación e intercambio cultural, coord.. por Pérez Tostado, Igor y 

García Hernán, Enrique, celebrado entre el 30 de octubre y el 1 de 

noviembre por la Universidad Pablo de Olavide en 2008, (Valencia: 

Alabastro, año), 225-241. 
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cabeza de toda la América septentrional (1777) del criollo 

Juan de Viera, los cuales vinieron a completar el Diario de 

viaje… de Francisco de Ajofrín, capuchino español también 

prendado de las maravillas “mexicanas”. Los primeros 

desde los ojos imperiales vieron en las mezclas la 

degeneración de la sociedad novohispana, al mismo tiempo 

que enfatizaron la riqueza del territorio novohispano. Los 

dos últimos autores (Viera y Ajofrín), por el contrario, más 

allá del interés por ordenar y clasificar, contribuyeron a 

representar la riqueza y diversidad social de la Nueva 

España, como parte de la necesidad de reescribir la historia 

iberoamericana. Esta dualidad interpretativa que se inicia 

desde el propio siglo XVIII permanecerá entre otros autores 

hasta la actualidad: entre el deseo de ordenar y clasificar y 

la representación de una nueva sociedad. 

 

La denigración de la sociedad americana por lo autores 

ilustrados, observada como degenerada y viciosa, mantuvo 

su mirada colonialista hasta bien entrado el siglo XIX; de 

ahí que los cuadros de castas se pensaran más como parte 

del discurso imperial que una respuesta frente a los 

prejuicios ilustrados.37 Sin embargo, los intelectuales 

americanos participaron activamente en el debate sobre la 

naturaleza y la sociedad americana, de tal forma que habría 

que pensar algunos productos americanos como parte de la 

querelle d’Amerique, generando visiones positivas y 

descolonizadas en la relación con Europa.Como sugiriera 

Benedict Anderson,38 la idea moderna de los nacionalismos 

 
37Pratt, op. cit, 253-267. 
38Anderson, Benedict, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el 

origen y difusión del nacionalismo, (México: Fondo de Cultura 

Económica, 2006), en especial el capítulo “IV. Los Pioneros criollos”, 
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fue originada entre las comunidades criollas. De ahí que 

Anderson se preguntara porqué la resistencia a la metrópoli 

se concibió en formas “nacionales” o fragmentadas y no de 

manera hispanoamericana, porque ni los intereses 

económicos ni el liberalismo explican la “comunidad 

imaginada”. Esta labor la realizarían las élites criollas a 

través de la difusión de impresos, pero también de imágenes 

de una nueva sociedad. Se trataba de sociedades 

multirraciales, con instituciones que los europeos habían 

creado (como las plantaciones, las haciendas, la esclavitud 

moderna, etc.), pero que no habían sido vividas en Europa. 

“Serían sociedades que Europa probablemente ni siquiera 

podría entender, ya no digamos controlar.”39 De ahí la 

importancia de observar las respuestas que dieron pauta 

para el romanticismo y el nacionalismo. 

A partir del siglo XIX, con la influencia de la naciente 

biología, los primeros textos sobre las Pinturas de castas 

estarían influenciados por la perspectiva racial, tal es el 

caso de E.T. Hamy, conservateur del Museo de Trocadero, 

publicó a fines del siglo XIX las MémoriesD’Arcuéologie 

et D’EthnographieAméricaneis (1882) precisamente sobre 

las principales colecciones americanas existentes en el 

museo parisino. Para Hamy las pinturas tenían valor 

etnográfico sobre todo porque los accesorios eran tratados 

con gran fidelidad, aunque las figuras le parecían 

idealizadas y fuera de todo valor científico.40 De ahí que 

donde comenta que fue el temor de los criollos a las movilizaciones de 

la “clase baja”, de la “plebe”, lo que fomentó tempranamente el 

proyecto nacionalista... 
39Pratt, op. cit., 262. 
40Hamy, E.T. Decades Americanae, MémoriesD’Arcuéologie et 

D’Ethnographie Américaneis, (París: Ernest Leoux, 1882), 100-109. 
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realizaría la primera descripción de las pinturas, destacando 

particularmente la vestimenta, los accesorios, los frutos, 

etc. que aparecen en los cuadros, pero no de las personas 

representadas, de tal manera que desde entonces estaría esta 

ambivalencia de reconocer el valor etnográfico de los 

accesorios, pero no necesariamente el valor “científico” de 

las mezclas representadas. 

En el mismo sentido lo haría el Professeur R. Blanchard 

(1908), quien comentó que estas pinturas “representan las 

diferentes variedades del mestizaje resultado del cruce de 

blancos con los mexicanos autóctonos y con los negros 

llegados de África, o con los dos a la vez (…)”A diferencia 

del primer trabajo de Hamy, este autor reconoce que las 

pinturas no sólo son valiosas desde el punto de vista 

etnográfico (porque son una fuente para conocer los 

hogares, oficios, vestimenta, costumbres, etc.), sino 

también son importantes desde el punto de vista social 

porque permiten conocer los diferentes tipos y nombres de 

las mezclas. Sin embargo, repite que se trata de pinturas con 

nulo valor científico o antropológico dado que “los tipos 

anatómicos de los diversos personajes son totalmente 

fantasiosos (…)”, si bien observa se trata de pinturas de 

buena factura.41 

Si bien fue Gregorio Torres Quintero el primer historiador 

mexicano en hacer referencias a las Pinturas de castas, él 

propició la idea de que eran para determinar las 

 
41Blanchard, R., “Les Tableaux de Métissage”, Jornal de la Siciété des 

Américanistes de Paris, Nouvelle Serie, Tomo V, 1908, 59-66. Existe 

otra referencia sobre los cuadros de castas en el XVIII Congreso 

Internacional de Americanistas, celebrado en Londres en 1912. 
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clasificaciones en los registros parroquiales,42fue Nicolás 

León quien le dedicaría un primer catálogo acentuando la 

visión racista.Relacionó no sólo las colecciones referidas 

anteriormente, sino que describe nueve en total: Trocadero, 

otra en el Museo Natural de Madrid, en el Museo de Viena, 

otra de la casa Beamore-Hants de Inglaterra, una más en la 

casa Larrauri-Montano de Michoacán, otra de José Joacin 

Magón sin lugar, y tres más en el Museo Nacional de 

México. Al cuestionar que las pinturas sirvieran como 

códigos para ventilar el grado de “mesticidad”, Nicolás 

León reitera que estas Pinturas resultaron poco útiles para 

entender la antropología física de las castas en el México 

colonial: “El conjunto y detalles antropológicos son por lo 

general falsos (…) Son composiciones, continúa, algún 

tanto caprichosas, según el temperamento de los artistas, 

sus autores. Exceptuando la nomenclatura de las mezclas, 

el resto tiene mucho de fantástico (…) Ello no obstante son 

datos de importancia para la Etnogenia mexicana(...)”43 

Este énfasis en lo fantasioso por parte de León está 

relacionado con su claro racismo al externar su opinión 

sobre la negritud en México: “Si en verdad (los negros) 

fueron elementos útiles de trabajo material en aquella 

sociedad y en algo ayudaron a aligerar las cargas al indio, 

mezclándose con él lo empeoraron y dejaron en 

descendencia nociva. Afortunadamente, concluye, no todas 

las regiones de México fueron invadidas por ellos, pues casi 

solo los tuvieron los territorios de Veracruz, Oaxaca, 

 
42Torres Quintero, G., México hacia el fin del virreinato español. 

Antecedentes sociológicos del pueblo mexicano (c. 1921), Editorial 

COSMOS, 1980, 12. 
43León, Nicolás, op. cit., 67. 
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Cuernavaca y Guerrero.”44En este sentido lo fantasioso de 

los cuadros de castas, de acuerdo a Nicolás León, es porque 

no hubo una presencia negra tan amplia como lo 

representan los cuadros de castas. Esta opinión 

“racializada” sorprende dada su permanencia incluso entre 

historiadores más recientes del mestizaje. 

A partir de la posguerra el interés por el mestizaje se 

incrementó entre los estudiosos europeos. Para América 

Latina, la obra y legado de Magnus Mörner, historiador 

sueco y uno de los latinoamericanistas más esclarecidos, es 

sin duda un referente fundamental. Sin embargo, su opinión 

sobre las Pinturas de castas muestra en sí misma los límites 

del concepto de “sociedad de castas” que el propio Mörner 

contribuyó a popularizar. Después de criticar los nombres 

de las castas por ser producto de la inventiva de 

intelectuales y artistas, comenta:  

“Los cuadros [sobre las castas] con frecuencia presentan un 

contraste sorprendente, representando de modo realista a 

cada individuo con su ropa peculiar, pero en las más 

improbables combinaciones de sujetos, especialmente 

absurdas en aquellos días: por ejemplo, la de un español 

elegantemente vestido con una negra o india cubierta 

asimismo con ropas típicas. Esto sugiere que se trata de un 

género artístico de entretenimiento, 45 más propio del 

exotismo y rococó del siglo XVIII que de un esfuerzo serio 

por presentar la realidad social de las Indias.”46 

Lo que llama la atención en la cita es que para el estudioso 

del mestizaje, similar en este sentido a la expresada por 

 
44Ibidem, 20. 
45Mörner, Magnus, La mezcla de razas en la historia de América 

Latina, (Lugar: Paidós,1969), 65 (cursiva VMGE). 
46Ibidem, 65. 
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Nicolás Sánchez Albornoz en un primer recuento de la 

población latinoamericana,47 las Pinturas de castas le 

parecían como “las más improbables combinaciones de 

sujetos…” De ahí que para Mörner se trataban de obras 

artísticas “de entretenimiento, más propio del exotismo y 

rococó del siglo XVIII”, en el que predominaban las fiestas 

campestres,48 que “de un esfuerzo serio por presentar la 

realidad social de las Indias.” El tema entonces sería 

reflexionar sobre “la realidad social”, los cambios en su 

representación y su relación con el arte. Si bien Mörner hizo 

una importante contribución al estudio del mestizaje en 

América Latina, también habría que considerar que sus 

trabajos ayudaron a difundir la idea de una “sociedad de 

castas” muy jerarquizada y poco flexible propia de los 

códigos españoles, dada la escasez de estudios que existían 

particularmente sobre los temas que él mismo reconoció 

como relevantes.  

El sueño del criollismo ha sido recientemente explorado por 

Pérez Vejo, para quien las Pinturas de castas representan 

“la memoria del ideal novohispano”, es decir, el ideal 

47Sánchez-Albornoz, Nicolás La población de América latina, desde 

los tiempos precolombinos al año 2000, (Madrid: Alianza, 1977), 143-

148; no obstante, este autor reconoce la contradicción entre el discurso 

y la práctica cuando comenta que la respuesta social a las trabas legales 

fue la unión libre. 
48Angulo, Diego, “Prólogo”, en García Sáiz, Ma. Concepción, Las 

castas mexicanas. Un género pictórico americano, España, Olivetti, 

1989, refiere precisamente la reacción a los cuadros del rococó más 

dedicados a pintar la vida campestre, por lo que habría una reacción, 

por ejemplo, de Chardin quien “se dedica a cantar con sus pinceles la 

felicidad de la vida del hogar”, 13. Esta reacción también se puede 

encontrar en las Pinturas de castas, en donde la mayoría de los cuadros 

muestran la vida en el hogar. 
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criollo (por cierto no existe el concepto de criollo en las 

Pinturas) del orden representado jerárquicamente en las 

diversas colecciones, iniciando con la mezcla española y 

terminando con los “indios gentiles”, pasando por las 

combinaciones con indios y luego de negros y mulatos, en 

donde se aprecia el estigma hacia la negritud.49 En el mismo 

sentido Campos Rivas ha desarrollado la idea de que las 

Pinturas de castas son parte del discurso de los “españoles 

americanos” por tratar de identificarse con los peninsulares, 

dadas las dificultades incluso para mantener los puestos de 

trabajo por las políticas de los borbones; para los españoles 

americanos, la palabra criollo les parecía denigrante ya que 

fue utilizada originalmente para señalar las mezclas con la 

negritud.  

El discurso criollo, a través de las Pinturas de castas y de 

una apologética frente a los prejuicios ilustrados, pretendió 

construir una ficción genealógica basada en la limpieza de 

sangre a favor de un linaje ascendente cercano a lo español 

y alejado de la negritud.50 Ciertamente por la disposición 

jerárquica, los españoles siempre en las primeras 

posiciones de los cuadros, y por el código de limpieza de 

sangre para ocupar algún cargo civil o religioso, las 

Pinturas de castas son parte del discurso criollo de 

representar su pertenencia al mundo peninsular. Sin 

embargo, hay otros elementos que enriquecen las pinturas 

dado que por primera vez se representaba al “pueblo”, así 

fuera dentro del discurso criollo o como una “ficción”. 

 
49Pérez Vejo, Tomás. “Pinturas de Castas. La memoria del ideal 

novohispano”, en Obras Maestras novohispanas, (Lugar: Cydsa, 

2013), 145-198. 
50 Campos Rivas, op. cit.. 
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Después de varias generaciones de historiadores sobre la 

historia colonial latinoamericana, comenzamos a descubrir 

la importancia de conocer las diferencias de la Monarquía 

compuesta en los distintos reinos,51 así como también la 

riqueza social en uno de los primeros crisoles de la historia 

moderna,más allá de los códigos españoles y criollos que 

reforzaron el impedimento de las mezclas hacia fines de la 

colonia, particularmente con la Ley Pragmática del 

matrimonio de 1776-1778. Uno de los avances 

historiográficos tiene que ver precisamente con los estudios 

sobre la relevancia de los afrodescendientes no sólo en las 

costas mexicanas, sino también en zonas tradicionalmente 

pensadas como criollas.52 De ahí que las perspectivas sobre 

las Pinturas de castas también comenzaron a cambiar. 

El primer tratamiento a profundidad sobre las Pinturas de 

Castas que nos ofreció un catálogo razonado se lo debemos 

a Ma. Concepción García Sáiz. De hecho su primer estudio 

sobre las Pinturas de castas de Miguel Cabrera existentes 

en el Museo de América, como bien lo señaló Efraín Castro, 

dieron un “giro de importancia” tanto para la historia social 

como para la historia del arte.53 De acuerdo con García 

Sáiz, la aparición de los cuadros de castas en el siglo XVIII 

51Carmagnani, Marcelo. “La organización de los espacios americanos 

en la Monarquía española (siglos XVI-XVIII), en Mazín, Óscar y Ruiz 

Ibáñez Editores, Las Indias Occidentales. Procesos de incorporación 

territorial a las Monarquías Ibéricas, El Colegio de México,2012, 329-

355.  
52González Esparza, Víctor M.Resignificar El Mestizaje Tierra 

Adentro. Aguascalientes, Nueva Galicia, Siglos XVII y XVIII 

(Aguascalientes: El Colegio de San Luis/Universidad Autónoma de 

Aguascalientes, 2018). 
53Castro, Efraín. “Linajes mexicanos”, en Espejos distantes. Los rostros 

mexicanos del siglo XVIII, (Lugar: Fundación Bancomer, 2009), 298. 
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"supone una refrescante racha de aire limpio en la recargada 

atmósfera de los temas religiosos." Y continúa: "Por 

primera vez, al pintor colonial se le pide que abandone los 

modelos ajenos y que dirija su mirada a su alrededor, a la 

sociedad en la que vive y de la que él mismo forma parte".54 

Con esta historiadora, curadora del Museo de América en 

donde se encuentran cuadros de castas magníficos, 

comenzó a escribirse una historia con mayor significado 

para las Pinturas de castas. 

García Sáiz ha insistido en varias ocasiones en que los 

cuadros sobre las castas se realizaron para un público 

español, es decir que eran cuadros básicamente para la 

exportación. Es muy probable que la principal clientela 

hubieran sido los españoles en América que regresaban a 

España, comentó la autora, y que incluso muchos de los 

pintores mismos hayan sido españoles. Por ejemplo, se sabe 

que el científico Antonio de Ulloa se llevó de regreso a 

España una colección de estos cuadros, como él mismo se 

lo hizo saber en julio de 1778 al entonces virrey Bucareli: 

"Se le están poniendo cañas y cristales (a una pintura de la 

virgen de Guadalupe) y lo mismo a las distintas láminas de 

las distintas castas de gentes del reino".55 De hecho, 

Antonio de Ulloa había mostrado interés muy temprano 

sobre las castas sudamericanas como lo señala su Relación 

 
54García Sáiz, Ma. Concepción, op. cit., 39. 
55Castelló Yturbide, Teresa, “Los cuadros de mestizaje y sus pintores”, 

De la Historia. Homenaje a Jorge Gurría Lacroix, (México: UNAM, 

1985), 192-193. 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

57 

histórica del Viaje a la América Meridional (1748) en 

compañía del también científico Jorge Juan.56 

Sin embargo, como bien lo ha dicho el historiador español 

Diego Angulo Íñiguez, el género de la Pintura de castas 

existía desde antes de que los españoles lo demandaran.57 

De hecho, por el tipo de vestimenta en algunos de los 

cuadros, se observa que existían referentes desde fines del 

siglo XVII con detalles similares,58 aunque las primeras 

referencias de las Pinturas de castas son de principios del 

siglo XVIII. 

Los textos de Isabel Estrada nos señalaron por ejemplo que 

las Pinturas de castas son producto de una “pintura laica, de 

56De Ulloa, Antonio, Relación histórica del viaje a la América 

Meridional (1748), (México: UNAM, 1978), especialmente el T. I y los 

párrafos 61-78. 
57Angulo Íñíguez, Diego, “Prólogo” en Ma. Concepción, García Sáiz, 

op. cit.. 
58Castelló Yturbide, Teresa, “La indumentaria de las castas del 

mestizaje”, Artes de México, Nueva Época, La Pintura de castas, 

Núm.8, (Lugar: editorial, 1990), 74-76. Insaurralde Caballero, Mirta 

Asunción. La pintura a inicio del siglo XVIII novohispano. Estudio 

formal, tecnológico y documental de un grupo de obras y artífices: Los 

Arellano, Tesis para optar al grado de Doctora en Historia del Arte, 

(Lugar: UNAM, 2018), 183-189. La autora muestra cuatro pinturas, dos 

de “chichimeca natural” y dos de mulata y mulato, atribuidos a Manuel 

de Arellano que son de 1711; aunque no muestran la mezcla, las obras 

son singulares porque son llamadas “Diseño de mulata…”, en donde el 

concepto de diseño como sugiere la autora pudo significar invención, 

por lo que pueden ser el origen de un nuevo género pictórico: la Pintura 

de castas. También señala antecedentes desde el siglo XVI de pinturas 

de personas de otras razas, aunque para el caso novohispano son más 

bien de indios lo cual encontraremos más. Según Efraín Castro el 

género fue creado entre 1711 y 1715 por el maestro Juan Rodríguez 

Juárez, a petición  del virrey Duque de Linares. Castro, op. cit., 296. 
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contenido etnográfico, donde se muestran, un tanto 

idealizadas, las variantes de las mezclas de las diferentes 

etnias de la sociedad indiana (…)”, lo cual muestra el 

interés de los ilustrados criollos por familiarizarse con la 

realidad americana, convirtiéndolas en “una de las 

manifestaciones más originales de expresión artística en el 

contexto hispano-americano”. Si bien comenta que son un 

tanto idealizadas, resaltó a partir de una nueva perspectiva 

la originalidad de estos cuadros.59 

Los estudios deIlonaKatzew ampliaron nuestra percepción 

sobre las Pinturas de castas,60y permitieron distinguir dos 

periodos en la producción de las Pinturas: el primero, desde 

los trabajos de Juan Rodríguez Juárez a los de Cabrera, en 

donde las Pinturas muestran menos las jerarquías y más las 

peculiaridades novohispanas; la segunda, que comprende la 

mayor producción de obras entre los años de 1770 y 1780, 

caracterizada por el deseo ilustrado/borbónico de ordenar y 

clasificar todo, incluso a la sociedad. Al diferenciar nos 

mostró también las contradicciones entre el discurso de los 

borbones y los cambios en una sociedad cada vez más 

compleja.  

María Esther Pérez Salas, quien ha estudiado el 

costumbrismo y la litografía en el siglo XIX, sugirió una 

pista costumbrista o de representación de lo propio a través 

por ejemplo de los tipos populares en los cuadros de castas 

 
59Elena Isabel Estrada de Gerlero, “Las Pinturas de Castas, Imágenes 

de Una Sociedad Variopinta,” in México En El Mundo de Las 

Colecciones de Arte, ed. María Olga Sáenz González (México: 

UNAM/CONACULTA/Secretaría de Relaciones Exteriores, 1994). 
60Katzew, Ilona, op. cit., especialmente Cap. 5 “El teatro de maravillas: 

la Pintura de castas en el microcosmos textual”.  
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y, algo poco referido, en las figuras de cera.61Como bien 

señala Pérez Salas, fue en la Pintura de castas en la que el 

costumbrismo se puede apreciar, dada el interés por 

representar el medio físico y geográfico, pero 

especialmente a los habitantes y a los productos de la 

región. En palabras de la autora, “constituyen uno de los 

primeros documentos de carácter visual que tenemos sobre 

la vida y costumbres dieciochescas del virreinato, en donde 

las clases bajas juegan un papel importante.” Más allá de 

sus finalidades, la autora señala que la Pintura de castas 

“tuvo un gran significado en cuanto al manejo de una 

iconografía que posteriormente sería considerada de 

carácter costumbrista a la manera romántica.” Más aún, 

señala que en estos cuadros “se empezó a gestar el manejo 

plástico de los elementos que más tarde se identificarían 

con lo mexicano”, es decir se comenzaría a utilizar algunos 

tipos sociales que serían parte representativa del 

costumbrismo decimonónico, como el aguador, la pulquera 

(o), el arriero, el cargador, el barbero, etc. Estos elementos 

eran explotables desde el punto de vista plástico por el 

artista, de tal manera que permitían “una imagen más 

fidedigna del complejo mosaico social que poblaba la 

capital del virreinato novohispano.”62 

Otro aspecto destacable del trabajo de Pérez Salas es la 

relación de las artes aplicadas con lo popular, no sólo por 

los cuadros de castas sino también a través de los biombos, 

las figuras de cera y los rebozos, en donde se trabajaría 

incluso con más libertad las temáticas populares, lo cual nos 

habla de una gran presencia de los “tipos populares” desde 

 
61Pérez Salas, op. cit., 108-112. 
62Pérez Salas, “Referencias plásticas…”, 2005, 114, 120, 121. 
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fines del periodo novohispano. La idea de que las diferentes 

manifestaciones referidas por la autora, para nuestro interés 

especialmente las Pinturas de castas, sean producto del 

costumbrismo principalmente de origen español es sin duda 

un indicio a seguir. Quizá las interpretaciones de que este 

costumbrismo era continuidad de la picaresca española o 

bien una respuesta a las tendencias extranjerizantes, o una 

simple adaptación de la moda francesa, puedan revisarse a 

partir del estudio más detenido de las Pinturas de castas. El 

costumbrismo no sólo como rescate de lo propio sino 

relacionado a medios periodísticos y literarios, tuvo su 

origen en la prensa y literatura inglesa a principios del siglo 

XVIII, las cuales influirían en las letras francesas y 

españolas al tiempo que conectaban con el romanticismo 

que se desarrollaría en el siglo XIX. Sin embargo, las 

tensiones generadas entre el universalismo ilustrado y la 

respuesta costumbrista/romántica en rescate de lo local, 

entre civilización y cultura, bien puede contribuir a 

comprender un género como lo veremos para las Pinturas 

de castas. 

Otras aportaciones han enfatizado, por ejemplo, la “cultura 

de la curiosidad” o el “placer de la taxonomía” sobre la 

Nueva España dado el espíritu ilustrado de burócratas y 

comerciantes,63 ampliando la información sobre la 

popularidad de estas series entre burgueses que 

comenzaron a tener el gusto por el arte, como bien lo ha 

 
63 Deans-Smith, Susan, “Creating the Colonial Subject: Casta 

Paintings, Collectors, and Critics in Eighteenth—Century Mexico and 

Spain”, Coliniallatin America Review, Vol. 14, No. 2, (Lugar: editorial, 

2005), 169-204; Earle, Rebecca, “The Pleasures of Taxonomy: Casta 

Paintings, Clasification, and Colonialism”, The William and Mary 

Quarterly, Vol. 73, No. 3, (Lugar: editorial, 2016), 427-466. 
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señalado Kelly Donahue-Wallace.64 Esta autora ha 

estudiado un tema central para la tradición pictórica 

novohispana, la inclusión de imágenes grabadas en las 

pinturas de algunos personajes para representar humildad y 

pobreza; la autora descubrió 16 Pinturas de castas con 

imágenes de grabados en algunos de los muros de estas 

pinturas, sin embargo la alegoría no será más de pobreza 

sino lo contrario, es decir de riqueza que puede ser de la 

tierra y de la sociedad, si bien la autora insiste en la 

reproducción de la jerarquía de la sociedad de castas.  

Este tema es central y me parece que requiere de mayor 

profundidad. Recientemente el ensayo premiado de Sarah 

Cline reivindica, a través del análisis del único cuadro de 

castas que incluye la imagen de la Guadalupana, la alegoría 

barroca sobre la riqueza y fertilidad de una tierra protegida 

por la virgen.65 Precisamente en esta ambivalencia del 

sueño criollo, entre la demostración de su papel jerárquico 

y la celebración de la riqueza americana, es que se explican 

las Pinturas de castas. 

Las Pinturas muestran el “sueño” criollo a partir de una 

pretensión ecuménica, a través por ejemplo de estar todos 

bajo el monto protector de la guadalupana. Luis de Mena es 

un autor prácticamente desconocido salvo por su cuadro 

“Castas” (ca. 1750) que se encuentra en el Museo de 

América, y que representa no sólo las familias en ocho 

diferentes mezclas en la parte central del cuadro, sino 

64 Donahue-Wallace, Kelly, “Picturing Prints in Early Modern New 

Spain”, The Americas, Vol. 64, No. 3, (Lugar: editorial, 2008), 325-

349. 
65 Cline, Sarah, “Guadalupe and the Castas: The Power of a Singular 

Colonial Mexican Painting”, Mexican Studies/EstudiosMexicanos, 

Vol. 31, Issue 2, (Lugar: editorial, 2015), 218-247. 
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también la imagen de la Virgen de Guadalupe en la parte 

superior; se trata del único cuadro de castas con una imagen 

religiosa, rodeada de dos escenas de la vida cotidiana, un 

baile de matachines y un paseo por el canal de Jamaica; y 

en la parte inferior, una gran batea de frutas características 

de la Nueva España.  

El estudio de Sarah Cline comenta que las partes integradas 

del cuadro son “una celebración de México, de su población 

diversa, de la abundancia de frutos y de su propia Virgen”.66 

La autora analiza la singularidad de la obra de Mena, 

especialmente por la incorporación de la imagen 

guadalupana como un símbolo de fecundidad y de 

hibridismo; como una alegoría barroca pensada para 

observadores externos sobre la riqueza y fertilidad 

mexicana, en donde la virgen protegía a todos por igual. 

En un estudio sobre las imágenes de una “identidad 

unificada”, Antonio Rubial García después de analizar la 

visión criolla y la recuperación del pasado indígena, 

comentó las Pinturas de castas en un apartado que titula 

“Espejos de una sociedad plural”, de tal manera que dichas 

Pinturas no sólo son vistas como representaciones de la 

jerarquía y la estratificación social con los españoles a la 

cabeza, sino también de la permeabilidad social que 

“permitía transitar fácilmente de una etnia a otra.” Si bien 

mestizos y otras castas carecían de identidad propia, y 

tampoco fueron integrados al campo simbólico de la 

identidad criolla, estos grupos supieron utilizar diferentes 

estrategias para su sobrevivencia en una sociedad con 

grandes paradojas. Sin embargo, comenta el autor: 

“Mestizos y mulatos habían asimilado las exigencias de 

 
66 Cline, Sarah, op. cit., 21. 
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representación de la sociedad cortesana criolla y la 

utilizaban para blanquearse.”67 

El excelente texto de Rubial García menciona que estos 

cuadros son “espejos de una sociedad plural”, por lo que las 

imágenes son contrastadas con una idea de la sociedad 

novohispana. Comenta por ejemplo que las 

representaciones de familias nucleares son “a menudo 

inexistentes entre los grupos marginados novohispanos”,68 

sin embargo este dato llama la atención sobre la idea que se 

tiene sobre la familia novohispana. Estudios recientes sobre 

el tamaño de las familias en la Nueva España señalan, por 

el contrario, que la familia nuclear se encuentra 

precisamente entre los grupos marginados.69 El dato podría 

ser insignificante, pero es representativo de que el estudio 

de la época comienza a develarse.  

Este reconocimiento de la flexibilidad social, como lo 

hemos comentado previamente, fue reconocido 

ampliamente por Pilar Gonzalbo y Solange Alberro, entre 

otros autores (as), a través de la crítica del uso del concepto 

de la “sociedad de castas” para comprender a las sociedades 

iberoamericanas.70 No obstante, Gonzalbo se refiere a los 

cuadros de castas como “pintoresca y falsa imagen de las 

 
67Rubial García, Antonio. “Nueva España: imágenes de una identidad 

criolla”, en Florescano, Enrique (coordinador), Espejo mexicano, 

(Lugar: Fondo de Cultura Económica/Consejo Nacional para la Cultura 

y las Artes/Fundación Miguel Alemán A.C., 2013), 109. 
68Rubial García, Antonio, op cit., 106. 
69Para una discusión más amplia v. González Esparza, op. cit., 2018, 

especialmente Cap. 7. Hay que reconocer que Rubial García señala 

prudentemente que “a menudo…” 
70Gonzalbo, Pilar, op. cit.. 
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castas”, por lo que pareciera que la flexibilidad tiene sus 

límites en las imágenes.  

Pero ¿son las Pinturas de castas una “falsa imagen” de la 

sociedad novohispana? Pensar las Pinturas en términos de 

falso o verdadero (la idea del espejo, por ejemplo) no 

considera la perspectiva de que toda imagen es una 

representación, es la manera en que evocamos o exhibimos 

algo, en este caso la sociedad novohispana. Ello implica 

interpretar las imágenes de manera no estática, es decir 

cambiante, por lo que los cambios en la interpretación sobre 

la sociedad novohispana necesariamente nos ayudan a 

repensar las representaciones a partir de la flexibilidad 

social.  

En este recorrido historiográfico, imposible de agotar ya 

que cada día aparecen más textos sobre las Pinturas, 

podemos sintetizar que la visión predominante sobre las 

Pinturas de castas ha sido la de verlas como algo “ficticio”, 

como una “falsa imagen” de las castas, incluso entre los 

historiadores que han tratado de cuestionar la aplicación del 

sistema de castas para Iberoamérica. Es decir, los cambios 

que se reconocen sobre la sociedad novohispana por 

ejemplo, no han hecho posible una nueva visión sobre las 

Pinturas de castas que se siguen pensando como “falsas”. 

Sin embargo, como lo hemos comentado, a partir de los 

trabajos de García Sáez comienza a reconocerse que estas 

Pinturas son una mirada refrescante a una sociedad que 

mostraba su diversidad, una mirada que se atrevía a 

reconocer el surgimiento de un nuevo “pueblo”. 

 

El descubrimiento del pueblo y la sagrada familia 

Las Pinturas de castas son un excelente ejemplo de su 

cercanía más a lo popular y artesanal que a lo institucional. 
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Se encuentran relacionadas con los biombos y con las 

figuras de cera sobre personajes populares, entre otras 

manifestaciones,71 lo cual nos habla de una tradición de 

obras profanas que poco conocemos. De un total de 417 

Pinturas de castas analizadas,72 223 eran anónimas. El dato 

es relevante porque las ordenanzas de pintores de 1687 

señalaban claramente que sus maestros evaluados firmaran 

sus obras.73 Como ocurrió con otras prácticas, el 

cumplimiento de las ordenanzas en este sentido era al 

menos insuficiente. 

La historia de la familia está directamente relacionada con 

las Pinturas de castas. Ello puede observarse en múltiples 

guías o manuales para señalar la relevancia de la familia 

pero sobre todo en las imágenes sobre la Sagrada familia. 

Éstasjugaron un papel centralpara la promoción de la 

Iglesia a favor de las uniones legítimas y en este sentido 

para ofrecer una imagen que representara la manera 

permitida de llevar a cabo los matrimonios, las relaciones 

sexuales y la procreación. De ahí que los cuadros de María 

y José junto con el niño Jesús jugaron un papel modélico 

entre la población.74 Éstas imágenes fueron también un 

71Pérez Salas, op. cit., pág.? 
72Se trata de uno de los proyectos más amplios y generosos sobre el 

“arte colonial americano” coordinado por Jaime Humberto Borja 

Gómez, el cual puede consultarse en una plataforma digital en: 

www.proyectoarca.global; del total de 0bras que componen este 

proyecto (20,447), más de la mitad 12,542 son obras anónimas. 
73Maus Orts, Paula, op. cit., 383-384, es el artículo 6 de las ordenanzas 

de 1687. 
74 Hernández-Durán, Ray. “El Encuentro de Cortés y Moctezuma: The 

Betrothal of Two Worlds in Eighteenth-Century New Spain”, Woman 

and Art in Early Modern Latin America. Edited by Kellen Kee 
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factor en la asimilación de los seglares a la esfera religiosa, 

de tal manera que ello representó un cambio en la 

religiosidad particularmente por la participación de 

diferentes grupos sociales. Lo cual, por otra parte, matiza la 

idea tradicional de una religiosidad estática, y de cómo se 

fueron generaron nuevas devociones.75 

Uno de los patronos más populares de las ciudades 

novohispanas en el siglo XVII y sobre todo en el XVIII 

sería San José, llamado el “poderosísimo patrono de todo 

linaje humano”, cuyo culto sería difundido a través de 

“numerosas cofradías”, copiando incluso a las marianas a 

través de San José  de la Luz, el Sagrado Corazón de José, 

etc. La popularidad de san José lo llevó a ser comparado 

con el casto José, el virrey de Egipto del Antiguo 

Testamento, y llevó al obispo de Yucatán Ignacio 

Castorena solicitar a Roma en 1729 autorización para llevar 

a cabo una fiesta de nacimiento, al igual que tenía san Juan 

Bautista, argumentando que ambos habían sido santificados 

por una gracias especial de Dios.76 

Existe especialmente una imagen rescatada por Antonio 

Rubial sobre el papel asignado a san José en el mundo 

novohispano. Se trata de un cuadro anónimo del siglo 

XVIII, representando a una Sagrada familia compuesta por 

la Virgen de Guadalupe, san José y el niño Jesús blanco y 

desnudo. Rubial García comenta que se trata de una 

 
McIntyre and Richard E. Phillips, Leiden (Boston: Brill, 2007), 186-

188. 
75Rubial García, Antonio. “Un nuevo laico ¿un nuevo Dios? El 

nacimiento de una moral y un devocionalismo “burgueses” en Nueva 

España entre finales del siglo XVII y principios del XVIII”, Estudios 

de Historia Novohispana, No. 56 (Lugar: editorial, 2017), 14-15. 
76Ibidem, 15. 
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“curiosa y extraña” Sagrada familia mestiza.77 Pero en otro 

sentido, se trata de uno de los cuadros emblemáticos para 

representar el mestizaje, lo cual conecta a estas imágenes 

directamente con las Pinturas de castas. El único cuadro 

existente de la virgen de Guadalupe junto con las Pinturas 

de castas, fue elaborado por Luis de Mena y se encuentra 

en el Museo de América; sin embargo, el esquema 

iconográfico de las Sagradas familias se conecta con las 

Pinturas de castas con la presencia de María, san José y el 

niño Jesús. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
77Ibidem, 80-81, Figura 1. 
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Figura 1: Anónimo, La Virgen de Guadalupe y san José, s. XVIII, Óleo, 

Colección Particular.78 

 

Otro aspecto relevante que señala Antonio Rubial es en los 

cambios en las representaciones de los roles masculinos y 

femeninos, cuando se refiere a las imágenes de san Joaquín 

o de san José cargando a María y Jesús infantes, asumiendo 

con ello valores que tradicionalmente se le asignaban a las 

mujeres como la atención a los niños o a los recién nacidos, 

lo cual se vio reforzado por nuevas actitudes pedagógicas 

hacia los niños.79 Esta transformación en las actitudes sobre 

la infancia será sin duda uno de los elementos claves para 

entender la relevancia de los cuadros de castas. 

Las estampas, grabados y pinturas sobre la Sagrada familia 

en el mundo iberoamericano, a partir de la composición, de 

los cuerpos y de los gestos representados, van a transmitir 

el mensaje propio del barroco europeo en el siglo XVII 

sobre la piedad, como amor a Dios y devoción a las cosas 

santas, y la castidad, sobre la importancia del sacramento 

matrimonial, de la familia monogámica y de la legitimidad 

de la descendencia, así como sobre la obediencia y la 

aceptación incluso mortificada de la madre. Estos valores 

se sintetizaban en la piedad, de tal manera que las 

representaciones de la Sagrada familia debían mostrar la 

devoción a Dios y a una vida cercana a la santidad, en donde 

 
78 Fuente: Rubial García, Antonio. “Nueva España: imágenes de una 

identidad criolla”, en Florescano, Enrique (coordinador), Espejo 

mexicano, (Lugar: Fondo de Cultura Económica/Consejo Nacional 

para la Cultura y las Artes/Fundación Miguel Alemán A.C.), 2013, 80-

81. 
79Rubial García, Antonio, op. cit., 17. 
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el hogar es la representación del convento, y el cuerpo 

social de la familia cristiana.80 

De acuerdo a Manuel Trens, estudioso de la iconografía de 

la virgen María, al referirse a los cuadros de la Sagrada 

Familia en general comentó: “en estas composiciones 

acostumbra a aflojarse el empaque litúrgico precediendo así 

a grande distancia a los pintorescos retratos de familia.” El 

autor realiza una conexión que me parece central para las 

Pinturas de castas, sus referentes esquemáticos con la 

Sagrada Familia. Y continúa Trens: “Entre los personajes 

mayores se desencadenan animados diálogos; las mujeres 

lejos de las posturas estatuarias, se ocupan de las labores 

domésticas; los pequeñuelos se entretienen en los más 

divertidos pasatiempos. La virgen, con su actitud solemne, 

procura salvar el sentido teológico de la escena”.81 Además, 

la presencia de San José será un elemento central a 

considerar dada la relevancia que tendrá la figura paterna 

en el nuevo modelo de familia nuclear. De acuerdo a lo 

anterior, los cuadros de la Sagrada Familia dada la 

representación de la cotidianeidad y del pueblo, son un 

80Cruz Medina, Juan Pablo. “La Pintura de la Sagrada Familia. Un 

manual de relaciones familiares en el mundo de Santafé del siglo 

XVII”, Memoria Social, Vol. 18, Nº 36, (Bogotá: Universidad 

Javeriana, 2014), 100-117. El autor sigue las concepciones del 

historiador Jaime Humberto Borja Gómez, quien ha realizado uno de 

los trabajos más innovadores al respecto: Borja Gómez, Jaime 

Humberto. “Cuerpo y mortificación en la hagiografía colonial 

neogranadina”, Theología Xaveriana, Vol. 57, No. 162, (Bogotá: 

editorial, 2007), 259-286. 
81Trens, Manuel, María, Iconografía de la virgen en el arte español, 

(España: Plus-Ultra, 1947), 112. Web:  

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%

3A2173, consultado el 25/01/2019. 

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%3A2173
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%3A2173
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antecedente, un esquema iconográfico, de las Pinturas de 

castas, de tal manera que pueden encontrarse conexiones. 

Múltiples son los ejemplos de la Sagrada familia y de 

diferentes materiales (por ejemplo algunos realizados en 

plumaria o en hueso) en las colecciones de los Museos 

especialmente de pintura novohispana y en general 

hispanoamericana,82 como múltiples son también las 

conexiones con las Pinturas de castas. Otra referencia 

iconográfica de éstas son los cuasdros sobre la “huida a 

Egipto”. Por ejemplo un cuadro anónimo en el Museo de El 

Carmen, en la ciudad de México, está muy cercano a la 

iconografía de algunas Pinturas de castas. La virgen María, 

quien sostiene en su brazo izquierdo al Niño Jesús, va sobre 

un borrico mientras que el señor san José, quien gira su 

cabeza para observar a su familia, guía al animal en un 

escenario donde aparece una palmera como eje central.83 

82Puede consultarse en la Mediateca del INAH, la cual representa un 

verdadero avance para la investigación: 

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografi

a%3A493426, consultado el 25/01/2019. 
83El cuadro se puede consultar en la Mediateca del INAH: 

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%

3A3359, consultado el 25/01/2019. 

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografia%3A493426
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/fotografia%3A493426
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%3A3359
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/pintura%3A3359


Fig. 2.- Anónimo, Huída a Egipto. Óleo sobre tela. Museo de El Carmen84 
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Otra huida a Egipto fue realizada por Juan Rodríguez 

Juárez, probablemente el iniciador del género de las 

Pinturas de castas, en donde la imagen de la virgen, con el 

niño Jesús en brazos, se sostiene en el burro mientras José 

contempla al niño. 

Fig. 3.- Juan Rodríguez Juárez. Huída a Egipto, óleo sobre tela Museo 

Regional de Querétaro.85 

84 Derechos: D.R. Instituto Nacional de Antropología e Historia, 

México, web: 

https://mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/pintura:335

9  
85 Arca Arte Colonial, fuente: PIERCE, Donna, Rogelio Ruiz y Clara 

Bargellini. Paiting a New World. Denver: Denver Art Museum, 2005, 

en web: 

https://mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/pintura:3359
https://mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/pintura:3359
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En la pintura de Miguel Cabrera que representa al mestizo 

con india, los elementos de la huida a Egipto aparecen, 

como el burro que carga en este caso a uno de los niños o 

la escena en algún camino, aunque desde luego son 

múltiples las variaciones, como los dos niños en la pintura, 

con atrevimientos que desde luego son mayores en estas 

Pinturas: como mostrar las nalgas al aire de uno de los 

niños, cargado a la usanza de las indias, o el desgarre de la 

ropa del mestizo para mostrar la condición social. 

http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/system/artworks

/avatars/000/000/604/original/0604_Rodr%C3%ADguez_Huida_Egip

to_s._XVIII_mx.jpg?1531180325  

http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/system/artworks/avatars/000/000/604/original/0604_Rodr%C3%ADguez_Huida_Egipto_s._XVIII_mx.jpg?1531180325
http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/system/artworks/avatars/000/000/604/original/0604_Rodr%C3%ADguez_Huida_Egipto_s._XVIII_mx.jpg?1531180325
http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/system/artworks/avatars/000/000/604/original/0604_Rodr%C3%ADguez_Huida_Egipto_s._XVIII_mx.jpg?1531180325


Fig. 4.- Miguel de Cabrera. Pintura de castas 86 

86 En: web: http://52.183.37.55/artworks/635 . FUENTE: 

http://www.mexicodesconocido.com.mx/ fuente de la imagen: 

RISHEL, Joseph J. y Suzanne Stratton-Pruitt. Revelaciones. Las artes 

http://52.183.37.55/artworks/635
http://www.mexicodesconocido.com.mx/
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Para el siglo XVIII el barroco novohispano tendrá una 

representación excepcional en las Pinturas de castas, 

primero por lo tardío pero también por la ejemplificación 

un tanto paródica de la Sagrada familia, ante el cambio de 

contexto mostrado por el interés en conocer a la sociedad 

novohispana antes que evangelizarla. Este cambio, sin que 

ello implique que se abandonara o desechara el manual del 

buen cristiano, muestra la característica del barroco tardío 

novohispano en el proceso de secularización. El cuerpo 

social representado en la familia cristiana se transformaría 

en un cuerpo social en donde la familia es representada a 

partir de su diversidad,87 en un escenario en que se 

representa a los hogares y las familias plurales. En este 

sentido la referencia a la sagrada familia se realizará para 

mostrar las transformaciones de la familia, no en busca de 

la santidad sino de su identidad. 

No obstante, en la mayoría de los casos de las imágenes de 

castas se representa a familias en gran armonía, salvo los 

escasos casos en los que aparecen pleitos entre la pareja, 

particularmente entre las castas. La relación de los padres 

con los hijos es básicamente de cariño y respeto, lo cual 

habla de la propagación de una idea sobre la familia secular. 

Existen algunos libros de época que tienen que ver con este 

proyecto de difundir, particularmente en el siglo XVIII, 

toda una doctrina en las relaciones familiares. Destaca en 

en América Latina, I492-I820. México: Fondo de Cultura Económica, 

2007. Colección: Colección Elizabeth Waldo. 
87Paradójicamente, el gremio de pintores y grabadores novohispanos 

solicitaron al virrey que los mulatos, es decir “los de semejante inferior 

calidad no ejerciten dichas artes…”; el documento puede verse como 

anexo en: Mues Orts, Paula, op. cit., 402-404.  
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este sentido el libro de Fr. Antonio Arbiol y Diez (1651-

1726), La Familia reguladapor la doctrina de las Sagradas 

Escrituras (1715 con múltiples reediciones), que fue un 

libro con varias reediciones, una suerte de manual para 

orientar desde luego a los sacerdotes pero también a un 

nuevo público laico que comenzó a demandar este tipo de 

manuales.88 

La representación de escenas de respeto y de cariño entre 

familias seglares o laicas, que como hemos visto recupera 

la tradición desde la Sagrada familia, muestra también 

algunos cambios en las prácticas. No tenemos 

representaciones de la infancia previas en tal abundancia, 

pero en las Pinturas de castas si bien los niños traen una 

vestimenta en su mayoría de adultos, lo cual podría 

significar que la infancia no existía según una vieja 

discusión historiográfica,89 lo cierto es que dada la cantidad 

de cuadros de castas con niños la infancia adquirió entonces 

un lugar especial, en donde el cariño de la madre pero 

también del padre se hace explícito. 

A través de esta transición, también podríamos observar el 

“descubrimiento del pueblo” como ese interés de las élites 

intelectuales y comerciales por conocer una nueva 

sociedad. Frente al tradicional estigma sobre lo mezclado, 

sobre la plebe o las castas, la mezcla de “calidades” era 

efectivamente una realidad para el siglo XVIII. Si bien la 

Corona nunca fomentó la mezcla entre diferentes grupos –

originalmente por conservar la limpieza de sangre frente a 

moros y judíos–, el mestizaje se fue gestando desde el 

 
88Rubial García, Antonio. “Un nuevo laico ¿un nuevo Dios?..”, 8. 
89 Burke, Peter. Eyewitnessing. The Uses of Images as Historica 

Evidence, (Lugar: Cornell University Press, 2001), 103-117. 
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momento mismo de la conquista, de tal forma que la 

“plebe” o las “castas” llegaron a conformar un grupo 

cuantitativamente similar al de los indios. Y el interés por 

el pueblo está asociado a una actitud “romántica” en el 

sentido de reavivar las culturas tradicionales frente a la 

dominación extranjera.90 

Esta reivindicación o subversión barroca se expresará con 

mayor claridad ante los prejuicios ilustrados en la disputa 

sobre el nuevo mundo. Ello tiene que ver con una de las 

grandes polémicas intelectuales con consecuencias no sólo 

en las ideas, entre los conceptos de “civilización” y 

“cultura”, entre el énfasis dado a valores y leyes universales 

y la singularidad de cada cultura. El debate sobre el Nuevo 

mundo que bien historiara Gerbi es, desde luego, parte de 

esta gran polémica.91 Para el caso novohispano, los trabajos 

de Eguiara y Eguren, Boturini y Clavijero, los dos últimos 

influenciados por Vico,92  pueden ser vistos como respuesta 

a las ideas ilustradas a partir de la revaloración de lo local 

dentro de una concepción más allá de lo “criollo”, dando 

90Burke, Peter. “El ‘descubrimiento’ de la cultura popular”, en Samuel, 

Raphael ed. Historia popular y teoría socialista, (Lugar: Crítica, 1984), 

78-79.
91Gerbi, Antonello, La disputa del Nuevo Mundo. Historia de una

polémica, 1750-1900, (Lugar: Fondo de Cultura Económica, 1982).
92Aspe Armella, Virginia, “Las Disertaciones de Clavijero y su

supuesta disputa en contra de los ilustrados europeos”, en Metafísica y

Persona. Filosofía, conocimiento y vida, Año 6, Núm. 12, (Lugar:

editorial, 2014), 185-210. La autora argumenta sobre la influencia de

Vico en la obra de Clavijero y Francisco Xavier Alegre, en lo que

considera una primera ilustración italiana enseñada en la Nueva España

por los jesuitas, al reconocer la igualdad entre los hombres por

naturaleza y por derecho.
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paso así al descubrimiento del pueblo o de la pluralidad 

social. 

La “plebe” o el “vulgo” no necesariamente son pueblo, 

depende como bien lo señalara Carmen Bernand de las 

lógicas de exclusión o de inclusión, lo cual requiere ser 

estudiado en los diferentes contextos espaciales y 

temporales.93 Por ello son relevantes sus comentarios a las 

Pinturas de castas en el sentido de que “presentan una 

paradoja”, más allá de las lecturas a partir de los discursos 

jerárquicos: Por un lado la misma nomenclatura utilizada 

“intenta elaborar una sistemática de los distintos tipos de 

mezcla”; pero por el otro lado, muestran la proximidad de 

unos y otros a través de “los detalles domésticos (los gestos, 

la comida, el amor de los padres por los hijos, la armonía 

de la pareja, el trabajo honrado). Los frutos de la tierra, 

continúa Bernand, que adornan cada cuadro están ahí 

indicando justamente esa relación profunda, natural, con la 

tierra natal. Los cuadros facilitan la identificación entre las 

diferentes capas de la sociedad. Tenemos aquí en germen, 

concluye Bernand, la noción de pueblo en el sentido 

inclusivo.”94 

Lo excepcional de la Pintura de castas, a diferencia por 

ejemplo de los pintores españoles cortesanos, es su 

referencia a la vida familiar cotidiana mestiza, típicamente 

"mexicana". Este deseo por mostrar una realidad específica 

y a la vez diferente, por representar al otro, ha sido sugerido 

 
93Bernand, Carmen, “De lo étnico a lo popular: circulaciones, mezclas, 

rupturas”, Nuevo Mundo Mundos Nuevos [En línea], Debates, puestos 

en línea el 18 de enero 2006, consultado el 29 de enero 2019. URL: 

https://journals.openedition.org/nuevomundo/1318 ; DOI:  

10.4000/Nuevomundo. 1318 
94Bernand, Carmen, op. cit.. 

https://journals.openedition.org/nuevomundo/1318
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por Margarita de Orellana para entender a la Pintura de 

castas.95 Sin embargo, se trata de una "alteridad" en un 

contexto específico: la polémica sobre el Nuevo Mundo, 

por lo que no sólo es una representación del otro sino de 

uno mismo. 

Así, frente a la idea de la degeneración de las especies en el 

Nuevo Mundo publicitada por De Paw,96 las Pinturas de 

castas simbolizan la respuesta barroca al debate: una tierra 

fértil con deliciosos frutos y un mestizaje vigoroso creador 

de hermosas criaturas. Es por ello que, en palabras del 

historiador español Diego Angulo Íñiguez, la Pintura de 

castas aparece como "un canto a la fecundidad de la tierra 

mexicana"; es decir, puede entenderse dentro de la tradición 

que muestra la "grandeza mexicana" al menos desde el siglo 

XVII. Sin embargo, lo específico de la Pintura de castas, su

apología del mestizaje, adquiere mayor sentido dentro de

esta polémica sobre el Nuevo Mundo. No del mestizaje solo

de españoles e indígenas, sino fundamentalmente como

reconocimiento de la aportación de las castas a la polémica.

Es por ello que ciertamente puede entenderse a la Pintura

de castas como fruto de una conciencia artística

"mexicana". Al igual que la gran obra arquitectónica de

Lorenzo Rodríguez, el Sagrario Metropolitano y la gran

fundación del “churrigueresco” a través del símbolo de la

columna estípite, puede decirse también que las Pinturas de

castas representan un intento por "restablecer la vieja idea

95De Orellana, Margarita, “La fiebre de la imagen en la Pintura de 

castas”, Artes de México, Núm.8, (Lugar: editorial, 1990), ¿?. 
96Gerbi, Antonello, op. cit.. 
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de la grandeza mexicana en una nueva y espléndida 

forma".97 

 

El obscuro objeto del deseo 

Las ciencias sociales y con ellas la historia se han resistido 

al estudio de las pasiones y de los afectos, a los “estados del 

alma”, como si todo ello fuera un regreso al individualismo 

o a la psicología sentimental. Sin embargo, después de los 

diferentes giros (el linguístico, el cultural, el 

hermenéutico…), se ha llegado ahora a un giro 

“emocional”, en un giro que ha excedido el regreso al 

individuo, con el riesgo de quitar lo social a las ciencias 

sociales. De ahí la importancia de recuperar las emociones 

sin el sujeto individual, es decir un estructuralismo de las 

pasiones como lo ha sugerido FrédéricLordon. Hacer 

posible este estructuralismo implica combinar diferentes 

teorías, como Spinoza y Marx, pero también el análisis 

cualitativo y cuantitativo. Sobre lo primero FrédéricLordon 

ha propuesto una economía política de los afectos, en donde 

el deseo se puede comprender no sólo a partir del deseo 

sexual sino también del deseo político de dominación y de 

control, en donde la acción política es un asunto de afectos 

y de deseos colectivos.98 De ahí que un análisis cuantitativo 

de las representaciones mismas pueda darnos pistas sobre 

este obscuro objeto del deseo. 

 
97 García Sáiz, op. cit., 51; Collier, Margaret, “New documents on 

Lorenzo Rodríguez and his style” Latin American Art and the Baroque 

Period in Europe, Vol. III, (Lugar: Princeton University Press, 1963), 

218. 
98Lordon, Frédéric, La sociedad de los afectos. Por un estructuralismo 

de las pasiones. Trad. De Antonio Oviedo, (Argentina: Adriana 

Hidalgo, 2018), 12. 
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Según García Sáiz, las tres calidades más representadas en 

las pinturas son español, indio y “negro”. Es interesante 

remarcar que la mujer española aparece poco, y en algunas 

colecciones ni siquiera es representada. La mujer india 

aparece ubicada por su vestimenta en diferentes estratos 

sociales; el indio varón es representado siempre en estratos 

inferiores, la mayoría de las veces como vendedor callejero 

y, en general, poco aparece. El español es el hombre rico 

dedicado a las armas o a las letras. 

Otra figura fundamental es el “negro”, quien por lo general 

es pintado como cochero o en los servicios domésticos; su 

unión es más con indias y con otras castas que con 

españolas. La mujer negra también es pareja del español y 

del indio, aunque en varias ocasiones aparece peleando con 

el español.99 No obstante, la mayor cantidad de sujetos 

representados son precisamente de las castas y, como 

hemos mostrado, de mujeres de castas. 

Al presentarlas de manera aislada por los diferentes 

términos, seguimos el principio de división taxonómica de 

los propios creadores del discurso jerárquico. Por ello es 

importante para el análisis y para salir del mismo discurso, 

conjuntar todas las diferentes castas en un mismo concepto, 

que es el que le da finalmente el nombre a las Pinturas. 

El estudio de una muestra amplia de las Pinturas de castas 

(417 cuadros), a partir del proyecto Arca de historia del arte 

colonial coordinado por el Profesor colombiano Jaime 

Humberto Borja Gómez,100 permite analizar algunas 

99García Sáiz, op. cit., ¿??? 
100Borja Gómez, Jaime Humberto, “Narrar a los habitantes y las 

pinturas de castas”, en http://13.82.234.26/narrar-a-los-habitantes-y-

las-pinturas-de-castas/, consultado el 5 de noviembre del 2019. 

http://13.82.234.26/narrar-a-los-habitantes-y-las-pinturas-de-castas/
http://13.82.234.26/narrar-a-los-habitantes-y-las-pinturas-de-castas/
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características de estas Pinturas. Se trata de un proyecto 

digital que incluye gran parte de la producción de pintura 

tanto de Hispanoamérica colonial, como de las colonias 

anglosajonas, lo cual permite análisis más precisos y 

comparativos.  

Un primer punto a considerar es que el origen de estas 

Pinturas no es exclusivamente la Nueva España (86%), sino 

también peruano (5%) y el resto de otras regiones como 

Quito, Alto Perú y el Caribe. Si bien éstas últimas, de 

Bolivia particularmente, no presentan a la familia sino a 

diferentes personajes bien vestidos y más cercanos al 

costumbrismo.101 

Otro aspecto a considerar es que tienen que ver con el 

coleccionismo europeo, dado el lugar en donde se 

encontraban la mayor parte de las colecciones, para 

mostrar, como lo dijera el virrey peruano Amat, las “raras 

producciones” de las mezclas sociales en estos reinos. Hay 

que señalar que estas Pinturas han sido analizadas sobre los 

aspectos de la vida material, los paisajes y espacios 

domésticos donde se ubican, la flora y en especial las frutas 

representadas, aunque menos sobre la relación con la 

infancia y las relaciones de pareja que me parecen aspectos 

centrales de las Pinturas. 

De los 417 cuadros analizados, en un primer ejercicio 

cuantitativo, Ma. Dolores Ballesteros por ejemplo presentó 

una diferencia entre fondos interiores y fondos de exteriores 

en las Pinturas de castas: 46 % para espacios interiores, 

43.8% para los exteriores y 11.2% sin fondo, para comentar 

que la mayor parte de los fondos exteriores se dieron a partir 

de 1760 (el 42.7%), lo que de alguna manera muestra el 

 
101Borja Gómez, op. cit. 
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interés inmediato por pintar algunos resultados de las obras 

realizadas por las reformas borbónicas (en la Alameda, en 

los acueductos, en la iluminación de las calles, etc…); 

aunque como ella misma comenta, aún en este periodo los 

ambientes domésticos tienen el mayor porcentaje entre 

todas las clasificaciones.102 

El estudio de esa misma fuente permite también mostrar el 

porcentaje de las diferentes calidades representadas. El 

estudio de las Pinturas habría que hacerlo a partir de las 

uniones mixtas, por lo que el siguiente cuadro puede 

ofrecernos una guía al respecto. 

Tabla Nº1.-103 

102 Ballesteros Páez, Ma. Dolores, “De Castas y esclavos a ciudadanos. 

Imágenes de la población capitalina de origen africano (ss. XVIII y 

XIX)”, Tablas 6 y 7, 114-115. Documento consultado en: 

https://www.academia.edu/35067967/DE_CASTAS_YESCLAVOS_

A_CIUDADANOS_IM%C3%81GENES_DE_LA_POBLACI%C3%

93N_CAPITALINA_DE_ORIGEN_AFRICANO_S._XVIII-XIX, 

última fecha 4 de julio de 2019. La autora no refiere claramente la 

fuente de los 417 cuadros analizados, por corresponder a la misma 

cantidad se refiere a la plataforma digital creada por el Proyecto ARCA 

de arte colonial americano, coordinado por el profesor colombiano 

Jaime Humberto Borja Gómez ya referido. 
103 Fuente: Elaboración propia del autor con base en la plataforma 

Coordinada por: Borja Gómez, Jaime Humberto, Proyecto ARCa 

Pintura colonial en las Américas, 

http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080. Puede verse con 

provecho el estudio del mismo profesor Borja Gómez sobre las Pinturas 

https://www.academia.edu/35067967/DE_CASTAS_YESCLAVOS_A_CIUDADANOS_IM%C3%81GENES_DE_LA_POBLACI%C3%93N_CAPITALINA_DE_ORIGEN_AFRICANO_S._XVIII-XIX
https://www.academia.edu/35067967/DE_CASTAS_YESCLAVOS_A_CIUDADANOS_IM%C3%81GENES_DE_LA_POBLACI%C3%93N_CAPITALINA_DE_ORIGEN_AFRICANO_S._XVIII-XIX
https://www.academia.edu/35067967/DE_CASTAS_YESCLAVOS_A_CIUDADANOS_IM%C3%81GENES_DE_LA_POBLACI%C3%93N_CAPITALINA_DE_ORIGEN_AFRICANO_S._XVIII-XIX
http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080/
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De acuerdo a este cuadro de uniones mixtas en las Pinturas 

de castas, prácticamente el 56 por ciento corresponde a 

mujeres de las castas del total de los cuadros, y el 30.1% 

específicamente de uniones entre mujeres de castas y 

hombres españoles, mientras que el porcentaje de uniones 

entre indígenas y españoles es de sólo el 7.06%. 

Recordemos que las representaciones son evocaciones o 

bien exhibiciones, por lo que en este sentido la 

representación mayoritaria de mujeres de castas en los 

cuadros nos permite vincular esta información con la 

representación de un deseo, no sólo en términos 

individuales de deseo sexual sino en términos estructurales 

de un deseo de dominio, lo cual implicó también desde 

luego el dominio sexual. Aunque también pueda 

encontrarse el deseo de seducir. 

La muestra seleccionada, que puede significar una cuarta 

parte de las Pinturas de castas si pensamos en las cien 

collecciones, es la muestra más factible de analizar dado su 

acceso y la posibilidad de estudio. La reflexión de que son 

las mujeres de castas las más representadas nos lleva a la 

idea del deseo colectivo. Porque más allá de mostrar los 

logros de las reformas borbónicas a través de las obras en 

espacios exteriores, habría que recordar que son los 

 
de castas en: “Narrar a los habitantes y las pinturas de castas”, en 

http://13.82.234.26/narrar-a-los-habitantes-y-las-pinturas-de-castas/. 

La base de datos e imágenes fue analizada desde el mes de enero del 

2019 a diciembre del 2019. * El asterisco corresponde al total de los 

cuadros, algunos de los cuales (14) no tenían especificaciones de 

calidades. 

 

http://13.82.234.26/narrar-a-los-habitantes-y-las-pinturas-de-castas/
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espacios íntimos, los interiores de un hogar, junto con el de 

mujeres de “piel quebrada” los más evocados, incluso los 

más buscados en una representación de la sociedad 

novohispana. 

Afortunadamente contamos con los registros parroquiales 

completos para una parroquia en el siglo XVIII,104 con los 

cuales se pueden contrastar las representaciones de las 

Pinturas dado que se trata de una parroquia que bien puede 

ser representativa de la Nueva España dada la combinación 

tanto de villas españolas como de pueblos de indios y de 

reales de minas. 

De esta manera podemos comparar por un lado las 

representaciones y por otro las prácticas o más cercanas a 

ellas, si bien estas últimas en cierto sentido son también una 

representación dados los cambios en el registro de las 

calidades; una representación, sin embargo, que contrasta 

con las imágenes de los cuadros de castas. Los matrimonios 

de acuerdo a estos registros parroquiales de las mujeres de 

castas con españoles alcanza sólo el 2.66%, y el de indias 

con españoles el 1.27%, sin embargo habría que mencionar 

que poco más del 40% del total de los matrimonios se daba 

entre las diferentes calidades, en buena medida propiciados 

por los matrimonios de las castas con otras calidades. 

En términos comparativos con las Pinturas, estos registros 

muestran que en la práctica se había dado lo que en las 

representaciones pictóricas era un deseo, es decir la 

104González Esparza, op. cit.. Se trata de la parroquia de 

Aguascalientes, que incluía para el siglo XVIII la villa española de 

Aguascalientes, el real de minas de Asientos y los pueblos de indios de 

San José de Gracia, así como la ayuda de parroquia del valle de 

Huejúcar (Calvillo), que se integraría a la parroquia de Aguascalientes 

tardíamente. 
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atracción por la piel quebrada.  La diferencia entre ambas 

representaciones tiene que ver con el deseo frente a las 

prohibiciones de un código de la élite que impedía la 

mezcla, pero al mismo tiempo la búsqueda del objeto 

fantaseado. 

Sin embargo, habría que reconocer que el deseo de 

dominación de la élite novohispana, dado su temor a los 

motines y manifestaciones de la plebe, se expresó también 

en un discurso jerárquico e incluso racializado con los 

borbones, lo que entró en contradicción con la ampliación 

de las diferentes mezclas sociales. Por ello lo contradictorio 

de las representaciones en las Pinturas, por una parte del 

discurso jerárquico y de limpieza de sangre de la élite, por 

el otro el reconocimiento de la pluralidad social. 

Así pues, la Pintura de castas, además de ser la respuesta 

positiva al desprecio ilustrado por la naturaleza del Nuevo 

Mundo y, por lo tanto, ofrecer un canto a la fecundidad y al 

mestizaje mexicano al representar la diversidad de uniones 

entre todas las castas, puede ser también explicada como la 

respuesta artística a una sociedad legalmente jerarquizada 

que se negaba a reconocer la gran diversidad social. De esta 

manera las Pinturas de castas representan el discurso 

jerárquico y excluyente, pero también el deseo por dar a 

conocer la pluralidad social, por “descubrir al pueblo” en 

una muestra de la mescolanza social de la cual la Nueva 

España principalmente era el escenario.  

No puedo dejar de mostrar mi admiración por los cuadros 

de Miguel Cabrera. De la serie sólo se conocen 14, faltando 

el de español y castiza, español; y el de español y morisca, 

albino, pero en todos hay elementos que muestran la 

riqueza natural de la Nueva España: la piña, el manjar 
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codiciado por el propio Carlos III y su corte, naranjas, 

guayabas y plátanos, tejocotes y chayotes, aguacates, etc.105 

Los cuadros que representan abundancia y variedad de 

frutos son los de negro con india, china cambuja, y de lobo 

con india, albarazado. En el primero, dado que se trata de 

vendedores en puesto, en una gran charola al frente se 

encuentran todos con sus nombres: duraznos, tres 

variedades de zapotes: blanco, borracho y prieto, jícama, 

ciruelas, chirimollas, y en otra charola las tunas designadas 

como amarga, blanca y cardona, con una penca de plátanos 

en medio. En el segundo cuadro de estas características, la 

india carga un cesto con chayote, guayabas, manzanas, 

albaricoque, plátano guineo, durazno y peritas; el niño 

albarazado trae también un pequeño cesto de palma con 

chicozapotes. La camisa del padre, el personaje lobo, está 

desgarrada, al igual que la del mestizo junto con india, 

coyote, lo que muestra una característica de las pinturas de 

Cabrera: representar la posición social a través de la 

vestimenta. Ello, desde luego, se agrega a las características 

de su obra en general, como el cuidado de los detalles, el 

uso de la contraluz, el movimiento de los personajes y sus 

referentes sociales. 

Los grupos sociales que hicieron posible la mezcla, a quien 

bien puede considerarse como “catalizadores” del 

mestizaje, son precisamente las castas, los mestizos y 

mulatos como el coyote con indias. He argumentado 

también que estos cuadros de castas son representaciones 

 
105 García Sáiz, Ma. Concepción, “Miguel Cabrera”, enRishel, Joseph 

J. y Stratton-Pruitt, Suzanne, The Art in Latin America, 1492-1820, 

Philadephia Museum of Art/Antiguo Colegio de San Ildefonso, (Los 

Angeles: Museum of Art/Yale University Press, 2006), 402-409. 
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barrocas en el sentido de que no son espejo de una 

determinada realidad, sin embargo, la teatralidad de estas 

pinturas, en este caso de Miguel Cabrera, nos ayuda a 

entender una realidad compleja y, sobre todo, el producto 

del deseo no regulado. 

Los catorce cuadros de esta serie de Miguel Cabrera fueron 

pintados en 1763. En la mayoría, los personajes están 

posando, en varios están conversando, en el de albarazado 

y mestiza la madre está expurgando el cabello de su hija 

barcina; en otro, la madre albina está acariciando a su hija 

salta p’atrás; en otro, el hijo morisco parece estar tocando 

la flauta; en el cuadro inicial, el padre español parece 

acercarse a su pareja india al parecer para acariciarla, en fin, 

son figuras que no obstante estar posando registran también 

movimientos. Y el movimiento, lo sabemos, es una de las 

características del barroco, de ahí la teatralidad de estos 

cuadros que nos acerca al “arte del engaño” y en este 

sentido a su comprensión: representar en un lenguaje 

taxonómico la pluralidad de la sociedad novohispana. 
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Archivo de imágenes: 
▪ Borja Gómez, Jaime Humberto, Proyecto ARCa Pintura

colonial en las Américas,

http://artecolonialamericano.az.uniandes.edu.co:8080.

Base de datos e imágenes (417 cuadros con 538 Pinturas)

consultada en los años 2019-220.

▪ MediatecadelINAH:

https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/o

bject/fotografia%3A493426, consultada por última vez

el 25/01/2019. 
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Resumen 

No son pocas y muy profundas son las vinculaciones entre 

las manifestaciones cinematográficas y el contexto histórico que las 

hace posible. Los filmes funcionan como vehículo a través de los 

cuales se manifiesta, de un modo más o menos evidente, las 

formas de pensamiento, los usos y costumbres imperantes en cada 

época. Esta relación de vasos comunicantes permite rastrear el 

reflejo de la mentalidad de una sociedad y de un tiempo determinado 

a través de las películas que se produjeron y de las campañas que se 

diseñaron para promocionarlas. Este artículo ha tenido como 

objetivo, a través de un análisis iconográfico, poner en evidencia 

cómo la publicidad diseñada por la industria del cine franquista no 

sólo reflejó con detalle los modelos femeninos impuestos durante 

la larga dictadura del general Franco, sino que se convirtió en un 

instrumento al servicio de una ideología que quiso limitar los 

derechos y la función social de la mujer. Para alcanzarlo se ha 

aplicado el método iconográfico, tratando de encontrar cuáles son 

las constantes y divergencias temáticas y estilísticas que 

caracterizó la representación de los estereotipos femeninos 

promovidos por Franco. El trabajo demuestra que la publicidad 

recogió los modelos femeninos promocionados por el 

franquismo, subrayando aquellos que eran considerados como 

positivos y marcando aquellos que no eran bien vistos por el régimen. 

Y por otro, que las posibilidades gráficas y compositivas de 

los ilustradores se vieron condicionadas por el grado variable de 

rigidez que mostró la censura durante las diferentes etapas que vivió 

la larga dictadura del general Franco. 

Palabras claves 

Cine español; publicidad cinematográfica; mujeres; 

nacionalcatolicismo. 

Abstract 

The links between cinematographic manifestations and the historical 

context that makes them possible are not few and very deep. The films 

function as a vehicle through which the forms of thought, uses and 

customs prevailing in each era are manifested, in a more or less evident 

way. This relationship of communicating vessels makes it possible to 

trace the reflection of the mentality of a society and of a certain time 
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through the films that were produced and the campaigns that were 

designed to promote them. This article has had the objective, through 

an iconographic analysis, to show how the advertising designed by the 

Francoist film industry not only reflected in detail the feminine models 

imposed during the long dictatorship of General Franco, but also 

became a instrument at the service of an ideology that wanted to limit 

the rights and social role of women. To achieve this, the iconographic 

method has been applied, trying to find the thematic and stylistic 

constants and divergences that characterized the representation of 

female stereotypes promoted by Franco. The work demonstrates that 

advertising included the female models promoted by the Franco regime, 

highlighting those that were considered positive and marking those that 

were not well regarded by the regime. And on the other, that the graphic 

and compositional possibilities of the illustrators were conditioned by 

the variable degree of rigidity that censorship showed during the 

different stages of the long dictatorship of General Franco. 

Keywords 

spanish cinema; film advertising; women; nacionalcatolicism; Jano 

Resumo 

Não são poucas e muito profundas são as vinculações entre as 

manifestações cinematográficas e o contexto histórico que as faz 

possíveis. Os filmes funcionam como veículo através dos quais se 

manifesta, de um modo mais ou menos evidente, as formas de 

pensamento, os usos e costumes imperantes em cada época. Esta 

relação de vasos comunicantes permite rastejar o reflexo da 

mentalidade de uma sociedade e de um tempo determinado através dos 

filmes que se produziram e das campanhas que se desenharam para 

promovê-las. Este artigo teve como objetivo, através de uma análise 

iconográfica, põe em evidência como a publicidade desenhada pela 

indústria do cinema franquista não  só refletiu com detalhe os modelos 

femininos impostos durante a longa ditadura do general Franco, senão 

que se transformou em um instrumento ao serviço de uma ideologia que 

quis limitar os direitos e a função social da mulher. Para alcançá-lo tem 

se aplicado o método iconográfico, tentando encontrar quais são as 

constantes e divergências temáticas e estilísticas que caracterizou a 

representação dos estereótipos femininos promovidos pelo Franco. O 
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trabalho demonstra que a publicidade colheu os modelos 

femininos divulgados pelo franquismo, ressaltando aqueles 

que eram considerados como positivos e marcando aqueles que 

não eram bem vistos pelo regime. E por outro lado, que as 

possibilidades gráficas e compositivas dos ilustradores se viram 

condicionadas pelo grau variável de rigidez que mostrou a censura 

durante as diferentes etapas que viveu a longa ditadura do general 

Franco 

Palavras chaves 

Cinema espanhol; publicidade cinematográfica; mulheres; nacional-

catolicismo 

Résumé 

Les liens entre les manifestations cinématographiques et le contexte 

historique qui les rend possibles sont nombreux et très profonds. Les 

films fonctionnent comme des véhicules à travers lesquels se 

manifestent, d’une manière plus ou moins évidente, les formes de 

pensée, les us et coutumes en vigueur à chaque époque.  Cette relation 

de vases communicants permet de suivre le reflet de la mentalité d’une 

société et d’un certain temps à travers les films qui ont été produits et 

les campagnes de publicité qui ont été conçues pour les promouvoir. 

Cet article a eu pour objectif, à travers une analyse iconographique, de 

mettre en évidence comment la publicité conçue par l’industrie du 

cinéma franquiste n’a pas seulement reflété en détail les modèles 

féminins imposés pendant la longue dictature du général Franco, mais 

il est devenu un instrument au service d’une idéologie qui voulait 

limiter les droits et la fonction sociale de la femme. Pour y parvenir, 

on a appliqué la méthode iconographique, en essayant de trouver 

quelles sont les constantes et les divergences thématiques et 

stylistiques qui ont caractérisé la représentation des stéréotypes 

féminins promus par Franco. Le travail montre que la publicité a repris 

les modèles féminins promus par le franquisme, en soulignant ceux 

qui étaient considérés comme positifs et en marquant ceux qui 

n’étaient pas bien vus par le régime.  Et d’autre part, que les 

possibilités graphiques et compositives des illustrateurs ont été 

conditionnées par le degré variable de rigidité dont la censure a fait 

preuve au cours des différentes étapes de la longue dictature du général 

Franco 
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Mots clés 

Cinéma espagnol; publicité cinématographique; femmes; national-

catholicisme 

Резюме 

Связей между кинематографическими проявлениями и 

историческим контекстом, который делает их возможными, 

немало и они очень глубоки. Фильмы функционируют как 

средство, с помощью которого преобладающие формы мышления, 

обычаи и обычаи каждой эпохи проявляются более или менее 

очевидным образом. Эта взаимосвязь сообщающихся сосудов 

позволяет проследить отражение менталитета общества и 

определенного времени через созданные фильмы и кампании, 

призванные их продвигать. Цель этой статьи — с помощью 

иконографического анализа показать, как реклама, разработанная 

франкистской киноиндустрией, не только подробно отражала 

женские модели, навязываемые во время долгой диктатуры 

генерала Франко, но и стала инструментом на службе идеологии, 

которая хотел ограничить права и социальную роль женщин. Для 

этого был применен иконографический метод, пытающийся найти 

тематические и стилистические константы и расхождения, 

которые характеризовали представление женских стереотипов, 

продвигаемых Франко. Работа показывает, что реклама включала 

женщин-моделей, продвигаемых режимом Франко, выделяя те, 

которые считались положительными, и отмечая те, которые не 

были хорошо замечены режимом. А с другой, что графические и 

композиционные возможности иллюстраторов были обусловлены 

той переменной степенью жесткости, которую проявляла цензура 

на разных этапах, переживаемых длительной диктатурой генерала 

Франко 

Слова 

испанское кино; кинематографическая реклама; женщины; 

национальный католицизм 
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“A la mujer, pues, hay que buscarla sus excelencias 

en ese mundo de los aledaños y fronteras de lo racional, 

por arriba y por abajo; en ese mundo intuitivo 

que la hermana con flores, plantas, y animales insignes, 

y también con los santos, los héroes, los místicos y los poetas”. 106 

1. Sables y sotanas

Cualquier manifestación artística, en cualquier época, 

refleja y expresa el espíritu del momento histórico que la 

hace posible. Entre sus formas quedan entreverados los 

hilos invisibles de una mentalidad, de una cultura, de una 

concepción del mundo. Desde su nacimiento, siempre ha 

existido una especial vinculación entre el arte 

cinematográfico y los más íntimos imaginarios de su 

público. Como si de un sensible y, a la vez, privilegiado 

sismógrafo se tratara, las películas posibilitan una mejor 

comprensión de aquellos comportamientos y actitudes 

colectivas que caracterizaron a una época concreta. Con 

este artículo nuestra atención, sin embargo, no estará tanto 

en los filmes. También la publicidad que se generó a su 

alrededor de su estreno nos habla de la realidad del 

momento. Por ese motivo, desplazaremos nuestra mirada 

del ámbito puramente fílmico al cinematográfico, 

analizando el material publicitario de las películas 

españolas producidas desde el final de la guerra civil hasta 

la muerte del dictador en 1975. 

106 Pemán, José María, De doce cualidades de la mujer, (Madrid: 

Editorial Prensa Española, 1969), 22. 
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Es de sobras conocido el impacto mayúsculo que el 

conflicto que originó el golpe militar de 1936 tuvo sobre el 

devenir de la España contemporánea. Uno de los sectores 

que más sufrió sus consecuencias fue la población femenina 

que, no sólo vio truncados los tímidos avances producidos 

durante la II República, sino que se vio obligada a 

someterse al orden impuesto por los sables y las sotanas. La 

Constitución de 1931 reconocía, entre otras cosas, la 

igualdad laboral, amparaba el matrimonio civil, aseguraba 

la investigación de la paternidad, legalizó el divorcio y 

permitió el sufragio femenino. El nuevo régimen autoritario 

trató de reconducir a las mujeres e imponerles un nuevo 

modelo de femineidad que se apoyaba en tres pilares 

fundamentales. En primer lugar, en el pensamiento 

conservador tradicional, burgués y decimonónico. En 

segundo lugar, en la versión más conservadora y 

reaccionaria de la doctrina católica. Y, por último, en la 

labor de reideologización llevada a cabo por la Sección 

Femenina de Falange Española, un eficaz instrumento de 

control y diseminación del franquismo. El objetivo 

perseguido por la dictadura era la reconducir y redefinir la 

función de la nueva mujer española en términos de utilidad 

social: “La utilidad más obvia es la tarea de reproductiva en 

el seno del matrimonio, la otra opción es la de la 

consagración espiritual en el espacio de una comunidad 

religiosa o seglar”107. Así, según el credo político 

franquista, la mujer debía ser piadosa, recatada, hacendosa, 

107 Vera Balanza, María Teresa, “Literatura religiosa y mentalidad 

femenina en el franquismo”, en Baética. Estudios de Arte, Geografía e 

Historia, (Málaga: Departamento de Historia Moderna y 

Contemporánea de la Universidad de Málaga, 1992), 367. 
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subordinada y, sobre todo, obediente. La mujer no debía 

aspirar a tener ninguna proyección personal. Se la concebía 

como un ser instintivo, muy anti intelectual, sin ninguna 

significación individual, sin autonomía personal y siempre 

supeditada al varón. El régimen para ellas les tenía 

reservada en la naciente sociedad un doble papel 

fundamental, el de reproductora de nuevos y fervientes 

españoles, y el de trasmisora de los valores e ideología 

promovidos por la dictadura: 

El Régimen va a devolver a la mujer al ámbito 

doméstico, encomendándole las «sagradas» 

funciones de fortalecer la familia, educar a los hijos 

en la fe cristiana y en la doctrina falangista, 

potenciar la natalidad, y ser el refugio y el descanso 

del esposo108. 

Todo este proceso de redefinición fue posible gracias al 

desarrollo de una legislación regresiva y abiertamente 

discriminatoria109y a una intensa labor educativa que trato 

de delimitar, desde muy temprano, el terreno de juego de la 

108 Moragas García, María de los Ángeles, “Notas sobre la situación 

jurídica de la mujer en el franquismo”, en Feminismo/s, (Alicante: 

Universidad de Alicante, 2008), 231. 
109 Moragas García señala que la dictadura se apresuró de inmediato a 

tomar una serie de medidas que reposicionaran a la mujer dentro del 

orden social recién establecido: “Así, por ejemplo, se suprimió la 

escuela mixta, se prohibió el trabajo nocturno a mujeres, se «liberó» a 

la mujer casada del «taller y de la fábrica». Igualmente, se le prohibió 

el acceso al ejercicio de profesiones liberales y otros empleos dentro de 

la función pública […]. Todo ello acompañado de una política de 

concesión de primas por maternidad y subsidios familiares, siempre 

abonables al «jefe de la familia»” (Ibidem, 232) 
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mujer. De este modo, la feminidad en la posguerra se 

construyó “sobre los paradigmas de la complementariedad 

y la subordinación”110. La concepción franquista de la 

mujer era determinista y conservadora. Su rol social estaba 

condicionado por su potencial reproductivo. Para ello era 

imprescindible que la mujer encontrase un buen marido y 

establecer con él un espacio moral donde poder ejercer un 

deber casi patriótico: el de la maternidad. Estos planes 

educativos delineaban para las mujeres dos únicos modelos 

posibles. De un lado, se encontraba la mujer hogareña, 

beata, decente, dulce, sumisa e intuitiva. Estas eran aquellas 

que les gustaba “mucho más, en general, que las dominen 

que no que las convenzan”111. En los escritos de la Sección 

Femenina esta posición subordinada estaba perfectamente 

descrita. Así, la mujer debía satisfacer los más mínimos 

deseos de su esposo. Esta supeditación era positiva y loable: 

“Las continuas alabanzas de una vida dedicada al servicio 

y al sacrificio conllevan que el discurso falangista defienda 

también para la mujer una vida sometida a los dictados del 

hombre, quien realmente debe ocupar los cargos de mayor 

responsabilidad”112.  Se invocaba a San Pablo para sostener 

que “no es de las mujeres el enseñar, sino el ser enseñadas”, 

y que “restar capacidad de mando a la mujer, le muestra el 

110 Gómez Cuesta, Cristina, “Entre la fecha y el altar: el 

adoctrinamiento femenino del franquismo”, en Cuadernos de Historia 

Contemporánea, (Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2009), 

303 
111 Pemán, José María (1969), op. cit., 24. 
112 Pinilla García, Alfonso, “La mujer en la posguerra franquista a 

través de la Revista Medina (1940-1945)”, en Arenal. Revista de 

historia de las mujeres, (Granada: Universidad de Granada, 2006), 159. 
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camino de obediencia como más consonante con la misión 

que en la vida y en la sociedad le corresponde”113. 

Enfrentado a este modelo de pureza se situaba a la mujer 

sensual, moderna y desventurada. “La niña impetuosa, 

activa, que quiere aprovecharlo todo, vivirlo todo, 

estudiarlo todo” advertía Carmen Werner en uno de sus 

manuales de instrucción para señoritas: 

que quiere ser músico y actriz, deportista, que quiere 

ser elegante e intelectual, y que se afana por lograr 

la perfección en todo, suele ser realmente atractiva, 

realmente inteligente, pero no será feliz, ni hará feliz 

a los que convivan con ella114. 

Su infortunio era fruto de su deseo de imitar al hombre· y 

olvidar cuál era su verdadera misión: la de auténticas 

madres y esposas españolas. Como aviso a navegantes, el 

sacerdote García Figar describía a la mujer sensual desde 

las páginas de la revista Medina115: 

113 Enciso Viana, Emilio, ¡Muchacha! (Madrid: Editorial 

Studium,1943), 88. 
114 Werner, Carmen, Convivencia Social (Formación Familiar y 

Social). Tercer Curso, (Madrid: Ediciones de la Sección 

Femenina/Departamento de Cultura, 1958), 158-159. 
115 Creada en 1941, la revista Medina cumplía con las funciones de 

adoctrinamiento y socialización que el Régimen del General Franco le 

había encomendado a la Sección Femenina. Medina se convirtió, en 

cierta forma, en la guía de la mujer nacionalsindicalista que promovió 

la dictadura. Era una publicación mensual dirigida fundamentalmente a 

las mujeres de la organización 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
publicidad del cine español durante el franquismo”, pp. 97-156.



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

109 

La mujer sensual tiene los ojos hundidos, las 

mejillas descoloridas, transparentes las orejas, 

apuntada la barbilla, seca la boca, sudorosas las 

manos, quebrado el talle, inseguro el paso y triste 

todo su ser. 

Espiritualmente, el entendimiento se oscurece, se 

hace tardo a la reflexión: la voluntad pierde el 

dominio de sus actos y es como una barquilla a 

merced de las olas: la memoria se entumece. Sólo la 

imaginación permanece activa, para du daño, con la 

representación de imágenes lascivas, que la llenan 

totalmente. 

De la mujer sensual no se ha de esperar trabajo 

serio, idea grave, labor fecunda, sentimiento limpio, 

ternura acogedora116. 

En este proceso de adoctrinamiento y reeducación de la 

población el cine jugó un papel fundamental. Cuando fue 

derrotada la República, las películas y todo su material 

publicitario no solo se convirtieron en uno de las pocas 

fuentes de entretenimiento de la población, sino que 

actuaron como eficaces instrumentos al servicio del 

franquismo. 

Para la realización de este artículo hemos partido de la 

colección Quintero Hernández que se conserva en la 

Biblioteca de Humanidades de la Universidad de La 

116 García Figar, A., “¿Decía usted?”, en Medina, (Madrid: Sección 

Femenina, 19 agosto 1945), 16. 
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Laguna (BULL), un fondo que cuenta con más de 6000 

programas de mano, de los cuales, aproximadamente 1200 

formaron parte de las campañas publicitarias de filmes 

españoles estrenados durante el régimen militar. Se ha 

considerado que la muestra es bastante representativa de la 

producción española de período y, por tanto, permitía un 

examen iconográfico del material y extraer de su estudio 

conclusiones significativas. 

Como cualquier otro material publicitario, los programas 

de mano nacieron casi con el mismo cine. Los pioneros 

construyeron una industria alrededor de los filmes y, desde 

un primer momento, tomaron conciencia de la importancia 

que tenía dar a conocer sus productos. Junto a las propias 

imágenes sugeridas por las películas nacieron otras, 

paralelas y autónomas, sin cuyo apoyo el cine difícilmente 

hubiera podría sobrevivir. Los lanzamientos publicitarios 

creados por los estudios, las distribuidoras o las propias 

salas de cine, aprovechándose de los más diversos medios, 

se constituyeron en “imprescindibles creaciones de la 

industria cinematográfica que fortalecieron y expandieron 

por todo el mundo sus iconos, ideas y mensajes”117 

propagando por doquier un imaginario colectivo que no 

sólo estaba fuera de la misma película, sino que, incluso, 

podía funcionar sin ella. Los carteles de cine eran pura 

publicidad. Excitaban la memoria y, al mismo tiempo, la 

imaginación del público. Hoy en día estos materiales 

publicitarios han adquirido un valor para los historiadores 

117 Martín, Fernando G., “La publicidad cinematográfica en Barcelona. 

MCP y la empresa Esquema”, en Cuadernos de la Academia: Tras el 

sueño. Actas del centenario, (Madrid: Academia de Cine, 1998), 231. 
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pues constituyen una inesperada, preciosa y rica fuente de 

información acerca de cómo el franquismo trató de 

redefinir el concepto de lo femenino. Atendemos pues a uno 

de los aspectos de lo que tan acertadamente María Rosón 

denomina “materialidades cotidianas”118. 

Para el análisis se han tenido en cuenta tres factores: en 

primer lugar, que el franquismo no se puede contemplar 

como un bloque homogéneo. Aunque su concepción de la 

mujer, en sus aspectos más básicos, se mantuvo a lo largo 

de los cuarenta años del gobierno del general Franco, 

conforme pasaron los años y a medida que el país se abría 

al exterior, el régimen toleró, no sin resistencias y 

reticencias, los nuevos aires que llegaban desde Europa. 

Consideramos que la publicidad cinematográfica registró 

esos imperceptibles cambios sociales y de mentalidad. No 

obstante, se ha tomado también en consideración, el papel 

que la censura ejerció durante todos aquellos años. Pese a 

la relajación de las costumbres, el régimen siguió vigilando 

atentamente las representaciones gráficas de la mujer en 

estos materiales. Y, por último, se ha tenido en cuenta que 

siempre hubo una distancia considerable entre el relato 

sugerido por la publicidad cinematográfica y el argumento 

efectivo de la película que promocionaba. 

118 Rosón, María, Género, memoria y cultura visual en el primer 

franquismo (materiales cotidianos más allá del arte), (Madrid: 

Cátedra, 2016), 8. 
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2. Mujeres de papel

No fue un hecho infrecuente que, en los carteles de cine 

elaborados en este periodo, la mujer ocupase un lugar 

central en las composiciones. Daba igual que su peso 

argumental no estuviera en relación a la posición que 

ocupaban en sus diseños. La figura femenina constituyó un 

motivo recurrente porque era un ambivalente reclamo que 

atraía a espectadores de ambos sexos a las salas de cine. En 

esto, el cine español no se diferenció de otras 

cinematografías. 

Sorprende que en una sociedad tan represiva como la 

franquista, sin embargo, en la publicidad de su cine la mujer 

ocupase una posición tan predominante. Desde los años 

cuarenta hasta el final del franquismo son abundantes los 

casos en los que los rostros de las mujeres dominan con 

rotundidad el espacio compositivo. Aunque hay ejemplos 

de esta ocupación gráfica por parte de sus compañeros 

masculinos, pareciera, por su frecuencia, que el star-system 

del franquismo estuvo sostenido fundamentalmente por, 

entre otras, intérpretes femeninas como Amparo Rivelles, 

María Fernanda Ladrón de Guevara, Ana Mariscal, Sara 

Montiel, Concha Velasco, Emma Penella, Ana Mariscal, 

Conchita Montes, Mercedes Vecino o Aurora Bautista, 

grandes nombres de la copla andaluza y el flamenco como 

Concha Piquer, Juanita Reina, Estrellita Castro, Marifé de 

Triana, Imperio Argentina, Lola Flores, Paquita Rico, 

Carmen Sevilla, Marujita Díaz o Gracia de Triana, artistas 

importadas de otras cinematografías como María Felix, 

Genevieve Grad, Paola Barbara, Adriana Benetti, Serena 

Vergano o Mabel Karr, y por niñas prodigio como Marisol 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
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o Rocío Dúrcal. En estas composiciones los fondos suelen

ser neutros sobre los que se superponen primeros planos de

las intérpretes donde sus caras aparecen armoniosamente

iluminadas por una luz suave y poco contrastada. En la

mayoría se las representa como bustos flotantes sobre un

espacio neutro En función del momento y del género del

filme que promocionaban, la actitud de estas mujeres fue

diversa. En términos generales, suelen aparecen con gesto

solemne y ensimismado. Se adivina en ellas un punto de

pudor y cierto distanciamiento. Esta genérica gravedad es,

en ocasiones, atenuada por una ligera –Estrellita Castro en

La gitanilla (Delgado, 1940) o Carmen Sevilla en La

revoltosa (Díaz Morales, 1949)– o franca sonrisa –Concha

Piquer en La Dolores (Rey, 1940) o Imperio Argentina en

Bambú (Sáenz de Heredia, 1945)–.
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En la mayoría de los casos, sus miradas se pierden fuera del 

encuadre. En los primeros años de posguerra, solo en casos 

contados estas figuras femeninas se atreven a establecer 

algo de complicidad con el espectador. Así le ocurre a 

Amparo Bautista en Locura de amor (Orduña, 1948), 

Fig.1.- Anónimo, Bambú, s/f, Colección Hernández Quintero (BULL). 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
publicidad del cine español durante el franquismo”, pp. 97-156.
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Margarita Andrey en El verdugo (Gómez, 1948), o Adriana 

Benetti en La mujer nadie (Delgrás, 1950). Pero no son 

miradas acogedoras, sino más bien interrogativas o 

enigmáticas. Este rasgo característico inicial varió 

conforme la dictadura suavizó sus formas y permitió algo 

más de libertad creativa a los diseñadores. En los sesenta la 

mirada seductora de Carmen Sevilla en El secreto de 

Mónica (Forqué, 1962), Maruja Díaz en La casta Susana 

(Amadori, 1963) o la de Concha Velasco en La boda era 

las doce (Salvador, 1964) revelan los nuevos aires que trajo 

consigo el nombramiento de Manuel Fraga Iribarne como 

Ministro de Información y Turismo. Conviene citar aquí los 

dos casos insólitos que representaron las actrices Marisol y 

Sara Montiel. Ambas intérpretes gozaron, aunque por 

distintos motivos, de una enorme popularidad en las últimas 

décadas del franquismo. Marisol se convirtió en un 

auténtico icono y en la máxima representante de los niños 

prodigio que tanto predicamento tuvieron en el cine de la 

época. 
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Fig. 2.-  Anónimo, Ha llegado un ángel, 1961, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
publicidad del cine español durante el franquismo”, pp. 97-156.
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Fue el director Luis Lucia quien se percató de su talento 

natural y vio en ella a una “actriz auténtica, sincera y 

espontánea”119. Desde la publicidad de sus películas se 

quiso trasladar su carácter franco y afable representándola, 

casi siempre, con una sonrisa y mirando abiertamente a los 

espectadores. Esta iconografía de la niña fue establecida, de 

alguna manera, por el ilustrador Jano en el cartel que diseñó 

para su primera película Un rayo de luz (Lucia, 1960) y que 

se vio repetida en casi todas sus películas posteriores hasta 

Cabriola (Mel Ferrer, 1965). En el caso de Sara Montiel no 

era precisamente inocencia y alegría lo que trasmitía desde 

las campañas de promoción de sus filmes. Los éxitos de El 

último cuplé (Orduña, 1958) y de La violetera (Amadori, 

1959), no sólo la encumbraron como una gran estrella, sino 

que fijó en el imaginario colectivo español la imagen de la 

actriz como una mujer de bella, exuberante, pero honrada. 

Quizá por este motivo en la publicidad de sus siguientes 

películas siempre se la representó mirando con cierto 

descaro a su potencial espectador:  así ocurre en Mi último 

tango (Amadori, 1960), La bella Lola (Balcázar, 1962) y 

La reina del Chantecler (Gil, 1962), pero también en las 

innovadoras propuestas de Jano para Tuset Street 

(Marquina, 1968) –con marcada influencia de la estética 

pop– y para Esa Mujer (Camus, 1969). En estos diseños 

Sara Montiel no necesitaba mostrar su cuerpo para sugerir 

sensualidad, bastaba con presentar su rostro en planos 

extremadamente cortos y centrar toda la composición en 

sus ojos negros como sucedió en el cartel de Noches de 

Casablanca (Decoin, 1963) o en los diseños concebidos por 

119 Barreiro, Javier, Marisol frente a Pepa Flores, (Barcelona: Plaza & 

Janés Editores, 1999), 39-40. 
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Mac para Carmen, la de Ronda (Micheli, 1959) y MCP para 

La dama de Beirut (Vajda, 1965). 

3. Ángel y sol del hogar

Fig. 3.- Anónimo, Noches de Casablanca, 1963, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 
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Uno de los principales objetivos del régimen había sido la 

reorientación del papel de la mujer en la nueva sociedad 

española. Un papel, por otro lado, concebido bajo el influjo 

de la doctrina moral de la iglesia católica que abogaba por 

una mujer decente y que el régimen hermana con los 

valores, tan caros para el nacionalcatolicismo, como eran 

los del sacrificio y la abnegación: 

La mujer ha recibido del cielo una misión propia 

que caracteriza su sexo y de la cual no puede 

prescindir ella ni la sociedad: […] ser el ángel de la 

casa, el gobierno del hogar, la felicidad 

doméstica120. 

Obviamente el modelo propuesto era el de la madre 

doliente y resignada, modelo que rápidamente también se 

vio reflejado en la publicidad cinematográfica. Existen así 

ejemplos de carteles donde se vinculaba gráficamente a las 

protagonistas con diversas advocaciones marianas como 

ocurre en El milagro del Cristo de la Vega (Aznar, 1941) –

donde es apreciable un claro guiño a la imaginería del 

escultor barroco Diego Roldán –, en el remake de La aldea 

maldita (Rey, 1942) o en Pilar Guerra (Pomés, 1941). 

120 AA.VV., Las madres cristianas y la catequesis de párvulos. Guía 

práctica de las madres y catequistas en la educación de los niños, 

(Madrid: Tipografía de Senén Martín, 1940), 80-81. 
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Fig. 4.- Anónimo, El milagro del Cristo de la Vega, s/f, 

Colección Hernández Quintero (BULL). 
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Pero para la dictadura ese modelo ideal femenino se 

encontraba en la mujer tradicional de los campos españoles. 

De ahí la insistencia icónica, sobre todo en los cuarenta, en 

presentarnos personajes típicos en situaciones típicas según 

los parámetros ideológicos franquistas y bajo la estética 

regionalista que el nuevo régimen se encargó de promover 

en todas las artes. En el ámbito del cine español, esta 

corriente casticista se puede apreciar en los numerosos 

argumentos que, con un toque costumbrista y ambientados 

en diversas regiones de España, trataban de poner de relieve 

la gran diversidad de tradiciones que convivían 

armoniosamente en la geografía nacional. 

Consecuentemente las campañas publicitarias 

aprovecharon esta corriente para mostrar en sus 

composiciones a mujeres ataviadas con los trajes regionales 

de Valencia, Aragón –Los de Aragón (Lemoine, 1940), Con 

los ojos del alma (Aznar, 1943) o 
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Nobleza baturra (Orduña, 1965)–, Asturias –Bajo el cielo 

de Asturias (Delgrás, 1951), País Vasco –Cancha vasca 

(Hurtado y Plaza, 1955)–, las Islas Afortunadas –Alma 

canaria (Fernández, 1947) o, incluso Madrid –De Madrid 

al cielo (Gil, 1951), La chica del barrio (Núñez, 1949), La 

revoltosa (Díaz Morales, 1949) o La verbena de la Paloma 

(Sáenz de Heredia, 1963). 

Pero, por encima de todas estas almas femeninas de la 

identidad española, va a encontrar sus más hondas raíces en 

Fig. 5.- Anónimo, Alma canaria, 1963, Colección Hernández Quintero (BULL). 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
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Andalucía. Vestida de faralaes, con peineta y clavel en el 

pelo, un estereotipo de mujer andaluza se impone como la 

personificación patriótica por excelencia. En la publicidad 

del cine folklórico andaluz, muy abundante durante todo el 

franquismo, se representa a estas muchachas del sur de la 

Península Ibérica como jóvenes ingeniosas, bulliciosas, 

devotas y de conducta moral intachable. Su carácter alegre 

y jaranero se expresaba gráficamente a través de sus 

sonrisas y por aparecer representadas en actitud de cante o 

de baile. Ejemplos de esta particular iconografía la 

encontramos en Cancionera (Torremocha, 1939), La 

gitanilla (Gil, 1940), Ana María (Rey, 1944), La Lola se va 

a los puertos (Orduña, 1947), El pasado amenaza (Román, 

1950), Congreso en Sevilla (Román, 1955), Los duendes de 

Andalucía (Mariscal, 1955), Suspiros de Triana (Torrado, 

1955), Échame a mí la culpa (Cortés, 1959) o en Camino 

del Rocío (Gil, 1966) . El cartel que diseñó Jano para María 

de la O (Torrado, 1958) es, en este sentido, paradigmático. 

De cuerpo entero, vestida con un traje típico andaluz de 

color blanco, el ilustrador representa a la protagonista 

contorsionando su cuerpo y moviendo grácilmente sus 

brazos en el aire mientras danza y mira al frente buscando 

la complicidad del espectador. Sobre la composición 

destaca la figura de la actriz Lola Flores que, sobre un fondo 

abstracto construido a partir de pinceladas en las que se 

entremezclan sin orden tonos rosa, azules y morados, 

confiere al conjunto de una inusual y vibrante energía. 
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Si en la sociedad de posguerra solo contemplaba una 

función reproductiva para la mujer, el cine y su publicidad 

no hizo más que repetir y reforzar la concepción que el 

franquismo tenía de ella. Las jóvenes españolas estaban 

avocadas a seguir un camino prefijado que, 

Fig. 6.- Anónimo, Cancionero, s/f, Colección Hernández Quintero (BULL). 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
publicidad del cine español durante el franquismo”, pp. 97-156.
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ineludiblemente, pasaba por celebrar un ventajoso 

matrimonio y ser madre en el seno de una buena familia 

cristiana. Para muchas de ellas fue este el único medio de 

obtener cierta aceptación social y una garantía de 

supervivencia económica. En consecuencia, en la 

producción cinematográfica de aquellos años menudearon 

las películas que, con títulos como Un marido a precio fijo 

(Delgrás, 1942) o Marido barato (Vidal, 1941), mostraban 

a las claras este objetivo. Se entiende así que, en los carteles 

de estos filmes, la figura de la novia vestida de blanco se 

convirtiese en un motivo central. En los diseños 

publicitarios del cine posguerra la ceremonia del 

matrimonio se presentó bien como un acto cargado de 

solemnidad –Muñequita (Quadreny, 1940), La boda de 

Quinita Flores (Delgrás, 1943), Noche decisiva (Flechner, 

1945), o Dora la espía (Matarazzo, 1950)–, bien con un 

tono festivo, amable y sin acritud –Un enredo de familia 

(Iquino, 1942), Boda accidentada (Iquino, 1943), Doce 

lunas de miel (Vajda, 1944) o La muralla feliz (Herreros, 

1947)–. En la medida que el tiempo avanzó y la dictadura 

suavizó aparentemente sus formas, este tono cómico o 

paródico se generalizó. Esto se hizo más patente a partir de 

los sesenta, el desarrollo económico y el fenómeno del 

turismo favoreció la liberalización de las costumbres que, 

de un modo todavía muy discreto, comienza a ser cada vez 

más evidente en las propuestas publicitarias de los 

ilustradores tal y como se pone de manifiesto en Crimen 

para recién casados (Ramírez, 1960), Mi noche de bodas 

(Micheli, 1961), La boda era a las doce (Salvador, 1964), 

Cuatro noches de bodas (Ozores, 1969), ¡Viva los novios! 

(García Berlanga, 1970), Qué noche de bodas, ¡chicas! 

(Merino, 1972) o La boda o la vida (Romero Marchent, 
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1974). En ¡Viva los novios! (García Berlanga, 1970), el 

diseñador se atreve a proponer una divertida composición 

en la que los recién casados aparecen rodeados por 

una corona de flores con crespón negro.  

Fig. 7.- Anónimo, Noche decisiva, s/f, 

Colección Hernández Quintero (BULL). 
Fig.8.- Anónimo, Las muchachas de azul, 

s/f, Colección Hernández Quintero 

(BULL). 
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Si las mujeres en el franquismo se vieron sometidas a una 

invisible pero eficaz presión social para que se adecuasen 

al destino diseñado para ellas por las instituciones del 

estado y esa urgencia, cuando no desesperación, era 

claramente mostrada en filmes como Me quiero casar 

contigo (Mihura, 1951), Un marido a precio fijo (Delgrás, 

1942), Novio a la vista (García Berlanga, 1954), Novios 68 

(Lazaga, 1967) o, incluso, en la coproducción hispano 

argentina ¿Quiere casarse conmigo? (Carreras, 1967), esta 

ansiedad, por el contrario, no fue compartida por el hombre. 

Al menos así lo revelan las actitudes con las que se les 

representa en la publicidad de algunas películas como Ana 

dice sí (Lazaga, 1958) o Las muchachas de azul (Lazaga, 

1957) –donde el potencial marido es perseguido, mientras 

huye horrorizado, por tres muchachas con cazamariposas, 

El arte de no casarse (Font y Feliú, 1966), La que arman 

las mujeres (Merino, 1969) y El arte de casarse (Font y 

Feliú, 1969). En el cartel de Estudio amueblado 2.P. 

(Forqué, 1969) quedaba plasmada la separación de 

hombres y mujeres en cuanto a sus expectativas: ellos 

buscaban sexo sin compromiso, mientras que ellas sólo 

soñaban con el amor romántico.  

Sin embargo, el matrimonio no siempre fue un objetivo 

fácil para la población femenina durante aquellos duros 

años. La pirámide de edad se vio dramáticamente afectada 

por la Guerra Civil y desestabilizó notablemente el natural 

equilibrio existente hombres y mujeres. De forma que, un 

número importante de mujeres en edad fértil vieron 

mermadas sus oportunidades de encontrar una pareja 

estable. Quedarse soltera era lo peor que podía ocurrirle a 
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una joven casadera durante la posguerra. Cuando esto 

ocurría sobre ellas recaía el implacable juicio colectivo 

que las contemplaba como “eres ridículos de una sociedad 

que estaban marcados por un estigma, sin que la 

sociedad les ofreciera realmente una posibilidad de 

redención”121. Así las mujeres que, bien por su propia 

voluntad, bien por las circunstancias, habían sido 

incapaces de crear una familia se convirtieron en un 

cuerpo extraño en el orden social ideal creado por el 

franquismo, en seres dependientes, dignos de lástimas. En 

la cultura popular de la época se popularizó el arquetipo 

femenino de la solterona sobre la que se proyecta una 

mirada donde se mezcla un sentimiento de desdén y 

piedad. En la novela rosa, en el cómic y en el cine se 

estigmatizó, ridiculizó y caricaturizó a estas mujeres. Un 

ejemplo ilustrativo de esta actitud despectiva lo 

encontramos, de forma clara, en los personajes de las 

hermanas Gilda y doña Urraca que crearon los dibujantes 

Vázquez y Miguel Bernet respectivamente para la editorial 

Bruguera. En la cinematografía franquista títulos como 

Cielo negro (Mur Oti, 1951) o La tía Tula (Picazo, 1963) 

convirtieron a estas figuras en protagonistas de sus 

argumentos. Para Calle Mayor (Bardem, 1956), el prolífico 

ilustrador Jano diseñó un cartel que describía muy bien la 

situación de desamparo, incomprensión y soledad en la 

vivieron estas mujeres solteras en la sociedad franquista. La 

escena es nocturna. En primer término, una farola 

encendida es la fuente de luz que ilumina a una figura 

femenina que, a solas, camina en medio de la lluvia y 

121 Plaza-Agudo, Inmaculada, “Modelos de identidad femenina en la 

España de posguerra: El teatro de Mercedes Ballesteros”, en Hispania. 

Revista española de historia, (Madrid: CSIC, 2012), 31.   
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proyecta tras de sí una larga y oscura sombra sobre el 

pavimento. Que el rostro de la actriz no se apreciara 

claramente en esta composición disgustó al productor que 

rechazó la propuesta gráfica de Jano que, años más tarde, 

contrariado se preguntaba: “¿Para qué quieren tantas caras, 

si ya las van a ver en las películas?” 122.  

Existía, no obstante, para estas y otras mujeres otra 

alternativa: la dedicación a una vida religiosa. Las películas 

con representantes de la Iglesia Católica como protagonista 

no fue algo exclusivo de la cinematografía española123, pero 

sí fue muy significativa su presencia en las carteleras 

nacionales. Muchos frailes y sacerdotes católicos se 

convirtieron así en los “héroes” de las ficciones 

cinematográficas. No quedaron a la zaga sus versiones 

femeninas. Muy pronto las monjas ocuparon también su 

122 Ponga, Paula. “Carteles de cine contra la pared” en Fotogramas 

(Barcelona: Comunicación y Publicaciones, 1992). 
123 Desde la implantación del Código Hays en 1934, un texto de clara 

inspiración católica, los sacerdotes católicos tuvieron un papel 

protagónico en muchas producciones hollywoodienses. Angels With 

Dirty Faces (Curtiz, 1938), Boys Town (Taurog, 1938), Men of Boys 

Town (Taurog, 1941), Going My Way (McCarey, 1944), Bells of St 

Mary’s (McCarey, 1945), I Confess (Hitchcock, 1953), o The Left Hand 

of God (Dmytryk, 1955), son tan solo alguno de estos títulos. Algo 

parecido ocurrirá en el cine italiano de posguerra. Recuérdese la 

importancia del personaje encarnado por Aldo Fabrizi en Roma, Città 

Aperta (Rossellini, 1945) y de la popularidad que alcanzó el actor 

francés Fernandel con su encarnación de Don Camilo (Duvivier, 1952) 

que le llevó a interpretar el papel hasta en tres ocasiones más: Il ritorno 

di Don Camillo (Duvivier, 1953), Don Camillo e l’onorevole Don 

Peppone (Gallone, 1955) y Don Camillo monsignore ma non troppo 

(Gallone, 1961). 
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espacio en las campañas de promoción. Resulta 

significativo que, en un mismo año, coincidieran hasta tres 

títulos diferentes con religiosas encarnadas por Marion 

Mitchell en Sor Angélica (Romero Marchent, 1952), 

Dominique Blanchar en Sor Intrépida (Gil, 1952) y 

Carmen Sevilla en la pizpireta La hermana San 

Sulpicio (Lucia, 1952). Prueba de la popularidad de estos 

personajes es que no consiguieron acabar con ellos ni 

el turismo, ni la bonanza económica de la década de 

los sesenta. Antes, al contrario, estas figuras iconográficas 

vivieron su particular proceso de aggiornarmento pop que 

se manifestó en filmes como Las cuatro bodas de Marisol 

(Luis 1967), La novicia rebelde (Lucia, 1971), Sor 

Citroën (Lazaga, 1967) o Sor Ye-Ye (Fernández, 1968).  

En el cine franquista existió una última variante de mujer 

decente, la representadas por las grandes heroínas del 

pasado que el régimen se encargó de en ensalzar y que 

tuvieron inmediato reflejo en el cine y la publicidad 

cinematográfica de la época. Esta tipología estuvo 

representada en las grandes producciones de corte histórico 

realizadas por CIFESA, sobre todo, durante la segunda 

mitad de los cuarenta. Después del final de la Guerra Civil, 

se intentó por todos los medios posibles reestablecer el 

orgullo de ser español y reescribir la historia de España al 

gusto y conveniencia de la nueva clase dirigente. Se 

construyó, a partir de ese momento, una visión heroica del 

pasado imperial. y en ello el cine debía cumplir un papel 

fundamental. “Hay que producir, sin duda, películas 

históricas”, declaraba Javier Olondriz en la revista Primer 

Plano, “sobre el fondo de nuestras gestas más 

representativas de nuestros héroes, sabios, artistas y santos 

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
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más auténticos, para dar a conocer al mundo nuestra verdad 

histórica”124. Si los hechos históricos se reescribían en los 

palacios y cuarteles, en los libros de texto en los colegios y 

las películas en las pantallas se visualizó este nuevo relato 

sobre la historia de España. De la noche a la mañana las 

marquesinas de las salas se cubrieron con títulos alusivos a 

esos grandes momentos de la historia nacional. 

124 Hernández Ruíz, Javier, “Películas de ambientación histórica: 

¿Cartón-piedra al servicio del imperio?”, en  Cuadernos de la 

Academia: La herida de las sombras. El cine español en los años 40, 

(Madrid: Academia de Cine, 2001), 135. 

Fig. 9.- Anónimo, La hermana San Sulpicio, s/f, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 
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Juan de Orduña fue el director elegido para la realización 

de las películas más representativas de esta corriente 

cinematográfica en España, tres de ellas protagonizadas por 

mujeres: Locura de amor (1948), Agustina de Aragón 

(1950) y La leona de Castilla (1951). Para sus argumentos 

se eligieron cuidadosamente los momentos históricos que 

ideológicamente promovieran la reconstrucción del 

imaginario nacional:  

La manipulación de la Historia en estos filmes tuvo 

como objetivo favorecer los intereses del régimen 

franquista exaltando u ocultando, dependiendo de la 

época y el interés, periodos del pasado histórico 

español. Así, en Agustina de Aragón, no se trató en 

ningún momento la capitulación y rendición del 

General Palafox ante los franceses porque no 

favorecía la pretendida imagen de heroicidad del 

milita125r.   

Los programas de mano con los que CIFESA promocionó 

estas grandes producciones son reveladores de las 

intenciones que se ocultaban tras estos tres proyectos 

cinematográficos. El diseño de estos dípticos fue muy 

similar. Color en el anverso y el reverso, blanco y negro en 

páginas interiores. En la portada, un busto de la actriz 

protagonista aparecía destacado sobre los demás motivos 

gráficos. La caracterización de estos personajes históricos 

femeninos es pomposa, grave, acorde con la solemnidad y 

125 Pérez Cipitria, Agustín, “El cine histórico de Juan de Orduña y el 

franquismo”, en Revista Claseshistoria, (Madrid: 2010), 4 
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trascendencia de los acontecimientos que se narraban en el 

filme. La reina Juana de Locura de amor, por ejemplo, mira 

al frente buscando comprensión para sus desvaríos. Hay 

más humanidad en su tragedia. En la composición de esta 

portada se articulan a partir tres planos diferenciados: El 

más cercano al espectador está ocupado por la reina, en 

segundo término, se dispone el sarcófago de su marido, 

Felipe el Hermoso, y, al fondo, tras unos arcos apuntados, 

un paisaje yermo con una villa castellana. De una manera 

elocuente se expresa gráficamente el dilema de una mujer 

que se debate entre el deber que profesa por su patria y el 

amor que profesa por su marido fallecido de un modo 

inesperado.  
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El mayor espacio publicitario se reservaba para el interior. 

Allí se relacionaba, cosa poco habitual, todo el reparto de 

la película. Sobre el resto del espacio compositivo, a modo 

de collage fotográfico, se esparcen diversos momentos 

entresacados del filme que, sutilmente, no sólo sitúan 

históricamente la trama, sino que de paso también dan 

cuenta de la riqueza del vestuario y de la ambientación 

histórica. El conjunto se completa con frases publicitarias 

Fig.  10.- Anónimo, Locura de amor, s/f, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 
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grandilocuentes en las que la exageración colosalista y los 

superlativos forman parte de este particular ballyhoo 

franquista. “El histórico episodio de los comuneros con 

todo su impresionante dramatismo” rezaba el programa de 

La leona de Castilla. “Reinó con ejemplaridad y amó hasta 

la locura… La más intensa y trágica pasión vivida en un 

decisivo momento histórico” fue el reclamo para Locura de 

amor. “La inmortal epopeya que exalta el indomable 

espíritu de independencia de nuestra raza”, proclamaba la 

publicidad de Agustina de Aragón.  

Resulta llamativo que, pese a la misoginia intrínseca a la 

ideología del régimen, en este tipo de películas se 

propusiera a mujeres como modelos de comportamiento 

heroico. Conviene recordar, como oportunamente señala 

María Rosón, que las mujeres tuvieron una función esencial 

en el desarrollo del Estado franquista en sus primeros años: 

Téngase en cuenta que el país estaba completamente 

devastado y la población masculina había sido 

diezmada durante la guerra y por la represión 

política. La importancia del rol femenino 

empoderado debió de formar parte de la mentalidad 

colectiva, lo que explica el impacto visual de las 

«mujeres fuertes» cinematográficas, protagonistas 

en un espacio de imaginación y fantasía, pero 

capaces de constituirse en un dispositivo mucho 
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más libre para la construcción e identificación de 

género126.  

De esta forma, Juana de Castilla, Agustina de Aragón, 

Isabel la Católica o María Pacheco se representaron como 

mujeres valientes, indomables y de un espíritu patriótico 

indoblegable. Para el franquismo, si la Patria peligraba 

convenía, aunque fuera solo de un modo temporal, “recurrir 

al reducto donde se considera que residen los valores 

esenciales de la civilización: la mujer. Ella, en defensa del 

estatuto que la sostiene en lo a-histórico, traspasa las 

barreras entre lo privado y lo público y accede a 

comprometerse en este último ámbito” (Selva, 1999: 185). 

En la batalla se mostrarán aguerridas e intransigentes, pero 

sin perder nunca de vista su condición de madres dolientes, 

fervientes esposas y buenas cristianas. Y cuando ya su 

hazaña épica hubiera concluido estas mujeres retornaría al 

hogar para volver adquirir “el rol de sumisión que les 

corresponde en la película como modelos femeninos del 

franquismo”127.  

4. Ponerse al tajo

La participación visible y activa de la mujer en el mercado 

laboral no fue muy bien vista por el régimen del general 

Franco. No obstante, las posiciones de su gobierno en este 

tema se fueron modulando arrastrado por los inevitables 

126 Rosón, María, Género, memoria y cultura visual en el primer 

franquismo (materiales cotidianos más allá del arte), (Madrid: 

Cátedra, 2016), 189. 
127 Pérez Cipitria, Agustín, op. cit., 7 
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cambios sociales y por las necesidades estratégicas del país. 

Inspirada en sus comienzos por el nacionalcatolicismo, la 

legislación franquista estableció medidas para reposicionar 

a las mujeres en una situación de sometimiento jurídico y 

promovió la reclusión de las mujeres –en especial de las 

casadas– en el ámbito del hogar. A las solteras se les 

permitía realizar un trabajo remunerado, pero siempre sólo 

“de forma provisional y auxiliar de los hombres”128 puesto 

que, en la mayoría de las ordenanzas laborales de la época, 

se establecían los despidos forzosos de las trabajadoras al 

contraer matrimonio y se les obstaculizaba su acceso a 

cargos de responsabilidad. Al casarse, la mujer pasaba a 

estar bajo la tutela absoluta de su marido. Era él quien debía 

dar autorización a su cónyuge para trabajar fuera de casa, 

era él quien, incluso, podía solicitar para sí el disfrute del 

salario de su esposa.  

Esta situación comenzó a cambiar a comienzos de la década 

de los sesenta. Un indicio de esta tímida apertura fue la 

promulgación en el verano de 1961 de la ley de Derechos 

Políticos, Profesionales y de Trabajo de la Mujer. Esta 

norma prohibía –en teoría– cualquier discriminación 

salarial o laboral en función de sexo, pero “aunque no se 

dijera expresamente, dicha declaración iba dirigida 

exclusivamente a la mujer soltera, ya que la mujer casada 

tenía la limitación de la licencia marital”129. 

Al igual que ocurrió en otras cuestiones, las campañas de 

promoción de las películas de este período registraron las 

128 Moragas García, María de los Ángeles, op. cit., 247. 
129 Ibidem, 248. 
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pequeñas transformaciones que se estaban produciendo en 

la sociedad española. Antes de los sesenta las mujeres 

aparecían representadas sólo ocupando puesto de trabajos 

tradicionalmente considerados como femeninos como 

asistentas del hogar –La doncella de la duquesa (Delgrás, 

1941) o Pimentilla (López Valcárcel, 1943)–, o 

administrativas – Mi adorable secretaria (Puche, 1943)–. 

En Los derechos de la mujer (Sáenz de Heredia, 1963), sin 

embargo, se atisba ya esa imagen moderna que España 

quiere proyectar al exterior. Un país que quiere ajustarse, 

aunque sea más bien de un modo epidérmico, a los nuevos 

aires que vienen de Europa. En su diseño publicitario se 

representa, sobre fondo verde y en primer término a un 

personaje femenino, de estilo caricaturesco, que avanza 

sonriente vestida con el traje ceremonial con el que se 

revisten en España magistrados y letrados. Al fondo, 

enmarcada por el quicio de una puerta, aparece en la 

composición otra figura femenina, en este caso, una chica 

de la limpieza que despide a su señora. La escena está 

cargada de simbolismo. Podría ser leída como la entrega de 

testigo entre una generación de mujeres que habían tenido 

que ganarse la vida en puesto de trabajos poco reconocidos 

socialmente y aquellas otras que, aún con muchas 

dificultades, trataban de abrirse paso en terrenos laborales 

hasta aquel momento sólo reservados al género masculino. 

Aun así, habría que señalar que, en la mayoría de los casos, 

estos carteles evidencian que estos cambios fueron más 

aparentes que sustanciales. A las mujeres trabajadoras se 

las siguió representando, salvo raras excepciones, 

ejerciendo labores subordinadas, complementarias o 

transitorias. Los ejemplos donde aparezcan desempeñando 
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una profesión liberal son infrecuentes, aunque se pueden 

citar los casos de Señora doctor (Ozores, 1974), Relaciones 

casi públicas (José Luis Sáenz de Heredia, 1968) y Juicio 

de faldas (Sáenz de Heredia, 1969). 

En cualquier caso, quizá lo más significativo de la 

publicidad de estos filmes es que a estas mujeres 

trabajadoras, independientemente de cual fuera su 

actividad, siempre se las representa con un tono cómico y 

sexualizadas. Como la censura franquista impedía las 

imágenes demasiado explícitas de la sexualidad, los 

ilustradores sugerían el erotismo a través de un vestuario 

más o menos atrevido o desviando el foco de atención de 

las composiciones hacia las piernas de las muchachas. Para 

el imaginario franquista y patriarcal, la irrupción de la 

mujer en la esfera laboral se presentaba como una 

oportunidad para dar rienda suelta a sus particulares 

fetichismos. Basta atender a los carteles de títulos como 

Chica para todo (Ozores, 1963), ¡Cómo está el servicio! 

(Ozores, 1968), Escuela de enfermeras (Ossorio, 1968), 

Cover girl (Lorente, 1968), Secretaria para todo (Iquino, 

1958), Las secretarias (Lazaga, 1968), Las aeroguapas 

(Costa y Manzanos Brochero, 1957) o Azafatas con 

permiso (Arancibia, 1959) para darse cuenta de que, en 

aquella España y pese a los avances conseguido, se siguió 

minimizando o ridiculizando la importancia del papel 

laboral ejercido por las mujeres. En estos diseños, aunque 

ellas aparecen ilusionadamente libres, en realidad seguían 

siendo víctimas de la trasposición al mundo laboral del 

habitual rol doméstico donde estaban subordinadas y al 

servicio del varón. 
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Capítulo aparte estarían todas aquellas películas por 

personajes que se ganaban la vida encima de los escenarios. 

Aunque las gentes de la farándula nunca fueron 

especialmente gratas para el Nacionalcatolicismo, el 

franquismo la toleró como un mal menor. Quizá porque el 

Fig. 11.-  Anónimo, Los derechos de la mujer, s/f, 

Colección Hernández Quintero (BULL). 
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género de la copla estaba dentro de los gustos musicales del 

dictador, proliferaron, como hemos visto anteriormente, las 

obras cinematográficas que giraban en torno a las grandes 

figuras de la canción española. No obstante, el cine 

franquista también tuvo como protagonistas a mujeres que, 

por sus quehaceres artísticos, vivían en ambientes poco 

respetables y tenían unos valores morales cuestionables. 

Actrices de revista –El sobre verde (Gil, 1971) o Las 

salvajes en Puente San Gil (Ribas, 1966)–, cantantes de 

cabaret –Cabaret (Manzanos Brocheros, 1952) o Una 

mujer de cabaret (Lazaga, 1974)– o artistas del circo –

Vampiresas 1930 (Franco, 1962)– fueron mostradas en la 

publicidad adoptando posturas sugerentes y mostrando, 

hasta allí donde lo permitía la censura franquista, parte de 

sus encantos naturales. 

5. Carcomas de la moral

La representación de la mujer como un objeto del deseo 

masculino ha sido una constante de la cultura artística 

universal. Consciente de esta larga tradición, la industria 

del cine no dudó en convertir a la figura femenina en un 

motivo recurrente de sus campañas publicitarias. Los 

ilustradores eran animados a enriquecer sus composiciones, 

a veces sin una justificación argumental, con mujeres 

elegantes y sensuales que suponían estimulaban la 

imaginación de sus espectadores e incentivaban la 

asistencia a las salas de cine. Durante el franquismo, los 

diseñadores españoles tuvieron que lidiar con el problema 

de cómo sugerir sensualidad sin incitar a los bajos instintos 

de los espectadores y sin provocar la indignación de los 
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censores. La imposición de la moral católica más 

conservadora no solo fue evidente en el desarrollo de un 

cine de corte religioso, sino que afectó también a todos los 

géneros cinematográficos, aunque dentro de ellos, fue en el 

drama más que en la comedia donde más incidencia 

tuvieron los motivos extraídos de la doctrina católica. 

Tal y como nos los presenta la publicidad cinematográfica 

de la época, a los hombres se les podía representar como 

defensores, salvaguardas de la virtud de sus compañeras, 

pero también como seres rijosos siempre al acecho de 

víctimas inocentes como tan gráficamente se representó en 

los diseños de Bronce y Luna (Setó, 1953) o Roberto el 

diablo (Lazaga, 1957). Este tipo de carteles tenían una clara 

vocación ejemplarizante, se transmitía el mensaje de que 

las mujeres, cuando se veían tentadas por el deseo 

masculino, debían siempre mantener un comportamiento 

virtuoso como sucede en La madre guapa (Pomés, 1941), 

Deber de esposa (Blay, 1944) o La calumniada (Delgado, 

1947).  

Gonzalo Moisés PAVÉS BORGES, “Así en la tierra como en el cielo. La mujer en la 
publicidad del cine español durante el franquismo”, pp. 97-156.



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

143 

Fig. 12.-  Anónimo, Bronce y luna, s/f, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 
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Obviamente no se dejaron de representar 

personajes frívolos, de vida licenciosa y sin principios 

morales. En Pequeñeces (Orduña, 1950), por ejemplo, a la 

Condesa de Albornoz se la caracteriza como una mujer de 

vida disoluta que, pese a estar casada, coquetea con los 

hombres. Al igual que en Hollywood, el franquismo no 

impedía mostrar estas conductas, pero sí que obligaba 

que la trama estuviera compensada por la 

presentación de “valores morales compensatorios”. Si 

no existía contrición, la descarriada debía ser 

ejemplarmente castigada, si, por el contrario, se 

arrepentía, entonces era posible su redención. Estos son, 

por ejemplo, los casos de la mujer caprichosa de Lola 

Montes (Román, 1944) o de Acacia, la repudiada esposa de 

La aldea maldita. En la cartelería de posguerra, una mala 

mujer es además sinónimo de una mujer moderna. Así se 

las representa, mimetizando el modelo de mujer fatal 

popularizado por el cine negro americano, con maquillaje 

llamativo, vestuario sugerente, actitud altiva y poco 

“femenina” –Audiencia pública (Rey, 1946)–, portando 

armas –Dos mujeres y un rostro (Aznar, 1947)–, o fumando 

cigarrillos  –La forastera (Román, 1952)–.  
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Con la bonanza económica de los años sesenta, la apertura 

del país a la influencia extranjera y el desarrollo del turismo 

trajo consigo una cierta liberalización de las costumbres 

que tuvo como escenario principal las playas españolas. El 

verano, el mar, el sol y las mujeres nórdicas se convirtieron 

Fig. 13.- Anónimo, Dos mujeres y un rostro, s/f, 

Colección Hernández Quintero (BULL). 

Fig. 14.- Anónimo, La forastera, s/f, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 



Víctor GONZÁLEZ ESPARZA, “Las pinturas de castas o el obscuro objeto del deseo”, 

pp. 23 -98.  

 

 146 

en una leyenda para toda una generación de varones 

españoles reprimidos por la estricta moral imperante. Ese 

frenesí playero se advierte en los carteles de películas como 

el drama La piel quemada (Forn, 1967) o las comedias de 

Mariano Ozores –Cuarenta grados a la sombra (1967) y 

Objetivo Bi-ki-ni (1968)– o de Pedro Lazaga –Verano 1970 

(1969) y Tres suecas para tres Rodríguez (1975)–. Más 

interesante desde un punto de vista gráfico es el diseño de 

Mac para Bahía de Palma (Bosch, 1962), donde aparece en 

primer plano una mujer sentada, de manera distendida, 

sobre la arena, mientras un sol poderoso esparce con 

vibrante energía sus rayos rojos y amarillos por todo el 

espacio compositivo. Del personaje no interesa su rostro, 

sólo su atuendo –turbante, camisa de manga larga que, 

oportunamente, se ajusta a su pecho y unos breves short 

blancos- y sus largas y nacaradas piernas. Mac construye 

así el arquetipo femenino que, durante años, estremecerá de 

concupiscencia a miles de españoles en la oscuridad de los 

cines y en las ardientes arenas del litoral español.  

Sin embargo, esta apertura fue más epidérmica que 

profunda. Las películas españolas, especialmente sus 

comedias, siguieron lastradas por los efectos de una 

educación mojigata. Calificadas despectivamente por los 

propios espectadores nacionales como “españoladas”, estos 

filmes que introdujeron en el lenguaje ciertas alusiones 

sexuales y representaban a sus mujeres con vestuarios más 

atrevidos, en el fondo no eran más que una  

 

satirización, entre culpable y admirativa, de algunos 

de los nuevos elementos del paisaje consumista 

español –los turistas, la presencia en el país de los 

ejecutivos norteamericanos de empresas 
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multinacionales, el nuevo estatuto de la vida 

hogareña y las ventajas materiales del progreso130.  

Las actrices podían adoptar poses sugerentes y mostrar algo 

más sus encantos en las películas y en la publicidad, pero 

detrás de filmes como Las amiguitas de los ricos (Díaz 

Morales, 1967), ¡¡Cuidado con las señoras!! (Busch, 

1968), Un adulterio muy decente (Gil, 1969), No desearás 

a la mujer de tu prójimo (Lazaga, 1969), Los hombres las 

prefieren viudas (Klimosky, 1970) o Préstame quince días 

(Merino, 1971) todavía pervivía, desde una perspectiva 

machista y patriarcal, la sospecha generalizada sobre las 

mujeres que se desviaban de su función y, al mismo tiempo, 

constituían un implícito reconocimiento de la crisis del 

tradicional macho ibérico.  

6. Un sutil erotismo

Casi en cualquier película, independientemente de 

su adscripción genérica, existe una línea argumental 

romántica. Para evidenciarlo, los diseñadores solían 

introducir en sus composiciones, bien como motivo 

principal, bien como un elemento secundario, a una pareja. 

Pero no siempre era una tarea sencilla. La censura era muy 

recelosa ante la representación de hombres y mujeres en 

poses y actitudes cariñosas. Con el fin de evitarlo, los 

publicistas desarrollaron diversas estrategias gráficas que 

les permitieran sugerir de un modo elíptico amor, 

130 Torreiro, Casimiro, “¿Una dictadura liberal? (1962-1969)”, en 

Historia del cine español, (Madrid: Cátedra, 1995), 333.  
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sensualidad y pasión en sus composiciones. Optaron, 

en definitiva, por insinuar más que por mostrar, por 

encontrar resquicios a través de los cuales activar la 

imaginación de los espectadores.  

Se pueden establecer así varias categorías en la 

representación de las parejas en la 

publicidad cinematográfica franquista. La más habitual 

es aquella donde la mujer guarda la compostura, evita 

todo contacto visual y da la espalda a su amante. En 

estos casos, el hombre aparece tras de ella protegiéndola 

como sucede en El obstáculo (Iquino, 1945), El sueño de 

Andalucía (Lucia y Vernay, 1951), Todo es posible en 

Granada (Sáenz de Heredia, 1954) o Crucero de 

Verano (Lucia, 1964). En estos diseños las parejas 

orientan sus miradas fuera del encuadre y, pese a 

su cercanía física, no hay concupiscencia. Esas 

barreras sociales y morales que regularon el 

comportamiento de los enamorados durante la posguerra 

bien podrían haber quedado simbolizadas en el 

fotocromo realizado para promocionar el filme Jalisco 

canta en Sevilla (Fuentes, 1949) donde los amantes 

aparecen convenientemente separados por las rejas de una 

ventana. En otros casos, cuando no se interponía ningún 

obstáculo físico, entonces en la publicidad se solía 

establecer entre los novios una prudencial distancia de 

seguridad. De esta forma los potenciales besos quedaban 

suspendidos en el vacío131. Si el ilustrador decidía colocar 

131 Los ejemplos de esta modalidad son muy abundantes, pero baste 

citar como ejemplos los casos de los filmes Ni pobre ni rico, sino todo 

lo contrario (Iquino, 1944), Mare Nostrum (Gil, 1948), Filigrana 

(Marquina, 1949), La duquesa de Benamejí (Lucia, 1949), El pasado 

amenaza (Román, 1950), El sistema Pelegrín (Iquino, 1952), Don Juan 
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a sus personajes femeninos en una situación más 

comprometida donde el beso parecía inevitable, siempre se 

intentaba dejar claro que la mujer, en cualquier caso, 

terminaría haciéndose valer ofreciendo su mejilla en lugar 

de sus labios como sucede en los diseños de Carlos Escobar 

“Esc” para Donde tu estés (Lorente, 1964) o en Un día 

después de agosto (Germán Lorente, 1968). 

(Sáenz de Heredia, 1950), Cariño mío (Gil, 1961) Vivir un largo 

invierno (De la Loma, 1964) o Cruzada en el mar (Ferry, 1968). 

Fig. 15.- Anónimo, Jalisco canta a Sevilla, s/f, Colección Hernández 

Quintero (BULL). 
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En el tardofranquismo algunos diseñadores fueron un 

poco más allá y mostraron, con mucha sutileza, un punto 

mayor de erotismo como es evidente en María Rosa 

(Moreno, 1965) o La celestina (Fernández Ardavín, 

1969). A veces se sugirieron escenas donde las parejas 

disfrutaban de una gozosa intimidad. Son estas 

composiciones dominadas por rostros 

descontextualizados de la pareja que bien se 

encuentran en plena relación – Los pianos mecánicos 

(Bardem, 1965) o La mujer del otro (Gil, 1967)– o bien 

charlando animadamente en un momento postcoital –Pepa 

Roncel (Lucia, 1969)–.  
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Fig. 16.- Anónimo, Los pianos mecánicos, 1965, Colección 

Hernández Quintero (BULL). 
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Mención especial merece la obra de Jano. Este prolífico 

autor, pese a la censura, consiguió dotar a sus 

composiciones de una inusual sensualidad. En cierto modo, 

sus diseños reflejaban las lentas transformaciones que se 

estaban produciendo en la sociedad. En la España oficial el 

sexo era un tema tabú. El desnudo estaba explícitamente 

prohibido en la publicidad fílmica. Solo en contadas 

ocasiones se lo había representado, bien con la excusa de la 

representación de una escultura –Doctor, me gustan las 

mujeres, ¿es grave? (Fernández, 1974)–, bien por medio 

de una casta silueta–El juego del adulterio (Romero 

Marchent, 1973) o No es bueno que el hombre esté solo 

(Olea, 1973)– . También se procuró tener un cuidado 

especial con los escotes, aunque Jano no dudó en 

utilizarlos en filmes como Casa manchada (Nieves 

Conde, 1975), Zorrita Martínez (Escrivá, 1975) o 

Ambiciosa (Lazaga, 1976).  

En no pocas ocasiones, estas rígidas limitaciones obligaron 

a que Jano recurriese a otras estrategias gráficas. Quizá la 

más inteligente fue la de olvidarse del conjunto y 

concentrarse en la representación de sólo una parte de la 

geografía femenina. Desplazando el objeto del deseo hacia 

las piernas, Jano estableció una sinécdoque visual, que lejos 

de atemperar su mensaje cargado de sensualidad, lo 

potenciaba. Mostraba sólo lo posible, con lo que 

acrecentaba más el morbo y la curiosidad del espectador. 

Para el etólogo Morris las piernas femeninas encierran, para 

la mirada masculina, un valor erótico considerable en tanto 

que constituyen un código de fácil acceso y con una obvia 

vinculación con el sexo: 
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Cada vez que una mujer mueve las piernas, las abre, 

las cierra o las cruza con fuerza, atrae 

inevitablemente la atención hacia el punto donde se 

encuentran, que es, por supuesto, el punto focal del 

interés sexual masculino. Es casi como si, en los 

recovecos más profundos de la mente masculina, un 

par de piernas fueran siempre una flecha señalado la 

«tierra prometida» sexual de la entrepierna 

femenina132. 

Jano ilustró esta idea magníficamente esta idea en muchos 

de sus diseños. Se podrían citar, entre otros muchos, los 

carteles para Una chica casi formal (Vajda, 1963), Amor en 

el aire (Amadori, 1967), Cristina Guzmán (Amadori, 

1968), Verde Doncella (Gil, 1968) Un adulterio decente (, 

1969), El alma se serena (Sáenz de Heredia, 1970) o El 

apartamento de la tentación (Busch, 1970). Pero quizá fue 

en el diseño que realizó para Dormir y ligar todo es 

empezar (Ozores, 1974). 

Para finalizar, y a modo de conclusión, se puede afirmar 

que, por un lado, la publicidad recogió los modelos 

femeninos promocionados por el franquismo, subrayando 

aquellos que eran considerados como positivos y marcando 

aquellos que no eran bien vistos por el régimen. Y por otro, 

que las posibilidades gráficas y compositivas de los 

ilustradores se vieron condicionadas por el grado variable 

de rigidez que mostró la censura durante las diferentes 

etapas que vivió la larga dictadura del general Franco. 

132 Morris, Desmond, La mujer desnuda. Un estudio del cuerpo 

femenino, (Barcelona: Editorial Planeta, 2004), 276. 
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Resumen 

El objetivo axial del presente artículo se propone examinarlas 

apropiaciones y readaptaciones que el artista oriental Juan Manuel 

Blanes ensayó en su obraUn episodio de la epidemia de fiebre amarilla, 

para representar los terribles efectos de la epidemia que asoló la ciudad 

de Buenos Aires en 1871.  

Para ello, a partir del método warburguiano, en primer lugar, 

analizaremos,elsignificadoqueencontextosepidémicoshantenidoexpres 
iones estéticas y retoricas del «par madre-niño». En segundolugar, 

examinaremos como la representación del «martirio» de quienes 

intervienen para asistir a los afligidos ante la peste atravesó en 

occidente un proceso de secularización. 

Palabras clave 

Blanes, madre-niño, compasión, epidemia, pathosformel 

Abstract 

The main objective of this article is to examine the appropriations and 

readaptations that the Uruguayan artist Juan Manuel Blanes tried in his 

work An Episode of Yellow Fever in Buenos Aires, to represent the 

terrible effects of the epidemic that devastated the city of Buenos Aires 

in 1871. 

To do this, based on the Warburgian method, we will first analyze the 

meaning that aesthetic and rhetorical expressions of the «mother-child 

pair» have had in epidemic contexts. Secondly, we will examine how 

the representation of «martyrdom» of those assisting the victims of the 

plague went through a process of secularization in the West 

Keywords 

Blanes, mother-child, compassion, epidemic, pathosformel 

Resumo 

O objetivo axial do presente artigo se propõe examinar as apropriações 

e readaptações que o artista oriental Juan Manuel Blanes ensaiou na sua 

obra Um episódio da epidemia de febre amarela, para representar os 

terríveis efeitos da epidemia que assolou a cidade de Buenos Aires em 

1871. 
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Para isso, a partir do método warburguiano, em primeiro lugar, 

analisaremos, o significado que em contextos epidêmicos tem tido 

expressões estéticas e retóricas do «par mãe-criança». Em segundo 

lugar, examinaremos como a representação do «martírio» de quem 

intervêm para assistir aos aflitos perante a peste atravessou no ocidente 

um processo de secularização.  

Palavras chaves 

Blanes, mãe-filho, compaixão, epidemia, pathosformel 

Résumé 

L'objectif axial de cet article est d'examiner les appropriations et 

les réadaptations que l'artiste oriental Juan Manuel Blanes a 

tentées dans son œuvre Un épisode de l'épidémie de fièvre jaune, 

pour représenter les terribles effets de l'épidémie qui a dévasté la 

ville de Buenos Aires en 1871.  

Pour ce faire, en nous appuyant sur la méthode warburgienne, 

nous analyserons dans un premier temps le sens que les 

expressions esthétiques et rhétoriques du « couple mère-enfant » 

ont eu dans les contextes épidémiques. Dans un deuxième temps, 

nous examinerons comment la représentation du « martyre » de 

ceux qui interviennent pour venir en aide aux malades de la peste 

a subi un processus de sécularisation en Occident. 

Mots clés 

Blanes, mère-enfant, compassion, épidémie, pathosformel 

Резюме 

Основная цель этой статьи состоит в том, чтобы изучить 

ассигнования и повторные адаптации, которые восточный 

художник Хуан Мануэль Бланес пытался использовать в своей 

работе «Эпизод эпидемии желтой лихорадки», чтобы представить 

ужасные последствия эпидемии, опустошившей город Буэнос-

Айрес в 1871 году.  

Для этого, основываясь на методе Варбурга, мы сначала 

проанализируем значение, которое эстетические и риторические 

выражения «пары мать-ребенок» имели в эпидемических 
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контекстах. Во-вторых, мы исследуем, как представление о 

«мученичестве» тех, кто вмешивается, чтобы помочь 

пострадавшим от чумы, прошло через процесс секуляризации на 

Западе. 

Слова 

Бланес, мать-ребенок, сострадание, эпидемия, патоформель 
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Introducción 

“Humana cosa es tener compasión de los afligidos”, reza al 

iniciarseel Decamerón de Bocaccio. Creemosqueental 

sentirpodríaencontrarselasíntesisdeun conjunto de 

representaciones visuales y discursivas que estas 

líneasbuscan desentrañar:la representación de la 

compasión133que, sobre los afligidos, particularmente la 

133La etimología de la voz compasión significa “sufrir con”, aunque la 

expresión no ha sido conceptuada unívocamente, tanto por su 

asociación con diversos términos, como la variación de su concepción 

a lo largo del tiempo.Respecto a esto último, ya en la Antigüedad, 

Aristóteles refería a la compasión como un cierto pesar por la aparición 

de un mal destructivo y penoso en quien no lo merece, que también 

cabría esperar que lo padeciera uno mismo o alguno de nuestros 

allegados. ARISTÓTELES,Retorica(Madrid:Gredos,1999), 353, 

1385b (15).Las agudas reflexiones que el estagirita a efectuado sobre 

la compasión resultan elementales para repensar nuestro objeto de 

estudio. Primero por la estrecha vinculación que establece entre lo que 

produce compasión con hechos trágicos. Segundo, la importancia que 

el filósofo atribuye al sentido visual para que se origine la experiencia 

de la compasión. Reconocía además que, aun cuando se observe que las 

circunstancias trágicas exhibidas no son reales, como en el teatro, el 

espectador, subsumido en el drama se deja persuadir por aquella 

realidad experimentando compasión. Ibidem, Metafísica (Madrid: 

Gredos, 2003),70, 980 a (25). Ibidem, Poética (Madrid: Biblioteca 

Nueva, 2000), 1452a (5), 1452b (30).  

Otro jalón importante en el derrotero de la voz compasión es la 

influencia del cristianismo. Con ella la compasión alcanzará la cima de 

los valores al asociarse con misericordia y caridad. La imagen del 

Cristo agonizante en la cruz, se convirtió en el centro del culto y con 

ello ahondó la concepción de compasión que encarnaba. Entonces, 

como nuevo ingrediente que añade el cristianismo, la compasión es 

virtud a partir de que el hombre por propia decisión atiende el dolor del 

otro. Santo Tomás postulaba que la misericordia es la compasión que 

experimenta nuestro corazón ante la miseria del otro, sentimiento que 

nos compele, en realidad, a socorrer, si podemos. SANTO TOMÁS de 
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unidad estética madre-niño, se erigieron durante 
los cruentos meses vividos en la ciudad de Buenos 

Aires mientras reinó la epidemia de fiebre amarilla en 

1871. 

¿Cómo se ha representado, en contextos extremadamente 

trágicos el sentimiento de compasión?  Entre esos 

diferentes contextos que pueden considerarse trágicos, se 

ha advertido que el de una epidemia puede iluminar 

dimensiones poco conocidas de las mentalidades. Las 

epidemias se proyectan como una lente de aumento 

para observar los temores, prejuicios, normas y 

estereotipos sobre los enfermos, el cuerpo humano, el 

género y los grupos étnicos.134 

Como en otras experiencias epidémicas, los trágicos 

episodios acaecidos en Buenos Airesen1871 han 

sido representados en diversos artefactos culturales. 

Uno de ellos, el más exitoso y también posiblemente 

estudiado, ha sido el cuadro del artista oriental Juan 

Manuel Blanes:Un episodio de la fiebre amarilla en 

Buenos Aires.  Las contribuciones que investigadores 

como Amigo Cerisola, Malosetti Costa, Gorelik y 

Fiquepron han realizado sobre el cuadro, podrían suponer 

redundante un nuevo estudio.135 

AQUINO,Suma de Teología (Madrid: Biblioteca de autores cristianos, 

1990), 280 (C. 30, a1). 
134CUETO, Marcos. El regreso de las epidemias. Salud y sociedad en 

el Perú el siglo XX (Lima: Instituto de Estudios Peruanos, 1997),18. 
135AMIGO CERISOLA, Roberto.“Imágenes para una Nación. Juan 

Manuel Blanes y la pintura de tema histórico en Argentina”. En, XVII 

Coloquio internacional de Historia del Arte. Arte, Historia e identidad 

en América: visiones comparativas,comp.por Gustavo Curiel (México: 

UNAM, 1994), 315-331. MALOSETTI COSTA, Laura.Los primeros 

modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX 

(Buenos Aires:Fondo de Cultura Económica, 2001). Ibidem,“Buenos 

Aires 1871: Imagen de la fiebre civilizada”. En Avatares de la 

medicalización en América Latina 1870-1970, comp. por Diego Armus 

Lucas GUIASTRENNEC, “De amor maternal y martirio en tiempos epidémicos. Un ensayo de pathosformela 
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Sin embargo, creemos aun poco se haprofundizado el 

análisis dela obra desde una perspectivawarburguiana.Esto 

es,identificar y articularciertas fórmulas expresivas de la 

exitosa pintura con otras representaciones,tanto visuales 

como escritas,que evocan epidemias históricas en 

occidente. 

En este punto consideramos conveniente destacar que, 

desde finales del siglo XVI, los artistas europeos crearon un 

ampliorepertorio de imágenes, visuales y discursivas, 

relacionadas con los efectos devastadores de las epidemias. 

En pinturas, grabados, dibujos, esculturas y otros medios, 

los artistas produjeron variadas obras sobre los horrores de 

la enfermedad y la muerte, pero también sobre la esperanza 

y la salvación.136 

Estimamos que, parareflexionarrespecto de la 

representación de la compasión en el cuadro de Blanes, el 

planteo exige una mirada mucho más ampliaen términos 

temporo-espaciales, es así que nos interpelamos: ¿Cómo se 

representó (en obras visuales y discursivas) la compasión 

por los afligidos en otras epidemias históricas que asolaron 

Occidente? 

No ignoramos los riesgos que suponen recorrer un vasto 

escenario (espacial y cronológico) de los siglos XV al XIX, 

(Buenos Aires: Lugar Editorial, 2005), 41- 63. FIQUEPRON, 

Maximiliano.“Episodios de fiebre amarilla en Buenos Aires, escenas 

de epidemias en Occidente”,Prácticas de oficio. Investigación y 

reflexión en Ciencias Sociales, (2012). Ibidem, Morir en las grandes 

pestes. Las epidemias de cólera y fiebre amarilla en la Buenos Aires 

del siglo XIX (Buenos Aires:Siglo XXI, 2020).   
136BOECKL, Christine. Images on plague and pestilence. Iconoghapy 

and Iconology (Michigan: Sixteenth centuryessays & estudies, [1933] 

2000), 1.  



 164 

  

procurando en él, advertir huellas de esta fórmula 

icónica de la compasión, donde el lazo afectivo madre-

hijo en el caos epidémico resulta clave. No obstante, se 

nos imponeel requerimiento de atender a los aportes de 

Plinioelviejo, comoasí también, las expresiones 

plásticas del Renacimiento, particularmente las 

producciones de Rafael. Estamos convencidos que es 

esa amplitud temporo-espacialla que nos permitirá 

examinar que se trata de una tradición continua y 

compleja, que implica la metamorfosis de imágenes y 

significados.Valedecir, advertirsobrela regularidad, 

pero tambiénsobre la singularidad, de determinadas 

fórmulas expresivas. 

Entre los interrogantes que intentará delinear (y delimitar) 

el estudio se expresa,¿Cuál es el eslabón inicial de esta 

Pathosformel? ¿Qué continuidades y rupturas se establece 

entre esas fórmulas de representación compasiva, del amor 

maternalen situaciones extremadamente trágicas, con la 

obra de Blanes? ¿Cuáles fueron los vínculos establecidos 

entre esa unidad icónicacon el resto del elenco pictográfico 

puesto en escena? ¿Qué representan los intercesoresante la 

peste?  

Consideramos que elrecurso expresivoempleado por 

Blanespara representar la compasión de los afligidos 

reconfigura fórmulas expresivas exitosas ya empleadas en 

producciones artísticas y literarias. Para comprobar dicha 

hipótesisel método mentado, aunque nunca anunciado, por 

Warburg,el cual se centra en las categorías de 

Pathosformeln y Nachleben, resulta elemental para abordar 

el temade las epidemias históricas.  

La primera se la he definido como “un conglomerado de 

formas representativas y significantes, históricamente 

determinado en el momento de su primera síntesis, que 
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refuerza la comprensión del sentido de lo representado 

mediante la inducción de un campo afectivo donde se 

desenvuelven las emociones precisas y bipolares que una 

cultura subraya como experiencia básica de la vida 

social.”137 

Las Pathosformeln serían, entonces, fórmulas expresivas 

que organizan formas sensibles y significantes destinadas a 

producir en quien las percibe una emoción y una idea que 

son de inmediato entendidos y compartidos por quienes 

formanparte de una misma tradición civilizatoria.138Dicho 

esto, resulta valioso comprender cómo se originan y 

perviven las Pathosformeln: estasse instalan“en un tiempo 

histórico delimitado y preciso, en la memoria de los 

individuos, porque, en un tiempo anterior de la sociedad a 

la que ellos pertenecen, ese conglomerado formal-

significante fue construido, exhibido, repetido y probado en 

cuanto a su eficacia para producir una emoción 

colectivamente compartida. Y luego de su primer tramo de 

instalación, el conjunto perceptivo-cognitivo-emocional 

fue utilizado una y otra vez a lo largo de la historia de 

aquella sociedad o civilización, de manera que, por 

extrapolación, resultaría admisible para el caso hablar de 

una memoria histórica.”139 

Establecer filiaciones entre fenómenos, representaciones y 

artefactos culturales de tiempos tan distantes y espacios 

137BURUCÚA, José. Historia y ambivalencia. Ensayos sobre Arte 

(Buenos Aires: Biblos, 2006), 12. 
138KWIATKOWSKI, Nicolás.Imagen, representación y vías de acceso 

al pasado,CS. (LUEGAR: EDITORIAL, 2012), 149.  
139BURUCÚA, José. op. cit, 197.  
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disimiles,tal como un Warburg percibió,140 requería 

la detección de parentescos entre movimientos del 

cuerpo, gestos, expresiones faciales, interacciones 

corporales.141 Respecto de la categoría analítica de 

Nachleben(vida ulterior o pervivencia),los 

estudiosos del método warburguiano han dilucidado 

algunas variantes del nachle benderantike en sus 

conclusiones. Siguiendo estas, se debe destacar que no se 

debe considerar la búsqueda de una mera 

universalización de las imágenes sino, por el contrario, 

identificar la apertura a la diferencia. Lo particular 

y propio que encierra cada pathosformel,permite percibir 

el proceso por el cual aquel nachlebendespertó,en otro 

escenario espacial y temporal,una experiencia distinta y 

desconocida de la que conmovió a aquellos vinculados 

con la creación primera de la Pathosformel.142 

Burke, ha advertido sobre el acceso que permite el uso 

de las imágenes,“no ya al mundo social, sino más bien a 

las visiones de ese mundo propias de una época.”143 

Los próximos parágrafos invitan a reflexionar sobre el 
topos de la unidad icónica «madre-niño»y los 

intercesores en contextos epidémicos.  

Intentaremos identificar no sólo los eslabones de esta 

larga cadena–visual y discursiva-para representar el 

sentido trágico dela compasión en las epidemias 

históricas, sino 

140WARBURG, Aby. La pervivencia de las imágenes (Buenos Aires: 

Miluno, [1893] 2019), 27-120.  
141BURUCÚA, José. Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a Carlo 

Ginzburg (Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica, 2007), 28-29.  
142Ibidem,131.    
143BURKE,Peter.Visto y no visto. El uso de la imagen como documento 

histórico (Barcelona: Critica, 2005), 239-240. 
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además reconocer lo propio y original que expresa la obra 

de Blanes dentro de esa serie.  

De niños inocentes y amor maternal: la compasión en las 

representaciones visuales de epidemias históricas.  

Eduardo Schiaffino,144tras recordarla masiva recepción de 

la obra de Blanes, restaba mérito al artista oriental alegando 

que el detalle del seno descubierto de la madre muerta había 

sido tomado del cuadro de Delacroix, Le Massacre de Scio. 

144SCHIAFFINO, Eduardo. La evolución del gusto artístico en Buenos 

Aires (Buenos Aires: Bellas Artes, 1982),71-72. 
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Fig. 1:Blanes.Episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires(1871). Óleo 

sobre lienzo, 230 x 180 cm, Museo Nacional de Artes Visulaes (Montevideo, 

Uruguay).145 

145 En web: 

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/96/Juan_Manuel_

Blanes_Episodio_de_la_Fiebre_Amarilla.jpg  
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Fig. 2: Delacroix. La Matanza de Squío (1824). Óleo sobre lienzo, 417 cm x 

354. Museo de Louvre146

146 En web: 

https://es.wikipedia.org/wiki/La_matanza_de_Qu%C3%ADos#/media

/Archivo:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Le_Massacre_de_Scio.jpg  

https://es.wikipedia.org/wiki/La_matanza_de_Qu%C3%ADos#/media/Archivo:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Le_Massacre_de_Scio.jpg
https://es.wikipedia.org/wiki/La_matanza_de_Qu%C3%ADos#/media/Archivo:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Le_Massacre_de_Scio.jpg
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Evidentemente la composición iconográfica del lienzo 

no podía considerarse original, pero tampoco una literal 

copia. Como bien se ha reflexionado al respecto, lo 

interesante del vínculo que Schiaffino menciona no es 

tanto si Blanes se inspiró o no en aquella pintura, sino 

que posiblemente ambos conocieran dicha obra, como 

parte de un saber experto común entre especialistas del 

arte.147Vale añadir que para el caso rioplatense el viaje de 

aprendizaje a Europa significó un paso obligado para los 

artistas de la segunda mitad del XIX.148En 

1860,Blanes, pensionado por el gobierno de 

Montevideo, viajó a Florencia para estudiar en el taller de 

Antonio Ciseri.149 

Retomando las impresiones que algunos de losespectadores 

del cuadro pronunciaron, Andrés Lamasrefería respecto a 

su constitución que“la unidad de la composición es la que 

algún maestro llamaba unidad Una, a la cual se subordinan 

las otras unidades del cuadro. La unidad Una seria la madre 

muerta y el huérfano. La unidad inmediata estaría en las dos 

personas que entran- el doctor Pérez y el doctor 

Argerich.”150 

El grupo «madre-hijo»es una unidad de composición 

recurrida en producciones artísticas visuales para 

representar episodios dramáticos.  

Los efectos de esas formas sensibles se manifiestan con 

mayor intensidad en los brutales episodios de masacre de 

niños, como en las pinturas que en torno a lasMatanzas de 

los inocentescompusieronCornelis Van Haarlem (1590) y 

147FIQUEPRON, Maximiliano. op. cit, s/p. 
148AMIGO CERISOLA, Roberto. op. cit, 315. 
149MALOSETTI COSTA, Laura. op. cit, 62. 
150LAMAS, Andrés. Escenas de la peste de 1871: en Buenos Aires 

(Buenos Aires: Imprenta de mayo, 1871), 9. La cursiva es del original. 
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Pedro Pablo Rubens(1618). En ambas obras, la efigie del 

dolor yla angustia se manifiestanen losagitados 

movimientos y gestualidadde las mujeres al intentar 

proteger a los niños, de los violentos ataques de los 

hombres, quienes evocan lo atroz.  

Un extremado ejemplo de violencia masculina y protección 

maternal la podríamos situar en el relato mitológico greco-

romano de Saturno, quien devoraba a sus hijos varones con 

el fin de no ser destronado. Ante ello, su esposa Ops, 

movilizada por el amor maternal, ocultó y crió a escondidas 

a tres de ellos: Júpiter, Neptuno y Plutón. La brutalidad del 

padre-dios con sus hijos fue representadacon esplendor por  

Rubens. 



Fig. 3: Padro Rubens. Saturno deborando a un hijo (1636). Óleo sobre lienzo, 

182,5 x 0,87 cm.151 
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La figura de la mujer que aferra al niño para su protecciónse 

aprecia enEl rapto de las sabinasde David(1799), donde 

salvaguardan de las lanzas a sus pequeños; comotambiénen 

la conmovedora efigie que adopta una madre con su 

niñosorprendidos por la muerte, entre decenas de episodios 

trágicos que presentaEl triunfo de la muerte. La mujer, pese 

al inevitable desenlace, continúa reteniéndolo con 

fuerzaentre sus brazos. Ni la muerte, simbolizada en bestia 

que los ataraza,puede disolver el vínculo. 

151 Fuente imagen: Museo Nacional del Prado, en web: 

https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/saturno-

devorando-a-un-hijo/d022fed3-6069-4786-b59f-4399a2d74e50 

https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/saturno-devorando-a-un-hijo/d022fed3-6069-4786-b59f-4399a2d74e50
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/saturno-devorando-a-un-hijo/d022fed3-6069-4786-b59f-4399a2d74e50
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Fig.4: Pieter Brueghel el Viejo. El triunfo de la muerte (1562). Óleo sobre 

madera 117 x 162 cm. Museo del Prado152 

152 Fuente imagen: Museo Nacional del Prado en web: 

https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-triunfo-de-

la-muerte/d3d82b0b-9bf2-4082-ab04-66ed53196ccc  
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De esa larguísima cadena de eslabones visuales que 

emplean emociones compasivas hacia el amor 

maternal,resulta menesterdetenernos en las producciones 

deRafael. Algunos especialistas opinan que su interéspor 

laimagen de laMadonna tiene su origen en la temprana 

desaparición desu madre.153 Ya en su obra El entierro de 

Cristo(1508) representó la pasión materna por los hijos más 

allá de la muerte. Pero aquí nos interesaría destacar la 

figuración estética que Rafael plasmó en el fresco El 

incendio del Borgo. Entre las alusiones clásicas, 

emparentadas con el incendio de Troya, aparecen en primer 

plano las personas afectadas por el incendio. Rafael acentúo 

el dramatismo de la escena disponiendo en su centro las 

figuras de varios niños quienes con pánico buscan los 

regazos de las madres auxiliadoras.

153GONZÁLEZ PRIETO, Antonio.Grandes maestros de la Pintura. 

Rafael (Barcelona:Editorial Sol, 2008), 9-44. 
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Fig. 5: Rafael Sanzio. El incendio del Borgo (1514). Fresco sobre pared, 2,68 

x 6,70 cm. Museo Vaticano, Roma154 

Entre los variados gestos, movimientosy miradasque 

denota el lazo inquebrantable del amor maternal, el acto 

femenino de lactar quizá se pronuncie como la efigie más 

exitosa para comunicar tales emociones.Identificar el punto 

de partida del empleo de esta fórmula expresiva exitosa, nos 

devuelve a esanachlebenderantike, que en tantísimas 

154 Fuente de la imagen en web: 

https://es.wikipedia.org/wiki/El_incendio_del_Borgo#/media/Archivo

:17_Estancia_del_Incendio_del_Borgo_(Incendio_del_Borgo).jpg  
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investigaciones de historia cultural se ha desenterrado. 

Como es de sospechar, el informante de dicha pista es el 

viejo Plinio. El antecedente más remoto que hemos podido 

precisar se encuentra en una obra de Arístides de Tebas, 

alrededor del 340 a.C.al cual Plinio lo distingue,no sólo 

como el primero en pintar los sentimientos y representar la 

moral de los hombres, sino también en expresar el problema 

del alma. Respecto a la pintura que trata sobre la toma de la 

ciudad, Plinio describe“es en la que vemos una madre 

moribunda y heridos: detrás un niño se arrastra hacia el 

cuerpo, de la madre que parece verla y toma de la teta la 

sangre en lugar de leche que ya se secó.”155 

No obstante, el eslabón inicial de este topos,en las 

representaciones de epidemias históricas, se podría atribuir 

al grabador italiano del renacimiento Marcantonio 

Raimondicon su La peste o Il mombetto. Éste, luego de 

establecer una relación colaborativa con Rafael, realizó sus 

grabados a partir de modelos diseñados por aquel.La peste 

da cuenta de ello.156 Es acertada la apreciación de Crawfurd 

al refutar la hipótesis queafirma que la composición 

modélica de Rafael tuvo como inspiración el Tratado de la 

Peste de Ambroise Paré, por la sencilla razón de que la 

primera impresión de éste data de 1568.157En lugar de 

155PLINIO, El Viejo. Historia Natural, Libro XXXV, 98, 35. Como en 

otros casos, la obra citada por Plinio no se encuentra disponible, 

existiendo sólo su referencia. 
156 Entre los indicios que se trata de una obra de Rafael se cuenta la 

diversificación de los centros dinámicos. La obra refleja la concurrencia 

de los tres tiempos –el mundo antiguo, el de la fe y el real- como en los 

frescos de las Estancias del Vaticano.  
157CRAWFURD, Raymond. Plague and Pestilence in Literature and 

Art(Londres:The Claredon Press, 1914),148-149. 
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aquel, pareciera ser que el tema que inspiró el dibujo fue 

tomado de la Eneida de Virgilio. Allí el poeta refiere al 

brote de peste que afectó al grupo de refugiados troyanos 

al desembarcar y asentarse en la isla de Creta.158 

En La peste se representa aun niño intentando amamantarse 

de su madre fallecida.Un hombrecon una de sus manos 

evita que se alimente del seno enfermo, mientras con la otra 

mano se cubre la nariz. La configuración 

estética compuesta por Rafael ha sidofrecuentadaa 

posteriori por artistas que trataron de representar los 

efectos devastadores de las epidemias. La escena la 

complementan las figuras que se subordinan al grupo. 

Son ellas las que expresan diversas emociones e 

intensifican el drama: un hombre tapa su rostro apoyado 

sobre la base del alto pedestal que conmemora al 

dios Terminus, manifestando un dolor compasivo ante 

la situación. Otro, horrorizado, huye, sin poder dejar de 

mirar el aberrante desenlace. A su vez una mujer voltea el 

rostro, evitando registrar la dolorosa escena. 

158“de repente sobrevino un año de horrible peste, producida por la 

corrupción del aire, mortífera para los hombres, los árboles y los 

sembrados. Los que no perdían la dulce vida, la arrastraban entre 

crueles enfermedades; pasaba esto en la estación en que sirio abrasa con 

sus rayos los campos esterilizados; las yerbas estaban secas, y las 

mieses, agostadas, negaban todo sustento.” VIRGILIO,La Eneida, 

Libro III. disponible en 

http://www.ataun.eus/BIBLIOTECAGRATUITA/Cl%C3%A1sicos%

20en%20Espa%C3%B1ol/Virgilio/La%20Eneida.pdf 
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Fig. 6: Raimondi. La Peste o il morbetto (1514). Grabado, 0,406 X 0,559 cm. 

National Gallery of Art, EEUU 159 

La representación del niño intentando amamantarse de la 

madre muerta compuesta por Rafael fue realmente exitosa 

y su formato de grabado permitió una notable 

difusión.Crawfurd aludía al respecto que “en las 

características y la actitud del niño, Rafael ha representado 

159 Fuente de la imagen, en web: 

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/la-peste-o-il-morbetto-de-

marcantonio-raimondi/  

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/la-peste-o-il-morbetto-de-marcantonio-raimondi/
https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/la-peste-o-il-morbetto-de-marcantonio-raimondi/
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la devoción que no muere con la muerte.”160 Se enfatiza la 

existencia de una tradición interconectada con la 

Antigüedad. Se establece con la écfrasis de Plinio, respecto 

de la obra de Arístides de Tebas, un eco distante –pero 

distinto-. En aquella, el puñal clavado es quien 

deja moribunda a la madre, aquí, la enfermedad ha 

arrebatado la vida. Pero se imponela fórmula: un niño 

busca afecto y alimento en el regazo y senos de una 

madre que ya no se lo puede brindar. En un contexto 

desolador, el sentimiento compasivo-desgarrador 

envuelve al espectador.  

La composición del grupo «madre-niño», ha variado según 

el significado que el artista intenta expresar. En algunos 

casos, niño y madre son representados con vida.Por 

ejemploen el fresco de Andrea Pozzo, San Ignacio cura a 

las víctimas de la pesterealizado entre 1688 y 1690, madres 

sentadas con sus niños en los regazosimploran a San 

Ignacio, con su cohorte de ángeles, el cese de la 

peste.Expectativa y fe expresan esas figuras.  

Opuesta a dichas composiciones, en otras obras madre y 

niño han fallecido. Es la escena aludida en la pintura de 

MattiaPretiSchizo por la peste, donde la difunta madre se 

halla tendida de frente con su niño acostado sobre ella: 

efecto pictórico que sugiere que lo mantuvo en sus brazos 

hasta el final.  

160CRAWFURD, Raymond. op. cit, 149. “in the characteristics and 

attitude of the child, Raphael has represented the devotion that does not 

die with death.”  
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Fig. 7: Mattia Preti. Schizo por la Peste (1656). Óleo sobre lienzo, 1,29 x 

0,77 cm Galería Nacional de Capodimonte.161 

161 Fuente de la imagen, en web: 

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/schizo-per-la-peste-de-

mattia-preti/  

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/schizo-per-la-peste-de-mattia-preti/
https://old.com.fundacionio.es/2019/03/01/schizo-per-la-peste-de-mattia-preti/
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Los grabados de Pierre MignardLa plaga de Epiro de 

1670 y La Peste Negra de Florencia, de Gustave Moreau 

(1870), separados por dos siglos, recurren a la misma 

desgarradora escena. La postura de los cadáveres 

femeninos, con los senos fuera y brazos extendidosen 

dirección a sus vástagos que yacen también sin vida, 

reproduce el significado de la pintura de Preti: El abrazo 

contenedor maternal resistió hasta el último suspiro. 

Fig. 8: Pierre Mignard. La Peste d'Egine (1670). Grabado.162 

162 Fuente de la imagen en web:  (C) RMN-Grand Palais (dominio de 

Chantilly), Michel Urtado, Museo Condé, 

http://www.dominioedechantilly.com/fr/ y 

https://api.art.rmngp.fr/v1/images/17/1136669?t=zOFxwQqhIxaeow7

aU4dxQw  
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También, aunque con atroz crudeza, el poema Dödens 

Engel, que JohanWallin  compuso durante la epidemia de 

cólera de 1834, y reeditado con ilustraciones de Carl 

Larsson, se representa una familia con su prematuro hijo, 

ultrajada por el mal. 

Estas representaciones, donde «madre-niño» sucumben 

ante la muerte, promueven la tristeza, pesadumbre y dolor. 

Fig. 9: Carl Larsson. Dödens Engel, Stockholm, 1880, p. 7. Ilustración.163 

163 Fuente de la imagen en web: 

https://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880 

http://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
http://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
http://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
http://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
http://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
https://sv.wikisource.org/wiki/D%C3%B6dens_Engel_1880
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Otro tipo de composición de este topos representa al 

niño muerto y a la madre viva. Como en la representación 

de La peste de Tebas de Charles Jalabeat, inspirada en la 

tragedia de Sófocles Edipo Rey.164 Allí, entre la multitud 
flagelada por la epidemia, una madre sostiene con una 

mano a su hijo sin vida y con la otra señala al causante 

del mal. En la litografía producida el mismo 

añoporNicolás Eustache 

MaurinLa epidemia de fiebre amarilla de Barcelona en 

1821, en el centro de las calles de esa ciudad se observa la 

exasperación de una madre arrodillada quecontempla el 

deceso de su pequeño, en compañía de un religioso que ora. 

Esta fórmula de la desolación atroz se impone por sobre 

cualquier otra afección. 

164Según el relato de Sófocles, escrito en el 430 a.C., la ciudad sufre 

una peste terrible que causa estragos entre la población. En un pasaje el 

sacerdote de Júpiter exclama: “La ciudad, como tú mismo ves, 

conmovida tan violentamente por la desgracia, no puede levantar la 

cabeza del fondo del sangriento torbellino que la revuelve. Los 

fructíferos gérmenes se secan en los campos; muérense los rebaños que 

pacen en los prados, y los niños a los pechos de sus madres”. Después 

de consultar el oráculo, se supo que la causa de la epidemia es debida a 

la muerte de Layo, antiguo rey de la polis, y el cese de la epidemia sólo 

tendrá lugar cuando ese crimen sea reparado. A medida que avanza la 

trama, se conoce que Edipo, actual rey, fue quien consumó el homicidio 

de su padre. Hundido en la desesperación, Edipo se sacará los ojos, y 

ciego abandonará la ciudad, guiado por su hija Antífona, ante la 

iracunda mirada de los habitantes. SÓFLOCLES.Edipo rey, Las siete 

tragedias de Sófocles (Madrid: librería de los sucesores de Hernando, 

[430 a. C.] 1921), 93.  
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Fig. 10: Jalabeat. La Peste de Tebas (1849). Óleo sobre lienzo.165 

Finalmente, la fórmula más recurrida en las 

representaciones visuales sobre epidemias es aquella en que 

se encuentra la madre muerta y su hijo con vida, 

amamantándose o intentándolo. La más antigua 

identificada es el mencionado grabado de Raimondi 

inspirado en el dibujo de Rafael. Los detalles compositivos 

y los grupos de figuras realizados en este, fueron 

reproducidos posteriormente por artistas que trataron de 

representar otros episodios epidémicos. Entre ellos, vale 

destacar el boceto Santa Tecla libera a la ciudad de Este de 

165 Fuente de la imagen, en web: 

https://old.com.fundacionio.es/2019/02/18/la-peste-de-tebas-de-

charles-francois-jalabeat/  

https://old.com.fundacionio.es/2019/02/18/la-peste-de-tebas-de-charles-francois-jalabeat/
https://old.com.fundacionio.es/2019/02/18/la-peste-de-tebas-de-charles-francois-jalabeat/
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la peste de Giovanni Tiépolo y las obras La peste 

de Ashdodde Nicolás Poussin(1630) y La Peste de 

Atenas de Michael Sweerts (1652).En los tres casos 

pervive  el topos del pequeño sobreviviente que intenta 

amamantarse de su difunta madre. La escena se reitera 

con exactitud: una madre exánime, un niño en 

búsqueda de alimento y un hombre (tapándose boca y 

nariz) impidiendo que aquel succione el presunto veneno 

que desde entonces fluiría en el seno materno. 

Fig. 11: Tiepolo. Santa Tecla libera a la ciudad del Este de la peste (1759). 

Boceto. 0,81 X 0,45cm. Museo Metropolitano de Nueva York 166 

166 Fuente de la imagen en web: 

https://old.com.fundacionio.es/2019/02/26/santa-tecla-libera-a-la-

ciudad-de-este-de-la-peste-de-giovanni-batista-tiepolo/  
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En las ocasiones donde la imagen refleja los sufrimientos 

de la peste en las multitudes, los artistas exponen en lugares 

identificables para el espectador, los padecimientos de la 

madre con su niño. El niño, que succiona el pecho de la 

difunta madre en medio de la multitud y el caos, ocupan el 

centro de la escena en las propuestas de Micco Sparado La 

plaza de mercado de Nápoles durante la peste (1657) y 

Vista del ayuntamiento, Marsella durante la peste 1720 que 

Michel Serre produjo en 1721.  

Fig. 12: Doménico GargiuloSparado. La Plaza del mercado de Nápoles 

durante la peste (1657). Óleo sobre lienzo.Museo di San Martino.167  

167 Fuente de la imagen en web: 

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/04/la-plaza-del-mercado-de-

napoles-durante-la-peste-de-domenico-gargiulo/  

https://old.com.fundacionio.es/2019/03/04/la-plaza-del-mercado-de-napoles-durante-la-peste-de-domenico-gargiulo/
https://old.com.fundacionio.es/2019/03/04/la-plaza-del-mercado-de-napoles-durante-la-peste-de-domenico-gargiulo/
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En el óleo de Luca Giordano, Genaro libera a Nápoles 

de la Plaga (162), el niño, que intenta amamantarse se 

erige como el único sobreviviente en el tétrico plano 

terrenal de la escena. Como en la representación de 

Blanes, el niño sobreviviente es vector no sólo de la 

compasión, sino además de la esperanza en medio del 

caos. 

A diferencia de las obras mencionadas, que tratan sobre el 

impacto de epidemias en el ámbito público y masivo, 

Blanes representa la epidemia en el ámbito privado y 

familiar. Es cierto que sus figuras replican movimientos y 

gestos ya empleadas en representaciones que trataron sobre 

epidemias históricas, (como los temerosos que -tapándose 

la boca y nariz- observan desde fuera de la habitación; o 

elmartirio compasivo de los intercesores -aunque, 

identificados aquí, en hombres de cienciacomo Pérez y 

Argerich), empero,la representación la unidad «madre-

niño» presenta sus particularidades. La mujer luce 

bellísima. Sin los terribles síntomas que particularmente la 

fiebre amarilla practica sobre quien la padece. Su camisón 

delicadamente cerrado, representa una muerte civilizada. 

De hecho, si bien, la miseria es en la obra la etiología de la 

enfermedad (y ya no el pecado original, como en otras 

pathosformeln de la serie), no se manifiesta en la bella 

estética de la unidad «madre-niño». 

Epidemias y la metamorfosis humana en la literatura 

En las narrativas destinadas atratar los efectos devastadores 

de las epidemiasen las sociedades, también  aguardan un 

lugar especial la representación de las experiencias que las 

madres con sus niños vivenciaron.En Decemlibri 

Historiarum Gregorio de Tours, al relatar los estragos la 

peste del 590 en Las Galias, lamentaba que“los padres 
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asisten al funeral de sus hijos y su muerte es precedida por 

la de sus herederos.”168Mientras que 

Bocaccio,contemplando la asolación de la peste negra en la 

Florencia de 1348, ilustraba la disoluciónde los lazos más 

íntimos en el terrible contexto, donde “los padres y las 

madres evitaban visitar y atender a sus hijos.”169En la 

misma ciudad, pero bajo la peste de 1527, Nicolás 

Maquiavelo también describía comopadres y madres 

abandonan a sus hijos.170 

En la consagrada novela A Journal of the Plague Year,se 

delinean pasajes de aquella metamorfosis de los lazos 

humanitarios, experimentada, en este caso, en Londres 

durante la gran plaga de 1665. Allí,“todo sentimiento de 

compasión se desvanecía.”171 

168de TOURS, Gregorio. Decemlibri Historiarum, Libro X, (79). “les 

parens assistent aux obsèques de leurs enfants, et leur mort est précédée 

de celle de leurshéritiers.”También conocido como Historiea. No existe 

ningún original, pero sobrevivieron varios manuscritos medievales de 

la obra.  Disponible en 

https://fr.wikisource.org/wiki/Histoires_(Gr%C3%A9goire_de_Tours)

/10 
169BOCACCIO, Giovanni. Decamerón (Bari: Laterza e hijos, [1353] 

1927),15. 
170MAQUIAVELO,Nicolás.“Descrizioned (ella peste di Firenze del 

1527”. En Opere (Génova: Domenico Porcile,1798),168.  
171 “Algunos niños abandonaban a sus padres, que languidecían en la 

mayor aflicción. En otros sitios, los padres se comportaban de igual 

modo con sus hijos. Ejemplos terribles pudieron verse, particularmente 

dos en una misma semana: madres insensatas y delirantes que mataron 

a sus hijos. […] No hay que asombrarse. El peligro inminente de morir 

le arrancaba hasta sus entrañas al amor. […] Y en muchos casos 

murieron hijo y madre, sobre todo cuando ésta era alcanzada por la 

epidemia; nadie, entonces, quería acercarse.”DEFOE, Daniel. Diario 

de la peste (Barcelona: Edicomunicación, [1722] 1997), 207-208. 

https://fr.wikisource.org/wiki/Histoires_(Gr%C3%A9goire_de_Tours)/10
https://fr.wikisource.org/wiki/Histoires_(Gr%C3%A9goire_de_Tours)/10
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En las sombrías circunstancias que atravesaba 

Londres, elpánico alcontagio y la corrupción de los lazos 

afectivos eran las constantes. Estas no sólo dramatizan 

aún más el caos, sino -sobre todo- cuestionan la 

propia naturaleza humana.Comoha señalado Nussbaum 

las emociones de compasión, pesar, temor e ira 

son, en ese sentido, recordatorios esenciales y 

valiosos de nuestra condición común de humanidad.172 

No obstante, en momento de peste, representaciones 

retoricas y estéticas alertaban del silencioso peligro que 

el seno materno representaba para los lactantes. 

Girolamo Fracastoro, en su estudio sobre la sífilis en 

1546, sostenía que la infección ocurría cuando dos 

cuerpos se unían en contacto muy intenso, como ocurre 

en el coito o en el amamantamiento.173En los albores 

del siglo XIX en su tratado de medicina,Francisco 

Foderé comparando la conservación de la vida entre 

niños y crías de animales, concluía quea estos últimos, 

“no les falta jamás la leche de sus madres y al mamarla 

no tienen que temer ninguna cosa funesta para sí mismos 

ni para ellas.”174 

En contextos epidémicos el temor a esa “cosa 

funesta”que albergaba en el seno de las madres 

recobraba vigencia. Defoe describía como “verdadera 

miseria” al infortunio que la enfermedad provocaba a 

madres, nodrizas y niños durante la plaga. El hambre o 

la enfermedad que se contraía 
172 NUSSBAUM, Martha. El ocultamiento de lo humano. Repugnancia, 

vergüenza y ley (Buenos Aires: Katz, 2016), 20. 
173FRACASTOTO, Girolano. Il contagio, le malatti contagiose e la 

loro cura (Florencia: Olschki, [1546] 1950). 
174FODERÉ, Francisco. Las leyes ilustradas por las ciencias físicas o 

tratado de medicina legal y d higiene pública,(Madrid, Imprenta real, 

1802), 220. 
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por saciarlo era la principal razón de la muerte: “Podría 

narrar varias historias terribles de niños que eran 

encontrados vivos, todavía chupando el seno de su madre o 

de su nodriza segada por la peste. […] El corazón más duro 

se conmovería con los ejemplos tan frecuentes de madres 

que atendían y velaban a sus adorados retoños y que a veces 

morían antes que ellos, o bien con el de aquellas que eran 

contagiadas por sus hijos y sucumbían, mientras que los 

niños, a los que ellas se habían sacrificado, se reponían y 

salvaban.”175 

En las tristes prosas de la oda Le Dévouement que Víctor 

Hugoesgrimió para rememorar el terrible flagelo que 

acechó Barcelona durante la Fiebre amarilla en 1821, se 

constatabatambién elsigiloso peligro: 

“La mèreembrasse en paixl’enfant qui lui sourit, 

Sans s’informer des lieuxoù le seind’unemère 

Estmortelau fils qu’ilnourrit!”. 176 

En la novela I promessisposi, de Alessandro Manzoni, 

Renzo, su protagonista, emprende la búsqueda de su 

prometida enuna Lombardía diezmada por la peste. Al 

llegar al lazareto y espiar por la rendija detiene su mirada 

en un grupo de mujeres que asisten a los pequeños 

huérfanos.El relatoreluce situaciones y sentimientos 

encontrados, entre el compasivo amor maternal y el miedo 

al contagio de las nodrizas al amamantar.177 Resulta 

175DEFOE, Daniel. op. cit, 212-216. 
176VICTOR HUGO. Le Dévouement, en Odes et Ballades 

[24] (Ollendorf: 1912), 188-192. “La madre besa en paz al niño que le

sonríe,¡Sin informarse de los lugares en los que el pecho de una madre

es mortal para el hijo que alimenta!”
177“Aquí y allá estaban sentadas nodrizas con niños al pecho; algunas

con tal actitud de amor, o por esa caridad espontánea que va en busca

http://fr.wikisource.org/wiki/Le_D%C3%A9vouement
http://fr.wikisource.org/wiki/Le_D%C3%A9vouement
https://fr.wikisource.org/wiki/Odes_et_Ballades
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importante agregar que la segunda edición de la 

novela contó con algunas ilustraciones. Entre ellas la 

situación de 

los niños huérfanos y sus nodrizas no podía eludirse. 

Fig. 13: I promessisposi (1840). Ilustración.178 

¿Se pueden establecer vínculos entre estas representaciones 

literarias, del amor maternal bajo situaciones 

extremadamente trágicas, con la obra de Blanes? Para 

muchos que se detuvieron frente a la pintura expuesta en el 

teatro Colón, sí. Andrés Lamas, luego de observar por horas 

el cuadro conjeturó:“allí luchó la mal aventurada mujer con 

de las necesidades y los dolores. Una de ellas, muy acongojada, 

apartaba de su pecho exhausto a un pobrecillo sollozante. Otra miraba 

con ojos complacidos al que se había quedado dormido en su pecho, y 

después de besarlo tiernamente. Pero una tercera, abandonando su 

pecho al lactante ajeno, con cierto aire, no de descuido, sino de 

preocupación, miraba fijamente al cielo.” MANZONI, Alessandro. Los 

novios (Madrid: Akal, [1827] 2014), 458-459. 
178  https://it.wikisource.org/wiki/I_promessi_sposi_(1840)  
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la enfermedad, con el desamparo y con la oscuridad. […] 

de ello deducimos que la mujer cariñosa y piadosa para el 

marido (le cede la cama a él), era madre amantísima y 

previsora para el hijo. La taza y la cuchara, que se 

encuentran en el suelo nos parecen indicar que no 

queriendo amamantarle enferma, le había alimentado de 

algún otro modo durante la enfermedad [y] la camisa, 

cuidadosamente prendida, nos revela que el último 

pensamiento de aquella madre fue cerrarle al hijo el seno 

en que podía beber el veneno de la peste.”179Por otro lado, 

deteniéndose en la triste fortuna del niño,Eduardo Wilde 

exclamaba,“los personajes ya están allí; esperemos que los 

vivos levanten a los muertos y que se lleven a esa pobre 

criatura que está allí dando lástima, haciendo esfuerzos por 

descubrir un pecho donde ya no hay ni leche ni calor.”180 

Los sentimientos que irradian los relatos son similares, 

porque emplean mecanismos sensibles comunes que 

despiertan compasión y dolor ante las inocentes víctimas,en 

elmarcodeun panorama desolador:elde la lucha titánica del 

amor maternal por la protección del niño ante la despiadada 

muerte. 

La secularización del martirio 

Hasta aquí hemos analizado cómo numerosos artefactos 

culturales occidentales se valieron de similares 

mecanismos sensibles al momento de proponer 

179 LAMAS, Andrés, op. cit, 4-5. 
180WILDE, Eduardo.“Sobre el cuadro de Blanes”. En Tiempo perdido. 

Trabajos médicos y literarios (Buenos Aires: Librería del Colegio, 

[1871] 1967), 131. 
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representaciones para tratar sobre epidemias 

históricas. Particularmente nos hemos centrado en el trato 

que tuvieron la unidad «madre-hijo». Proponemos ahora 

indagar sobre el vínculo de aquella unidad con el 

resto del elenco representados en las obras.   

Roberto Amigo y Malosetti Costa han destacado la decisión 

de Blanes por incorporar las figuras de Pérez y Argerich en 

la escena de los afligidos. ¿Se puede reconocer en otras 

obras visuales sobre epidemias históricas, 

similar resolución? Y de aproximarse a estas,¿Qué 

similitudes y diferencias se pueden establecer entre los 

propósitos y significados de aquellas representaciones 

visuales y la compuesta por Blanes? 

Las representaciones visuales que trataron las 

epidemias históricas recorren los siglos XV, XVI, se 

incrementaron en número en el XVII, y fueron 

decreciendo a partir del último cuarto del siglo 

XIX.Itinerario que se condice con la curva de brotes 

epidémicos en Europa. En la mayoría de los casos se 

trataba de imágenes religiosasque representabanel pecado 

como etiología dela enfermedad. El origen de dicha 

asociación se sitúa en tiempos remotos. De hecho, en 

el Antiguo Testamento las enfermedades se exponen entre 

los peores castigos divinos que recaen sobre el hombre para 

saldar sus pecados.181 

181Por ejemplo, en el Libro de Samuel II-24, Dios le da al rey David la 

elección entre tres castigos: siete años de hambruna, tres meses de 

guerra o tres días de peste. El rey elige la peste, sin saber que pese al 

menor tiempo que duraba el mal, era catastróficamente equivalente a 

tres meses de guerra o siete de hambruna. La comparación magnifica el 

efecto devastador de las enfermedades.  
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Asimismo, la espada, las flechas, el hambre,son asociadas 

con los términos peste o plaga182 para denominar el mal, 

atenuando la voz epidemia. La preferencia por el uso de 

determinados vocablos no esmenor.Mientras que la palabra 

griega epidemia significa visita (de la enfermedad a un 

lugar), la expresión latina pestisy plaga son sinónimos de 

golpe, calamidad o azote, usos semánticos que se vinculan 

con la representación del castigo divino. 

Crawfurd sostiene que estas imágenes de carácter religioso 

marcan una etapa en la que la oración y el sacrificio han 

desplazado a la magia en la lucha contra la peste. “El 

cristianismo, reemplazando al paganismo, para bien o para 

mal inculcó una concepción pesimista de la muerte, como 

castigo, una pena para el pecado original.”183La 

reproducción de la iconografía cristiana se incrementó con 

el espíritu renacentista, la Contrarreforma, el desarrollo de 

la técnica de impresión y el advenimiento de la imprenta. A 

partir de allí la producción de imágenes sobre epidemias 

comenzó a ser divulgada en manuales, tratados, 

182 En los comienzos de la leyenda griega, el dios Apolo mató una 

víbora venenosa, símbolo de enfermedad, y por ese acto fue 

considerado el emblema de la salud, aunque también era capaz de 

contagiar enfermedades cuando atacaba a los mortales con sus flechas. 

CARTWRIGHTFrederick y MichaelBIDDISS.Grandes pestes de la 

historia(Buenos Aires: El Ateneo, 2005), 26-27. En Edipo Rey, el 

sacerdote exclama ante la peste a Apolo: “o dios de Licia! Quisiera que 

las indomables flechas de tu dorado arco se lanzaran a diestra y 

siniestra, dirigidas en mi auxilio”SÓFOCLES. op. cit, 99. 
183CRAWFURD, Raymond. op. cit, 134. “Christianity, replacing 

paganism, for better or worse, instilled a pessimistic conception of 

death, as a punishment, a penalty for original sin.”  
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compendios y estampas cuya finalidad consistía en 

el adoctrinamiento religioso.184 

En la composición de las obras que trataron 

sobre epidemias históricas se destaca el ordenamiento 

vertical - jerarquizado, organización del espacio también 

empleada por Blanes.185 El esquema compositivo de las 

imágenes muestra dos partes bien diferenciadas 

dentro de esa jerarquización: Por un lado, una parte 

terrenal, que suele coincidir con la zona inferior del 

cuadro.Allíse observan los estragos causados por la 

epidemia entre la población. Por otro, en la zona 

superior, la parte celestial donde la divinidad socorre 

a los afligidos mediante la intervención de algún santo 

patrono.  

Durante la epidemia de 1871 se evidenció la lucha por el 

reconocimiento social entre religiosos y hombres de 

ciencia nucleados en la Comisión Popular. En ese 

instante los hombres de ciencia fueron apropiándose 

de recursos semánticos y terminología religiosa, para 

representar el fenómeno. Por ejemplo, en un tratado 

sobre el trayecto de lafiebre amarilla concluía: “he ahí 

la forma y marcha adoptada por este desolador 

enemigo de la sociedad humana y envainaba, aunque 

no del todo su homicida 

184En el caso del cristianismo, la imagen tiene una función 

primordialmente didáctica que justifica su existencia. De hecho, si el 

cristianismo triunfó y se convirtió en una religión de masas, fue 

precisamente por aceptar la imagen como medio de difusión. La imagen 

no solo enseña e informa, sino que puede, mejor que la palabra escrita, 

conmover a los fieles y orientar su comportamiento hacia los valores 

cristianos. CARMONA MUELA, Juan. Iconografía cristiana. Guía 

básica para estudiantes (Madrid, Akal, 2016),19. 
185MALOSETTI COSTA. op. cit,50-51. 
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espada al principio de Julio.”186 La Comisión de salubridad 

de la parroquia del Socorrocualificaba a la epidemia como 

un “azote impío.”187En tesis doctorales asociabanla 

etiología con motivoscomo “el abatimiento del 

espíritu”,188o “las impresiones morales.”189Para prevenirla 

se recomendaba “la tranquilidad del espíritu y combatir el 

temor producido por ideas supersticiosas y defatalidad.”190 

En el plano artístico, como ha sostenido Boeckl, las obras 

de arte que trataban el tema de la peste mostraron una 

tendencia hacia una mayor secularización.191 Proceso cuya 

ambigüedad se advierte expresamente en la iconografía.192 

Formas estilísticas religiosas, como las empleadas 

porPreti,193 fueron apropiadas y adaptadas por Blanes a un 

contexto donde las explicaciones religiosas del castigo 

divino eran gradualmentedespojadas por las científicas. El 

186LEMME, Aquiles. Breve tratado sobre la fiebre amarilla: de 1871 

en Buenos Aires (Buenos Aires:Tipografía italiana, 1871), 4. 
187Memoria presentada a la municipalidad por la Comisión de 

salubridad de la parroquia del Socorro 1871-72 (Buenos Aires: 

Mercurio, 1873).  
188DONCEL, Salvador. La fiebre amarilla de 1871: observada en el 

lazareto municipal de San Roque(Buenos Aires: Imprenta del siglo, 

1873), 22. 
189SCHERRER, Jacobo. Estudios sobre la fiebre amarilla del año 

1871(Buenos Aires: Pablo E. Coni, 1872), 16. 
190MARTIN, Ernesto. Fiebre amarilla. Modo sencillo de curarse uno 

mismo (Buenos Aires: Pablo E. Coni, 1871),15. 
191BOECKL, Christine. op cit,2. 
192GINZBURG, Carlo. Miedo reverencia, terror. Cinco ensayos de 

iconografía política (Rosario/México: Prohistoria, 2018), 10.  
193por debajo de la virgen se sitúa un ángel con una espada en la mano 

derecha y un venablo en la izquierda, que podría corresponder con la 

personificación de la epidemia de peste contemporánea al cuadro.  
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santo patrono, protector de las epidemias, reemplazado 

por elhombre de ciencia. 

La fórmula expresiva del intercesor 

comomártircaritativo(representado en seres 

celestiales, localizado en la parte superior de la 

composición),que desciende a las profundidades 

donde asola el mal,esreadaptada por Blanes, al 

incorporar a los doctores Pérez y Argerich.Hombres que 

habían perdido sus vidas asistiendo a los afligidos por 

la epidemia. Desenlace homónimo al de los santos 

patronos de las pestes, como San Roque y San 

Carlos.194Es en su obra, los hombres de ciencia los 

que portan la esperanza y caridad ante la desolación 

y el abandono. Los únicos capaces de descender a las 

profundidades. En relación con ello, Lamas describía: “la 

puerta se ha abierto, al fin, y el cuarto aparece iluminado 

por la luz que baña al mundo moral que llamamos caridad. 

Pero la luz y la caridad han llegado tarde, apenas podrán 

salvar un niño lleno de vida y de inocencia que horas 

después habría sido también un cadáver.”195 

194Roque [1295-1327] fue un noble provenzal que donó sus bienes y 

peregrinó por Italia, azotada por la peste. El santo curaba a los enfermos 

solo con hacer la señal de la cruz. En Plasencia sanó a todos los 

enfermos de un hospital, pero él mismo enfermó a causa de una herida 

de flecha en la pierna derecha. Para evitar contagiar a la gente, se 

internó en un bosque, donde un perro le llevaba una hogaza de pan cada 

día. Murió después en Francia, pidiendo a Dios que liberara de la peste 

a todo aquel que invocara su nombre.  Carlos Borromeo [1538-1584] 

Consagrado obispo de Milán en 1562, se destacó por su entrega y ayuda 

a los enfermos durante la peste de 1575. Sus formas de representación 

más frecuentes giran en torno a ese acto. CARMONA MUELA, Juan. 

op. cit, 73-82. 
195LAMAS, Andrés. op. cit,4.  
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Vale agregar que la pintura del artista oriental no fue el 

único artefacto cultural durante la epidemia que representó 

a los mártires caritativos. En sincronía con ella, poesías y 

artículos periódicoscontribuyeron a la construcción del 

mártir caritativo.Tras la muerte de Pérez,El Nacional 

elevaba su imagen al aseverar haber “cumplido su santa 

misión.” Destacaba que esa misión“ha tenido dignos 

representantes y apóstoles hasta el martirio.”196La figura 

del héroe caritativo, se erigía también, en los versos de las 

poesías recitadasen el epilogo de la epidemia: “Como el 

rayo de sol que se desprende a través del crespón de la 

tormenta; I brilla en los espíritus, i alienta al débil con su 

bálsamo de luz:Ellos alumbran el sobrio cuadro, ellos 

consuelan al que sufre i llora; I sigue en su lucha redentora, 

la huella luminosa de Jesús.”197 

La asociación mística del rayo de luz con la intervención de 

las divinidades para concluircon el mal, ahora es 

vinculadacon la luz de los héroes masones.Blanes proyectó 

en su pintura esa luz que ingresa a la escena lúgubrejunto a 

Pérez y Argerich.En el poema, ese rayo luminoso es 

emparentado con Jesús.Los iluminados no son las 

personalidades religiosas sino los hombres de la 

Comisión.Éstos,con valor y caridad, sacrifican su vida por 

el prójimo. Acto compasivo sublimeen la concepción del 

cristianismo.  

La martirización de facultativos que encontraron la muerte 

brindando asistencia a las víctimas en coyunturas 

epidémicas, fue una insistente práctica en el siglo XIX. 

196El Nacional, Héroes y mártires, 27 de marzo de 1871. 
197BRITTAIN,Anita. Los Héroes de la caridad, poesía, Archivo 

General de la Nación. Colección Andrés Lamas. Legajo 2672.  
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Similar al caso aquí analizado, se encuentra el del joven 

médico francés André Marzet. Tras ofrecer sus servicios 

en Barcelona durante la epidemia de 1821, enfermó a 

los cuatro días de haber llegado a la ciudad y murió diez 

días después. Pronto,la Academia Francesa convocó 

un concurso de poesía denominadoLe dévouement 

des 
médecinsfrançais et des sœurs de Saint-Camille, à 

l’occasion de la fièvrejaune de Barcelone. Entre otras, los 

versos de Odesur la peste de la Catalogne et la mort du 

docteurMazet (Oda sobre la peste de Cataluña y la muerte 

del doctor Mazet, 1821) expresaban: 

“Le vieillardépuisé, retrouve en leurprésence; 

Une voixpourbénirleurssoins et leursbienfaits, 

Et la vierge, par eux, rendue à l'espérance”198 

Retomando el óleo de Blanes,  a diferencia de otras obras 

visuales, la representación de los afectados no es la de 

pecadores o chivos emisarios responsables de la epidemia, 

sino la de víctimas de un asesino letal, invisible y 

silencioso. A la vez, Blanes ha sabido reconfigurar otro 

rasgo característico de la iconicidad sobre las epidemias: la 

desolación. En obras visuales que trataron las epidemias en 

ámbitos públicos, la desolación se vinculaba con la 

cantidad y amontonamiento de cadáveres. En la 

desesperada ayuda de los pocos sobrevivientes, o en los 

horizontes que ilustraban un páramo oscuro. Blanes, en 

cambio, debió procurar ese clima desolador representando 

198DUPONT,Aimé.Ode sur la peste de la Catalogne et la mort du 

docteurMazet (Paris:ChezPonthieu, 1821), 6. “El viejo exhausto, 

encontrado en su presencia; Una voz para bendecir su cuidado y sus 

beneficios, Y la virgen, a través de ellos, volvió a la esperanza.” 
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el flagelo epidémico en el ámbito privado. Para su éxito el 

artista montó en su obra dos escenarios. El primero, en el 

interior del modesto aposento: el niño envuelto en el 

silencio de la sombría habitación. Sin el afecto y alimento 

de la madre expresa la desolación más pura. El segundo, 

fuera de la morada: la puerta cumple con la función de 

conectar a los espectadores con el mundo exterior. Ese 

mundo exterior no es tan diferente al cuarto, la huida de los 

pudientes y el temor de quienes permanecen, expresan la 

desolación. 

Conclusión 

Carlo Ginzburg al abordar el exitoso póster de Lord 

Kitchener ha señalado que su efectividad ha sido tomada 

como algo obvio:el contexto de la guerra. Estoimpidió un 

análisis profundo de los mecanismos visuales y verbales 

involucrados.199Creemos que algo similar ha ocurrido con 

la obra de Blanes. Como señaló Malosetti Costa, la 

conmoción que produjo la epidemia no implica 

necesariamente el triunfo de la imagen.200Entonces, el 

incuestionable éxito de la pintura residió no sólo en la 

habilidad del pintor de aprovechar la inmejorable ocasión 

que presentaba una ciudad aún hundida en el recuerdo 

doloroso de la epidemia.Sino además supo reinstalar 

fórmulas estéticas empleadas exitosamenteen el arte 

religioso occidental para representar trágicos episodios de 

epidemias. Se trató de una readaptación de esas 

apropiaciones a un contexto particular. De hecho, su 

producción sobre la epidemia que asolaba a Buenos Aires 

199GINZBURG, Carlo. op cit,129-150. 
200MALOSETTI COSTA, Laura. op. cit, 41-42. 
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estableció lazos con la retórica de la peste que la 

tradición renacentista había forjado y cuya matriz 

derivaría de la creatividad de Rafael.  

Esas formas sensibles en la composición, perviven y 

(re) cargande una energía social mediante 

determinadas configuraciones estéticas en la escena 

trágica. 

Hace poco más de 150 años, tras exponerse en el teatro 

Colón, el cuadro de Blanes rehabilitaba la carga 

energética de estos Pathosformeln. Uno de los factores 

que hicieron posible el éxito del cuadro fuela larga 

reacción en cadena, que data de un extenso período. Su 

posible eslabón inicial se remonta a la Antigüedad con el 

cuadro de Arístides de Tebas, reaparece en el dibujo 

de Rafael grabado por Raimondi, y vuelve a emerger en 

las pinturas religiosas que representaban el castigo 

divino en diversas ciudades europeas entre los 

siglos XVIy XVIII.Esta tradición pictórica europea 

tendrá una notoria influencia en el Rio de la Plata durante 

el proceso de modernización y progreso de los nacientes 

Estados nacionales. 

La clave del éxito se debió, además, al proceso de 

adaptación y renovación de los simbolismos apropiados. En 

esa hábil operación reside un buen ejemplo de que el límite 

de romper con esos símbolos es el reconocimiento, ya 

que no es posible reemplazarlos de forma 

repentina.Romper esa tradición implicaría la imposibilidad 

del reconocimiento.  Esta articulación y negociación 

entre lo viejo y lo nuevo, nos indica que tradición e 

innovación se conjugan. Ejemplo de ello, Blanes, en su 

composición verticaly jerarquizada del espacio, divide 

la escena en dos planos, como seadvierten en 

muchas imágenes religiosas que trataron sobre 

epidemias: uno, en el margen superior las figuras 

irradian luz celestial y esperanzadora, quienes con caridad 

Lucas GUIASTRENNEC, “De amor maternal y martirio en tiempos epidémicos. Un ensayo 
de pathosformela propósito de Un episodio de la epidemia de fiebre amarilla en Buenos 
Aires”, pp. 157-208. 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

203 

y compasión descienden donde se halla la angustiosa 

tragedia en ayuda de los flagelados. Pero esta intercesión 

ante la epidemia no es de divinidades u hombres religiosos, 

sino defacultativos, que han perecido brindando asistencia 

a las víctimas. Es la ciencia la que acude al socorro de los 

condenados, pero envestida de elementos religiosos. El otro 

plano corresponde a la parte inferior, terrenal, de dolor y 

sufrimiento. En ella la etiología de la epidemia no está 

asociada con el castigo divino, sino con la miseria. Las 

modificaciones de esas formas indican cómo el pintor las 

dota de nuevos contenidos, vinculadosal contexto en que 

emerge la epidemia:La ampliación de las funciones del 

Estado, la incorporación del higienismo,el asistencialismo 

de los hombres de ciencia, entre otros. 

Sobre esto último, Roberto Amigo a sostenido que “la 

acción cívica de Pérez y Argerich se distancia de la caridad 

cristiana, al tiempo que vinculaba la solidaridad y la 

compasión con la ciencia.”201Se trata de una versión secular 

de la figura de los intercesores. Aunque vale reflexión 

sobre¿hasta qué punto dicha representación se ha 

desvinculado de las imágenes religiosas? Como ha 

expresado Ginzburg, Warburg descubrió que la fórmula –

el gesto emocional-era una fuerza neutral, abierta a 

interpretaciones diferentes e incluso hasta opuestas. El caso 

analizado pareciera ejemplificar esto. La fórmula que era 

utilizada para representar la intervención religiosa es 

utilizada ahora para la intervención científica.  

La asociación de la epidemia con una escena desoladora 

también es un cliché recurrido por el pintor uruguayo. 

201AMIGO CERISOLA, Roberto. op. cit, 323. 
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Aunque el páramo desolador deja de ser el ámbito público, 

para ahora ser el doméstico.  

Respecto de la composiciónvisual y discursiva del grupo 

«madre-niño»,éste adquiere un significado particular 

cuando se lo representa para ilustrar el flagelo de 

las epidemias históricas. Como se ha sostenido, la 

noción de Nachleben es siempre repetición no de lo 

mismo, sino apertura a la diferencia. En el caso 

particular de la representación de Blanes, ha 

contribuido no sólo, como acertadamente lo señaló 

Malosetti Costa, a una nueva sensibilidad respecto de la 

muerte colocada en primer plano yquepermitió representar 

el sentimiento de amor de nuestra especie ante una 

situación de singular dramatismo (sin precedentes) en 

la ciudad.Sino, además, la figura de la madre 

muertaestá dotada de características estilísticas 

diferentes a las representaciones mencionadas. El 

seno permanece cubierto, símbolo de la moralidad 

y la civilización; pero también consideramos que 

encarna la compasión del amor maternal, su lucha 

dolorosa, más que la librada con la enfermedad, era 

continuar con el cuidado y laasistencia a su capullo. El 

tazón y la cuchara en el suelo darían cuenta de que, pese 

a todo, alimentó a su criatura hasta el último suspiro.  
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Resumen 

El presente trabajo indaga sobre las cualidades bifrontes de los usos y 

circulaciones de los naipes novohispanos en las colonias americanas. 

La noción de cualidades bifrontes hace referencia en tanto las imágenes 

y motivos dependían de sus usos y de los espacios en que los naipes 

eran utilizados. El intercambio entre la corona española y las colonias 

posibilitó el desarrollo de diversas prácticas lúdicas y de imágenes de 

usos simbólicos en el espacio colonial. La existencia de unos tipos de 

barajas de manufacturaen territorios coloniales con características 

propias nos anima a analizar las posibles herencias e hibridaciones que 

han podido tener lugar dada la circulación de estos objetos de manera 

muy cotidiana. 

Palabras clave 

Naipes novohispanos - usos y circulación de imágenes – lúdico y 

simbólico  

Abstract 

This paper investigates the double-sided qualities of the uses and 

circulations of New Spanish playing cards in the American colonies. 

The notion of double-faced qualities refers to the fact that the images 

and motifs depended on their uses and the spaces in which the cards 

were used. The exchange between the Spanish crown and the colonies 

enabled the development of various ludic practices and images of 

de Junín. Fue seleccionado en múltiples salones y bienales, entre los 

que destacan, 2° premio en el XVI Salón de Artes Visuales Junín 2021, 

Salón de Arte Joven 2021 del Museo Provincial de Bellas Artes Emilio 

Pettoruti y 10° SALON DE ARTES VISUALES de La Pampa – 

SECCIÓN GRABADO – Edición 2021 – Convocatoria Nacional. Su 

obra refleja la investigación poética en relación a la gráfica expandida. 

mailto:lucianopozo3@gmail.com
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symbolic uses in the colonial space. The existence of some types of 

decks manufactured in colonial territories with their own characteristics 

encourages us to analyze the possible inheritances and hybridizations 

that could have taken place given the circulation of these objects on a 

very daily basis. 

Keywords 

Playingcardsfrom New Spain - uses and circulationofimages - ludic and 

symbolic  

Resumo 

Palavras chaves 

Résumé 

Le présent travail étudie les qualités bifrontales des usages et des 

circulations des cartes à jouer novo-hispaniques dans les colonies 

américaines. La notion de qualités bifrontes fait référence dans la 

mesure où les images et les motifs dépendaient de leurs usages et des 

espaces dans lesquels les cartes à jouer étaient utilisées. L’échange 

entre la couronne espagnole et les colonies a permis le développement 

de diverses pratiques ludiques et d’images d’usages symboliques dans 

l’espace colonial. L’existence de types de cartes de fabrication dans 

les territoires coloniaux avec des caractéristiques propres nous 

encourage à analyser les héritages possibles et hybridations qui ont pu 

avoir lieu compte tenu de la circulation de ces objets de manière très 

O presente trabalho indaga sobre as qualidades bifrontes dos usos e 

circulação dos naipes novohispanos nas colônias americanas. A noção 

de qualidades bifrontes faz referência em tanto as imagens e motivos 

dependiam dos seus usos e dos espaços nos que os naipes eram 

utilizados. O intercâmbio entre a coroa espanhola e as colônias 

possibilitou o desenvolvimento de diversas práticas lúdicas e de 

imagens de usos simbólicos no espaço colonial. A existência de uns 

tipos de baralho de manufatura em territórios coloniais com 

características próprias nos animam a analisar as possíveis heranças e 

hibridações que puderam ter lugar dada a circulação destes objetos de 

maneira muito cotidiana. 

Naipes Novohispanos - usos e circulação de imagens - lúdico e simbólic 
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quotidienne. 

Mots clés 

Cartes à jouer novo-hispaniques - usages et circulation des images 

- ludique et symbolique 

Резюме 

Настоящая работа исследует двойственные качества 

использования и обращения игральных карт Новой Испании в 

американских колониях. Понятие двуликих качеств относится к 

тому факту, что изображения и мотивы зависели от их 

использования и пространств, в которых использовались карты. 

Обмен между испанской короной и колониями сделал возможным 

развитие различных игровых практик и образов символического 

использования в колониальном пространстве. Существование 

некоторых типов производственных колод на колониальных 

территориях со своими особенностями побуждает нас 

анализировать возможное наследование и гибридизацию, которые 

могли иметь место, учитывая ежедневное обращение этих 

предметов. 

Слова 

Новоиспанские игральные карты - использование и 

распространение изображений - игровые и символические 
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Introducción: 

Los objetos impresos y otros documentos de tipo gráfico 

que pertenecen a nuestro pasado colonial constituyen un 

interesante corpus documental para explorar facetas de la 

cultura de la época desde nuevas dimensiones, como la 

lúdico-simbólica.  Así como las estampas de tipos y 

costumbres y otros materiales que circularon y recrearon 

imaginarios sobre la flora, la fauna y el territorio americano, 

en el caso de los naipes podemos reconocer una interesante 

singularidad: en el rol del jugador se pueden apreciar todos 

los estratos que conformaron la sociedad de la época.  Tanto 

las autoridades americanas como los indios, esclavos y 

mestizos se encuentran asimismo representados en estos 

singulares objetos que dejan ver “un claro rasgo del periodo 

colonial: la coexistencia permanente del orden y del contra 

orden, del ideal utópico de una sociedad establecida bajo 

los parámetros divinos y la cristalización de un entramado 

colmado de hibridaciones raciales, culturales y 

políticas”202. 

Que los naipes sean vehículo de un imaginario sociocultural 

no es menor.  Muchas investigaciones abordan con interés 

el juego de barajas en los nuevos territorios de la corona 

española como parte de una cultura lúdica que se expandió 

como tantas otras costumbres occidentales.  Sin embargo, 

es sugerente la zona de vacancia que existe en cuanto al 

abordaje de estos artículos desde el estudio de la visualidad. 

202 Ginna Ortega Giménez, Micro-historias de tahúres 

coloniales. El universo de los jugadores de naipes en la nueva 

granada. Siglos XVI Y XVII, (Bogotá: Pontificia Universidad 

Javeriana, 2013), 9.  
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Por ello nos proponemos indagar sobre los 

intercambios simbólicos, sociales y lúdicos que los naipes, 

como objetos de uso y soporte de imagen, sufrieron a lo 

largo del período colonial. 

Algunos antecedentes para pensar en los juegos de baraja 

Desde una perspectiva microhistórica, Ginna 

Ortega Giménez se ocupó de la cuestión lúdica en la 

Nueva Granada durante los siglos XVI y XVII. En su 

abordaje investigó y se preguntó particularmente por 

el rol del jugador de naipes, señalando que el proceso 

de conquista territorial trajo consigo la pasión por la 

tahurería y las apuestas. Igualmente la Corona Española 

dedicó tiempo y esfuerzos al control de los juegos de 

azar, evidenciado en normativas expresamente dirigidas 

a prohibir y evitar la práctica (7). 

Tal magnitud adquirieron las bulas y cédulas reales 

que Teresa Lozano Armendares (1991) abordó la 

legislación sobre los juegos en la Nueva España durante el 

siglo XVIII. El trabajo indaga en relación a las penas, los 

motivos de la prohibición y los efectos de las 

disposiciones legales que llegaban a las colonias desde la 

corona española. Una de las conclusiones deja ver en 

qué manera a través de estos dispositivos podemos 

notar la diferencia entre las formas de diversión de las 

elites y las clases populares. 

Es de relevancia tener en cuenta que, a pesar de las 

prohibiciones de los juegos en las colonias de España 

en América, en las sociedades de la época se 

conformaron igualmente unos espacios –submundos- en 

relación a la 
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práctica del ocio203. 

Naipes en la época colonial 

La confluencia e intercambio entre Europa y la América 

colonial se vio reflejada no sólo en las producciones 

artísticas y modos de vida, sino también en la adopción de 

costumbres y modismos europeos.  Nos interesa 

particularmente la circulación y funciones de los naipes en 

el territorio americano; objetos de compleja comprensión 

en tanto que su usabilidad se vio cuestionada por 

valoraciones de carácter moral propias de la ideología 

religiosa204, que caracterizaba al juego como una práctica 

deshonesta. Y a pesar de su ilegalidad, como contrapartida 

hay evidencias de una amplia circulación y uso entre 

diferentes grupos de personas: por un lado los militares y 

por el otro los indígenas; aspecto que podría denotar una 

convergencia cultural que los encontraba en momentos 

compartidos de ocio, diversión y apuestas en las que se 

apelaba a la suerte y   el azar. 

Los juegos de naipes fueron ampliamente aceptados en las 

colonias y adaptados a diferentes soportes, tamaños y usos 

simbólicos. Estos objetos llegaron de manera temprana a 

tierras americanas a través de los navíos y barcos de la 

corona española María-Isabel Grañén Porrúa, op. cit, 369. 

Por tal motivo en 1559 Francisco de Alcocer edita un 

tratado sobre el juego con consideraciones sobre los límites 

203 Julián Vargas Lemes citado en Ortega Giménez, Ginna, op. cit., 10. 
204 Al respecto puede consultarse, María-Isabel Grañén Porrúa. Hermes 

Y Moctezuma, Un Tarot Mexicano Del Siglo XVI (México, UNAM, 

1997). 
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entre recreación/ pasatiempo y el peligro del vicio205. Para 

la Iglesia Católica la inmoralidad de los juegos radica en 

su vehículo como tentaciones del demonio; prohibiendo 

la práctica y uso de naipes a clérigos y feligreses. El 

tratado de Fray Francisco de Alcocer evidencia la 

preocupación y el intento de legislar el ocio dejando de 

manifiesto que el juego y el azar conducen a los vicios y 

al camino lejos de Dios.  En la Tabla de los capítulos se 

puede observar cómo el texto se constituye como 

dispositivo de control de las costumbres lúdicas 

europeas de las colonias de Nueva España. 

205

El Tratado del juego ... en el qual se trata copiosamente 

cuando los jugadores pecan y son obligados a restituyr assi 

de derecho divino como de derecho comun, y del Reyno, y 

de las apuestas, suertes, torneos, justas, juegos de cañas, 

toros y truhanes ... de Francisco de Alcocer fue publicado 

en Salamanca, en 1559 y actualmente puede accederse a 

una copia digitalizada en el repositorio en Internet del 

Banco de España. Ver: 

https://repositorio.bde.es/handle/123456789/4475  
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Fig 1. Tabla de los capítulos del Tratado del Juego de Francisco 

de Alcocer, (1559). Banco de España. Repositorio Digital. 
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El problema de los juegos y apuestas no era menor: 

además de las consideraciones éticas que imponía la 

Iglesia, también se producían riñas, peleas e incluso 

asesinatos; la práctica clandestina de este tipo de 

actividades también escapaba al control impositivo 

de la Corona. Estas condiciones motivaban que la falta 

o el incumplimiento de las normas podía llegar a imponer 

severas penas: multas, azotes, encarcelamiento y 

destierro a quienes infringieran los preceptos legales 

vigentes en cada momento206. 

Siguiendo a Ma. Isabel Grañén Porrúa la corona española 

vetó la manufactura de naipes en Nueva España para 

controlar los juegos en las colonias (371) pero esto no fue 

un impedimento para que los juegos y momentos de ocio 

siguieran llevándose a cabo207. De hecho, los diferentes 

repositorios de imágenes y documentos coloniales 

mexicanos dejan ver que se produjeron otros circuitos de 

producción y creación de naipes y juegos208. En territorio 

novohispano se confeccionaron barajas en los materiales 

más diversos, como cueros, papeles y cartones. 

Aquí nos interesa señalar que la imagen grabada tiene una 

enorme importancia en el marco de los estudios de la 

206 Ángel L. Molina Molina, “Los juegos de mesa en la Edad Media”. 

Miscelánea Medieval Murciana. Vol. XXI-XXII. (España: Universidad 

de Murcia, 1998). 
207 Ángel L. Molina Molina, “Los juegos de mesa en la Edad Media”. 

Miscelánea Medieval Murciana. Vol. XXI-XXII. (España: Universidad 

de Murcia, 1998). 

208 Véase el acervo digital de la colección de arte gráfico del Museo 

Nacional de Artes Gráficas de México. Disponible en: 

http://www.museodeartesgraficas.com/exposicion-galeria-y-piezas-

museo-artes- graficas-munag.php?id=0 
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visualidad y sobre todo para el contexto colonial por los 

usos políticos, económicos o religiosos de la estampa. 

Agustina Rodríguez Romero209 ha demostrado el intenso 

flujo de circulación de imágenes impresas y la 

correspondencia entre Europa y América que permitió el 

desarrollo de un campo lúdico y cultural donde la imagen 

visual de los naipes tuvo una vasta circulación entre las 

colonias de la corona española.  Los naipes fueron 

manufacturados en una enorme variedad de técnicas; desde 

dibujos y tintas hasta gráficas impresas a través de 

xilografías y aguafuertes a varios colores.  La riqueza y 

diversidad de las barajas americanas hacen de este tipo de 

documentos un gran tema para seguir desarrollando 

investigación. 

Tipos y modelos de naipes en América 

Uno de los abordajes sobre los naipes americanos puede ser 

el iconográfico, ya que hay dos motivos claramente 

diferenciado.  Por un lado, existen barajas de tipo europeo 

y por el otro también encontramos barajas americanas que 

presentan la particularidad de heredar la composición y 

representación de la baraja europea210. También existen 

naipes para la práctica del tarot y como objeto místico, 

donde muchas veces el sentido mágico o adivinatorio 

prevalecía en los jugadores supersticiosos (370). Los tarots 

209 Véase Agustina Rodríguez Romero, “Imágenes en tránsito: 

circulación de pinturas y estampas en los siglos XVI y XVII”. Hacia 

una nueva historia de las artes visuales en Argentina II. (Buenos Aires: 

CAIA, 2012). 

210 María-Isabel Grañén Porrúa. op. cit, 373 
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llegados a las américas tenían diversas procedencias: naipes 

franceses, ingleses, españoles y hasta alemanes. Es 

esta confluencia europea la que desencadenó una 

circulación de imágenes gráficas con usos y 

funciones lúdicas iconográficamente variadas entre sí. 

La baraja española se divide en 4 palos [oro, copa, 

espada y basto] y es la única que no cuenta con la 

figura de una reina. Las barajas francesas e inglesas se 

representan con 4 palos diferentes [trébol, picas, 

corazones y diamantes]. 

Siguiendo a Omar Calabrese (1999) afirmamos que los 

naipes en tanto objetos de uso cotidiano poseen una 

cualidad bifronte: por un lado, una significación lúdica 

ligada a las reglas del juego de azar, y por otro una 

dimensión de orden mágico, mística y supersticioso211. 

Como signo bifronte la carta o naipe del tarot debe ser 

decodificada: la dimensión iconológica e iconográfica 

de la pequeña imagen que simboliza una jerarquía de 

valores y agrupamientos propios del juego [del rey a la 

sota y a los números]; pudiendo también un mismo 

mazo de naipes cumplir una función mística de 

adivinación212. Los juegos de naipes son un complejo 

entramado simbólico que se lee e interpreta de múltiples 

formas. Se ha manifestado en numerosas ocasiones, 

era una actividad que tenía una función social y ocupaba 

un lugar significativo en la expresión popular y 

pública213. El estudio y análisis de los naipes cobra un 
211 Para ampliar véase Erwin Panofsky, El significado de las Artes 

Visuales. (Madrid: Alianza, 1977). 
212 Sobre este aspecto, consultar María-Isabel Grañén Porrúa, Hermes 

Y Moctezuma, Un Tarot Mexicano Del Siglo XVI, (México: UNAM, 

1997). 
213 Véase Ana Viña Brito, El juego de naipes en el primer siglo de la 

colonización canaria. ¿Vicio o entretenimiento? Revista Canaria del 

Luciano POZO, “Naipes Novohispanos: cualidades bifrontes en lo usos y circulación. 
Intercambios y diligencias artísticas en la  circulación de naipes y juegos en la época 
colonial”, pp. 209-226.
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especial interés ya que en los mismos se pueden entablar 

resonancias y evidenciar herencias iconográfico- 

simbólicas que se arraigaron profundamente en la cultura 

de nuestra américa, siendo prácticas que hoy en día se 

mantienen enormemente vigentes. 

Las barajas se dividen en arcanos mayores y arcanos 

menores. La circulación y usos en las colonias de Nueva 

España se vieron más fuertemente influenciadas por la 

llegada de barajas europeas de los arcanos menores. 

Antoine Court de Gébelin (1781) fue una de las primeras 

personalidades del estorerismo en estudiar el significado 

del tarot. Va a postular el significado de cada uno de los 

arcanos menores y también se ocupará sobre lo que 

simbolizan los cuatro palos de los naipes españoles y su 

equivalencia en los franceses. Estableció una jerarquía y así 

asoció las espadas a la realeza, a los soberanos, a los nobles 

y a las fuerzas militares; los oros se asociaron al dinero y al 

comercio mientras que las copas se las relacionaba a los 

clérigos, y finalmente los bastos se asociaron a la fuerza, a 

la agricultura y al campesino.  En la baraja francesa las 

picas equivalen a la espada de la baraja española, el 

diamante al oro, el trébol al basto y el corazón a la copa con 

los mismos significados. 

Patrimonio Documental, (España: Universiadad de las Palmas de Gran 

Canaria, 2016) 
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Fig.2. Baraja Americana (c.1877). Juego de naipes hechos a mano en cartón 

delgado. A color; impresas por la parte posterior y dibujos en parte frontal. 

Tipo lotería. Imágenes diversas; con algunos símbolos representativos de la 

época. Como: Escudo de México, Bandera de México, soldados francés y 

mexicano, campesinos, indígenas, etc. Colección Museo Nacional de Artes 

Gráficas, México.

La Figura 2 muestra un ejemplo de lo que Grañen Purrúa 

(1997) postula como baraja americana, donde se 

evidencia una confluencia simbólica e iconográfica en 

Luciano POZO, “Naipes Novohispanos: cualidades bifrontes en lo usos y circulación. 
Intercambios y diligencias artísticas en la  circulación de naipes y juegos en la época 
colonial”, pp. 209-226.
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cada naipe. Aquí se ven símbolos y alegorías que refieren 

tanto a la visualidad o imaginario de la américa indígena 

precolombina como a la tradición europea. Si bien es un 

juego de naipes que excede la época colonial, en el 

mismo se pueden observar campesinos, soldados y 

aborígenes; se identifican animales como el león, el mono 

o loro entre otros y también flora nativa de américa.

Consideraciones finales 

Los usos de los naipes en las colonias han estado ligados 

a cuestiones tanto lúdicas como místico-mágicas. Es 

entonces importante hacer una identificación de las 

imágenes y sus símbolos para comprender esta cualidad 

bifronte sobre su usabilidad en el territorio americano. 

Abordar esta compleja estructura simbólica de los objetos 

en tanto naipes construidos en el territorio y heredados de 

Europa, permite conocer las costumbres y tradiciones 

culturales de las colonias americanas: las referencias y 

alusiones procedentes del encuentro entre ambas 

culturas. La existencia de varios tipos de barajas y la 

heterogeneidad de sus condiciones de producción 

todavía deja un amplio margen a la investigación, así 

como también a la búsqueda de documentos y estampas 

hacia el continente, para poder realizar conexiones y 

comparaciones sobre la difusión de los imaginarios 

americanos hacia Europa también a través de las barajas. 

Analizar y estudiar estos objetos impresos de amplia 

circulación en nuestros territorios permite un 

acercamiento interpretativo a los usos iconográficos de 

cada mazo de naipes. El mazo de cartas como objeto 
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social, cultural, lúdico y simbólico propició el 

intercambio también económico en relación al azar, las 

apuestas, los premios, castigos y desdichas de los 

habitantes de las colonias, que aprovecharon para sí el 

dispositivo de la baraja para representar también el 

imaginario local.   

Luciano POZO, “Naipes Novohispanos: cualidades bifrontes en lo usos y circulación. 
Intercambios y diligencias artísticas en la  circulación de naipes y juegos en la época 
colonial”, pp. 209-226.
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Resumen 

Este artículo pretende poner en relevancia el cambio de paradigma y 

evolución en los modelos estandarizados de gestión museística 

mediante la profunda transformación de los diseños arquitectónicos, su 

influencia en la comunidad y en los entornos urbanos. Actualmente, 

somos los protagonistas del cambio, del contexto de una sociedad de la 

información, el conocimiento y el aprendizaje, en el que el diseño y la 

innovación es un elemento competitivo fundamental. La creatividad y 

la exploración son capacidades altamente valoradas, entendiendo por 

creatividad la capacidad de generar nuevas ideas o novedosas 

aplicaciones de ideas pasadas, así como de aplicar lo conocido a otros 

contextos para dar respuestas útiles. La concienciación y puesta en 

valor de patrimonio cultural a todos los grupos de población mediante 

la exposición alternativa de las colecciones y su difusión a través de 

estrategias comunicativas y comerciales,  refuerza el aparato 

institucional, define el proyecto artístico y perpetua la divulgación 

científica del patrimonio. 

Palabras claves 

diseño, arquitectura, museos, gestión. 

Abstract 

This article aims to foreground the paradigm shift and evolution of 

standardised models of museum management through the profound 

transformation of architectural designs, and their influence on the 

community and the urban environment. Currently, we are the 

champions of this change in the context of an information, knowledge 

and learning society, in which design and innovation are regarded as 

fundamental competitive elements. Creativity and exploration are 

highly valued skills, creativity being the capacity to generate new ideas 

or innovative applications of past ideas and to apply what is known to 

mailto:nsegovim@ull.edu.es


Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

229 

other contexts to provide useful responses. Raising awareness and 

appreciation of cultural heritage in all sectors of the population via the 

alternative exhibition of collections and their dissemination through 

communicative and commercial strategies bolsters the institutional 

apparatus, defines the artistic project and perpetuates the scientific 

communication of heritage. 

Keywords 

Design, Architecture, Museums, Management 

Resumo 

Este artigo tem como objetivo destacar a mudança de paradigma e a 

evolução nos modelos padronizados de gestão de museus através da 

profunda transformação dos projetos arquitetônicos, sua influência na 

comunidade e nos ambientes urbanos. Atualmente, somos os 

protagonistas da mudança, no contexto de uma sociedade da  

informação, conhecimento e aprendizagem, em que o design e a 

inovação são elementos competitivos fundamentais. A criatividade e a 

exploração são habilidades altamente valorizadas, entendendo a 

criatividade como a capacidade de gerar novas ideias ou novas 

aplicações de ideias passadas, bem como de aplicar o que é conhecido 

em outros contextos para fornecer respostas úteis. A sensibilização e 

valorização do património cultural para todos os grupos populacionais 

através da exposição alternativa das coleções e a sua divulgação 

através de estratégias de comunicação e comerciais, reforça o aparato 

institucional, define o projeto artístico e perpetua a divulgação 

científica do património. 

Palavras chaves 

design, arquitetura, museus, gestão. 

Résumé 

Cet article vise à mettre en évidence le changement de 

paradigme et l'évolution des modèles de gestion muséale 

standardisés à travers la transformation profonde des 

conceptions architecturales, leur influence sur la communauté et 

les environnements urbains. Actuellement, nous sommes les 
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protagonistes du changement, dans le contexte d'une société de 

l'information, de la connaissance et de l'apprentissage, dans 

laquelle le design et l'innovation sont un élément concurrentiel 

fondamental. La créativité et l'exploration sont des capacités très 

appréciées, comprenant la créativité comme la capacité de 

générer de nouvelles idées ou de nouvelles applications d'idées 

passées, ainsi que d'appliquer ce qui est connu à d'autres 

contextes pour fournir des réponses utiles. Sensibiliser et 

valoriser le patrimoine culturel de toutes les populations par 

l'exposition alternative des collections et leur diffusion par des 

stratégies de communication et commerciales, renforce 

l'appareil institutionnel, définit le projet artistique et pérennise 

la diffusion scientifique du patrimoine. 

Mots clés 

design, architecture, musées, gestion. 

Резюме 

Эта статья направлена на то, чтобы осветить смену 

парадигмы и эволюцию стандартизированных моделей 

управления музеями посредством глубокой трансформации 

архитектурных проектов, их влияния на общество и 

городскую среду. В настоящее время мы являемся 

главными действующими лицами изменений в контексте 

общества информации, знаний и обучения, в котором 

дизайн и инновации являются фундаментальным 

конкурентным элементом. Креативность и исследование — 

это высоко ценимые способности, при этом творчество 

понимается как способность генерировать новые идеи или 

новое применение прошлых идей, а также применять то, 

что известно, в других контекстах для получения полезных 

ответов. Повышение осведомленности и расширение 

культурного наследия для всех групп населения 

посредством альтернативной демонстрации коллекций и их 

распространения с помощью коммуникационных и 

Nuria, SEGOVIA MARTÍN “Auges y balances de las nuevas arquitecturas en la 
gestión museística en España durante comienzos del siglo XXI” PARTE I”, pp. 
227-262.
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коммерческих стратегий укрепляет институциональный 

аппарат, определяет художественный проект и 

увековечивает научное распространение наследия. 

Слова 

дизайн, архитектура, музеи, менеджмент. 
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Las instituciones culturales españolas han sido objeto de 

una profunda transformación en los últimos veinte años, 

que ha dado a lugar al diseño y construcción de modernos 

y competentes edificios ejecutados por arquitectos de 

firma, internacionales que posicionan a las ciudades en 

donde se erigen, en el ranking de las más 

importantes a nivel internacional en lo que a arquitectura 

de museos se refiere. De esta operación cultural han sido 

objeto, tanto el Museo Thyssen-Bornemisza como TEA- 

Tenerife Espacio de las Artes, cuyos edificios, fueron 

concebidos con posterioridad a la adquisición de sus 

colecciones. En primer lugar, las negociaciones entre el 

Estado y los barones Thyssen para la compra de su 

colección no se habían fraguado en su totalidad, 

cuando se inauguró el edificio tras su 

rehabilitación, ejecutada por el arquitecto Rafael Moneo, ya 

que el contrato de compra-venta se firmó en 1993, nueve 

meses más tarde de la inauguración del museo.  

Por otro lado, la posterior ampliación que padeció esta 

institución en 2004, fue objeto de la intervención de un 

joven estudio catalán, BOPBAA, cuyas obras dieron cabida 

a la colección de la baronesa, las cuales se encuentran en 

régimen de depósito en este museo, sin haber previamente 

negociado con ella un acuerdo de compra. No obstante, 

tales obras adecuaron nuevos espacios, usos e instalaciones 

en el museo preexistente, optimizando la calidad de los 

mismos. Tras la decisión a la creación de estas instituciones 

culturales se inició el proceso de la definición jurídica. Por 

ello, abordar en este estudio científico dos modelos de 

gestión museística como son el Thyssen y TEA, entendidos 

como una fundación y como una entidad pública 

Nuria, SEGOVIA MARTÍN “Auges y balances de las nuevas arquitecturas en la 
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empresarial local, respectivamente, requiere de un análisis 

exhaustivo y detallado de su naturaleza jurídica, estructura 

organizativa y ámbito de actuación dentro del panorama 

nacional e internacional, a partir del cual se determina la 

singularidad de ambos modelos dentro del panorama 

actual. Los marcos teóricos y conceptuales de ambas, 

definen dentro de la museología española, los programas 

artísticos y su difusión en la sociedad, a partir de los canales 

y de las herramientas que le son del alcance a cada una de 

éstas. Por ello en este capítulo, eje vertebrador de nuestro 

estudio científico, analizaremos y estableceremos un juicio 

crítico en relación a tales modelos, sus estructuras y  

programas de trabajo, relacionados con las áreas de sus 

colecciones, exposiciones temporales, arquitectura, 

seguridad, mantenimiento, educación, planes 

comunicacionales, nuevas tecnologías, éxito comercial y 

difusión social, optimización de recursos, búsqueda de vías 

de financiación, entre otros de los aspectos a desarrollar, 

prioritarios todos en la gestión de los museos, que pretende  

poner en relevancia a ambas instituciones dentro del 

mosaico museístico español, partiendo de la singularidad 

de su forma de gestión, únicos en España en lo que a 

instituciones museísticas se refiere, un modelo mixto como 

el Thyssen, y una entidad pública empresarial como TEA. 

El diseño arquitectónico de un museo resulta cada vez más 

complejo ya que en este debe confluir una serie de aspectos 

relevantes y definidores, tales como: la representatividad, 

el emplazamiento y la presentación de sus colecciones. Sin 

duda, su misión primordial, además de resolver el programa 

funcional, debe ser el de definir su contenido y erigirse 

como un edificio cultural y público. Si consideramos la 
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atracción que puede ejercer en los estamentos políticos y 

en la sociedad un museo como edificio público con 

soluciones espaciales novedosas tanto en su espacio 

interior como en su diseño arquitectónico, entenderemos 

la aceptación de las iniciativas que presentan los 

arquitectos contemporáneos para los enclaves en donde se 

pretende ejecutar las obras. 

Según opina Montaner214, Wright a principios del siglo XX 

fue el primer arquitecto capaz de romper la caja tradicional 

para albergar obras de arte, cincuenta años más tarde fue el 

responsable de plantear la conversión del museo en un 

recorrido generador de un movimiento continuo, como el 

diseñado en el Museo Guggenheim de Nueva York.  En este 

sentido, la idea arquetípica de museo se ha ido 

desvaneciendo con el tiempo, eliminando espacios 

franqueados y ornamentados y opacas cajas que se van 

desvelando con la mirada atenta del visitante, experiencia 

primigenia ésta que rememora el museo. Las 

transformaciones en el concepto de museo, sobre todo a 

partir de los años setenta, han ido planteando diversas 

alternativas en la arquitectura museística. Actualmente, no 

hay un modelo único de museo, sino múltiples tipologías 

que guardan en común un diseño sofisticado dotado de 

novedosos avances tecnológicos, acordes con los tiempos 

que corren. Algunas de estas tipologías las podemos 

localizar en España, en donde se ha producido la eclosión 

de nuevos museos y centros de arte, así como 

rehabilitaciones, proyectadas por arquitectos de firma y una 

buena parte premios Pritzker de arquitectura, tales como 

214Josep María Montaner, Los museos de última generación, 

(Barcelona: Gustavo Gili, 1986), 144. 
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Rafael Moneo y Herzog & de Meuron, artífices de los dos 

modelos museísticos a analizar: la Fundación Colección 

Thyssen-Bornemisza y TEA- Tenerife Espacio de las 

Artes. En nuestro país, poseemos una gran riqueza 

arquitectónica patrimonial, y en buena medida se ha optado 

por la recuperación de edificios históricos, como la 

realizada en la rehabilitación del palacio de Villahermosa 

en Madrid, hoy Museo Thyssen-Bornemisza, realizada por 

Rafael Moneo, que procederemos a describir a 

continuación. 

El palacio de Villahermosa fue construido a principios del 

siglo XIX por el arquitecto Antonio López Aguado, 

arquitecto mayor de Madrid y discípulo de Villanueva. Este 

inmueble, fue edificado sobre un palacete cuyos orígenes 

se remontan a dos siglos antes, cuando se empiezan a 

construir las primeras casas-jardín a lo largo del Paseo del 

Prado, frente al Palacio del Buen Retiro. Fruto de diversos 

avatares urbanísticos, históricos y sociales, durante la 

primera mitad del siglo XX, el palacio continuó siendo 

considerado uno de los palacios madrileños más 

importantes, y en 1973 es adquirido por la banca López 

Quesada, como sede principal, acometiéndose una 

remodelación para adecuarlo al uso del banco, demoliendo 

la práctica totalidad del interior, salvo la crujía que da al 

jardín. En 1983, tras la quiebra y desaparición del banco, el 

edificio pasa a formar parte del patrimonio del Estado. 

Pocos años más tarde, tras las negociaciones para la llegada 

de la colección Thyssen-Bornemisza a España, es asignado 

este edificio como sede del futuro Museo Thyssen-

Bornemisza, el cual es remodelado en su interior por el 

arquitecto español Rafael Moneo. 
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José Rafael Moneo estudia en la Escuela de Arquitectura 

de Madrid, titulándose en 1961. Años más tarde obtiene 

la cátedra de elementos de composición de la Escuela 

de Arquitectura de Barcelona y en 1980 se encarga de la 

de Madrid hasta 1985, año en el que es nombrado 

Chairman de la Graduate School of Design de la 

Universidad de Harvard. En la actualidad, es profesor de 

esta universidad. Entre sus últimos proyectos 

conviene destacar la ampliación del Museo del Prado 

en Madrid, el edificio LISE- Laboratorio para 

Ciencias e Ingenierías, en la Universidad de Harvard 

en Cambridge, el Museo del Teatro Romano en Cartagena, 

la Biblioteca para la Universidad de Deusto en Bilbao, 

los Laboratorios para Novartis en Basilea, el Centro 

Cívico “La Romareda” en Zaragoza, un Laboratorio de 

Ciencias para la Universidad de Columbia en Nueva 

York, el Centro de Congresos de Toledo, entre otros a 

mencionar. Asimismo, debemos destacar que la 

actividad de Rafael Moneo como arquitecto va acompañada 

por la que desarrolla como conferenciante y crítico. Co-

fundador de la revista Arquitecturas Bis, los escritos de 

Rafael Moneo se han publicado en numerosas revistas 

profesionales y la presentación de su trabajo mediante 

exposiciones y conferencias, le ha llevado a instituciones a 

uno y a otro lado del Atlántico. Entre sus publicaciones más 

destacadas mencionamos: Inquietud teórica y estrategia 

proyectual en la obra de ocho arquitectos contemporáneos, 

y Apuntes sobre 21 obras. Del mismo modo, este 

arquitecto, académico de Bellas Artes, ha recibido 

numerosas distinciones, entre otras, el premio Pritzker de 

Arquitectura, las Medallas de Oro del Royal Institute of 
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British Architects, y de la Arquitectura Española, además 

del Premio Príncipe de Asturias. 

En la memoria descriptiva que nos proporciona Rafael 

Moneo215 podemos extraer algunas de las conclusiones que 

definen la obra de rehabilitación realizada en el palacio de 

Villahermosa, en donde queda patente que dicha 

intervención renunció a cualquier tipo de experiencia 

personal del arquitecto, ya que se apoyó en el conocimiento 

histórico y constructivo del edificio, entendiendo lo que 

fueron las intervenciones del viejo palacio. Moneo propuso 

en este proyecto una última versión de la arquitectura de 

palacio, en donde se prescindió del sistema de muros 

paralelo al paseo del Prado, planteándose una nueva 

estructura de muros perpendiculares al mismo que se 

originó en la fachada del jardín. La fachada norte se tomó 

como referencia para el nuevo trazado del palacio y el 

origen del mismo se basó en el eje que definía la simetría 

de la fachada. Además, en este proyecto, se explica que 

cuando a mediados de la década de 1980 se comenzaron las 

negociaciones para que la colección Thyssen-Bornemisza 

viniera a Madrid, el palacio Villahermosa se convirtió en 

uno de los alicientes que ofrecer al barón Thyssen. La 

proximidad del palacio al Museo del Prado, le atrajo 

sobremanera y sin duda la espléndida localización de la 

sede que el gobierno de España le ofrecía al barón fue una 

decisión de peso a la hora de tomar una decisión. El 

215 Rafael Moneo. A cerca de cómo un edificio podría- e incluso- 

debería-haber sido: la “inversión” de un proceso arquitectónico. En: 

Rafael Moneo (ed.) Apuntes sobre 21 obras. 1ª ed ( Madrid: Gustavo 

Gili, 2010), 312-327. 
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programa fue claro y se trató de dar acomodo a una 

colección de casi ochocientos cuadros, caracterizada por 

su variedad, de los primitivos flamencos e italianos al 

arte contemporáneo, y desde el primer momento se pensó 

en un museo, que como ha ocurrido en tantas ocasiones, 

hiciese de la arquitectura palaciega su soporte. Tanto el 

contenido de la colección como el carácter del 

palacio de Villahermosa contribuían a que prevaleciera 

la noción de museo-palacio.  

La reforma llevada a cabo por la banca López-

Quesada había vaciado el palacio y de la noción de 

arquitectura palaciega sólo quedaba el perímetro de 

los muros exteriores, las fachadas. Así, Moneo, 

recuperaría posteriormente, una arquitectura que 

estuviera próxima a un palacio, a lo que en su día 

había sido un edificio, dotándola de las nuevas 

prestaciones demandadas, exigiendo una profunda 

transformación. Fruto de las etapas posteriores, el palacio 

mantenía lo que calificamos como más sustancial, los 

huecos y las fachadas, pero era necesario instalar 

los muros de nuevo, re-construir un hipotético palacio 

que no pudieron construir quienes dieron fin a la 

construcción del palacio de Villahermosa en 1835. De 

este modo, atreverse a proponer trazas de un nuevo 

palacio cuyo origen se consideraba lo que había sido el 

momento final del desarrollo del viejo- la creación de la 

fachada norte sobre el jardín-, se convirtió en la meta para 

el arquitecto. Pensar la organización espacial de un nuevo 

palacio desde lo que había sido el final de un largo proceso 

de construcción era la tarea que se le encomendaba. Tan 

sólo podría abordarse esa tarea a través de lo que el estricto 

conocimiento de la disciplina le dictaba. Moneo, abogaba a 
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favor de que el proyecto tomara tal dirección, considerando 

que el acceso al Museo Thyssen-Bornemisza debía 

producirse desde el jardín sobre la actual calle Zorrilla y no 

desde la Carrera de San Jerónimo. Un acceso desde el jardín 

iba a permitir una visión más fresca del edificio. Tal 

decisión iba a obligar a reorientar el palacio. La nueva 

planta, el nuevo palacio, el Museo Thyssen-Bornemisza iba 

a arrancar entonces de lo que fue episodio último en la 

evolución del viejo palacio: la fachada norte, la fachada 

sobre el acceso ajardinado. Esta fachada, iba a ser punto de 

arranque de los nuevos espacios palaciegos que debían dar 

forma al museo. Ésta permitía establecer un eje desde el que 

organizar un nuevo sistema de muros, pudiendo decirse que 

el origen del trazado se apoyó en el eje de simetría que 

gobernaba la citada fachada. La frontalidad de la fachada 

permitía dar paso a la profundidad de un zaguán que se 

iluminó cenitalmente y que definió un vacío en planta 

primera, y un patio en la segunda. En torno a dicho patio y 

vacío iba a producirse un movimiento circular del que iba a 

hacerse uso para estructurar las plantas. Los muros se 

orientaron perpendicularmente a la fachada del paseo del 

Prado, de manera opuesta a como se había hecho en el 

pasado. El orden de los huecos ayudó a definir las 

proporciones de las salas, que se orientaron 

perpendicularmente a la fachada del paseo del Prado, 

dibujándose enfiladas que ayudan a propiciar el 

movimiento de los visitantes y también a que estos se 

encontraran con las pinturas colgadas sobre los muros 

frontalmente. 

En el presente documento que estamos desarrollando, el 

arquitecto apunta que quien estudie las plantas, apreciará 
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que los núcleos de comunicación vertical –a excepción del 

que se encuentra al fondo del zaguán- se 

situaron discretamente pensando que fuera la 

concatenación de salas aquello que dotara de sentido a 

esta arquitectura. Además, la sección muestra los 

diferentes niveles: diversidad perseguida tanto para 

reconocer la variedad de la colección como para evitar 

entender el edificio como una simple superposición de 

las plantas. Baja, primera y alta, tienen muy distinto 

carácter. En la planta baja, el zaguán y las escaleras 

determinan el trazado, siendo la crujía la que corre paralela 

a la carrera de San Jerónimo la que da origen al 

recorrido de la colección de arte contemporáneo.  
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Planta baja. Planta primera. Planta segunda. 
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Sección longitudinal. 

* Planos cedidos por el estudio de arquitectura Rafael Moneo.

Las salas de la primera planta se agrupan en torno al vacío 

del zaguán y albergan las colecciones de pintura de los 

siglos XVII, XVIII y XIX. La planta alta se organiza 

alrededor de un patio en el que se asoman los lucernarios y 

en ella se cuelgan las colecciones de pintura que van de los 

primitivos al barroco. Ésta última planta tiene luz cenital, 

en tanto que las otras dos reciben luz natural desde los 

huecos sobre la fachada. 

Se ha podido mantener en las salas la regularidad que 

caracteriza a la arquitectura de los palacios. A esta 

regularidad contribuyen los acabados, estuco en las 

paredes, travertino en los suelos, acabados que por otra 

parte, al extenderse a lo largo de todo el edificio, ayudan a 

reforzar la condición unitaria de una arquitectura como 

ésta, inventada con la ayuda del conocimiento disciplinar. 

Se ha reconstruido un palacio, definiendo un nuevo sistema 

de muros y espacios, tomando como punto de partida la 

fachada sobre el patio. Sin embargo, tras veinte años de su 

rehabilitación, el museo ha sido objeto de una ampliación 
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realizada por el estudio de arquitectura BOPBAA, en el que 

se han incorporado al palacio dos casas limítrofes. Moneo, 

al encontrarse ocupado con el proyecto de ampliación del 

Museo del Prado, no pudo participar en el concurso 

convocado al respecto. No obstante, opina que la 

intervención ha sido respetuosa con el proyecto que se ha 

descrito más arriba, pero considera que era inevitable que 

tras la citada intervención el despliegue de la colección 

haya perdido un poco la consistencia que le daba la 

arquitectura del palacio, cuya condición unitaria se 

persiguió con su proyecto.  

Las memorias de la Fundación Thyssen-

Bornemisza216recogen que los tres años posteriores de la 

formalización del acuerdo de compra-venta de la colección 

Thyssen, el equipo de esta institución se dedicó 

prioritariamente a la rehabilitación del palacio de 

Villahermosa para transformarlo a sus nuevos usos y a la 

distribución de los cuadros en las cuarenta y ocho salas que 

posee el museo. Dicho proyecto se realizó con maquetas a 

escalas de las salas y fotografías, también a escala, de las 

pinturas. El 2 de marzo de 1990, se colocó la primera piedra 

y se inició la rehabilitación, y el mismo día se dio a conocer 

a los medios de prensa el proyecto creado por Rafael 

Moneo y su estudio de arquitectura. Las obras de 

remodelación siguieron un buen ritmo y a lo largo de 1991, 

se trabajó en los acabados, en las instalaciones de 

climatización, seguridad, iluminación y electricidad. 

También se instalaron los equipamientos del taller de 

216BOPBAA, “Ampliando el Museo Thyssen-Bornemisza“. On diseño, 

( Barcelona: 2004), 260. 
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restauración, del salón de actos, de la cafetería, las cocinas 

y el guardarropa. Asimismo, el diseñador Enric Satué, 

abordó el proyecto de señalización del museo. Por fin, el 

13 de mayo de 1992, en una rueda de prensa que contó 

con la presencia de Su Alteza Real la Infanta doña 

Pilar de Borbón, el ministro de cultura, Jordí Solé Tura, 

los barones Thyssen-Bornemisza, y Rafael Moneo, se 

presentó a los medios de comunicación el palacio 

dispuesto para acoger las casi ochocientas obras que 

componen la parte de la colección Thyssen-Bornemisza 

que vendría a España. Éstas llegaron poco después, 

siguiendo un minucioso plan de traslado elaborado por 

los responsables de la fundación en Madrid en 

colaboración con Villa Favorita, antigua sede de la 

colección en Lugano. A lo largo del verano de 1992, los 

cuadros fueron ocupando el lugar asignado en las salas, 

revistiendo las paredes estucadas en color salmón del 

palacio. Vestido ya de gala, el 8 de octubre de 1992, se 

procedió a la inauguración oficial del museo, bajo la 

presidencia de Sus Majestades los Reyes de España, y un 

año más tarde se realizó la adquisición de la colección por 

parte del Estado español, ampliándose así la oferta cultural 

de Madrid, convirtiéndose en una de las principales 

capitales del arte. 

Tras un estudio exhaustivo del proceso de rehabilitación del 

palacio a través de las fuentes escritas mencionadas, vamos 

a poner en relación a continuación las conclusiones 

extraídas sobre esta obra de mano de su autor, Rafael 

Moneoasí como de otros especialistas en la materia y 

gestores de la fundación. En este sentido, el arquitecto 

Moneo considera que en sus proyectos se deja guiar bien 

por la invención o bien por el conocimiento disciplinar, y 
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en el caso de la rehabilitación del palacio de Villahermosa 

se apoyó en el conocimiento histórico y constructivo del 

edificio, en el que proyectó una última versión de la 

arquitectura de palacio. El arquitecto resalta que el palacio 

de Villahermosa se convirtió en uno de los alicientes para 

ofrecer al barón Thyssen, en el cual el binomio museo-

palacio era el idóneo para conservar la colección.  

Por otro lado, destacamos los argumentos sobre el proyecto 

de Moneo, que realizan otros especialistas como Francesc 

Pla, perteneciente al estudio de arquitectura BOPBAA, y 

posterior artífice de la ampliación del museo. En este 

sentido, considera que Moneo se reinventa un palacio y 

ellos invirtieron los términos, dieron continuidad a la idea 

anterior e inventaron una fachada, en donde la singularidad 

de la propuesta de estos residía en la solución tipológica, 

pero dotándola de la continuidad con los niveles del 

palacio. Además, explican que el diseño arquitectónico del 

edificio ha influido en que se pudiera mantener el criterio 

expositivo. Por tanto, nos cuentan que el proyecto de 

ampliación que realizaron se basó en dar continuidad al 

edificio existente, respetándolo y adaptándolo a las 

necesidades. Desde el plano directivo, los responsables que 

han desarrollado responsabilidades gerenciales a lo largo 

del tiempo, tales como Carlos Fernández de Henestrosa, 

Miguel Ángel Recioy Evelio Acevedo, valoran 

positivamente la rehabilitación del palacio de 

Villahermosa, equiparándolo como uno de los grandes 

museos del panorama actual, no sólo por su colección sino 

por sus punteras infraestructuras, lo cual exige unas 

partidas considerables para su mantenimiento y seguridad, 

así como por su emplazamiento urbanístico privilegiado, 



 246 

  

junto con otros dos museos de primera calidad, como son 

el Prado y el Reina. Otros especialistas, como 

Francisco Calvo Serraller, consideran que los elementos 

estructurales son muy positivos para la colección, cuya 

adquisición fue un acierto, por sus condiciones y 

características. 

El proyecto de ampliación del Museo Thyssen-Bornemisza 

tiene su origen en la necesidad de aumentar su espacio 

expositivo para poder exhibir al público la colección 

Carmen Thyssen-Bornemisza, junto con la oportunidad de 

adquirir dos inmuebles adyacentes al palacio de 

Villahermosa, que lo hizo viable. Realizado por el equipo 

de arquitectos Manuel Vaquero, Robert Brufau y el estudio 

BOPBAA (Josep Bohigas, Francesc Plae Iñaki Baquero), el 

punto de partida del proyecto fue la propia estructura y 

recorrido del museo con la finalidad- en coherencia con el 

proyecto museológico- de que los dos edificios el antiguo y 

el nuevo, quedaran convertidos en un único espacio, capaz 

de compartir actividad y recorridos. En este sentido, y con 

el objeto de poner en relevancia la formación y experiencia 

profesional de uno de estos arquitectos, resaltamos el 

trabajo de Francesc Pla217, al aceptar nuestra solicitud de 

participar en la tesis doctoral.  

Este arquitecto estudió arquitectura en Barcelona, ciudad en 

la que se graduó en 1998. Años más tarde, fundó el estudio 

Bohigas- Pla- Baquero, BOPBAA y colabora con el 

arquitecto Enric Miralles durante cinco años. Entre su 

actividad docente, destacan colaboraciones como profesor 

217 Estos datos han sido recogidos del curriculum vitae del arquitecto 

Francesc Pla. 
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invitado en el Master de Urbanismo de la Universidad 

Javeriana, profesor de proyectos de la cátedra Mies, en la 

Escuela de Arquitectura de Barcelona dentro del 

Laboratorio de la Vivienda, así como en el Master de 

Historia del Arte, Arquitectura y Ciudad, en la Universidad 

de Catalunya, Escuela Elisava, Universidad Pompeu Fabra, 

así como la dirección de cursos de verano en El Escorial 

para la Universidad Complutense de Madrid, entre otras. A 

pesar de su juventud, son numerosos los reconocimientos y 

distinciones. Fue premio final de carrera, y a nivel 

profesional con su estudio de arquitectura, ha recibido el 

primer premio bienal de arquitectura de Valles, así como el 

primer premio trienal de arquitectura Tierras del Ebro, y 

finalistas de los premios Saloni, FAD Opinión, Ciutat de 

Barcelona en Diseño, etc. Entre los concursos que han 

ganado destaca la ampliación, remodelación y 

rehabilitación del Museo-Thyssen-Bornemisza en Madrid, 

las viviendas para el Fórum 2004, el Museo Marítimo de 

Barcelona, el Centro de Arte en la Costa Brava, la 

Museografía del Pabellón de España para la Exposición 

Universal Shangai 2010, la propuesta urbanística en 

concurso Puerta de Barcelona 2012, entre otros.     

Asimismo, BOPBAA, desde su orígenes, establece 

colaboraciones con los distintos despachos de arquitectura 

como: Bohigas-Mackay-Martorell, Zenghelis-Gigantes, 

Ábalos-Herreros, Dani Freixas, AV62, Eva Serrats o el 

ecólogo urbano Salvador Rueda. También ha colaborado 

con el cineasta Bigas Lunas o Isabel Coixet. Entre sus obras 

conjuntas destacan: el Museo Thyssen-Bornemisza en 

Madrid, la exposición comisariada por Juanjo Lahuerta, 

Universo Gaudí, el Centro de Cultura Contemporánea en 
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Valencia, el Archivo Documental en Girona, la 

museografías del Born, las viviendas en el Fórum, la 

nueva estación de cercanías de Sant Andreu 

Comtal, la museografía del pabellón de España en 

Shangai 2010, el futuro Museo Thyssen en la Costa 

Brava, los Hoteles Gat en Lisboa, París, Tánger, 

Barcelona y Berlín, o el nuevo Teatro El Molino, en 

Barcelona. 

En la memoria descriptiva relativa a las obras de 

ampliación del Museo Thyssen-Bornemisza218, nos 

explican sus arquitectos que uno de los objetivos 

fundamentales de la intervención fue ponerlo al día, debido 

a la adquisición de dos inmuebles adyacentes al palacio de 

Villahermosa, a partir de los cuales pudo ampliarse la 

institución para ubicar la colección de la baronesa Thyssen. 

Asimismo, dicha intervención, también representó una 

oportunidad para actualizar y potenciar todos aquellos 

espacios y programas complementarios a la exposición de 

la colección permanente que resultan de vital importancia 

para cualquier museo moderno, tales como la sala de 

exposiciones temporales y de contexto, recepción y 

almacén de las obras, taller de restauración, espacios para 

programas docentes y actos privados, cafetería, oficinas, 

guardarropas, almacenes, cocinas, etc. Por lo tanto, los usos 

y relaciones se dimensionan de acuerdo con un museo 

resultante que pasa a gestionar dos colecciones, doscientos 

mil visitantes y un tercio de superficie nueva. Además, la 

memoria resalta que lejos de provocar la citada obra un 

aumento de la volumetría resultante, iba a permitir 

218 Paloma Alarcó. Museo Thyssen-Bornemisza. Pintura Moderna, ( 

Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza, 2004), 600. 
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dimensionar el nuevo edificio, que renunciaba a sus dos 

últimas plantas, devolviendo el protagonismo al palacio de 

Villahermosa, acomodándose a su jardín-vestíbulo y 

creando una nueva imagen unitaria para el museo a escala 

de esta realidad urbana recuperada. No obstante, se 

menciona en el documento que estamos describiendo, que 

las características de los dos edificios, objeto de esta 

ampliación hacían del todo imposible su adaptación para 

ubicar una colección como la del Thyssen, por lo que fue 

imposible la preservación total de los edificios, aunque 

estuvieran protegidos. Por tanto, la demolición parcial, de 

forma sutil, pudo preservar algunas de las cualidades 

iniciales de los edificios históricos. 
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Vista exterior de la ampliación del Museo Thyssen-Bornemisza, 

Madrid. Arquitectos: Francesc Pla y el estudio de arquitectura 

BOPBAA. Fotografías cedidas por el estudio de arquitectura 

BOPBAA. 

La operación consistió en mantener la crujía posterior y 

toda su fachada para rehabilitarla y ubicar en su interior el 

uso que mejor podría adaptarse a esas cualidades 

domésticas iniciales: las oficinas. Al mismo tiempo, la 

intervención liberó gran parte de la antigua parcela para 

levantar en ella un edificio moderno a medida para los usos 

más públicos: las salas. A partir, de esa decisión el proyecto 

empezó, por un lado, la rehabilitación de la crujía y, por 

otro, la construcción de una estructura metálica y 

semejanza de la que se levantó en el palacio Villahermosa. 

Se procedió entonces a la excavación del solar para ubicar 

un sótano de almacenes y una planta baja de exposiciones 

temporales por debajo de la calle Marqués de Cubas, 

totalmente reinventada. A medida que se fue levantando el 

esqueleto metálico del nuevo edificio se fue identificando 

las analogías con el palacio de Villahermosa y fabricando 

una primera continuidad constructiva, que fue finalmente la 

que permitió las demás. Un gran pórtico invisible, del cual 

cuelgan las dos plantas de la colección, liberó por completo 

de pilares el nivel de la planta baja dejando abierta la 

posibilidad de distribuciones libres según cada exposición 

temporal. Por debajo y por encima de estos tres niveles 

museográficos, el palacio también extendió a la nueva 
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parcela sus usos internos reproduciéndose al completo la 

misma sección de un edificio a otro. 

Alzados desplegados. Fachada de acceso al palacio Villahermosa (edificio 

original), y fachada de la nueva ampliación. Ambas fachadas al jardín de 

acceso. Plano cedido por el estudio de arquitectura BOPBAA. 

Por tanto, el actual museo se organiza en tres niveles 

expositivos, de manera que la visita a la colección es lineal, 

cronológica y sin desdoblamientos, iniciándose en la 

segunda planta y descendiendo dando vueltas alrededor del 

gran vestíbulo a través de las estancias que lo van rodeando 

hasta la planta baja donde se ubican los espacios abiertos al 

público. Una gran galería recibe al visitante en la segunda 

planta, sobre el paisaje, siendo la más generosa de todas las 

salas del museo y permite recorrerla casi como un espacio 

exterior. Ya en la primera planta, el recorrido ofrece salir al 

jardín o descansar en la sala Rodin, donde el museo y la 

ciudad se funden. En la planta baja, el gran vestíbulo sigue 

organizando en sentido longitudinal la visita a las 
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colecciones permanentes, pero un nuevo vestíbulo 

transversal es el que distribuye el resto de los programas. 

En este sentido, la tienda se ha trasladado al 

antiguo guardarropa, despejando el paso hacia el nuevo 

edificio, a nivel de acceso. A su vez, la ubicación de la 

tienda en la fachada, la convierte toda ella en un 

escaparate. En el otro extremo de este nuevo eje 

transversal, se ubica la sala de exposiciones temporales, 

que ocupará toda la planta baja de la ampliación, 

haciéndose compatibles con la de contexto. Además, el 

proyecto ubica la cafetería en el centro del jardín 

debajo del manto verde, rodeada de terrazas 

ajardinadas que, a su vez, se convierten en nuevos accesos 

al vestíbulo. 

Vista interior de la ampliación del Museo Thyssen-Bornemisza, 

Madrid. Arquitectos: Francesc Pla y el estudio de arquitectura 

BOPBAA. Fotografía cedida por el estudio de arquitectura 

BOPBAA. 
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Planta primera y planta segunda, sección por ampliación mirando la fachada 

del Palacio Villahermosa y sección transversal por el Palacio Villahermosa 

mirando la fachada de la ampliación.Planos cedidos por el estudio de 

arquitectura BOPBAA.

En definitiva, y tal como figura en el proyecto, la 

reinvención del palacio de Villahermosa de Rafael Moneo, 

nace de la relación que establecen las nuevas salas con la 

fachada reciclada y de su disposición ritmada alrededor de 

un zaguán central que le acaba de otorgar al museo ese 

carácter palaciego. En este caso, la fachada es lo nuevo y lo 

que se recicla son las grandes decisiones tipológicas 

reinventadas para el palacio de Villahermosa. Esa 

continuidad tipológica, no sólo se muestran en el interior, 

sino en el exterior. La renuncia a la antigua volumetría y a 

la manipulación de la nueva para insistir en la continuidad, 

permiten construir una imagen unitaria en dos etapas, la 

última de las cuales si muestra su estructura interior. Por 

eso es distinta, por eso es blanca, como si de yeso líquido 

se tratara, el espacio interior del palacio invade el molde de 

la ampliación, ocupando y rellenando todos los recovecos 
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desde su perímetro hasta detenerse y cristalizar 

cuando entra en contacto con el aire. En la sólida 

volumetría queda grabado el grueso de los muros 

interiores, siempre vacíos o llenos de aire, ahora 

convertidos en grandes ventanas profundas donde 

atrapar los reflejos del jardín y del palacio. La nueva 

fachada es un gran telón de fondo para un paisaje que 

tiene su origen más allá de nuestra verja. Así, podemos 

mencionar que para el Thyssen, las obras de ampliación han 

proporcionado al museo más superficie y han permitido 

actualizar y mejorar todos los espacios y programas 

complementarios a la exposición permanente, de vital 

importancia para cualquier museo moderno.  

El resultado final es un edificio en forma de “L”, destinado 

principalmente a oficinas y servicios internos, que envuelve 

una construcción de nueva planta conectada con el palacio 

de Villahermosa y destinada a zona de exhibición. En su 

actual configuración, el jardín de acceso al museo, deja de 

ser un lugar de paso para convertirse en el vestíbulo exterior 

del museo. La nueva tienda-librería, más grande y mejor 

situada, permite una exposición más cómoda de los objetos, 

visibles a través de sus grandes ventanales/escaparate, así 

como una circulación más adecuada de los visitantes. Las 

salas de exposiciones temporales,- con un espacio diáfano 

de 650 m2-, disponen de un sistema de iluminación 

ambiental regulable y la posibilidad de cambiar la 

distribución del espacio para adecuarlo a las necesidades 

expositivas de cada muestra. Junto a ésta, y con la opción 

de fundir alrededor de 100m2 con ella en un único espacio, 

se encuentra la sala de exposiciones de contexto. A un nivel 

inferior se sitúa la nueva aula educathyssen, con más 

espacio y dotaciones para acoger las múltiples actividades 
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organizadas por el área de investigación y extensión 

educativa. El museo cuenta también con un nuevo taller de 

restauración, que incorpora las últimas tecnologías, para 

garantizar las óptimas condiciones de trabajo. En cuanto, al 

movimiento interno de las obras se realiza a través de un 

montacargas directamente conectado con la nueva zona de 

almacén de cuadros y de embalaje y desembalaje, junto con 

los nuevos talleres de marcos y de montaje. Con la 

ampliación crece igualmente la superficie destinada a 

oficinas, ubicadas en la segunda, tercera y cuarta planta del 

nuevo edificio, con acceso directo desde la calle Marqués 

de Cubas, y que dejan libre parte de la zona que ocupaban 

en beneficio de la biblioteca. Por tanto la apertura de 

nuevos espacios y la nueva colección, ha marcado una 

nueva etapa del museo, que según el Thyssen, dio lugar a 

la renovación de actividades didácticas, ciclos de 

conferencias, programas y otras actuaciones culturales para 
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el museo, que se corroboró con el éxito de público y de 

la crítica. 

1     2 

1- Sección por el vestíbulo del edificio Villahermosa (edificio original) y la

ampliación en fachada, planta segunda, ampliación exposición permanente.

2- Sección por la terraza de acceso a la nueva cafetería y planta primera

ampliación de la exposición permanente. Planos cedidos por el estudio de 

arquitectura BOPBAA. 

Además, debemos destacar en esta época, la incorporación 

de Guillermo Solana como nuevo director artístico y el 

nombramiento de su antecesor Tomás Llorens, como 

patrono de la fundación. 
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 En las memorias anuales219 de la fundación , se recoge 

dicha ampliación, en donde se exponen que durante esos 

últimos años, la fundación ha estado marcada por una nueva 

etapa, como es la inauguración del edificio de ampliación, 

anexo al palacio de Villahermosa, dotados de nuevos 

espacios para exhibiciones temporales y con dieciséis salas 

de exposiciones permanentes que acogen una parte 

importante de la colección de la baronesa Thyssen, aunque 

ésta se halla en préstamo desde 1999 y ha sido objeto de un 

catálogo razonado. Tras la ampliación, esta colección 

puede ser contemplada con la dimensión y en las 

condiciones que ofrece la presentación actual.  

En las memorias, se cita que con la firma el 30 de 

septiembre de 1999, de un acuerdo de préstamo entre la 

baronesa y Mariano Rajoy, entonces ministro de educación, 

cultura y deportes, a la vez que presidente de la Fundación, 

se puso en marcha el proceso de ampliación. Para la 

selección del arquitecto tuvo lugar un concurso público al 

que recurrieron importantes firmas del que, por otra parte 

no salió un ganador, ya que fue declarado desierto por el 

jurado, debido a un cambio sobrevenido en el plan 

museográfico que implicaba una alteración en las bases del 

concurso, en el cual en un principio debían presentarse de 

forma separada, frente al nuevo planteamiento que 

propugnaba la fusión de ambas en único recorrido. Para no 

demorar más el proceso, se reabrió de inmediato el 

concurso al que fueron convocados, ya con nuevas bases, 

los mismos arquitectos que en la primera fase, 

219Fundación Thyssen Bornemisza, Memorias, (Madrid, Fundación 

Thyssen– Bornemisza, 2006), 38–41. 
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produciéndose el fallo del jurado el 16 de noviembre 

de 2000 y siendo elegido el equipo catalán integrado 

por Francesc Pla, Manuel Baquero, Josep Bohigas, 

Robert Brufau e Iñaki Baquero. En la publicación, se 

deja claro, por parte del gerente de aquella etapa, Carlos 

Fernández de Henestrosa que el proyecto ganador 

resolvía de forma estética y acertada las múltiples 

dificultades existentes. En primer lugar, la necesidad de 

conservar las fachadas de las calles de Marqués de Cuba y 

Zorrilla; en segundo lugar, el problema que suponían las 

grandes diferencias de nivel entre las distintas plantas de 

los tres edificios implicados; y por último, armonizar la 

antigua fachada del palacio con la nueva de la ampliación. 

El 4 de marzo de 1992 dan lugar las obras de ampliación 

que durarán poco más de dos años. El 8 de junio de 2004, 

Sus Majestades los Reyes de España presidieron la 

inauguración oficial del nuevo edificio. El acto consistió 

en una visita a los dos plantas de la colección Carmen 

Thyssen- Bornemisza y a las nuevas salas de 

exposiciones temporales, el descubrimiento de una placa 

conmemorativa y, por último en una cena de gala a la que 

asistieron, además de la baronesa, las máximas autoridades 

políticas, entre las que cabe destacar la ministra de cultura 

Carmen Calvo y, el ministro de economía y hacienda Pedro 

Solbes, así como la presidenta de la Comunidad de Madrid, 

Esperanza Aguirre, y representantes de distintos sectores 

sociales, económicos, políticos y principalmente, de la 

cultura. Al día siguiente, se abrió el museo al público con 

la colección de la baronesa, contribuyendo así al 

enriquecimiento del patrimonio en España. Por tanto, en las 

presentes memorias se dedica un capítulo al nuevo edificio 

del Thyssen, ahondando en los aspectos ya explicados 

anteriormente y en donde se pone de manifiesto la 
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justificación de un proyecto de ampliación debido a la 

necesidad de aumentar el espacio expositivo para mostrar 

al público la colección Carmen Thyssen-Bornemisza, sobre 

la que en 2002 se había firmado un acuerdo de préstamo 

gratuito por once años, entre el Estado español y su 

propietaria. 

Las fuentes orales, método de obtención de información 

indispensable en esta tesis doctoral, nos han proporcionado 

diversos argumentos en relación a las obras de ampliación 

en el Museo Thyssen-Bornemisza. En este sentido, uno de 

los arquitectos, autores de la ampliación, Francesc Pla 

resalta, que para él la arquitectura es un compromiso e 

incide en que se ha construido un edificio tecnológicamente 

exigente, cuyo reto ha sido que todo sea invisible al 

visitante. La unidad del museo y su continuidad 

museográfica era la prioridad, dignificando los espacios, e 

implementando mejoras en los servicios adecuados a una 

infraestructura de gran nivel, tales como la adecuación 

atmosférica, la luz natural y su conveniencia con la luz 

artificial, la seguridad, etc. Por otro lado, Rafael Moneo, 

arquitecto, autor de las obras de rehabilitación del palacio, 

sostiene que la ampliación realizada por el estudio de 

arquitectura BOPBAA ha tratado de ser respetuosa con el 

proyecto, pero considera que el despliegue de la colección 

ha perdido un tanto la consistencia que tenía anteriormente. 

Dentro del ámbito político, resaltamos el período de gestión 

de las políticas culturales de España, por parte de la 

ministra de cultura, Carmen Calvo, quien recibió las obras 

de ampliación del Thyssen, considerando que éstas han 

dado vida al museo, dotándolo de la categoría de gran 

infraestructura cultural. Además la gestión gerencial del 
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centro opina, -como en el caso de Carlos Fernández de 

Henestrosa-, que la ampliación ha generado un 

mayor número de visitantes, ya que las cifras lo 

corroboran, además del impacto mediático, en donde las 

colecciones y las temporales se retroalimentan, tal y como 

explica Miguel Ángel Recio. En el mismo sentido se 

manifiesta el actual gerente, Evelio Acevedo, quien 

sostiene que no sólo se ha aumentado el número de 

visitantes con la ampliación, en donde se ofrecen más 

espacios y exposiciones temporales, lo cual lo hace más 

atractivo. También hemos recogido las opiniones del jefe 

del área de seguridad del museo, Andrés Pérez, quien nos 

explica que toda ampliación, así como posteriores 

ampliaciones y reformas puntuales, llevan aparejadas 

la mejora y el aumento de la seguridad.   

Desde el punto de vista de la promoción y el desarrollo 

corporativo del museo la directora de esta área, Elena 

Benarroch, nos explica que la citada intervención tuvo en 

cuenta el programa de eventos corporativos, habilitándose 

espacios adecuados para su desarrollo. No obstante, hemos 

recogido otras fuentes de especialistas externos al museo, 

como Francisco Calvo Serraller, quien se pregunta cómo se 

ha realizado una ampliación en el museo, si no se ha 

negociado la venta con la baronesa. En definitiva, y por las 

fuentes consultadas, podemos apreciar un consenso 

generalizado entre los responsables políticos, técnicos y 

especialistas, relativo al proceso de rehabilitación del 

palacio de Villahermosa, acometido por Moneo y la 

posterior intervención realizada por Francesc Pla y su 

equipo de BOPBAA, a favor ambas de la oportunidad de 

albergar dos colecciones con gran prestigio internacional y 

convertirse Madrid, y España en referente para otras 

Nuria, SEGOVIA MARTÍN “Auges y balances de las nuevas arquitecturas en la 
gestión museística en España durante comienzos del siglo XXI” PARTE I”, pp. 
227-262.



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 39, NE Nº14 - julio-noviembre – 2022 - ISSN: 0070-

1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 

FFyL – UNCuyo.  

261 

instituciones museísticas en la gestión, organización y 

difusión de su programación a los visitantes. 
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