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Prologo

Esta tesis surgié hace algunos afos como trabajo de investigacion en el
“Seminario de Historia General de las Artes Plasticas”, impartido por la doctora
Clara Bargellini en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM. En este
seminario cada alumno seleccionaba libremente un tema de historia del arte
novohispano. Sabiendo que ahi mismo podria iniciar la investigacion de mi tesis
de licenciatura, pensé en el convento franciscano de Ozumba. El lector tiene
ahora en sus manos los resultados de aquella investigacion.

Esta tesis es un estudio historico-artistico del conjunto conventual de
Ozumba, poblado que se encuentra en la parte oriente del Estado de México. Para
esta investigacion revisé el Archive Parroquial de Ozumba. Debo decir que para
mi fortuna, fue mucha la informacion que en ese archivo pude encontrar.! Cabe
destacar que hasta ahora no se habia realizado una investigaciéon sobre el
conjunto conventual de Ozumba que contara con apoyo documental.

Esta tesis se inicia con una revision historiografica. Ahi se examina un
articulo escrito por Manuel Romero de Terreros, titulado “El convento franciscano
de Ozumba y las pinturas de su porteria”, que fue publicade en 1956 en los
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Como se vera, si bien en esta
tesis se refutan algunas de las ideas expuestas en aquel articulo, debo manifestar
que me sirvié de punto de partida para realizar esta investigacion. En la revision
historiografica se destaca que lo que mas ha llamado la atencién del conjunto
conventual de Ozumba son las pinturas de su porteria. De hecho, el articulo de
Manuel Romero de Terreros, como su mismo titulo lo sefala, esta dedicado en su
mayor parte a ellas.

En esta tesis se exploran aspectos del convento franciscano de Ozumba
que hasta ahora no habian merecide una investigacién méas amplia. El primer
capitulo esta dedicado a la arquitectura. Ahi se da noticia de una iglesia que

probablemente habria sido construida en el siglo XVI. Este primitivo templo

I Para la relaciéon de los documentos de los archivos parroquiales con la historia del arte
novohispano véase: Clara Bargellini, “Los archivos parroquiales y la historia de la arquitectura y del
arte”, en Las fuentes eclesidsticas para la historia social de México, Méexico, Inshtuto de
Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, Universidad Auténoma Metropolitana, 1996, pp. 255-
263. Como ejemplos de trabajos que incluyen informacién tomada de archivos parroquiales véase:
Clara Bargellini, La catedral de Chihuahua, México, UNAM, IIE, 1984 (Monografias de Arte, 13), y La
arquitectura de la plata. Iglesias monumentales del centro-norte de México, 1640-1750, México,
UNAM, IIE, Turner, 1991.



subsistié hasta 1696, afio en el que fue derribado para construir uno nuevo. Fue
en ese mismo ano que comenzd a edificarse una iglesia nueva. Se trata de la que
ha llegado hasta nosotros. Debo advertir que la historia del edificio que aqui se
presenta atn no esta completa. Todavia no he logradoe averiguar cuando fue que
se construyé el claustro. Su aspecto sobrio y austero dificulta precisar la época
en la que fue construido, ademéas de que no se encontraron documentos que
dieran noticias al respecto.

El segundo capitulo esta dedicado a los retablos. Primero se habla de los
retablos de la antigua iglesia conventual. Un inventario de {ines del siglo XVII los
menciona. Después se estudian los retablos de la iglesia nueva y de la capilla de
la Tercera Orden. Este grupo de retablos aparece en orden cronoldgico. En el
Archivo Parroquial se encontrd informacion de la construccién de tres de ellos: el
retablo de la capilla de la Tercera Orden, que se dedicé en 1724, el retablo de la
cofradia de Jesiis Nazareno, construido entre 1741 y 1753, y el retablo de San
José, que estaba siendo dorado en 1771. Este iltimo, lamentablemente, ya no
existe. En cuanto a los otros retablos, si bien no se obtuvo informaciéon
documental, se encontrd la firma del pintor en alguna de sus telas, o bien alguna
inscripcién, informacién que en algunos casos me permitié asignarles un lugar
preciso en esta cronologia.

El tercer capitulo esta dedicado a los dleos que estan fuera de los retablos.
A diferencia de otros conventos del pais, en el de Ozumba no se conserva ninguna
serie pictérica. Sin embargo, esto no guiere decir que no haya existido alguna. De
hecho, en el edificio se conserva un San Judas Tadeo, firmado por Cristobal de
Villalpando, que pudo haber formado parte de un apostolado. Debo decir que
algunas de las pinturas que se describen en ese capitulo resultaron ser obras de
enorme interés.

Finalmente, esta tesis se cierra con un apartado dedicado a conclusiones,
en el que se destacan algunos aspectos de la creacidén artistica fuera de los
grandes centros urbanos de la Nueva Esparia, en este caso, en un pueblo como
Ozumba.

Es bien sabido que hemos heredado de la época virreinal una vasta riqueza
artistica. Sin embargo, en todo el pais se estan destruyendo y alterando los
monumentos y las obras de arte de aquelia época. El hecho de vivir en Ozumba,

por razones obvias, no sblo me facilité realizar esta investigacién, sinoc que



también me ha permitido darme cuenta que, tanto el edificio como algunas de
sus obras de arte, han sido afectados no solamente por fenémenos naturales,
sino también por la indiferencia, la ignorancia y la ambicion. De ello se podra dar
cuenta el lector a través de las paginas de este trabajo.

No se puede ignorar que el edificio que aqui se estudia, al igual que otros
monumentos del Estado de México y de otros estados del pais, resulté afectado
por el temblor que ocurrié en la tarde del 15 junio de 1999. El Centro INAH del
Estado de México se hizo cargo de los edificios virreinales que resultaron danados
en dicha entidad. Lamentablemente, la direccion del Centro INAH tomé
decisiones que tuvieron consecuencias negativas.? La restauracién de los
monumentos afectados debidé haber sido un trabajo interdisciplinario, en el que
debieron haber participado arquitectos-restauradores, restauradores de bienes
muebles, historiadores, historiadores del arte y arqueélogos. No fue asi.

Por otro lado, los habitantes de Ozumba atn no se dan cuenta del
extraordinaric valor histérico y artistico de su convento franciscano. Es
lamentable que esto suceda con un edificio que cuenta con obras de arte tan
sorprendentes como su retablo mayor, el cual merece contarse entre lo mejor de
la retablistica de la Nueva Espana.

Debe decirse que antes de la restauracion de 1999-2000, se habian
efectuado trabajos en el edificio sin tomar en cuenta al Instituto Nacional de
Antropologia e Historia. Ahora se duda en acudir al Centro INAH del Estado de
México, que es visto con enorme desconfianza. Esto se debe en buena medida a
los problemas que se dieron durante la restauracion del edificio. La comunidad ve
en el Centro INAH a una institucién coercitiva e ineficiente que impone normas
que no se comprenden.

Todo esto tiene una serie de lecciones. Las personas que estan a cargo de
edificios como éste —el parroco y la propia comunidad- son quienes mejor pueden
proteger los monumentos virreinales y los objetes que en ellos se encuentran. Sin
embargo, es necesario hacer que se den cuenta de su incalculable valor histérico
y artistico. Mas que emplear medios coercitivos que les impidan emprender

trabajos por su propia cuenta, es preciso hacer que comprendan los criterios que

2 Con motivo de la restauracién del edificio se publicé un libro escrito por el cronista municipal de
Ozumba, Fernando Bojorges Oliva, Restauracion. Parroquia de la Inmaculada Concepcion de Santa
Maria Atzompaen (Ozumba), México, H. Ayuntamiento 1997-2000, 2000. Si bien no aporta nada
nuevg en cuanto a la historia de la construccién, es interesante por incluir la bitacora de la
restauracién y numerosas fotografias.



guian la preservacion de un monumento como el de Ozumba. Se trata de una
tarea que en algunos casos podria no ser facil, pero gue es absclutamente
necesaria.

Estoy consciente de lo limitado de una tesis. Aln asi, espero que mi
investigacion pueda contribuir para que la comunidad de Ozumba se de cuenta
de la importancia de su convento {ranciscano.

Quiero agradecer a quienes de una u otira manera hicieron posible esta
tesis. Debo manifestar primeramente mi gratitud a la Universidad Nacional
Auténoma de México. Siempre podré decir con mucho orgullo que soy egresado
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM.

Esta investigacién fue dirigida por la doctora Clara Bargellini, a quien
mucho admiro por ser una extraordinaria historiadora del arte. La doctora
Bargellini siempre quiso ver esta tesis terminada, por lo que nunca dude en
acercarme a ella para manifestarle mis inquietudes.

Debo agradecer también a quienes aceptaron fungir como sinodales: la
maestra Juana Gutiérrez Haces, el doctor Gustavo Curiel, el maestro Rogelio Ruiz
Gomar y la doctora Patricia Diaz Cayeros. Sus observaciones me permitieron
perfeccionar este trabajo.

El apoyo que en el ultimo afo me ha brindado el actual parroco de la
iglesia de Ozumba, el hermano Rogelio Agustin Zamora Rosales F. M. M. S, ha
sido sumamente valioso. Sin su ayuda, los ultimos meses hubieran sido mucho
mas dificiles.

Finalmente, debo agradecer el inestimable apoyo de mi familia: Juana
Maria Valdez Copto, Guillermo Arce Reyes, Antonio Eloy Arce Valdez y Sofia
Martinez Amaro.



Introduccion

La historiografia

El convento franciscano de Ozumba es un edificio de enorme interés que cuenta
en su interior con obras de arte de gran valor. Sin embargo, lo que se ha escrito
sobre esta importante construccién de la época virreinal ha sido minimo. Resulta
desconcertante ese vacio de informacién ante un monumento extraordinario.

A pesar de ello, es necesario iniciar esta tesis con una revision
historiografica. Este examen lo debemos empezar con la cuarta parte del Teatro
mexicanc de fray Agustin de Vetancurt, publicada en 1697. Ahi el cronista

franciscano nos informa:

Tiene hoy la provincia del Santo Evangelio ochenta y seis casas donde moran
religiosos, de éstas las sesenta son guardianias de voto, las vicarias son catorce, y
las asistencias son doce3

Agustin de Vetancurt nos dice que en Ozumba habia un convento
franciscano. Este convento era una de las catorce vicarias de la provincia del

Santo Evangelio. El religioso lo describe asi:

Atzompan. Al pie del volcan esta un convento, cuya iglesia es a Nuestra Sefiora
dedicada. Viven en él dos religiosos, que con autoridad del ministro de
Tlalmanalco administran mil doscientas y treinta personas, y entre ellas setenta
esparioles y mestizos en dos haciendas de labor, y en el pueble tiene cofradia del
Santisimo Sacramento y de las Animas. No tiene pueblo de visita. Tercera Orden a
San Ibon. Dos capillas, una de Jesis Nazareno y otra a Nuestra Sefiora de
Guadalupe hacia ¢l norte.*

Se ha pensado que Agustin de Vetancurt se estad refiriendo a la
construccién que conocemos. Sin embargo, esto es poco probable. Las razones
que me obligan a hacer esta suposicién las presentaré un poco mas adelante.

El tinico trabajo que hasta ahora ha intentado ofrecer una visién general

de! conjunto conventual de Ozumba es un articulo escrito por Manuel Romero de

3 Fray Agustin de Vetancurt, Teatro mexicano. Cronica de la provincia del Santo Evangelio de México.
Menologio franciscano, edicién facsimilar, México, Porrua, 1971 (Biblioteca Porrig, 45), tratado
segundo, capitulo llI, pardgrafo 28, p. 30.

4 Jbidem, tratado segundo, capitulo IIl, paragrafo 246, p. 87. Advierto que he modificado la
puntuacion.
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Terreros, titulado “El convento franciscano de Ozumba y las pinturas de su
porteria”, que fue publicado en los Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas en 1956.5 Para escribir su articulo, Manuel Romero de Terreros no
busco decumentos. Sus comentarios se deben a la observacion directa del edificio
y sus obras de arte.

El investigador primeramente traté de precisar cuando fue que se pudo

haber fundado el convento:

Extraordinariamenic escasas son las noticias que se tienen del antiguo convento
franciscano de Ozumba, del Distrito de Chalco, en el hoy Estado de México.
Posterior al afio de 1585, puesto que no figura en la Descripcion de la Provincia
del Santo Evangelio de esa fecha, sin embarge, debe haberse fundado antes del
final de la decimasexta centuria, y asi lo indican claramente las partes mas
antiguas del edificio. Esto no quiere decir que la iglesia sea necesariamente de la
misma época: como es sabido, en no pocos casps, primero se construyd el
monasterio y algan tiempo después el templo, cuyas veces hacia, mientras tanto,
la capilla abierta, o la simple porteria del convento. Debe por lo tanto suponerse
que la porteria de Ozumba también sirvié para ese efecto.®

Don Manuel Romero de Terreros, a pesar de la escasa informacion que
logré reunir, se dio cuenta que algunas partes de la construccién son del siglo
XVI. A ello se refiere cuando dice que “asi lo indican las partes mas antiguas del
edificio”. Es en el atrio en donde han quedado partes de un edificio de aquella

centuria. El investigador, al describirlo, comenta lo siguiente:

El atrio-cementerio de Ozumba no ofrece nada de particular, como no sea el muro
almenado que lo limita. Su pértico principal consta de tres arcos de medio punto,
con cuadrantes solares a los lados; pero hay otro poértico lateral {al norte}, de dos
claros, con unos capiteles de escultura primitiva, que sospechamos hayan
pertenecido a la mas antigua parte de la construccién, quizés a la primera fachada
de la iglesia.”

Para Romerc de Terreros la porteria también fue construida a fines del
siglo XVI. Sin embargo, en este caso no presenta argumentos que respalden su
afirmacién.

Manuel Romero de Terreros no logrd precisar cuando fue que se construyé
la iglesia. Sin embargo, afirma que ya existia en 1697, afio en el que se publicé la

cuarta parte del Teatro mexicano. Como ya vimos, en esta obra fray Agustin de

5 Manuel Romero de Terreros, “El convento franciscano de Qzumba y las pinturas de su porteria”,
en Anales del Institute de Investigacienes Estéticas, nam. 24, México, UNAM, IIE, 1956, pp. 9-21.

& Ibidem, p. 9.

7 Ibidem, p. 14.



Vetancurt nos dice que habia un convento de la Orden Serafica en Ozumba. El
religioso nos sefala que el convento tenia una capilla dedicada a la Virgen de
Guadalupe “hacia el norte”. La iglesia actual tiene una capilla anexa
precisamente en ese lado. Esto hizo pensar a Romero de Terreros que el cronista
franciscano se estaria refiriendo a ese templo. Sin embargo, como ya lo dije, este
es poco probable. Todo indica que hubo en Ozumba un convento franciscano
desde finales del siglo XVI. En 1696, un afio antes de que se publicara la cuarta
parte del Teatro mexicano, la iglesia que se habria fabricado en el siglo XVI
fue derribada y se comenzd a construir una nueva, que es la que nosotros
conocemos. Considero que lo mas probable es que el franciscano se esté
refiriendo al templo que habia sido derribade y no al actual. De esta historia se
hablara con mayor detalle mas adelante, por ahora sélo quierc sefialar que el
edificio actual no puede ser el que describe el cronista franciscano.

Manuel Romero de Terreros dice poco de los retablos de la iglesia. En
cambio, como el mismo titulo lo indica, la mayor parte de su articulo esta
dedicado a las pinturas de la porteria. Para este investigador, son estas pinturas
las que convierten a la porteria “en la parte méas interesante de todo el convento
de Ozumba”. Casi todas las pinturas de la porteria del convento franciscano de
Ozumba son de caracter historico. Como se vera, fueron repintadas en el siglo

XIX. Los pasajes que vemos en ellas, de izquierda a derecha, son:

» El encuentro de Hernan Cortés con los doce franciscanos que llegaron a la
Nueva Espana en 1524, Se trata de la escena que ocupa mayor espacio
dentro de la porteria.

= Sobre la puerta que permite pasar al claustro se plasmé la Ginica pintura
de la porteria que no es de cardcter historico. Esta dedicada a la
Inmaculada Concepcion.

= El martirio de los ninos indigenas de Tlaxcala: Cristébal, Antonio y Juan.

* Las apariciones de la Virgen de Guadalupe.

» Hemman Cortés, siendo azotade por un fraile. De todas las pinturas de

caracter histdrico es la que ocupa menor espacio.

Estas pinturas fueron repintadas en el siglo XIX, de acuerdo a una

inscripcidén que aparece en el encuentro de Herndn Cortés con los doce, la cual
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dice: “Se renovo en Marzo de 1848”. La inscripcion esta pintada como si fuera un
documento, a los pies de uno de los frailes.

Manuel Romero de Terreros traté de precisar cuando fue que se pudieron
haber realizado las pinturas de la porteria. El consideré que no todas eran de la
misma época; pensd que la mayor parte de ellas pudieron haberse realizado a
principios del siglo XVII, y que otras se pintaron a finales de aqueclla centuria o
bien a principios de la siguiente. Veameos cuales son los argumentos que Romero
de Terreros presenta. Para este autor la escena del martirio de los nifios
Cristébal, Antonio y Juan fue pintada a principios del sigle XVII. Después de

haber descrito la escena, nos senala:

El primitivo fresco tenia una extensa leyenda al pie, explicativa, sin duda, de lo
que representaba; pero ésta quedo casi por completo obliterada, bajo una capa de
pintura posterior. Solamente hemos podide descifrar las palabras “._.al que
estaba...”, y la fecha 1613...2

Esta es la unica prueba que don Manuel presenta para afirmar que esta
escena se pintd a principios del siglo XVII. He examinado en varias ocasiones la
pintura del martirio de los ninos indigenas de Tlaxcala, y si bien es cierto que ahi
habia una larga leyenda explicativa que quedé oculta cuando las pinturas se
repintaron, en ningin momento he localizado el ano que vio —o quiso ver— el
citado investigador.

Manuel Romere de Terreros pensé que la pintura dedicada a la Inmaculada
Concepcion fue realizada a finales del siglo XVII, o bien a principios del XVIIL. En
esta pintura se ve a San Francisco de Asis cargando las tres esferas que
simbolizan a sus tres 6rdenes. La esfera superior sirve de peana a la Inmaculada
Caoncepcién. A los lados de San Francisco de Asis se encuentran Duns Scoto y
Sor Maria de Jesis de Agreda. Aparecen ademéas varios angeles volando que
tienen los simbolos lauretanos. Manuel Romero de Terreros, después de haber

descrito esta pintura, nos hace la siguiente observacion:

La figura de la Madre Agreda en este mural sugiere la fecha aproximada de su
ejecucion, es decir, de fines del siglo XVII o, cuande mas tarde, de principios del
siglo XVIII. De manera que la primitiva decoracién de esta sobrepuerta debe de

8 Ibidern, p. 19.



haber consistido en el escudo de las cinco llagas, o algin otro emblema de la
Orden franciscana.?

Para Manuel Romero de Terreros, otro de los murales que podrian ser de
finales del siglo XVII o principios del siglo XVIII, es el de las apariciones de la

Virgen de Guadalupe:

Algunas personas aseveran que la otra pintura, en el muro sur de la porteria, que
representa la aparicion de la Virgen de Guadalupe, data del afio de 1848, cuando
se renovd la de Coartés y “los doce” [...] Es posible que se haya modificado este
mural cuando se repinté la sobrepuerta...1?

Manuel Romero de Terreros finaliza su articulo con una exigencia que

continia siendo vigente en nuestros dias:

La importancia de estos murales de la Porteria de Qzumba justificaria, a nuestro
entender, una cuidadosa restauracién o, cuando menos, que se tomaran acertadas
medidas para impedir la destruccion total de tan importante aspecto del arte
virreinal del siglo XVIL1!

Como ya lo sefialé, desde que se publicé el articulo de don Manuel Romero
de Terreros, casi siempre se ha venido repitiendo lo que ahi se dice, sin tratar de
ir mas alla, aunque hay algunas excepciones. De la portada de la iglesia se han
hecho observaciones importantes que en su momento se citardn. En cuanto a las
pinturas de la porteria, Antonio Rubial y Maria Teresa Suarez Molina se refieren
a ellas en un estudio de publicacion relativamente reciente, titulado “La
construccién de una iglesia: las imagenes de su edad dorada”.!2 Ahi se analizan,
ademas de otras obras pictoricas, algunas de las pinturas de la porteria de
Ozumba. En este articule, se destaca la presencia de fray Bartolomé de Olmedo

en la escena del encuentro de Cortés con los doce:

La aparicion de este religioso en la escena, date que ningiin cronista franciscano
habia registrado, procede de un texto interpolado de la Historia verdadera de la
conquista de la Nueva Espoana escrita por Bernal Diaz del Castillo. En 1632, el
ultimo editor mercedario de la Historia, fray Gabriel Adarzo y Santander, para dar
realce a la labor de su orden en Ameérica, intercald en el texto de Bernal una

9 Ibidem, p. 20,

10 fbidem, p. 20-21.

11 jbidem, p. 21.

12 Antonio Rubial y Maria Teresa Suarez Molina, “La construccién de una iglesia indiana: Las
imagenes de su edad dorada” en Los pinceles de la Historia. El origen del reino de la Nueva Espana.
1680-1750, México, MUNAL, UNAM, [IE, CONACULTA, INBA, 1999, pp. 142-176.
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multitud de referencias a la labor de su correligionario fray Bartolomé de Olmedo
[} La presencia de Olmedo en la pintura nos permite no solo fecharla a mediados
del siglo XVII sino también constatar la actitud abierta que tenian algunos
miembros de la orden franciscana hacia el mercedario para darle un lugar tan
prominente en una obra hecha para exaitar a los primeros frailes menores...!3

Por otro lado, los autores relacionan la escena en la que se ve a Hernan

Cortés siendo azotado por un fraile con la obra de fray Agustin de Vetancurt:

En la segunda pintura aparece otra escena de tradicién tardia: bajo la mirada de
unos caciques indios, Cortés, con la espalda descubierta, recibe los azotes de un
fraile. El hecho es narrado por Agustin de Vetancurt, inmediatamente después de
la descripcién de la llegada de los 12: “Habiendo azotado [en el convento de
Texcoco| a uno de los principales por faltar a misa se alborotaron los demas, y el
catélico Cortés concerté con el padre que tardandose a la misa lo enviase a Hamar,
y lo despojase y azotase, como sucedid, que presentes todos lo hizo despojar y se
dejo azotar Cortés del religioso en las espaldas.”*

A diferencia de los autores que he citado, pienso que todas las pinturas de
la porteria pudieron haber side ejecutadas a fines del siglo XVII o principios del
siglo XVIII, época en la que, como ya lo dije, se estaba edificando la iglesia. La
obra de Agustin de Vetancurt, como se recordara, fue publicada en los altimos
anios del siglo XVII. Hasta donde sé, el cronista franciscano es el primero en [ijar
por escrito el episodio del castigo a Hernan Cortés. Creo que debe considerarse la
posibilidad de que la obra del franciscano haya sido la fuente inspiradora por lo
menos de esa pintura.

Por ahora no enfrentaré el problema de precisar cuando fue que se
realizaron las pinturas de la porteria. Mi atencién se dirigira en esta ocasién al
edificio v las obras de arte que en él se resguardan: retablos, pinturas y

esculturas.
El pueblo
Para cerrar esta introduccién me ha parecido importante hablar, aunque sea de

forma muy escueta, sobre otras construcciones virreinales del pueblo, ya que se

hara mencién de ellas en mas de una ocasidn.

13 [bidem, pp. 152-154.
14 bidem, pp. 154-155.
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Una de esas construcciones es la capilla de San Francisco de Asis. Esta
capilla es un edificio de mamposteria de planta rectangular con cupula, que
conserva en su interior un retablo estipite y varios 6leos de diferente calidad. Las
otras dos capillas, la de San Juan Bautista y la de San Pedro, son modestas
construcciones de adobe que han logrado sobrevivir al paso del tiempo. Se sabe
ademas que en Ozumba habia una capilla dedicada a San Martin. De acuerdo a
Manuel Romero de Terreros, esta capilla se encontraba a mediados del siglo XX
“en completa ruina”; hoy no queda nada de ella.

Esas capillas, y otras de reciente construccion, pertenecen a los barrios
que conforman el pueblo. En algunos de los documentos que se citaran a lo largo
de esta tesis se hace mencion de los barrios. Los libros sacramentales del Archivo
Parroquial dan cuenta de su existencia. En los libros de bautizos por ejemplo,
quedaba registrado de qué parte del pueblo eran los padres del nifio que habia
sido bautizado, o bien, en el caso de los libros de entierros, se dice en donde vivia
la persona que habia sido sepultada. De acuerdo a esos registros, ademas de la
cabecera, habia en Ozumba cuatro barrios a principios del siglo XVIII: Contlan,

Tlacoxcalco, Tlaylotlacan y Tlihuacan.
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I. La arquitectura

La inmensa mayoria de las construcciones de la época virreinal ain no
cucntan con historias que detallen sus procesos constructivos. Clara Bargellini

ha senalado que una de las paradojas de la historia del arte novohispano es que:

A pesar de ser la arquitectura, junto con la retablistica, el arte que ha dado las
pautas a la historiografia sobre el arte colonial [...] la mayoria de los edificios
novohispanos carecen de historias confiables. Esto quiere decir que se siguen
diciendo las mismas cosas, muchas no comprobadas y sin los matices y la
profundidad que dan vida a la historia.!5

El convento franciscano de Qzumba es precisamente una de esas
construcciones cuya historia ain no ha sido lo suficientemente explorada. El
presente capitulo lo he dedicado al edificio, y esta dividido en dos partes. Primero
se presenta una descripcién del conjunto conventual. Sigue después una historia
de su construccion, que se ha escrito con la informacién que proporcionan los
documentos del Archivo Parroquial. Para redactar esta segunda parte también se
tomaron en cuenta algunas inscripciones gque se encuentran en diferentes partes

de la iglesia.
El conjunto conventual

Inicio esta descripcion del conjunto conventual de Ozumba con el atrio, que tiene
dos entradas. La principal estd conformada por tres arcos de medio punto que
son sostenidos por columnas de orden toscano. Sobre los tres arcos hay un
remate que tiene un ediculo, cuyo nicho es ocupado por una escultura de San
Cristébal. La otra entrada esta del lado norte {fig. 1). Tiene dos arcos de medio
punto que son sostenidos por tres columnas de orden corintio (figs. 2 y 3).
Este par de arcos se encuenira entre dos pilastras de orden dérico. Las dos
pilastras son mas altas que los arcos y sostienen un entablamento. Encima del

entablamento hay un gran remate, conformado por dos grandes roleos y un

15 Clara Bargellini, “Los archivos parroquiales y la historia de la arquitectura y del arte”, en Las
fuentes eclesidsticas para la historia social de México, México, Instituto de Investigaciones Dr. José
Maria Luis Mora, Universidad Autonoma Metropolitana, 1996, p. 263.
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ediculo que esta en medio de ellos. El nicho del ediculo es ocupado por una
escultura de San Antonio de Padua.

Como ya quedd dicho en la revision historiografica, para Manuel Romero
de Terreros las columnas que sostienen los arcos de la entrada lateral son del
siglo XVI. Ceincide totalmente con el citado historiador en que son obra de
aquella centuria. Sin embargo, también es muy evidente que esta parte
del edificio sufrié modificaciones importantes en una época posterior. Esa
reconstruccién debe ser de la época en la que, como se vera en este capitulo, se
estaba construyendo la iglesia, es decir, de finales del siglo XVII o de principios
del siglo XVIIL.

La iglesia franciscana de Ozumba, con orientacion Este-Oeste, es una
construccion de mamposteria que tiene una gran portada de cantera conformada
por tres cuerpos (fig. 4). Sus caracteristicas formales nos permiten suponer que
se trata de una obra construida a finales del siglo XVII. Tanto el primer cuerpo
como el segundo tienen dos pares de columnas corintias que forman tres calles,
de las cuales la central es la mis amplia. Las columnas de ambos cuerpos son
tritostilas, es decir, tienen el tercio inferior de su fuste revestido.

En el tercio inferior de las columnas del primer cuerpo se ven unos
pequeiios medallones que tienen inscripciones. Como ya fue observado por
Manuel Gonzalez Galvan, se trata de monogramas de los cuatro evangelistas: San
Mateo, San Marcos, San Lucas vy San Juan.!¢ La calle central del primer cuerpo
es ocupada por el arco que permite entrar a la iglesia. Este arco es de medio
punto, moldurade, y tiene en la clave la figura de Cristo como el Buen Pastor,
cargando una oveja sobre sus hombros (fig. 5). En las enjutas del arco hay
relieves fitomorfos; las jambas en cambio presentan figuras geométricas. El friso
del primer cuerpo esta dividido en triglifos y metopas. Las esculturas de los
nichos del primer cuerpo representan a San Francisco de Asis y Santo Domingo
de Guzman. Scbre los nichos hay cartelas que tienen palabras en latin. La cartela
que esta encima del niche de Santo Domingo dice: DOMINICVS LVX GENTIVM
{(*Domingo, luz de la gente”), y en la que se encuentra arriba de San Francisco se
lee: FRANCISCVS QVE APOSTOLI CVS (“Francisco... apostolico”).

16 Manuel Gonzélez Galvan, “El hombre como alegoria arquitectonica entre ¢l manierismo y el
barroce”, en I Cologuio Internacional de Historia del Arte. La dispersién del manierismo. {Documentos
de un coloquio), México, UNAM, 1IE, 1980 (Estudios de Arte y Estética, 15), p. 101.
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El centro del segundo cuerpo tiene un gran oculo abocinado enmarcado
por relieves fitomorfos. Los nichos del segundo cuerpo alojan las esculturas de
dos santos franciscanocs: San Antonio de Padua y San Buenaventura. Como en el
primer cuerpo, sobre los nichos también hay cartelas. La cartela que esta sobre
San Buenaventura dice: Columna ecclesiae (“Columna de la iglesia®) y en la que
se encuentra arriba de San Antonio se lee: Arcales ranienti (“Arca...”).

El tercer cuerpo es muy diferente a los otros dos. En la parte central se
encuentra, dentro de un marco acodado, un gran relieve que representa a
la Inmaculada Concepcion (fig. 6). La Virgen tiene a los lados los simbolos
lauretanos. Es la presencia de la Inmaculada Concepcion la que hizo que se haya
querido diferenciar el cuerpo superior de los otros dos, debido a que la iglesia
esta dedicada a ella. En el tercer cuerpo el nimero de columnas se reduce. Las
columnas ya no son tritostilas, sino salomoénicas. Su fuste helicoidal arranca
desde la basa v su grosor disminuye hasta alcanzar el capitel. El capitel es de
orden jonico, 1o cual es muy curioso, ya que en la Nueva Espana casi siempre
vamos a encontrar a la columna salomodnica coronada por un capitel de orden
corintio. El tercer cuerpo tiene en los extremos dos remates. Entre los remates y
las columnas saloménicas se ven roleos.

Sobre el tercer cuerpe se encuentra un frontén abierto formado por dos
enormes roleos. Dentro del frontén se encuentra Dios Padre, acompanado por dos
querubines (fig. 7). En la parte superior hay un reloj, que se debib haber agregado
a la portada mucho tiempo después de su construccién.

No podemos pasar por alto que la portada de la iglesia franciscana de
Czumba, como ya lo ha hecho notar la doctora Martha Fernandez, tiene cierto
parecido con las portadas del crucero de la catedral de la ciudad de México,
levantadas por el arquitecto Cristébal de Medina.!” La primera similitud esta en
la composicion misma. Las portadas del crucero de la catedral tienen, tanto en el
primer cuerpe como en el segundo, dos pares de columnas que forman tres
calles. El tercer cuerpo en cambio, sélo tiene un par de columnas. La segunda
semejanza esta precisamente en las columnas del tercer cuerpo: las columnas de

los cuerpos superiores de las portadas del crucero son también salomoénicas. Su

17 Martha Ferndndez, Cristébal de Medina Vargas y la arquitectura saloménica en la Nueva Espana
durante el siglo XVII, México, UNAM, IIE, 2002 {Monografias de Arte, 27), p. 322.
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fuste es muy parecido al de las columnas del tercer cuerpo de la portada de la
iglesia de Ozumba.

La portada poniente de la catedral se termind de construir en 1688,
mientras que la portada oriente se concluyé en el afio siguiente.!s Como veremos
aqui mismo, la portada de la iglesia de Ozumba se comenzé a construir en 1697,
casi diez anos después de que fueran terminadas las portadas del crucero de la
catedral. Podemos estar casi seguros que, para construir la portada de la iglesia
de Ozumba, se tomaron como modelos las portadas del crucero de la catedral.

La torre de la iglesia esta conformada solamente por un cuerpo que tiene
dace columnas corintias (fig. 8). Su fuste es muy largo y esta desprovisto de
ornamentacién. Sobre los capiteles de las columnas hay un entablamento. Estas
columnas dividen a cada una de las cuatro caras de la torre en tres calles. En las
calles laterales se encuentran nichos que tienen esculturas de santos. Las
esculturas de los nichos de la cara oeste representan a San José y San Cristobal.
Los nichos del lado contrario tienen esculturas de Santa Clara de Asis y Santa
Barbara, esta ultima considerada protectora contra rayos y centellas, y patrona
de los campaneros.! Los cuatro nichos de las dos caras restantes tienen
esculturas de los cuatro doctores de la iglesia latina: en el lado sur se ve a San
Jerénimo y San Gregorio, ¥ en los nichos del lado norte se puede encontrar a San
Agustin y San Ambrosio. La torre tiene ademas un cupulin que descansa
sobre un tambor. El tambor presenta cuatro huecos rectangulares que fueron
destinados para alojar imagenes de medio cuerpo de los evangelistas. San Juan
mira hacia €l poniente y es acompanado por el aguila. San Mateo se encuentra en
el lado contrario y tiene el angel a un lado. San Lucas mira hacia el norte y tiene
el toro a un costado. El hueco del lado sur esta vacio, pero es chvio que aqui
debid haberse encontrado una imagen de San Marcos acomparfiada por el ledn.

A diferencia de la portada de la iglesia, la porteria tiene un aspecto muy

sobrio (fig. 9). Tiene tres arcos de medio punto moldurados que son sostenidos

18 Martha Ferndndez, “Algunas reflexiones en torno a las portadas de la catedral de México”, en
Anales del instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 53, México, UNAM, [1E, 1983, pp. 85-86.

19 Louis Réau, fconografia del arte cristiano. Los santos, t. [, traduccion de Daniel Alcoba, Barcelona,
Ediciones del Serbal, 1997, p. 172. Santa Barbara fue decapitada por su propio padre por no haber
abjurado de su fe. Inmediatamente después, su padre fue fulminado por un rayo. En la Europa
medieval se creia que bastaba con pedir la proteccion de Santa Barbara para quedar a salvo de los
rayos. Louis Réau nos cuenta que durante las tormentas, las campanas de las iglesias se echaban
al vuelo. Esto hizo que Santa Barbara se convirtiera en patrona de los campaneros. La presencia de
Santa Barbara en la torre de la iglesia de Ozumba refleja como estas creencias sobrevivieron a la
Edad Media y pasaron al Nuevo Mundo.
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por columnas de orden toscano. Los tres arcos se encuentran entre dos pilastras
de orden dérico. Este par de pilastras son mas altas que los arcos y sostienen un
entablamento.

La iglesia de Ozumba, como muchisimas ofras iglesias novohispanas
construidas en los siglos XVII y XVIII, tiene planta de cruz latina.2¢ Sobre el
crucero se encuentra una cipula que descansa scbre pechinas y carece de
tambor. Esta ciipula tiene ademas una linternilla que permite la entrada de luz al
interior de la iglesia (figs. 10 y 11). En las pechinas estan colocados cuatro 6leos
de los evangelistas. Las pechinas tienen ademas, en la parte inferior, unos
pelicanos con el pico sobre el pecho.?! El resto de la iglesia esta cubierto por
bovedas de cafién con lunetos. Los tres tramos de la nave estan separados por
pilastras y arcos de medio punto.

El sotocoro tiene boveda de cafén con lunetos. Entre los lunetos esta el
monograma de Jesus, hecho de argamasa. El arco del sotocoro es rebajado,
moldurado y tiene en la clave la figura del arcangel San Miguel. Este arco es
sostenido por dos pilares. El pedestal del pilar del lado derecho tiene dos
inscripciones que dicen: “S. SEGUNDO” y “S. QVINTINO®. Estas inscripciones
pueden estarse refiriendo a dos santos martires asi llamados, San Segundo y San
Quintin. San Segundo fue martirizado hacia el afno 124, en Asti, Piamonte,?? y
San Quintin, que predicé el cristianismo en las Galias durante tres afios, fue
martirizado en el afio 303.2 Estas inscripciones pueden tener alguna relaciéon con
la construccién de la iglesia. Es posible que sefialen eventos que ocurrieron en los
dias que estos santos eran celebrados. San Quintin es recordado por la iglesia el
31 de octubre. San Segundo, antes de que fuera reformado el santoral por el
Vaticano en 1972, era recordado el 30 de marzo. Actualmente es celebrado el 29
de marzo. A San Quintin se le sigue celebrando el mismo dia.

En el sotocoro ademés se encuentran, a los lados, dos arcangeles de piedra
que sostienen una especie de concha que sirve para recibir el agua bendita

(fig. 12).

20 Manuel Génzalez Galvan, “El espacio en la arquitectura religiosa virreinal de México”®, en Anales
del Instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 35, México, UNAM, LIE, 1966, p. 83.

21 El pelicano representa ¢} sacrificio de Cristo en la Cruz y a la iglesia con sus fieles, James Hall,
Diccionario de temas y simbolos artisticos, traduccién de JesOs Ferndndez Zulaica, Madrid, Alianza
Editorial, 1974, p. 100

22 Louis Réau, op. cit, t. III, 1998, p. 20.

2 bidem, p. 106.

17



El cubo de la torre se localiza a la 1zquierda de la entrada de la iglesia. Este
sitio funcioné originalmente como bautisterio. El arco de su entrada es de medio
punto y estd enmarcado por una pequena portada, conformada por dos pilastras
déricas que sostienen un entablamento con un frontén abierto. Dentro del
frontén hay un relieve que representa al monograma de Jesus rodeado por
formas vegetales. En el interior del bautisterio se encuentra una pila bautismal
de piedra, que tiene el cordén franciscano rodeando la parte superior de la taza.
El bautisterio esta cubierto con una béveda de arista que tiene adornos de
argamasa.

La iglesia tiene una capilla anexa de planta rectangular en €l lado norte.
Su entrada se halla en el tramo que esta antes del crucero (fig. 13). El arco de
ingreso es moldurado, de medio punto, y es flanqueado por dos pilastras
almohadilladas de orden dérico. Las enjutas del arco tienen relieves fitomorfos.
En la clave del arco se ve el monograma de la Virgen, y encima de él hay
una corona. Esto nos debe estar senalando que la capilla estuvo dedicada
originalmente a la madre de Cristo.2* Las pilastras sostienen un entablamento
con un frontén abierto. La capilla estad cubierta con dos bovedas de arista
separadas por un arco de medio punto que es sostenido por un par de pilastras.

Hay otra portada en el interior del templo que da acceso a la antesacristia;
se localiza en el brazo sur del crucero, debajo de una gran tribuna. Es muy
parecida a la portada de la capilla anexa, apenas descrita. Esta portada tiene, a
diferencia de la portada de la capilla, una cartela en la clave con el monograma
“Joseph”. En el frontén abierto hay un relieve en el que se ve el emblema
franciscano de los brazos de Jesucristo y San Francisco de Asis cruzados,
enmarcado por el cordén franciscano.

La antesacristia se localiza al sur del crucero. Dos arcos separan las tres
bovedas de cafidon con lunetos que la cubren. En este lugar hay una escalera de
piedra que conduce a la tribuna y al claustro alto. De la antesacristia se pasa a la
sacristia por una puerta que estd precisamente debajo de esa escalera. A la
sacristia se puede entrar también por una puerta del presbiterio. La sacristia es
un espacio rectangular que tiene bovedas de arista.

La capilla de la Tercera Orden es un espacio rectangular ubicado junto a

la antesacristia. Su portada es muy sencilla. Su arco de entrada es de medio

24 La capilla funciona actualmente como capilla del Santisimo.
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punto y esta enmarcado por un par de pilastras tableradas. Una tercera parte de
la capilla esta cubierta por una bdéveda de cafdn con lunetos; el resto tiene una
cupula gallonada que descansa sobre pechinas, carece de tambor y tiene en lugar
de linternilla una pequena espadana que ahora carece de su campana.

El claustro se ubica al sur de la iglesia (figs. 14 y 15). Es de planta
cuadrangular y se caracteriza por su aspecto sobrio y austero. El piso bajo tiene
doce arcos de medio punto, tres de cada lado. Los arcos descansan sobre
pilastras. En el piso alto, en lugar de arcos encontramos ventanas. Entre las
ventanas hay pilastras déricas sin  ormamentacidon que sostienen un
entablamento. En el muro del lado sur del piso bajo del claustro, hay una puerta.
Entrando, a la izquierda, hay una escalera de piedra de tres tramos que conduce
a los corredores de la parte alta. La escalera esta cubierta por una cipula que
carece de tambor y tiene al exterior cuatro ventanas mixtilineas que permiten la

entrada de luz. Esta cipula tiene ademas una linternilla falsa.

Historia del edificio

Como lo dije al inicio de este capitulo, la historia del edificio que aqui se presenta
ha sido redactada principalmente con la ayuda de documentos, casi todos del
Archivo Parroquial. Debo aclarar ademas que en la descripciobn que acabo
de hacer del conjunto conventual, he evitado hacer cualquier mencién a
inscripciones en las que haya fechas, debido a que me ha parecido mas
conveniente referirme a ellas en esta segunda parte y sefialar a qué se pueden
estar refiriendo.

El documentec mas remoto que nos da noticia de la existencia de un
convento en el pueblo de Ozumba es de la segunda década del siglo XVII. Este
importante documento no ha sido tomado en cuenta por quienes se han referido
al convento franciscano de Ozumba, a pesar de haber sido publicado en 1939 por
don Silvio Zavala y Maria Castelo.?s El documento en cuestion se encuentra en el

Archivo General de la Nacion, y esta fechado el 19 de julio de 1618. Se trata de

35 Archivo General de la Nacion, indios, vol. 7, exp. 287, f. 141 v. Documento publicado por Silvio
Zavala y Maria Castelo (recopiladores), Fuentes para la historia del trabajo en Nueva Espana,
t. VI, 1980, Centro de Estudios Histdricos sobre el Movimiento Obrero Mexicano, p. 316. (Edicién
original, 1939).

19



una respuesta dada por el virrey Diego Fernandez a una peticion que los

pobladores de Ozumba le habian hecho. E! documento dice:

Por cuanto por parte de los alcaldes, principales y naturales del pueblo de Santa
Maria Ozumba en la provincia de Chalco, se me hizo relacién que los susodichos
son administrados de los religiosos de Sant Francisco hace mas de diez arios, cuya
iglesia y casa donde habitan se esta cayendo por ser el edificio antiguo, y para que
los oficios divinos se celebren con la decencia que es razén, se me pidié mandase
reservar los dichos indios del servicio personal que dan al repartimiento de
Tlalmanalco, con que podran acudir al reparo de dicha iglesia, y por mi visto y lo
que por orden mia informan fray Pedro Lozano, guardidn de aquel convento, v el
teniente repartidor de la provincia de Chalco y asimismo Sebastién Ydalgo Rengel
que en ella administra justicia, en que dicen vieron y visitaron la dicha iglesia
cuya obra tiene necesidad de ser socorrida con gente respecto de estar arruinada
socorriéndole para esta fabrica con gente, atento a lo cual, por el presente mando
al dicho repartidor, haga suelta a los naturales del dicho pueblo de Santa Maria
Ozumba de todos los indios que debieren de rezagos y asimismo de dos indios en
sencilla y tres en dobla de los que tienen obligacién a dar conforme a su tasacion,
todo por tiempo de seis meses, para que se ocupen y acudan al aderezo y fabrica
de la dicha obra...

Este documento nos sefiala cosas sobre las que hay que llamar la atencién.
Se nos dice que la “iglesia y casa donde habitan [los religiosos] se esta cayendo
por ser el edificio antiguo”. Si ese convento hubiera sido una construccion
reciente, seguramente no se habria dicho que se trataba de un “edificio antiguo”.
Este edificio posiblemente se fabricé en el siglo XVI. Los restos en el atrio de una
construcciom de aquella centuria parecen confirmar esta suposiciéon. Por otro
lado, debe destacarse que el documento citado nos dice que los franciscanos
estaban a cargo del pueblo de Ozumba desde “hace mas de diez arios”. Habra que
explicar en un futuro que se quiso decir exactamente con eso.

Este primitivo templo subsistid hasta fines del siglo XVII, ya que fue
derribado alrededor de 1696. Un decumento de! Archivo Parroquial de Ozumba,
fechado el 16 de febrero de aquel ano, nos da esta importante noticta. Se trata de
una licencia firmada por fray Clemente de Ledesma, el provincial de la provincia
del Santo Evangelio en aquel momento, y esta dirigida a fray Domingo Pardo,
“predicador asistente de nuestro convento de Azumba®.26 En él se le da
autorizacion a fray Domingo Pardo “para que pueda derribar la iglesia vieja de

dicho nuestro convento y hacerla de nuevo”. En este documento se indica que

2% Archivo Parroquial de Ozumba {en adelante APQO), documento suelto. Cabe seflalar que el Archivo
Parroquial de Ozumba, como la inmenaa mayoria de los archivos parroquiales de nuestro pals, no
esta catalogado.
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para la fabrica de la iglesia que se habria de construir ya se tenian “dos mil
novecientos y ochenta y ocho pesos asegurados para dicho efecto, y ademas de
esto, cuarenta mulas que ofrece el capitan Juan de Aguilar durante la obra”, en
tanto que los indigenas se harian cargo de “todos los fletes de piedra, arena y
cal”’. La iglesia que se empezaria a construir es precisamente la que actualmente
existe.

En el Archivo Parroquial se conserva una memoria en la que se registré a
qué lugares habian sido llevados los retablos y las imagenes de la iglesia vieja
para su resguardo, dentro y fuera del conjunto conventual. La memoria no esta
fechada, aunque se puede suponer que fue escrita en 1696.27 De los retablos que
ahi se describen se hablaréd en el siguiente capitulo. Ahera sélo quiero destacar
que este documento nos informa que algunas dependencias del antiguo conjunto
conventual siguieron funcionando, es decir, no se derribé todo el convento, sino
tal vez soOlo la iglesia. Esto se desprende al leer las siguientes partes de la

memoria:

El colateral del altar mayor esta la mayor parte en las casas reales y para su
resguardo se pusieron debajo vigas del piso de la iglesia, y las que sobraron de
dicho piso estan debajo del corredor de la celda de los guardianes...

Las cortinas de tela verde que estaban en el sagrario del altar mayor, estan en la
sacristia del convento.

Lo que se dice en este documento es muy importante: se derribo la iglesia,
no asi la sacristia y el claustro, en donde se encontraria “el corredor de la celda
de los guardianes”. Los documentos del Archive Parroquial s6lo hacen referencia
a la construccion de la iglesia nueva y de la capilla de la Tercera Orden. No hallé
documentos en el Archivo Parroquial que dieran noticias de la construccion del
claustro actual. Resulta muy dificil fecharlo por su aspecto sumamente sobrio y
austero. Tenemos la certeza de que se derribé la vieja iglesia conventual en
1696, pero también sabemos por la memoria que algunas de las dependencias
conventuales siguieron funcionando. Es posible que el claustro mencionado
en este documento haya sido usado por algin tiempo, y que fuera derribado

posteriormente.

27 En esta memoria tampoco aparece el nombre de la persona que fue el responsable de redactarla;
si comparamos su grafia con la de otros documentos firmados por fray Domingo Pardo, el fraile a
quien esta dirigida la licencia en que se le da autorizacién para construir la iglesia, nos podremos
dar cuenta que fue escrita par él.
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El antiguo convente franciscano tuvo dos capillas: una dedicada a la
Virgen de Guadalupe y otra a Jesus Nazareno. De la capilla dedicada al Nazareno
no encontré informacién que precise en qué parte del conjunto conventual se
encontraria. En cambio, de acuerdo a fray Agustin de Vetancurt, la capilla de la
Virgen de Guadalupe se encontraba “hacia el norte”. En la memoria de los
retablos de la antigua iglesia conventual se nos informa que varios objetos se
llevaron a las capillas de Jesus Nazareno y de la Virgen de Guadalupe. Ahi se dice
que la capilla de la Guadalupana se encontraba “en el patio del convento”.

La iglesia actual, como ya qued6 senalado, tiene una capilla anexa
precisamente en el lado norte. En la clave del arco de su portada se ve el
monograma de Maria, lo que nos esta indicando que esa capilla estaria dedicada
originalmente a la Virgen. Podria tratarse de la capilla de la Virgen de Guadalupe,
integrada a la iglesia nueva. Por ahora no tengo elementos que me ayuden a
resolver este problema, por lo que solamente lo dejo planteado.

La fabrica del nuevo templo conventual comenzo el mismo afio en €l que
fue derribada la iglesia vieja. Asi parecen probarlo algunos documentos del
Archivo Parroquial de ese afio en los que se da cuenta tanto de lo que se les iba
pagando a los canteros que estaban trabajando en la fabrica de la iglesia, como
de lo que iban desquitando.?® Los canteros se llamaban Joseph de Cardenas,
“maestro de cantero”, Miguel de Tobar, quien también era “maestro de cantero”,
Sebastian Antonio, “ofictal de cantero”, y Lucas de Estrada, de quien no se dice si
era maestro u oficial. Los documentos indican gque estas personas estaban
labrando piedras para pilastras. Uno de estos documentos dice que el oficial de
cantero Sebastian Antonio habia hecho “media pilastra para el presbiterio...”
Seguramente los canteros que son mencionados en estos documentos estaban
labrando las piedras que conforman los pilares del interior de la iglesia. Ignoro
si estos canteros pudieron haber intervenide en la construccién de la portada,
aunque es posible.

Algunas inscripciones en la iglesia nos ayudan también a conocer la
historia de su fabrica. Una de ellas se puede ver en una lapida que se encuentra

en el sotocoro, a la derecha de la entrada, y dice:

28 APO, documentos sueltos. Este grupo de documentos se encuentra muy deteriorado.
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S Martin

De Vergara
Comenzose a 23
De abril de 1697

Podemos estar completamente seguros que esta inscripcién tiene que ver
con la fabrica de la iglesia, aunque no diga con exactitud a qué se esta refiriendo.
Es posible que en esa fecha se haya comenzado a construir la boveda del
sotocoro.?9

El primer cuerpo de la portada de ia iglesia tiene una inscripcién. Esta
se encuentra en la columna del extremo derecho de ese cuerpo, en el
tercio ornamentado de su fuste. Es pequena y simplemente dice: “1698".
En ese afio se pudo haber terminado el primer cuerpo de la portada. Una
anotacién que se encuentra en uno de los libros sacramentales del Archivo
Parroquial parece confirmar esta suposicion. En uno de los libros de entierros de
este archivo se registré la muerte de “Salvador Gonzales, el cantero, natural de
México™.3 La partida dice que “en nueve dias del mes de diciembre de [mil
seiscientos y] noventa y ocho afios se enterré en esta Santa Iglesia de Atzompa a
Salvador Gonzales, castizo casado con Antonia de la Rossa, castiza®. La partida
fue firmada por fray Antonio de Acha, quien abajo anotd: “Dicho dia se puso el
arco de la puerta con su Salvador, dia de la Concepcién, patrona de esta santa
iglesia”. Creo que el religioso se esta refiriendo a la conclusion del primer cuerpo
de la portada de la iglesia. Es posible que Salvador Gonzalez haya trabajado en la
construccion del primer cuerpo de la portada, de otra forma no se entenderia que
se hubiera hecho mencién en la partida de su entierro de la conclusion del
primer cuerpo si no hubiera tenido participaciéon alguna. Por otra parte, creo que
cuando el fraile se refiere al “el arco de la puerta con su Salvador”, posiblemente
esta aludiendo a la clave del arco en la que se ve a Cristo como el Buen Pastor.

La pila bautismal tiene otra inscripcién que dice: “A 18 DE abril de 1699”.
En esa fecha se pudo haber terminado la pila bautismal, o bien, también puede
tratarse del dia en el que fue colocada en el bautisterio. Algunos dias después, el
29 de abril, fueron bautizados en este lugar tres ninos recién nacidos. Dos de

ellos, un nino y una nifa, eran hijos de Alexo de Santiago y Josepha Maria,

2 Agradezco esta observacion al doctor Gustavo Curiel.
30 APQ), Libro 2 de entierros de indios, esparioles y castas desde el ano de 1668 hasta el de 1717,
f. 106
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pareja que vivia en el barrio de Tlihuacan.3! También fue bautizada una hija de
Cristobal Ygnacio y de Angelina de San Pedro.3? Los ninos fueron bautizados por
fray Antonio de Acha. Las nifas fueron bautizadas como Thadea Antonia,
mientras que el nino fue bautizado como Thadeo Antonio. Una anotacién de fray

Antonio de Acha nos dice:

Estos tres ultimos estrenaron la pila baptismal que se puso en la capilla del Sefor
San Thadeo, por cuya [...] se nombraron de ese nombre.. 33

Es claro que a los ninos se les puso el primer nombre en honor del patron
de la capilla, y €l segundo en honor del religioso que les bautizd. Es importante
mencionar que fray Antonio era devoto de San Judas Tadeo. Testimonio de ello es
uno de los o6leos del comjunto conventual de Ozumba. Me refiero a una pintura
del santo firmada por Cristdobal de Villalpando y que fue hecha “a devocién de fray
Antonio de Acha”, como se puede leer en ella.

Por la noticia del estreno de la pila bautismal podemos deducir que el
bautisterio empezo a ser utilizado en abril de 1699, aunque esto de ninguna
forma quiere decir que la iglesia ya hubiera sido terminada para ese entonces.
Esto se confirma al leer una anotacién de 1705 en un libro de inventarios y
cuentas de la Tercera Orden, acerca de una imagen de vestir de San Juan

evangelista que apenas se habia adquirido:

Mas queda a la Tercera Orden una hechura de San Juan evangelista de vara y
media muy lindo, vestido de apédstol [...] con su diadema, cabellera y andas
doradas en que estd. Por ahora esta en depésito en casa del hermano Joseph del
Posso como coadjutor hasta tanto que se acabe la iglesia 34

Los documentos nada dicen de la construccién de las bovedas y la clipula
de la iglesia. Es muy probable que ya estuvieran terminadas en 1717, afio en el
que se terminé de construir la torre. Esto nos lo informa un curioso documento
de 1717. En la 1ultima foja del segundo libre de entierros del Archivo Parroquial

un fraile del convento, llamado Francisco Parrilla Caro, redacté una larga nota en

31 APQ, Libro 4 de bautismos de indios, espanoles y castas desde el afio de 1692 hasta el de 1717,
f.38v.

32 Jbidem, {. 39.

B Jhidem.

3 APQ, Libro de inventarios y cuentas de la Tercera Orden [desde ei] ario de 1662 hasta el ano de
1732, {. 23. En la capilla de San Francisco de Asis se conserva una imagen de candelero con peluca
de San Juan Evangelista llorando. Esta imagen tal vez sea la que se describe en esta anotacién
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la que describe lo que sucedid cuando se colocaron las campanas y “los ocho
santos de canterias” en la torre, algunos dias después de la fiesta de San
Francisco de Asis.3 En este documento el fraile comenta que le parecio
conveniente “poner esta nota aqui para perpetua memoria y que se sepa en los
tiempos futuros lo que tiene la torre, y lo que ha que repusieron las campanas

[sic| ¥ quienes y ¢como”. En este documento el religioso nos dice que:

Los maestros que subieron las campanas fueron Juan Pérez y Juan Bentura,
maestros de arquitectura que fueron los que hicieron la torre, siendo guardian de
este convento el reverendo padre predicador fray Juan de Roa y presidente el
reverendo padre predicador fray Manuel de Ypinarrieta, y yo fray Francisco Parrilla
Caro coadjutor, y siendo alcalde de repiblica don Andrés Martin. Y todos los
principales del pueblo fueron los que costearon la torre en lo que toca a los
salarios de los maestros, y a los materiales los otros indios sin ayuda ninguna, y
égtos son nuestres unicos bienhechores. Dios se los pague y Maria Santisima los
favorezca.

Faltaba por construirse la capilla de la Tercera Orden. Son varios los
documentos del Archivo Parroquial que dan informacién sobre su construccion.
El documento que a continuacién se cita nos dice que los naturales y los
principales de Ozumba habian comenzado a construir una sacristia para la
iglesia, aunque no se informa en qué ano.¥ Nunca fue terminada por razones

desconocidas. En 1721 la Tercera Orden

presenté [un] escrito ante el muy reverendo padre provincial fray Antonio Mansilla
a fin de que se les hiciere donacion y gracia de un sitio que se halla en dicho
convento y con las paredes alzadas, el cual tenian destinado para sacristia dichos
principales y naturales respectoc a haberse quedado sin acabar. Pidi6 a su
paternidad muy reverenda dicho venerable Tercero Orden se les adjudicase por via
de gracia dicho sitio para el efecto de sus juntas y ejercicios, como también para la
colocacion de un colateral que a costa de dicho Tercero Orden tiene en blanco con
su patron San Ybon.

El retablo que se menciona en este documento ain se conserva. Es un
retablo salomdnico conformado por sotabanco, banco, dos cuerpos y remate; esta
dividido en tres calles. Su construccion habia iniciado en 1717. Para 1721, como

se indica en el documento anteriormente citado, el retablo se encontraba “aun en

35 APQ, Libro de entierros de indios, espafioles y castas desde el aflo de 1668 hasta el de 1717, foja
sin numeracion.

3% Los documentos que a continuacién se citan se pueden encontrar en: APO, Arie de 1721.
Donacidén que los naturales y demas comun de este pueblo de Ozumba hicieron a favor de la
venerable Tercera Orden de Nuestro Padre San Francisco en este pueblo de la Asuncién de Attzompan
ante don Manuel de la Torre de Trasierra, teniente de dicho pueblo. Las fojas carecen de numeracion.
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blanco”, es decir, ain nc habia side dorado. De la historia de este retablo se
hablara con mayor detalle en el siguiente capitulo.

Ante la peticiéon que le habia hecho la Tercera Orden de Ozumba, en el
sentido que se le donara la sacristia inconclusa, el provincial fray Antonio

Mancilla decidio

convocar a todo el comun de este dicho pueblo, los cuales se juntaron ante su
paternidad muy reverenda, quienes entendidos de dicho pedimento dijeron
unanimes y conformes que otorgaban y ctorgaron a dicha venerable Tercera
Orden gracia y donacion del dicho sitio...

La Tercera Orden tomo posesion de la sacristia inconclusa el 21 de mayo
de 1721. En la tarde de aquel dia se realizé una procesién que partié de la iglesia,

en la que participaron la Tercera Orden y los indigenas del pueblo

en la cual, para muestra del jabilo, gozo y alegria que dichos naturales tenian
cargaron en sus hombros a] Patriarca y Serafico San Francisco, y los terceros a los
demés santos de sus barrios, siguiendo su curso dicha procesion, yendo adelante
la cruz manga como es uso y costumbre. Y luego que hubo llegado a las puertas
de dicha capilla [...] don Santiago Lazcano, hermano mayor, cogié a su patréon San
Ybon, que asimismo lo habian cargado en la procesién dichos naturales, y en
compaiiia de sus conciliarios lo cargaron y colocaron en un altar portatil que para
dicho efecto se¢ habia puesto en dicha capilla, como asimismo al Patriarca y
Serafico San Francisco, dandoles la debida veneracién y culto. Y el dicho ministro
hermano mayor encendio luces, las apagé, e hizo otros actos de legitima posesién
mandando sacasen fuera de dicha capilla a los santos de los naturales y echar
fuera a todos los que no eran terceros, quedandose ellos con su crucero en dicha
capilla.

La Tercera Orden habia recibido en 1721 una construccion no terminada
que, como ya se vio, se encontraba solamente con “las paredes alzadas® y “sin
acabar”. A la Tercera Orden le tocaria construir la cupula y la béveda con lunetos
que hoy tiene la capilla. En 1721 se empezaron a realizar los primeros gastos
relacionados con su construccién. La Tercera Orden gasté el dia “ocho de octubre
sesenta y cuatro pesos en el valor de sesenta y cuatro cargas de cal para la obra
de la capilla”.3” Posteriormente se gastaron en ¢l dia “veinte de noviembre ciento
treinta y dos pesos y dos reales de la saca y labrado de tezontle y su acarreo y

piedra dura para la capilla®38 En 1722 se gastd la elevada cantidad de

37 APO, Libro de inventarios y cuentas de la Tercera Orden [desde el] ario de 1662 hasta el ano de
1732, 1. 43,
38 [bidem.
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“setecientos cincuenta y ocho pesos y tres reales de gasto en la obra de la capilla
de todos los materiales...”® En 1723 €l hermano mayor reporta que ha gastado
“seiscientos setenta y siete pesos que ha tenido en la obra material de la capilla
con todos los materiales hasta su conclusion”. 40

Si bien la capilla se terminé de construir en 1723, fue hasta el ano
siguiente en el que fue dedicada. Asi lo informa una inscripcién que se ve en el

guardapolvos del retablo de la capilla que dice:

En dies y siete De

Marzo De 1724 afios Ce
dedico este colateral y
capilla Acosta de limosnas
de la Tercera Orden y de
Bienhechores

Don Santiago Lazcano habia sido elegido como hermano mayor en 1718,
cargo que siguid ocupando hasta 1724, afio en el que murid, poco tiempo

después de haberse dedicado la capilla.*!

¥ [bidem. 1. 44.

40 fhidem. f. 49.

41 APQ, Libro 3 de entierros de indios, espanoles y castas desde el anio de 1717 hasta el de 1737,
{ 81 v. La partida dice: “En veintiocho de junio de setecientos y veinticuatro fallecié recibidos los
santos sacramentos y se enterro en esta parroquia a Santiago Lascano, marido que fue de Manuela
Rodrigues Gil...”
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II. Los retablos

El presente capitulo esta dedicado a los retablos. Desgraciadamente, los retablos
del conjunto conventual de Ozumba no se encueniran en las mejores
condiciones. Les faltan pinturas o esculturas, o bien estan mutilados. Todo esto
dificulta légicamente la lectura del programa iconografico de cada uno de ellos.
Por si fuera poco, algunos retablos han sido cambiados de lugar dentro de la
iglesia. A todo esto debe sumarse el deterioro provocado no sélo por el paso del
tiempo, sino también por la ignorancia y la indiferencia.

El conjunto retablistico que aqui se estudia no es un grupo homogéneo, es
decir, se trata de retables fabricados & lo largo del siglo XVIII. La mayor parte de
ellos fueron construidos en la primera mitad de aquelia centuria. Al grupo de
retablos aqui examinado se han integrado algunos que han sido destruidos. Se
hace referencia a ellos en documentos del Archivo Parroquial, y en el caso del
retablo de la Virgen de los Dolores, se conservan por fortuna algunos de sus

lienzos.

Los retablos de la antigua iglesia conventual

Antes de que comenzara a derribarse la primitiva iglesia conventual, los retablos
que alojaba en su interior fueron desarmados. Asi nos lo informa una memoria o
inventario en la que estan consignados “los colaterales y santos pertenecientes a
esta iglesia de Osumba |[sic], y donde estan y quien los tiene™.*? EIl lector
recordara que ya se hablé de este importante documento en el capitulo anterior.
Veamos ahora que es lo que se dice en este documento de ese grupo de retablos.
El méas importante de todos los retablos que se mencionan es, por obvias

razones, ¢l retable mayor, por lo que es descrito con mayor detalle:

El cclateral antiguo del altar mayor, ¢l cual tiene seis lienzos que son: de Xpto
crucificado y Xpto resucitado, Nuestro Padre San Francisco, San Antonio, otro del
nacimiento de Xpto y otro de la Aderacion de los Reyes, y abajo [es decir, en 1a
predela] los doce apéstoles [...] también tiene dicho colateral su sagrario.

42 APQ, “Memoria de los colaterales y santos pertenecientes a esta iglesia de Osumba, y donde estan
¥y quien los tiene”, 4 fs.
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En parte final de la memoria se menciona un grupo de esculturas que

aparentemente estaban colocadas en ese retablo:

Santos del altar mayor. Don Sebastian Nicolas el fiscal llevé a su casa a San
Buenaventura y a San Antonio. La imagen de Nuestra Sefiora de dicho altar mayor
la llevé a su casa don Juan Crisdstomo...

Santo Domingo y San Agustin a la capilla de Jesus Nazareno.

San Joseph con su nifio lo llevé a su casa Joseph de San Pedro, maestro de
albailil del barrio de Contlan.

El San Diego del altar mayor lo llevé a su casa Diego Xuares, cantor.

El nifio Jesnis del altar mayor lo Ilevo a su...

San Pedro del altar mayor lo llevd a su casa Joan Diego, cantor.

San Pablo del altar mayor lo llevd a su casa Joseph de San Pedro del barrio de
Contlan.

San Phelipe de Jesas lo llevo Phelipe Diego, cantor, a su casa.

San [...] lo llevé don Nicolas [...] a su casa.

Nuestro Padre Santo Dominge y San Agustin a 1a capilla de Jestas Nazareno.
Nuestro Padre San Francisce lo llevé don Pedro a su casa.

A pesar de que en este documento se habla de las pinturas y esculturas
que tendria el retablo mayor, es dificil precisar como pudo haber sido, es decir,
resulta complicado pensar en el numero de calles y cuerpes que debié haber
tenudo. Sin embargo, se puede pensar que seria un retablo que tendria dos calles
ocupadas por pinturas, mientras que las calles restantes tendrian nichos que
alojarian esculturas, e incluso pudo haber tenido alglin relieve en la calle central.
Seria un retablo que estaria conformado por cinco calles como minimo. Existen
varios ejemplos de retablos que tienen dos calles ocupadas por pinturas,
mientras que las restantes tienen nichos con esculturas. Este tipo de retablo se
construia en la Nueva Espana desde el siglo XVI. Como muestra de ello, debemos
mencionar los retablos de las iglesias conventuales de Huejotzingo y Xochimilco.
Los dos retablos tienen a los doce apdstoles en la predela, y estan constituidos
por siete calles. En ambos retablos, las calles ocupadas por nichos son mas
angostas que las que tienen pinturas. Todavia a fines del siglo XVII se seguian
fabricando retablos con dos calles ocupadas por pinturas. El gjemplo mas
conocido es el retablo de la iglesta agustina de Meztitlan.*

Otro retablo que también se describe con cierto detalle es el de San

Antonio de Padua:

43 Egte retablo fue analizado por José Guadalupe Victoria, “Forma y expresion en un retablo
novohispano del siglo XVII”, en Estudios acerca del arte novohispane. Homenaje a Elisa Vargaslugeo,
México, UNAM, Coordinacion de Humanidades, 1983, pp. 173-182,
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San Antonio cont su manto, nine, libro [...] y colateral dorado con tres lienzos de
San Francisco, San Buenaventura y San Joan Bautista y el apostolado abajo [es
decir, en la predelal.

El lector habra advertido que en las descripciones de estos dos retablos se
identifican los temas de sus pinturas, lo que no siempre sucede en este tipo de
documentos. Existen inventarios de aquella época en los que se sefiala el namero
de pinturas que adormaban un retablo, pero no se identifican sus temas. En
cambio, cuando se habla de las esculturas, se indica a quien representaban. Asi

lo ha senalado Clara Bargellini:

..para el culto los objetos mas importantes son las imagenes y esculturas
de bulto. Estas casi siempre vienen identificadas por el nombre del santo
representado. Es muy diferente el caso de las pinturas, las cuales sélo se
describen por su tamafic y numero. Con pocas excepciones, ¢l tema de un
cuadro se identifica sélo cuando constituye la imagen principal de un retablo o
cuando se encuentra en una sacristia.*

Clara Bargellini ha sefialado ademas que:

Es curioso que las descripciones coloniales de retablos prescindan de lo que ahora
entendemos por un retablo. Actualmente hablamos de la estructura: de cuerpos,
de calles, del remate, del tipo de soporte, etc. Muchas veces no mencionamos las
iméagenes. Las descripciones coloniales hacen lo contrario [...] Lo que importa son
las imagenes, no la estructura que las contiene.. 45

En la memoria también se mencionan otros retablos; de ellos simplemente
se indica cual era la imagen principal: “San Diego [de Alcald] con su cruz y
colateral dorado”, “la Magdalena con su santo Xpto grande® que estaba en un
“colateral dorado”, “Santa Rosa de Viterbo de pintura con su colateral dorado” y
“el colateral de la Tercera Orden y [su imagen de] San Ybon”. La vieja iglesia tenia
ademés “un lienzo de Animas con su marco dorado®, que debié haber side una
pintura de gran formato como muchas otras obras pictdricas de este tema.

De los retablos que se encontraban en el interior de la antigua iglesia
conventual nada queda, salvo un modesto retablo que se encuentra en la iglesia

actual, abajo de la tribuna. Se trata de un retablo que posiblemente fue repintado

4 Clara Bargellini, ‘La Segunda Visita a la Nueva Vizcaya de Pedro Tamardn: consideraciones
generales e inventarios”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 54, México,
UNAM, IIE, 1984, p. 73.

45 Clara Bargellini, “Escultura y retablos coloniales de la ciudad de Durango®, en Anales del Instituio
de Investigaciones Estéticas, num. 59, México, UNAM, lIE, 1989, p. 156.
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en el siglo XIX, el cual tiene dos pares de columnas corintias de fuste estriado
que enmarcan una pintura.“é La pintura que originalmente se hallaba en este
retablo no se conserva. En su lugar, se encuentra un éleo de la Madre Santisima
de la Luz, culto que tuvo enorme importancia en la Nueva Espana en el siglo
XVII. La pintura esta firmada y tiene la fecha de su terminacion: “Felipe Medina
pinx... A 17 de Enero de 177..."

Hay algunos retablos construidos en el siglo XVII que tienen columnas
corintias de fuste acanalado. El mas conocide de todos es el retablo de San
Cosme y San Damian de la catedral de la ciudad de México, construido alrededor
de 1660.47 Hay otros retablos que tienen precisamente ese tipo de columna, los

cuales aun no han sido estudiados.*8

Los retablos del siglo XVIII

Resulta logico pensar que los retablos de la antigua iglesia conventual habian
sido trasladades a sitios seguros para que, cuandoe la iglesia nueva ya estuviera
en condiciones de alojarlos, fueran trasiadados a ella. De otra forma no se
entiende que se hubiera escrito una memoria registrande en donde se
encontraban. Sin embargo, esos retablos fueron sustituidos por retablos nuevos
en el transcurso del siglo XVIII. A continuacién se habla de los retablos que se
construyeron a lo largo de aquella centuria. Como resultado de la investigacién

realizada, propongo la siguiente cronologia:

1. Retablo de San Antonio de Padua. Con toda seguridad sus pinturas ya
habian sido realizadas antes del 3 de noviembre de 1716, fecha de la

muerte de su autor, el pintor Juan Correa.

%6 Agradezco a la doctora Clara Bargellini el haberme sefalado la antigiedad de este retablo.

47 Rogelio Ruiz Gomar, “Capilla de San Cosme y San Damian®, en Catedral de México. Patrimonic
artistico y cultural, México, Secretaria de Desarrollo Urbano y Ecologia, Fomento Cultural Banamex,
1986, p. 184,

#8 Yéase: Teresita Loera Cabeza de Vaca y Anaité Monteforte [turbe, Catdlogo de retablos virreinales
del Estado de Morelos: un registro para la conservacion del patrimonio, tesis de licenciatura en
restauracién de bienes muebles, México, Secretaria de Educacion Pablica, INAH, Escuela Nacional
de Conservacion, Restauracién y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, 1999.
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2. Retablo de San [vo. Este retablo se encuentra en la capilla de la Tercera
Orden. De acuerde a una relacion de gastos de uno de los libros de
cuentas del Archivo Parroquial se comenzdé a construir en 1717. Una
inscripcion en el guardapolvos nos indica que fue dedicade en 1724,

3. Retablo mayor. Fue terminado en 1730, de acuerdo a una inscripcién en la

base de dos de las esculturas estofadas del primer cuerpo.

Son dos los retablos salomoénicos que no tienen un lugar preciso en esta
cronologia debido a la falta de datos precisos sobre su construccion. Estos

retablos son:

4. Retablo de la infancia de Cristo. Sus pinturas son de José Lopez, pintor
activo a principios del siglo XVIII, y de quien sélo se encontrd informacién
minima.

5. Retablo de la Virgen de los Dolores. Fue destruido en fecha desconocida. Se
conservan algunas de sus pinturas, ninguna‘ de las cuales presenta la

firma de su autor.
Los retablos estipite son:

6. Retablo de Jesus Nuzareno. Fue fabricado entre 1741 y 1753, de acuerdo a
los gastos registrados en uno de los libros de cuentas de la cofradia del
mismo nombre. Es posible que este retablo sea el retablo estipite de tres
cuerpos que esta en el crucero de la iglesia.

7. Retablo de la Divina Pastera. Sus pinturas son cbra de José de Paez, pintor
activo en la segunda mitad del siglo XVIII. No se encontré informacion

documental sobre su construccion.

Finalmente, se hallé informacién de un retablo que se construyé en la
segunda mitad del siglo XVIII, el cual desafortunadamente ya no existe. Ignoro si

seria un retablo estipite o anastilo:

8. Retablo de San José. De acuerdo a un documento, estaba siendo dorado
en 1771.
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Aclaro que esta cronologia con toda seguridad no estad completa, debido a
que pudieron existir mas retablos tanto en la iglesia, como en la capilla de la
Tercera Orden y la capilla anexa —que no tiene ninguno-, y de los cuales no se ha
encontrado hasta ahora documentacion, o bien partes de ellos que nos den

cuenta de su existencia.

Retablo de San Antonio de Padua

El primer retablo que se ha podido fechar es €l que esta dedicado a San Antonio
de Padua (fig. 16). Se trata de un retablo saloménico que tiene tres 6leos, uno de
los cuales esta firmado por Juan Correa. En este caso, el elemento con el que
contamos para fechar este retablo es precisamente la firma del pintor. Se sabe
por un documento hallado por Rogelio Ruiz Gomar en el Archivo del Sagrario
Metropolitano de la ciudad de México que Juan Correa murié el 3 de noviembre
de 1716, por lo que las pinturas del retablo en cuestiéon no pueden ser posteriores
a esa fecha.?9 Cabe destacar que hasta ahora no se tenia conocimiento de obras
de Correa en la iglesia de Ozumba. El retablo de San Antonio de Padua viene a
sumarse al conocido grupo de retablos salomoénicos con obras del pintor mulato.
Este retablo con toda seguridad sustituyd al retablo de San Antonio de Padua
“con tres lienzos de San Francisco, San Buenaventura y San Joan Bautista y el
apostolado abajo” que se menciona en la memoria de los retablos de la iglesia
vieja. La imagen de San Antonio debié haber sido lo tinico que se conservd del
viejo retablo.

El retablo de San Antonio de Padua esta conformado por sotabanco, banco,
un cuerpo y un gran remate. El centro de su tnico cuerpo es ocupado por un
nicho que tiene actualmente una escultura moderna de Santa Teresita del Nifio
Jesuas. Aqui debié haber estado la escultura de San Antonio.® A los lados del
nicho se encuentran dos pinturas que estan enmarcadas por columnas

salomonicas.

49 Elisa Vargaslugo y Gustave Curiel, “Introduccién”, en Juan Correa, su vida y su obra. Cuerpo de
documentos, t. lll, UNAM, IIE, 1991, p. 9.

5 En unc de los salones del claustro alto, que sirve actualmente de hodega, se encuentra una
escultura de San Antonio de Padua, muy alterada, que podria ser la que ocupd originalmente este
nicho. En este lugar se encuentran ademas una escultura estofada de San Francisco de As{s, que
se encuentra en un estado lamentable, y ctras imagenes de las que se hablara en su momento.
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El remate del retablo tiene en la parte central otro éleo, mas ancho que los
otros dos. Este lienzo es el que tiene la firma de Juan Correa, en el Angulo inferior
izquierdo. A los lados de este dleo hay dos pinturas lobuladas pintadas sobre la
madera, en las que se puede ver a San Antonio y a San Francisco de Asis. Por su
inferior calidad se deduce que estas pinturas no son de Correa. Encima de la
parte mas alta del remate esta una escultura estofada de San Miguel arcangel.

En el lienzo del remate, Juan Correa plasmé uno de los episodios mas
conocidos de la vida de San Antonio de Padua: el milagro de la mula (fig. 17). A
continuacién se relata ese hecho prodigioso.

En una ocasidén, un hereje que no creia en la presencia de Cristo en la

Eucaristia le hizo a San Antonio la siguiente proposicion:

“Yo encerraré mi mula, por espacio de tres dias, sin darle en todo este tiempo
comida, ni bebida; y después, en el puesto que senalares y quisieres tener esa
Hostia, la traeré hambrienta, y le pondré a lado la comida; y si veo que no
haciendo caso de ella hace milagrosamente reverencia y obsequio a la Hostia que
dices consagrada, creeré que es verdad infalible que esta en ella Christo real y
verdaderamente”.5!

San Antonio acept6 la propuesta del hereje. Llegado et dia acordado

Celebrd San Antonio el sacrificio santo de la misa, y tomando con toda reverencia
en sus manos la Hosta consagrada, salio donde el bruto hambriento estaba; le
pusieron la comida delante, y el santo, con voz imperiosa le dijo: “En virtud y
nombre de Jesu-Christo, que indignamente tengo en mis manos, te mando
criatura irracional que llegues a reverenciar y adorar tu criador, para que
quedando convencida la proterva obstinada herética, confiese ensefiada de un
bruto, las verdades de la fe catdlica, y deje la ceguedad de sus perniciosos
errores”. 52

Entonces ocurrit el milagro representado en la pintura de Juan Correa:

jRaro prodigiol Apenas habia Antonio bien pronunciado estas palabras, cuando el
bruto, despreciando la comida, sin hacer caso de las instancias con que su amo a
ella la convidaba e instigaba su natural apetito, se llegd al santo, y postrada,
dobladas las rodillas, con pasmo y admiracion de todos los circunstantes adoré
reverente a Christe Sacramentado.53

51 Miguel Mestre, Vida y milagros del glorioso San Antonio de Padua, sol brillante de la iglesia, lusire
de la religién seraphica, gloria de Portugal, honor de Espaia, tesorv de ltalia, terror del infiemo,
martillo perpetuo de la herejia, entre los santes por excelencia el milagrero, Madrid, Imprenta y
Libreria de don Manuel Martin, 1668, p. 40.

52 Jbidem.

53 [bidem, p. 40-41.
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En la pintura en la que se representd aquel milagro vemos a San Antonio
en procesion con un ostensorio que tiene la sagrada forma. Cuatro frailes
sostienen un palio, el cual se usa en las procesiones del Santisimo Sacramento. A
los pies de San Antonio esta postrada la mula levantando la cabeza. En el suelo
estd un cesto con hierba que la mula ha rechazado para adorar la hostia
consagrada. El hombre con turbante en la cabeza que extiende los brazos en
serial de asombro debe ser el hereje. Atras de él hay un personaje masculino que
presencia la escena.

Los temas de las otras dos pinturas del retablo no son del todo claros. En
la pintura del lado izquierdo se ve a San Antonio (fig. 18). El santo esta
acompariado por dos seglares, uno de los cuales esta escribiendo. En el suelo se
ve a un hombre envuelto por un lienzo, este extrafio personaje levanta la cabeza y
parece dirigirse a San Antonic. A la derecha se ve una escena muy interesante. Se
observa a un hombre montado en una mula, con un cruecifijo entre sus manos.
En torno a este personaje hay mucha gente. Se ven ademas algunos edificios con
gente en sus balcones, un pulpito, y al fondo el sitio al que aparentemente es
llevado el hombre que va montado en la mula: la horca.

Esta tela tal vez se refiera a otro hecho prodigioso de la vida de San

Antonio que a continuacién transcribo:

Dos nobles portugueses, vecinos de la casa de Martin de Bullones [el padre de San
Antonio], que hacia algunos dias que estaban muy agraviados, se encontraron una
noche muy cerca de sus casas, y apenas se conocieron cuando apelaron a los
aceros para satisfacer a la venganza de sus agravios. Cayé el uno muerto a los pies
del contrario, y éste, valiéndese de la industria y favor de sus amiges, eché el
cadaver del difunto por encima de las tapias del jardin de la casa de Bullones,
donde con presteza lo enterraron mas bien para ocultar su delito.>*

Al desaparecer inexplicablemente esta persona, fue buscada por todas

partes,

y entrando en la casa de Martin de Bullones, por el rastro de su sangre y por estar
la tierra en una esquina de su huerto recientemente movida, descubrieron el
cuerpo. Con este indicio tan vehemente, a que debié de afadirse alguna antigua
emulacion que hubiese tenido con los padres del difunto, le pusieron en la carcel,
vy substanciado el proceso, sin que sus razones ni defensas le pudiesen valer por
descargo, le condenaron a que fuese degollado. Revelé Dios a Antonio, estando
predicando en la iglesia principal de la ciudad de Padua, el peligro en que se

¥ Ibidem, p. 53.
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haltaba su inccente padre, el mismo dia en que habria de ejecutarse €l suplicio. Se
quedé suspenso y arrimado al pulpito por largo espacio de tiempo, |y] aparecio en
Lisboa, abogando en el tribunal de los jueces por la inocencia de su padre. La
propuso con eficacia, y por ultimo ofrecié por testigo de ella al mismo que estaba
muerto, y a esta extrafna propuesta, suspendieron la ejecucion del suplicio, dando
lugar a la prueba.

San Antonio y los jueces se dirigieron a la tumba de! difunto, en donde
ocurriria el suceso insélito que seria el que vemos en un primer plano en la

pintura de Juan Correa:

Acompariaron los jueces a San Antonio a la sepultura del difunto, y a vista de
innumerable concurso, con voz imperiosa le dijo: “De parte de Dios te mando, que
te levantes, y digas la verdad en lo que fueres preguntado”. jRara maravillal Se
abrié de repente el sepulcro, se levantd incorporado el muerto, y le pregunté luego
el santo: “Di, ¢Es Martin de Bullones el que te quitd la vida, o ha sido en alguna
manera céomplice en tu violenta muerte?”. Respondi6 el difunto con voz alta e
inteligible: “Martin de Bullones esta tan inocente de este delito, que ni directa, ni
indirectamente ha tenido en él parte alguna, y ¢l haberme hallade en su huerto
enterrado, fue industria del agresor para deslumbrar el homicidio®.

Instaban los jueces a Antonio obligase al difunto a declarar los delincuentes;
pero el santo les dijo: “yo no he venido a condenar a culpados, sino a librar al
inocente”; y dicho esto el que se habia levantado del sepulcro, se volvié a entregar
a los silencios de la muerte... 33

Es posible que Juan Correa haya queride plasmar este acontecimiento en
la pintura antes descrita. La figura que se encuentra en la parte inferior envuelta
en un lienzo blanco, debe ser el muerto, quien es interrogado por San Antonio.
Los seglares que acomparnian al santo deben ser los jueces que escuchan las
palabras del difunto. El personaje que aparece escribiendo, tal vez esta “tomando
la declaracion” del inusual testigo.

La escena que se ve al fondo, en el lado derecho, probablemente nos esta
mostrando como era el acte de las ejecuciones de los sentenciados a la pena
capital en aquellos afios. Si bien las lineas que he trascrito nos sefialan que el
padre de San Antonio iba a ser degollado, tal vez se consideré mas conveniente
representar la escena de un hombre que es llevado a la horca, ya que de esta
forma eran ejecutados los condenados a muerte en la Nueva Espana.

Las ejecuciones de los condenados a muerte en la capital del virreinato se
efectuaban en la plaza mayor. De acuerdo a Pilar Gonzalbo Aispuru, los

condenados recibian la asistencia espiritual de un confesor:

55 Ibidem, pp. 93-54.
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El confesor de sentenciados a muerte debia hacerse cargo de su tarea varios dias
antes de la ejecucién: tendria que instruir a quien no conociese suficientemente
bien la doctrina, advertirle que no eran los jueces culpables de su muerte, sino
Dios mismo, que por aquel medio lo libraba de la eterna condenacion. Procuraria
que se despidiese de su familia, pero no recibiese visita de ninguna otra mujer, ni
pudiese ver a nadie mas; intentaria evitar que fumase y le asistiria por todos los
medios hasta lograr una buena confesién. Por 1iltimo lo acompanaria al cadalso, le
daria la bendicion y esperaria su muerte para. decir el sermoén al publico.%

Como ya se senald, en la pintura del retablo de San Antonio se ve un
pulpito, en donde el confesor deberia decir un sermén ante la muchedumbre que
se habia congregado para presenciar la ejecucion. Pilar Gonzalbo Aispuru nos
dice ademas que antes de la ejecucion, el confesor ponia en las manos del
condenado un crucifijo.57 Asi se ve en la pintura de Juan Correa, en la que el
personaje que podemos identificar como el padre de San Antonio lleva uno entre
SUS mMAanos.

Desconozco que es lo que se quiso representar en la otra pintura del inico
cuerpo del retablo {fig. 19). En ella vemos a San Antonic en un rompimiento de
gloria. El santo parece dirigirse a un hombre que fue pintado de medio cuerpo y
que se halla en el angulo inferior izquierdo de la pintura. Este singular personaje
esta rodeado de llamas y se encuentra en las fauces de un extrafo ser, tiene una
soga en el cuello y estz encadenada de una de las mufiecas. Usa pluma y papel
para escribir, y tiene ademas un tintero a un lado. Del lado izquierdo, al fondo se
ve, en el interior de una iglesia, a una monja postrada frente a un retablo que

tiene una imagen de San Antonio de Padua.

Retabio de San Ivo

En la memoria que nos habla de los retablos de la iglesia vieja se menciona un
“colateral de la Tercera Orden y |su imagen de] San Ybon”. Un inventario de 1703
de los bienes de la Tercera Orden nos precisa que se trataba de un “colateral que
consta de dos cuerpos y su sagrario de viso verde”.58 Este inventario describe la
imagen principal del retablo como “el patréon San Ybo [sic] de bulto, con diadema

de plata, bonete y calavera de palo”. Este retablo seria sustituido afios después

% Pilar Gonzalbo Aispuru, La educacion popular de los jesuitas, México, Universidad
Iberoamericana, Departamento de Historia, 1989, p. 127, nota 48.

57 [bidem, p. 126.

S8 APQ, Libro de inventarios y cuentas de la Tercera Orden [desde el] alo de 1662 hasta el ano de
1732,f22 v.
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por el retablo saloménico que actualmente se encuentra sobre el muro testero de
la capilla de la Tercera Orden, el cual se describe a continuacion.

El retablo de la capilla de la Tercera Orden esta conformado por sotabanco,
banco o predela, dos cuerpos y un remate (fig. 20). Esta dividido en tres calles.
En la calle central hay nichos que fueron destinados para ser ocupados por
esculturas, mientras que las calles laterales tienen pinturas. Lamentablemente,
ia predela ha perdido sus lienzos.

En el nicho central del primer cuerpo hay una escultura virreinal de vestir
de San José que tiene dentadura y ojos de vidrio. Como se verd méas adelante,
esta imagen es ajena al retablo.

En la pintura que esta a la izquierda del nicho del primer cuerpo vemos al
papa Nicolas V en la tumba de San Francisco de Asis (fig. 21). Una leyenda dice
que en 1449 Nicolas V bajé a la iglesia subterranea de Asis, y ahi encontré el
cuerpo incorrupto de San Francisco, de pie y con los ojos abiertos. El pontifice
levanto el habito del santo para ver las llagas de los pies, y con sorpresa vio que
de ellas atin brotaba sangre. Cuando quiso besar uno de los pies de San
Francisco, el santo lo detuvo.

Esta escena no fue rara en la pintura de la Nueva Espafa. Se conocen,
ademais de la pintura del retablo de la capilla de la Tercera Orden, otras versiones
pictoricas del tema: una de Juan Correa de 1666 que forma parte de una
coleccidn particular, una pintura anénima que se encuentra en la parroquia de la
Santa Cruz y Soledad en la ciudad de México, una de las pinturas del retablo
principal de la capilla de los santos Cosme y Damidn de la catedral
metropolitana,’? y unc de los lienzos que forman parte de la conocida serie de la
vida de San Francisco del convente de Huaquechula, obra del pintor Luis
Berrueco.60

El desaparecido retablo mayor de la capilla de la Tercera Orden del
convento franciscano de Puebla tenia también una pintura con este tema, de
acuerdo a una descripcion de 1680 de José de Alcala, terciario y en aquel

momento secretario de la Tercera Orden en aquella ciudad:

9 Estas pinturas son mencionadas por José Guadalupe Victoria, “Iconografia franciscana®, en Juan
Correa, su vida y su obra. Repertorio picténico, t. IV, 2* parte, México, UNAM, IIE, 1994, p. 374.

&0 Sobre esta serie pictorica véase: Elisa Vargaslugo y Marco Diaz, “Historia, leyenda y tradiciéon en
una serie franciscana”, en Anales del Institute de Investigaciones Estéticas, nam. 44, México, UNAM,
1IE, pp. 59-82.
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en el segundo cuerpo [esta] nuestro Padre San Francisco como le trasumptan en
su sepulcro donde esta depositado, y arrodillado a sus pies el Pontifice que quiso
verlo, y que llegando a besarle el pie, le retiré el Santo, que por ser muy sabido
esto no lo refiero.t?

El autor de esta descripcidn no nos dice mas de la escena del segundo
cuerpo “por ser muy sabido”, privandonos asi de una descripcién mas detallada
de aquella pintura. El Compendio de la vida marauvillosa del gloriosissimo padre
San Francisco de Assis... de fray Isidro de Espinosa, publicado en la Nueva

Espana en 1735, nos describe el suceso de la siguiente manera:

La postura que tiene el santo cadaver es ésta: estA puesto en pie derecho en el
aire, y sin arrimo a parte alguna: cubierta la cabeza con ia capilla: los ojos en
elevacion claros y resplandecientes como si estuvieran vivos; las manos cruzadas
dentro de las bocas de las mangas; los pies el uno descubierto que se le ve la llaga
[...] el otro cubierto cuya planta pisa la simbria del habito [...} el sumo pontifice
levantando la simbria, tocd la llaga del pie, y la vio con sangre fresca, como si
estuviera viva.®?

En la pintura del retablo de la capilla de la Tercera Orden del convento
franciscano de Ozumba, San Francisco de Asis es el Ginico personaje que aparece
de cuerpo completo. El santo, que se encuentra de pie, aparece con los dedos de
la mano derecha sobre la llaga del costado, ¥y no con las manos metidas en las
bocas de las mangas, como se ve en otras pinturas y como lo dice fray Isidro de
Espinosa. A la izquierda de San Francisco hay una lampara que ilumina
su rostro. En la parte inferior de la pintura aparece Nicolas V con sus
acompanantes. El pontifice levanta el rostro con asombro, su mano derecha la
tiene sobre el pecho, mientras que con la mano contraria descubre el pie derecho
del santo. Un detalle curioso es que en esta pintura Nicolas V aparece del lado
derecho, y no del lado izquierdo como se ve en las otras versiones pictéricas ya
mencionadas. Uno de los acompanantes del pontifice Heva un hachén que
ilumina los rostros de quienes le rodean. A diferencia de las otras versiones de
este tema que se mencionaron, al fondo, en la oscuridad, se encuentra Santo
Domingo de Guzman. La pregunta es: 4Qué tiene que hacer Santo Domingo en

esta pintura?

61 Juan B. Iguiniz, Breve historia de la Tercera Orden Franciscana en la provincia del Santo Evangelio
de México desde sus origenes hasta nuestros dias, México, Editorial Patria, 1951, p. 22. El autor
cita un documento que localizéo en la Biblioteca Nacional, seguramente en el Fondoe Franciscano.
Desgraciadamente no precisa su ubicacion exacta

62 Citado por Elisa Vargaslugo y Marco Diaz, op. cit., p. 374.
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En la pintura que estd a la derecha del nicho central del primer cuerpo
vemos a San Luis, rey de Francia, el mas conocido de los santos que han formado
parte de la Tercera Orden de San Francisco (fig. 22). En este éleo vemos a San
Luis de pie, con una corona en la cabeza. El santo viste, ademas de una capa roja
y un armifio que sefialan su realeza, el habito corto de los terciarios franciscanos
cenido por un cordén. En la mano izquierda el santo tiene, sobre un pafio blanco,
la corona de espinas de Jesucristo. En el afio de 1239 el emperador Balduino de
Constantinopla obsequié a San Luis esta preciada reliquia. El emperador habia
entregado a los venecianos la corona como depésito de una deuda que con ellos
tenia. San Luis pagd la deuda, y se llevé la reliquia a Francia, en donde hizo que
se construyera para ella la Sainte Chapelle. Es por ello que a San Luis se le
representa usualmente con la corona de espinas en sus manos, sobre un lienzo
blanco.

En la pintura de San Luis vemos ademas dos soldados, uno de los cuales
dirige su mirada hacia el espectador. Al fondo se observa un gran barco, que es
una alusién a la participacion de San Luis en las cruzadas. En la parte superior
de la pintura, en el extremo izquierdo, se encuenira la Virgen Maria con el nifio
Jesis. La Virgen solo esta pintada de medio cuerpo, entre nubes. El nifio Jesis
con la mano derecha se sostiene del cuello de su madre, mientras que con la
mano izquierda trata de alcanzar el rostro de San Luis.53

En el nicho del segundo cuerpo se encuentra actualmente una imagen de
la Virgen de Fatima. Este nicho es de menor tamarno que el del primer cuerpo. A
los lados hay dos pinturas que no tienen relacion clara con las del primer cuerpo.
Se trata de pasajes de la infancia de la Virgen Maria: su nacimiento y su ingreso
en el templo de Jerusalén. El nacimiento de la Virgen fue representado como
lo hacian otros pintores novohispanos de aquellos afics.® Se ve a Santa Ana

acostada en una cama con dosel, recargada en unas almchadas. A un lado de ella

63 No conozco otra pintura virreinal en la que aparezcan ante San Luis, la Virgen Maria y ¢l niflo
Jesus. Existe una magnifica pintura de este mismo santo, anterior a ésta, firmada por Cristtbal de
Villalpando, que también tiene un paisaje marino. Véase la cuidadosa descripcidn de Pedro Angeles
Jiménez, “San Luis rey de Francia”, en Cristébal de Villalpando. ca. 1649-1714, México, Fomento
Cultural Banamex, UNAM, IIE, Grupo Modelo, 1997, p. 330.

54 Algunos trabajos han demostrado que las recomendaciones del tratadista Francisco Pacheco
para el tratamiento de esta escena fueron atendidas por los pintores novchispanos: Mina Ramirez
Montes, “La infancia de Maria en el arte novchispano, un ejemplo de vida cotidiana”, en Arte y
coercidn, Primer coloquio del Comité Mexicano de Historia del Arte, México, UNAM, IIE, 1992, pp. 19-
33, y Elisa Vargaslugo, “Vida de Maria”, en Juan Correa, su vida y su obra. Repertorio pictérico, t. IV,
1. parte, México, UNAM, [IE, 1994, pp. 79-80.
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esta sentado San Joaquin. Se ve ademas a una mujer sentada que tiene a la
recién nacida en sus brazos, envuelta de pies a cabeza. Otra figura femenina esta
en un primer plano y se le ve con una toalla que expone al calor de un braserilio.
En el lienzo del lado contrario vemos a la Virgen subiendo los escalones, sobre los
cuales hay flores. Un sacerdote la esta esperando en la parte superior de la
escalinata. Al pie de los escalones estan los padres de la Virgen presenciando la
escena.

En el centro del remate se encuentra otro nicho que tiene una Santisima
Trinidad, conformada por una imagen estofada de Dios Padre con el cuerpo sin
vida de Jesucristo entre sus brazos. Cabe senalar que la Santisima Trinidad ha
perdido el Espiritu Santo, que seguramente debio haber sido representado como
una paloma. A esta manera de representar a la Santisima Trinidad se le conoce
como Compassio Patris® A los lados vemos dos pinturas ovaladas en las
que aparecen dos personajes de medio cuerpo: San Francisco de Asis con un
crucifijo en sus manos, ¥y San Francisco Javier, a quien reconocemos por
aparecer abriendo su sotana para mostrar las llamas de su ardiente corazon.
Atras de este santo se ve una azucena, uno de sus atributos.%

De acuerdo con algunas personas de Ozumba con las que he conversado,
este tetablo fue desarmado hace algunos anos. Esto se hizo para fijarlo
nuevamente al muro testero, ya que el retablo corria el riesgo de colapsarse. Sin
embargo, este trabajo no fue realizado correctamente: en una diapositiva del
Archivo Fotografico del Instituto de Investigaciones Estéticas se ve la pintura de
San Francisco Javier del lado izquierdo y la de San Francisco de Asis dei lado
derecho. Actualmente, estas pinturas estan cambiadas.

La pintura de San Luis tiene la firma de su autor. La firma casi ha
desaparecido, tan solo se alcanza a leer “A...lla... £” En el Musec Nacional del
Virreinato se conserva una Adoracién de los pastores que tienen la firma “Arellanc
f.” 67 La “A” inicial de esta firma es muy parecida a la que se ve en la pintura de

San Luis. Al comparar ambas firmas, nos daremos cuenta que la firma de la

65 Maria del Consuelo Maquivar, La Santisimma Trinidad en el arte novohispano: un estudio
iconogrdfico, tesis de doctorado en Historia del Arte, México, UNAM, FFyL, 1998, p. 121.

6 Hector H. Schenone, fconografia del arte colonial Los sanios, t. I, Buenos Aires, Fundacién
Tarea, 1992, p. 477.

67 Agradezco a la doctora Clara Bargellini esta observacion. Esta pintura aparece reproducida en
Pintura novohispana. Museo Nacional del Virreinato. Tepotzotlan. Siglos XVII, XIX y XX, México,
CONACULTA, INAH, Museo Nacional del Virreinato, Asociacién de Amigos del Museo Nacional del
Virreinato, Gobierno del Estado de México, Institute Mexiquense de Cultura, 1994, p. 83.
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pintura de San Luis debid haber sido casi idéntica a la que se ve en la Adoracién
de los pastores. La pintura de San Luis fue realizada entonces por uno de los
pintores de la Nueva Espana de apellido Arellano.¢8

Para nuestra fortuna, en uno de los libros de cuentas de la Tercera Orden
del Archivo Parroquial se pueden localizar gastos que generd la construcciéon de
este retablo. De acuerdo a lo que en ese libro se reporta, su construccioén inici6 en
1717, siendo hermano mayor Francisco Sanches de Tagle. Ahi se indica que se
gastaron en aquel ano “trescientos treinta y tres pesos que [el hermano mayor] le
dio a Domingo”.6® Asi se llamaba el escultor que se hizo cargo de la construceidn
del retablo. Se aclara que “aunque le tiene dados los trescientos cincuenta,
diecisiete fueron del caballo que se le vendid”. En cuanto a materiales, se reporta
que en aquel afio se habian gastado “sesenta y ocho pesos y dos reales de
maderas para el colateral”. Para la fabrica del retablo se habian reunido 206
pesos “de limosnas que se ha recogido para el colateral”.

La construccion del retablo siguié en 1718, siendo hermano mayor don
Santiago Lazcano. En el libro de cuentas se reporta que se dieron “veinticinco
pesos a Domingo el escultor para que acabase el colateral” y 34 pesos con cuatro
reales “a los indios de Juchimilco que ayudaron en dicha obra”. Se gastt ademas
“de los lienzos del colateral 112 pesos”. No se dice nada del autor de las pinturas.

Cuando se hablo de la historia de la construcciéon del conjunto conventual,
se dijo que en el afio de 1721 se le hizo donacién a la Tercera Orden de “un sitio
que se halla en dicho convento y con las paredes alzadas”, el cual fue
aprovechado por los terciarios para construir su capilla. Los terciarios pidieron
que se les diera aquel sitio, entre otras cosas, “para la colocacién de un colateral
que a costa de dicho Tercero Orden tiene en blanco con su patrén San Ybon”. Se
trata del retablo del que hemos venido hablando, que se encontraba atdn sin
dorar en el ano en el que se doné la sacristia inconclusa.

A fines de 1721, cuando la capilla estaba en construccién, se hizo un
importante gasto relacionado con el retablo: “En diecinueve de diciembre [se

dieron] 89 pesos de la talla y estofada de una imagen de la Limpia Concepcion

63 Habra que precisar en un futuro si el autor de la pintura de San Luis rey también pinté el resto
de los lienzos que tiene el retablo.

6 APQ, Libro de inventarios y cuentas de la Tercera Orden [desde el] aio de 1662 hasta el aflo de
1732, 1. 33 v.-34 v.
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para el altar mayor de la Tercera Orden”.?¢ Lamentablemente no se da el nombre
del escultor. Este es el ultimo gasto registrado en el libro de cuentas relacionado
con el retablo de la Tercera Orden. Extrafiamente, en ese libro no se dice nada de
quienes doraron el retablo y cuando lo hicieron.

Dos inscripciones en el retablo nos dan cuenta de su terminacién. El
retablo tiene en el guardapolvos dos dvalos azules con inscripciones en letras

doradas. Como ya se vio en el capitulo anterior, una de ellos nos informa:

En dies y siete De

Marzo De 1724 anocs Ce
dedico este Colateral y
capilla Acosta de limosnas
de la Tercera Orden y de
Bienhechores

Es decir, el retablo fue colocado, seguramente ya dorado, cuando la capilla
ya estaba terminada. Las primeras palabras de la inscripcion del lado contrario

ya no pueden apreciarse, tan sélo se puede leer:

Siendo Hermano Mayor D™
Santiago Lazcano

Un inventario de 1726 de la Tercera Orden describe el retablo como “un
colateral con ocho lienzos de pincel, una imagen de Nuestra Sefiora de la
Concepcion de talla, otra imagen de nuestro patrén San Ybon de lo mismo, otra
de la Santisima Trinidad de lo mismo con mas dos angeles de lo dicho™.7! Esta
descripcion es sumamente valiosa, ya que menciona esculturas que el retablo ya
no tiene y que incluso ya no se encuentran en el convento. En el nicho del primer
cuerpo, donde hoy se encuentra la imagen de San José, debio estar la escultura
de San Ivo, el patron de los terciarios del convento de Ozumba. Este santo nacid
en la Baja Bretana en 1353. Antes de ordenarse como sacerdote habia ingresado
a la Tercera Orden. En Paris estudio dereche y se destacod por su defensa en favor
de los desposeidos.” Al parecer, San Ivo no gozo de mucha popularidad en la

Nueva Espafia. Recordemos que el anterior retablo de la Tercera Orden tenia una

70 Jbidemn, {. 43.

71 APQO, [Libro de] Cuentas de la Tercera Orden desde el afio de 1721 hasta el de 1739,1. 7 v.

72 Hector H. Schenone, op. at., p. 477. No conozco imagenes de la época virreinal de este santo. El
autor menciona una pintura de San Ivo gue se encuentra en el convento franciscano de Otumba.
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imagen de este sante. Seguramente se trata de la misma escultura, es decir, se
sustituyo el retablo, pero se conservo la escultura a la que estaba dedicado. Esto
fue muy comun durante la época virreinal: se construian retablos para una
imagen ya existente.

El nicho del segundo cuerpo debié ser ocupado por la escultura estofada
de la Inmaculada Concepcidon. Saber que el nicho del segundo cuerpo tuvo
originalmente una imagen de la Inmaculada nos hace comprender porque tene a
los lados dos pinturas con escenas de la infancia de la Virgen: su nacimiento y su
ingreso en el templo de Jerusalén. A juzgar por el tamafio del nicho, la escultura
de la Virgen no era de gran tamaio.

De la importancia de la Inmaculada Concepcién para la Tercera Orden ha
quedado testimonio en los documentos del Archivo Parroquial. En uno de los
libros de la Tercera Orden quedo6 anotado que sus miembros hicieron el siguiente

voto el ocho de diciembre de 1665:

Juramos y votamos de tener y defender [...] como tiene y defiende la religion
serafica de Nuestro Padre San Francisco, que la serenisima reina de los cielos de
los angeles, Maria Santisima, madre de Dios y Senora Nuestra, desde el primer
instante de su ser, fue concebida en gracia y justicia original, y que por los méritos
de Jesucristo Nuestro Sefior € hijo suyo, universal redentor, fue preservada de
toda culpa y pecado...”

Se establecié ademas:

que no se¢ pueda [dar], ni [se] dé habito de la Tercera Orden a ninguno, si primero
no hiciere este voto. Y si alguno de los que ya son terceros, no lo quiere hacer, es
nuestra voluntad que se le quite el habito de la Tercera Orden, come miembro
dividido del tronco.?#

Hacer este voto no fue raro en la Nueva Espafna. Los estatutos de la

3

Universidad de 1645, confirmados en 1649, decian: “...se manda que antes de
cualquiera grado, hagan voto de defender la Concepcién Purisima, y que se penga
en el titulo haberlo hecho asi...”?>

Del grupo de esculturas que se mencionan en los inventarios solamente

queda la Santisima Trinidad en el remate del retablo, ahora sin el Espiritu Sante.

73 APO, Libro 1° de la Tercera Orden de N. P. S. Francisco, . 51 v.

74 [pidem.

75 Fray Agustin de Vetancurt, citado por Martha Fernandez, “Inmaculada Concepcion”, en Juan
Correa, su vida y su obra. Repertorio pictorico, t. IV, 1% parte, México, UNAM, IIE, 1994, p. 63.
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Las esculturas de los angeles que mencionan los inventarios pudieron haber
estado a los lados de la Santisima Trinidad.
Finalmente, debo decir que el inventario de 1726 registra otros retablos

que se encontrarian en la capilla de la Tercera Orden y que han desaparecido:

Mas dos colaterales viejos, el uno de Nuestro Padre San Francisco en el cual esta
dicha imagen de talla y cuatro lienzos de pincel, el otro que era nombrado de
Jesis se le dedico al Patriarca Senor San Joseph que es de talla el dia 15 de
septiembre del afio préximo pasado de setecientos y veinticinco, y arriba esta una
imagen de San Francisco de pincel.”¢

Es de suponerse que estos retablos son muy anteriores a la construccién
de la capilla de la Tercera Orden. Esta anotaciéon nos revela que en un mismo
espacio habia un retablo construido recientemente y dos retablos “viejos”. Esto
fue muy comin en los interiores de muchisimas otras iglesias y capillas de la

Nueva Espaiia.

Retablo mayor

El retablo mayor de la iglesia de Ozumba, dedicado a la Inmaculada Concepcidn,
es tal vez la obra de arte mas importante del lugar. Se trata de un soberbio
retablo saloménico que cubre por completo el muro testero del templo (fig. 23). El
retablo estd conforrmado por sotabanco, banco o predela, tres cuerpos, cinco
calles y remate. Una de las caracteristicas mas sobresalientes de este retablo es
la total ausencia de pinturas: en ¢l solamente vemos esculturas y relieves
estofados.

La predela del retablo tiene relieves estofados. Se trata, como en muchos
otros retablos de la Nueva Espafa, de los doce apdstoles. Los apéstoles estan
distribuidos en cuatro grupos, formado cada uno por tres apéstoles (fig. 24).

Debe advertirse que este retablo ha sufrido alteraciones importantes. En el
siglo XIX se le afladi6é un baldaquinc o “ciprés” en el que se coloco la escultura de
la Inmaculada Concepcion, la imagen principal del retablo. En la década de los
anos sesenta del siglo XX el baldaquino fue eliminado y se hizo un gran nicho
neocolonial; la escultura estofada de la Inmaculada Concepcion fue puesta en el

nuevo nicho con dos arcangeles estofados de menor tamano a los lados. Debajo

76 APQ, [Libro de] Cuentas de la Tercera Orden desde el afio de 1721hasta el de 1739, 1. 7 v.
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de la enorme peana del nicho neocolonial se puede leer, entre la ornamentacion,
una inscripcion con letras grandes que nos estd indicando la fecha de esa
modificacién: “Afic 1967”. Al parecer, por aquellos afos se repintaron los rostros
v las manos de los apdstoles de la predela y de los santos del primer y segundo
cuerpo. También se repintaron las manos y los querubines de la escultura de la
Inmaculada Concepcién. A estas modificaciones debe anadirse que hace algunos
afnos se quiso redorar el retablo. Se alcanzd a redorar el sotabanco, algunos de los
resaltos de la predela y parte del primer cuerpo. Afortunadamente se evitd que
aquel nefasto trabajo prosiguiera.

No sabemos como fue originaimente el centro del primer cuerpo del
retablo. En el centro de los otros dos cuerpos vemos un nicho enmarcado por
otros dos de menor tamano. Los nichos pequefios tienen esculturas estofadas de
arcangeles, los cuales tienen las mismas caracteristicas anatomicas de los
arcangeles que estan en el nicho de la Inmaculada Concepcion: sus miembros
SOn muy gruesos para su tamano, ¥ tienen un vientre muy exagerado. El centro
del primer cuerpo del retablo tal vez pudo haber sido como el centro de los otros
dos cuerpos, es decir, la imagen de la Inmaculada Concepcién estaria en un
nicho enmarcado por otros dos de menor tamaro, en los que estarian colocados
los arcangeles que hoy la acompanan.

La escultura de la Inmaculada Concepcion —que es la patrona del pueblo, y
por lo tanto la imagen mas importante para la gente del lugar— es una bellisima
pieza estofada con ojos de vidrio (figs. 25, 26 y 27). La Virgen se posa sobre una
peana formada por siete querubines. Tiene a sus lados otros dos, uno adosado a
la derecha, y otro a la izquierda. En el estofado de la tinica pueden apreciarse los
simbolos lauretanos: el sol, una torre, un espejo, un pozo, una escalera, una
estrella, el cedro de Libano, la puerta del cielo, entre otros.7?

Casi todas las esculturas del retablo han perdide sus atributos, lo que
dificulta su identificaciéon. El primer cuerpo tiene, en los nichos de las calles
intermedias, esculturas de San José (fig. 28) y San Juan Bautista, y en los nichos
de las calles de los extremes, imAgenes de Santo Domingo de Guzman y un
franciscano, que por su fisonomia se infiere que podria tratarse de San Antonioc
de Padua (fig. 29). Manuel Romerc de Terreros, en su articulo ya citado, nos

indica que “en la base de la escultura de San José, préxima al altar [sic], del lado

77 Esta pieza fue restaurada recientemente (abril de 2004).
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del Evangelio, se lee: FRANCISCO PENA FLOR ME FIZO ANO 1730".7 En
realidad, la escultura de San José no es la unica del retablo que tiene esa firma.
La inscripcién también puede encontrarse en la base de la escultura que
posiblemente representa a San Antonio de Padua. Ambas esculturas son las
unicas del retablo que tienen la boca entreabierta para mostrar su dentadura, lo
cual dota a sus rostros de expresividad. Estas esculturas y la imagen de la
Inmaculada Concepcién son las unicas del retablo que tienen ojos de vidrie.

En el centro del segundo cuerpo estd una escultura moderna de San José.
El segundo cuerpo tiene en los nichos de las calles intermedias las esculturas de
San Joaquin (fig. 30} y Santa Ana, los padres de la Virgen Maria, cuya presencia
también se ve en otros retablos virreinales dedicados a la madre de Jesis. En los
nichos de las calles de los extremos estan dos obispos: San Agustin de Hipona y
un franciscano, San Luis de Tolosa, quién murié de consuncion a los 23 afios de
edad, seis meses después de haber sido consagrado obispo por orden del papa
Bonifacio VIII.

En la parte central se observa una escultura de San Francisco de Asis. En
los nichos de las calles intermedias se encuentran San Diego de Alcala y un
franciscano al que no he podido identificar por carecer de atributos, aunque es
posible que se trate de San Bernardino de Siena, quien fuera un gran predicador.
A San Diego es posible identificarlo porque tiene en una de sus manos una cruz,
atributo con el que es usual verlo, ya que siempre llevaba una consigo.’ En los
extremos del tercer cuerpo hay dos relieves, se trata de Santa Cecilia tocando el
organo y el rey David con el arpa. Finalmente, el remate del retablo tiene un gran

relieve de Dios Padre, con querubines a los lados.

Retablo de la infancia de Cristo

En el crucero de la iglesia, debajo de la tribuna, se encuentra un pequerio retablo
saloménico conformado por sotabanco, banco o predela, dos cuerpos y remate.
Tiene ademas tres calles. Al observarlo con atencién, nos daremos cuenta que
el remate del retablo fue cortado para que pudiera ser colocado en donde

actualmente se encuentra.

78 Manuel Romero de Terreros, op. cit., p. 11.
79 Héctor H. Schenone, op. cit,, t. 1, p. 251.
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En una de las pinturas de la predela, como en las dos pinturas laterales
del segundo cuerpo, se ve la firma “Joseph Lopes f.”. Don Manuel Toussaint en su
Pintura colonial en México nos dice que un pintor asi lamado realizé en el afio de
1702 el avaluo de las pinturas que fueron propiedad del capitan Juan Fernando
de Gracia.8® No consigna obras de su autoria.8!

En los pedestales de las columnas del primer cuerpo hay figuras talladas
de nifios. La presencia de imégenes infantiles en los retablos saloménicos es de lo
mas frecuente. Esto queda de manifiesto no sélo al observar retablos de aquellos
anos, sino también a través de la lectura de contratos, como el que se hizo para la
construcciom del retablo de Jesis Nazareno de la iglesia conventual de
Tlalmanalco, en el que se estipula que deberia tener, entre otros elementos,
“macizos con nifios”, lo cual corresponde con lo que subsiste de dicho retablo.82
De las cornisas del retablo de la iglesia de Ozumba cuelgan pinjantes, cuya
presencia también es estipulada en los contratos.83

El nicho central del primer cuerpo tiene una escultura estofada de San
Francisco de Asis. La imagen ha perdido sus atributos, sin embargo, los estigmas
gue tiene en sus manos y en el costado nos permiten identificar de quien se trata.
Es muy probable que la imagen de San Francisco sea ajena al retablo, ya que sus
pinturas no tienen ninguna relacién con el pobre de Asis. Lo logico es que un
retablo con una escultura de San Francisco como imagen principal tuviera
escenas de la vida de ese santo. Como se vera, la mayor parte de las pinturas del
retablo estan relacionadas con la infancia de Cristo. Es por eso que he decidido
llamarlo asi.

En los Henzos de la predela aparecen Santa Maria Magdalena y Santa
Maria Egipciaca. Santa Maria Magdalena aparece con un crucifijo, el craneo

descarnado y el frasco de ungiento. Santa Maria Egipciaca tiene también un

8 Manuel Toussanit, Pintura colonial en México, ediciobn de Xavier Moyssén, 3* edicidn, México,
UNAM, 1IE, 1990, p. 152.

81 En el convento agustino de Meztitlin se conserva una Virgen de la cinta firmada por este artista.
Agradezca esta noticia al maestro Rogelio Ruiz Gomar.

82 Elisa Vargaslugo, “Comentarios acerca de los documentos relacionados con la construccién de
retablos”, en Juan Correa, su vida y su obra. Cuerpo de documentos, t. 111, México, UNAM, IIE, 1991,
p. 247. La doctora Vargaslugo ha estudiado, en este articulo y en el que se cita en la siguiente nota,
la terminologia empleada para describir retablos en contratos de la época.

8 Elisa Vargaslugo, “En torno al léxico de los maestros retableros”, en 6° Coloquio del seminario
de estudio del patrimonio artistico. Conservacion, restauracién y defensa. Investigacién y doecencia,
UNAM, IIE, 1999 (Estudios de arte y estética, 48), p. 43.
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crucifijjo y un craneo, pero a diferencia de Maria Magdalena tiene su cabellera
mas larga y esta semidesnuda.

En la pintura del lado izquierdo del primer cuerpo se observa el Suerio de
San José. El padre adoptivo de Cristo se encuentra durmiendo y tiene el rostro
apesadumbrado. Alrededor de su cabeza hay estrellas. En su pecho hay una
espada, que es una alusién del dolor que en él causé el embarazo de la Virgen.
En el suelo se ve un sombrero. Ante San José se halla el angel que en suenos le
dyjo: “José, descendiente de David, no tengas miedo de tomar a Maria por esposa,
porque el hijo que va a tener es del Espiritu Santo” (Mateo 1, 20). A la derecha de
la pintura, a la distancia, se ve a San José postrado ante la Virgen Maria,
pidiéndole perddén por haber dudado de ella. Desgraciadamente, la otra pintura
del primer cuerpo fue robada hace poco mas de diez afos. Ignoro cual haya sido
el terna del dleo desaparecido, pero es muy probable que se tratara de una escena
de la vida de San José, tal vez la huida a Egipto.

En la pintura central del segundo cuerpo se observa a San José de cuerpo
entero. San José tiene al nino Jesus, quien, como es usual en la pintura virreinal,
acaricia la barba de su padre adoptivo. En el lienzo de la derecha aparece Ia
Transverberacion de Santa Teresa de Jests. En esta pintura vemos un angel que
clava una lanza en el pecho de la santa, en tanto que otro la sostiene. La
presencia de una pintura de la Transverberacién a la derecha de San José se
explica porque Santa Teresa fue gran impulsora del culto al padre adoptivo de
Cristo. 84

En la pintura del lado contrario vemas a otra religiosa, Santa Gertrudis la
Magna, santa que llegd a ser muy popular durante la época virreinal a juzgar por
las numerosas pinturas que de ella se hicieron. La santa aparece mostrando su
atributo, su corazon habitado por el nifio Jesus. Esta mujer de la Edad Media
escribio una serie de libros en los que relata sus experiencias misticas. Suyas son
las siguientes palabras, que nos permiten entender porque aparece asociada en
este retablo a Santa Teresa de Jesis: “Oh Sefior amantisimo, que tu corazon
perforado perfore mi corazdén con la flecha de tu amor, para que nada terrenal

quede en su interior y pueda ser colmado con la fuerza de tu divinidad”.8s En la

84 Hector H. Schenone, op. cit., t. II, p. 489.

85 Citado por Jaime Morera, Pinturas coloniales de Animas del purgatorio. Iconoegrafia de una
creencia, México, UNAM, Direccién General de Estudios de Posgrado, IIE, Seminario de Cultura
Mexicana, 2001, p. 168.
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pintura que nos ocupa vemos a Santa Gertrudis acompanada por dos angeles,
uno de los cuales sostiene un baculo. La religiosa tiene en su mano izquierda una
palma. A un lado de la santa hay una mesa con un mantel rojo, sobre la cual hay
un libro ¥y un tintero, objetos que nos estan sefialando su actividad como
escritora.

En el centro del remate hay una pintura de San Cristébal. A los lados se
encuentran dos 6lecs en los que aparecen los padres de la Virgen Maria, San
Joaquin y Santa Ana, esta ultima con su hija. Debido a lo oscuro del lugar en el
que se encuentra el retablo que se ha descrito, resulta muy dificil apreciar sus

pinturas, sobre todo las del remate.

Retablo de la Virgen de los Dolores

En el Archivo Parroquial se conserva un libro de cuentas e inventarios de la
cofradia de la Virgen de los Dolores. En este libro hay un inventario de 1770 en el
que se menciona un retablo que lamentablemente ya no existe. Es descrito
simplemente como “un colateral con sus lienzos al 6leo”.86 En el inventario se
menciona ademas “una imagen de Nuestra Sefiora en su vidriera”. La imagen de
la Virgen de los Dolores era de vestir, de acuerdo al inventario citado.
Seguramente fue la imagen principal del retablo. Lamentablemente, no se
hallaron los gastos de la construccién del retablo. De esta obra solamente quedan
en el convento franciscano cuatro pinturas, ninguna de las cuales esta firmada.
El retablo tuvo seguramente otros 6leos que ya no se conservan en el convento.
De hecho, conozeo una Crucifixién que debid haber formado parte de este retablo,
la cual es propiedad de un particular en Ozumba.87

No sabemos exactamente cuantas pinturas tendria el retablo de la Virgen
de los Dolores, ya que el inventario citado no lo dice. Al desconocer el ntimero
exacto de ellas, resulta dificil pensar en el nimero de cuerpos y calles que
tendria. Si bien el inventario que lo menciona es de la segunda mitad del siglo
XVIII, pienso que el retablo en cuestién seria un retable saloménico, en el que,

como en muchoes otros retablos saloménicos de la Nueva Espafia, se verian los

8 APO, [Libro de laj Cofradia de la Virgen de los Dolores. Corriente, f. 19. En los inventarios de anos
posteriores simplemente se menciona el retablo, sin que se diga que tenia pinturas como si se hace
en este inventario de 1770.

87 Esta pintura tiene las mismas dimensiones que las pinturas de El nifio Jestis en el templo de
Jerusalén y la Oracidn en el huerto.
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pasajes dolorosos de la vida de la Virgen. Seria tal vez, un retablo en el que se
encontraria la imagen de la Virgen de los Dolores en el centro del primer cuerpo,
mientras que en el resto del retablo las pinturas estarian distribuidas de acuerdo
a su tamano.

Dos de las pinturas que tuvo este retablo se localizan actualmente en la
sacristia. Son del mismo tamario. En una de eilas se ve al nifio Jesus en el templo
de Jerusalén (fig. 31). En este lienzo se ve a Jesus dirigiéndose a los doctores de
la ley. Ellos lo escuchan sentados, extienden los brazos en sefial de asombro y
voltean hacia el espectador. Cuatre estan a la izquierda y otros dos se pueden ver
del lado contraric. De este lado, en un primer plano, se halla la Virgen, quien
tiene en su pecho la espada.

En la otra pintura se representd la Cracién en el huerto (fig. 32). Jesucristo
aparece arando. Ante €l se halla el dngel que le muestra el caliz. Este ser celestial
lleva ademas una cruz, la esponja y ia lanza. También del lado izquierdo, pero en
la parte inferior, se ve a los apostoles Pedro, Juan y Santiage durmiendo. Con
ellos esta la Virgen de pie, con la espada en ¢l pecho. Es obvio que la presencia de
la madre de Cristo en esta escena resulta extrana. El tema de la Oracidén en el
huerto fue muy comin en la pintura novohispana. Sin embargo, no conozco otra
pintura como la que se ha descrito en la que aparezca la Virgen. En el lado
derecho, al fondo, se ve como esta llegando Judas, el apostol traidor, con los
hombres que habrian de aprehender al Redentor.

Las otras dos pinturas que seguramente pertenecieron al retablo de la
Virgen de los Dolores se encuentran actualmente en los muros laterales de la
capilla anexa a la iglesia. Pienso que debieron estar originalmente en el remate
del retablo debido a que son de menor tamano. El pintor anénimo plasmé en una
de ellas el encuentro de Cristo con la Verdnica rumbo al Calvario. Junto a esta
piadosa mujer, que tiene en sus manos el lienzo con el que limpid el rostro de
Jests, se encuentran la Virgen, San Juan y otra mujer con un manto que cubre
su cabeza. Atras de ellos se ve un hombre que toca una trompeta. Cristo esta
siendo ayudado por Simén Cirineo, quien fue pintado como un hombre de barba
blanca que tiene un sombrero en la cabeza; junto a ellos se ve a dos soldados.

En la Gltima pintura aparece la Virgen sola, sentada adelante de la

cruz, ya sin el cuerpo de su hijo. En el suelo se ven algunos de los simbolos
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pasionarios: los clavos, la corena de espinas y la cartela que tiene la inscripcion
“INRI”, abreviatura de lesus Nazarenus Rex ludaeorum.

En muchas pinturas de finates del siglo XVII se representd a la Virgen
sentada y acompanada por angeles pasionarios, destacando tanto por su namero
como por su calidad los oleos que hicieron Juan Correa y Cristdébal de
Villalpando. Me parece importante hablar aqui del retablo de la Virgen de los
Dolores de la iglesia del Colegio de San Pedro y San Pablo de la ciudad de
México, por ser el primer retablo en la Nueva Espafia que le fue dedicado.
Lamentablemente, este retablo va no existe. De acuerdo a un contrate de
principios de 1678, sus pinturas serian realizadas por Juan Correa.88 Fue
dedicado un afio después, en 1679. El padre José Vidal, quien se desempefiara
como rector del Colegio de San Pedro y San Pablo, nos revela en un escrito suyo
que “este Colegio de San Pedro y San Pablo por suerte particular suya fue el
primero en esta ciudad y reino que celebro la fiesta de los Dolores, y en su templo
se erigié el primer altar dedicado a la Santisima Virgen traspasada por el cuchillo
de dolor”.89

En el sermdn que pronuncio el dia que se dedicé el retablo, el jesuita Juan
del Pozo dijo que “la Virgen sentada demuestra lo agobiante de sus dolores, y a la
vez, su decisién de no huir de ellos”.%. Estudios recientes han senalado la
importancia de los sermones para entender la iconografia de muchas de las obras
de arte de aquellos afics. Las palabras d;z Juan del Pozo pueden verse entonces
como una alusién de una de las pinturas que tendria el retablo de la iglesia
jesuita, al parecer la imagen principal. Como lo ha sugerido el doctor Gustavo
Curiel, de esta pintura derivarian las otras que pintaron Correa y otros artistas
de la época.?!

He querido referirme aqui al retablo de la Dolorosa de San Pedro y San
Pablo por haber influido en obras posteriores.”? Debe apuntarse que la pintura

que estuvo en el retablo de la Virgen de los Dolores de la iglesia conventual de

88 Documento publicado por Elisa Vargaslugo y Gustave Curiel, Juan Correa, su vida y su obra
Cuerpo de documentos, t. I, México, UNAM, IIE, 1991, pp. 49-50.

89 Citado por Clara Bargellini, El retablo de la Virgen de los Dolores, México, Centro Cultural Arte
Contempordneo, 1993, pp. 112-113.

% Clara Bargellini, “La Dolorosa®, en Cristébal de Villalpando. ca. 1649-1714, México, Fomento
Cultural Banamex, UNAM, IIE, CONACULTA, 1997, p. 136.

91 Gustavo Curiel, “Nuestra Sefora de los Dolores y Nuestra Senora de la Piedad”, en Juan Correa,
su vida y su obra. Repertorio pictérico, t 1V, 1*. parte, México, UNAM, 1IE, 1994, p. 200,

92 Asi lo ha demostrudo Clara Bargellini en su estudio del retablo de la Virgen de los Dolores de la
hacienda de Santa Lucia, citado con anterioridad.
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Ozumba, en la que se ve a la alligida madre sentada delante de la cruz en la que
ha muerto su hijo, es una version simplificada de las que pintaron Juan Correa y
Cristobal de Villalpando, ya que en ella no vemos a los angeles pasionarios que
rodean a la madre dolorosa. Cabe sefalar que se conocen otras pinturas de la
época virreinal en las que la madre de Cristo aparece sola, sin la compainia de los
angeles.®3

No quiero que se piense que en el retablo de la iglesia conventual de
Ozumba se verian los mismos pasajes que aparecerian en las pinturas del retablo
de la iglesia de San Pedro y San Pablo, ya que hasta ahora todavia no sabemos
qué pinturas se verian en el retablo del templo jesuita.

Es muy interesante que siendo la Virgen de los Dolores una devocion de la
Compania de Jesis en un principio, haya tenido posteriormente tanto €xito en

iglesias de otras 6rdenes religiosas. Es algo que debe ser explicado en un futuro.

Retablo de Jestis Nazareno

En un libro de cuentas de la cofradia de Jesis Nazarenc fueron registrados,
desde 1741 hasta el ano de 1756, gastos relacionados con la construccion de un
retablo y sus esculturas. Para nuestra fortuna, ahi aparecen consignados los
pagos a las personas que intervinieron en esa obra. Como se vera, estos nombres
han resultado ser totalmente desconocidos para la historia del arte novohispano.
En este libro de cuentas hay ademas inventarios de los bienes de la
cofradia. Ahi se describe el retablo que se estaba fabricando, por lo que se puede
conocer el avance de su construccién. La historia de este retablo es muy

interesante, entre otras razones:

» Por su prolongada construccién, que inicié en 1741 y llego a su fin
en 1753. Esto seguramente ocurridé con muchisimos otros retablos de la

Nueva Espana.%*

93 Véase, por ejemplo, la Dolorosa pintada en el siglo XVIII por Pedro Calderédn, que se conserva en
el Colegio de las Vizcainas, reproducida en el estudio de Gustavo Curiel, ap. at,, p. 227.

94 Sobre este punto véase el caso del desaparecido retablo de la cofradia del Transito de la iglesia de
San Juan de Dios en Durango, construido entre 1727 y 1737, estudiade por Clara Bargellini,
“Escultura y retablos coloniales de la ciudad de Durange”, en Anales del Instituto de mvestigaciones
Estéticas, nim. 59, México, UNAM, 1IE, 1989, pp. 151-174.
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Porque en la fabrica de este retablo intervinieron diferentes artifices, lo
cual lo convierte en una obra de caracter colectivo. El retablo —ime refiero
solamente a la estructura arquitecténica, sin incluir a sus imagenes— fue
realizada por un maestro llamado Domingo de Casas. Este maestro bien
podria ser el que trabajara afios atras en la construccién del retablo de
San Ilvo, aunque también es muy posible que se trate de un homoénimo.
Contrario a lo que pudiera pensarse, el maestro Domingo no se encargé de
realizar las esculturas del retablo. Como se vera, éstas fueron realizadas
por dos artistas diferentes: Nicolas de Orozco, autor de las esculturas de
los siete arcangeles, y Ascencio Galicia, quien después de haber dorado el
retablo tuvo gque "arreglar” la imagen de Jesus Nazareno y hacer una
escultura del Sefior de la columna para ¢l retablo. La historia del retablo
de Jestis Nazareno es significativa porque nos revela que en un mismo
retablo podia haber esculturas producidas por diferentes artistas.

Porque Ascencio Galicia —que de acuerdo con algunos documentos era
indigena- fue un artista local que podia, ademas de dorar un retablo,
hacerse carge de la realizacién de esculturas e incluso pinturas. Era muy
dificil que esto sucediera en la capital del virreinato, en donde la rigida
organizacién gremial impedia a los escultores invadir areas de trabajo que
dependian de maestros de otros gremios, era por ello que los escultores no

podian dorar los retablos que se les encargaban.

Adelanto que el retablo en cuestion podria ser un retablo estipite de tres

cuerpos que se encuentra en el crucero de la iglesia. Las razones que me hacen
suponerlo las expondré mas adelante. Antes se examinara, afio por afo, la

dilatada historia de su construccion.

La historia del retablo de Jesiis Nazareno inicia en 1741, Un inventario del

mes de febrero de ese arto menciona un retablo que la cofradia ya no habria de
conservar. Este retablo es descrito como “un colateral con diez lienzos, ocho
grandes y dos chiquitos” 95 El inventario menciona ademas “una imagen de Jestus
Nazareno de bulto™, la cual debié haber sido la imagen principal del retablo.

Esta descripcion, a pesar de lo escueta que es, nos permite pensar en la

95 APQ, Libro primero de la cofradia de Jesiis Nazareno desde el aito de 1737 hasta el afio de 1780,
[ 14.
% Ibidem, [. 14 v.
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distribucién de las pinturas en el retablo debido a que nos habla del tamafio de
dos. Los dos lienzos “chiquitos” estarian en la predela, y en medio de ellos se
encontraria logicamente el sagrario. Este retablo seria por lo tanto un retablo de
tres calles y estaria conformado por dos cuerpos. En el centro del primero habria
un nicho con la “imagen de Jesas Nazareno de bulto” y a los lados dos pinturas.
En el segundo cuerpo el numero de pinturas aumentaria a tres. Finalmente, el
remate tendria el mismo namero de pinturas, aunque de menor formato. Seria un
retablo muy parecido al retablo de la infancia de Cristo por la distribucion de
sus pinturas. El viejo retablo de Jesiis Nazareno fue posiblemente un retablo
saloménico en cuyas telas se verian escenas de la pasidén de Cristo. En las
cuentas de aquel afio se nos informa que el retablo fue vendido. Ahi se indica que
se recibieron “por el colateral viejo que se vendio cincuenta y cinco pesos”.?? Para
sustituir ese retablo se empez6 a construir uno nuevo. En la misma relacion de
gastos se registraron “los gastos que ha habido en el colateral de Jestis Nazareno,
asi de pagar operarios como de lo demas”. Ahi se menciona un maestro llamado
Domingo, asi como varios oficiales, que estuvieron trabajando en la construccién
del nuevo retablo desde el mes de febrero hasta el mes de noviembre.

Para los anos que siguen la informacion que se da en el libro de cuentas
sobre la construccion del retablo no es muy abundante. En 1742 la cofradia gastd
“yeinticuatro pesos y cuatro reales... en la obra del colateral”.?8 Un afio después,
en 1743, se gastaron “ciento cuarenta y tres pesos... en el colateral®.9?

Un inventario de principios de 1744 nos da la primera descripcion del
retablo que se estaba fabricando. El retablo se describe como “un colateral nuevo
con dos cuerpos acabados y el tercero casi acabado, todo en blanco”.!% En las
cuentas de ese afio se indica que fueron “cuarenta y cuatro pesos [los| que se
gastaron en el colateral”; se gastaron ademas “veinte pesos que costd la madera
de dicha obra”.101

En la relacién de gastos de 1745 se vuelve a mencionar al maestro
Domingo y se nos indica que se estaba trabajando en la construccién del tercer

cuerpo del retablo:

97 [bidem, {. 15 v. No se indica a quien se vendio el retablo.
98 jbidem, {. 19.

99 Jbidem, f. 22 v,

100 jhidem, . 23 v.

101 Jhidem, f. 25.
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Desde la semana veintiséis de abril de mil setecientos cuarenta y cinco afios hasta
la semana cince de julio que hacen diez semanas, trabajaron maestro y oficiales
en el tercer cuerpo del colateral de Jesus Nazareno, y en dicho tiempo trabajé el
maestro Domingo de Casas cincuenta y dos dias ganando a dos reales cada dia
que importan treinta y dos pesos y tres reales que se le pagaron. 02

Esta es la tinica vez que se da el apellido del maestro Domingo en la
documentacién revisada. En los gastos de aquel ario son mencionados ademas
dos oficiales: Balthazar Rodrigues, que “trabajé cincuenta y dos dias ganando
cinco reales cada dia” y quien ya habia sido mencionado en la relacién de gastos
de 1741, y Cristébal Dias, que “trabajé veintiun dias...” Se gastaron ademas “dos
pesos... para dos columnas que faltaban para el tercer cuerpo del colateral”.

También se nos da la noticia de la participacién de otro maestro en la obra:
se reporta que se le habian entregado treinta pesos “a don Nicolas de Orozco por
la manufactura de cuatro angeles ajustados a siete pesos y cuatro reales cada
uno vy dos reales mas para alfajias”.193 Esta anotacion es muy importante, ya que
nos revela la participacién de dos maestres en la obra del retablo. El maestro
Domingo de Casas y sus oficiales estarian haciendo la estructura arquitecténica,
mientras que Nicolas de Orozco se encargaba de hacer las esculturas.

El inventario de 1746 describe el retablo casi con las mismas palabras con
las que aparece en el inventario de 1744: “un colateral nuevo con dos cuerpos
acabados y el tercer cuerpo casi acabado con dos angeles todo en blanco”.1%¢ En
este afio se gastaron “cincuenta y dos pesos y cinco reales... de lo que ganaron los
oficiales que acabaron el colateral de Jesus Nazareno, sefior nuestro”.105 Esta
anotacion haria pensar que el retablo ya habia sido terminado. Sin embargo, en
las cuentas de los anos siguientes se pueden encontrar gastos que continud
generando la fabrica del retablo.

En las cuentas de 1747 se reportaron pagos “a don Nicolas de Orozco por
los angeles que debian entregar acabados para el colateral”.1% También se
consigné haber gastado “cuatro pesos que se dieron a Juan Antonio el carpintero,
para que acabara los angeles del colateral”.10? Este carpintero le estaria

entregando a Nicolas de Orozco la madera con la que estaria haciendo las

102 tbidem, {. 28 v.

103 Jindem, {. 28.

104 Thidem, [. 30.

105 hidem, {. 32.

106 Jhidem, f. 35-35 v.
107 Jbidem, f. 35.
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imagenes de los angeles. La documentacién lamentablemente no es explicita en
ese punte. El nombre de Juan Antonio habia sido mencionado en la relacién de
gastos de 1741 y vuelve a aparecer en los afios siguientes.

Un inventario de marzo de 1748 describe el retablo como “un colateral
nuevo con siete angeles todo en blanco”.198 Faltaba dorarlo. Cabe sefialar que no
vuelve a hacerse un inventario de los bienes de la cofradia de Jesus Nazareno
sino hasta 1772, cuando el retablo ya tendria varios afios de haberse terminado.

En 1749 se le dieron “cuarenta pesos a Ascencic Galicia a cuenta del
dorado del colateral”.109 Ascencio Galicia (1702-1762), de acuerdo con algunos
documentos del Archivo Parroquial, era indigena y vecino de Ozumba, en donde
habia sido bautizado el 30 de mayo de 1702. En el convento se conserva una
pintura de la Madre Santisima de la Luz, de 1752, firmada por él1.11° En cuanto a
los materiales que se emplearian para dorar el retablo, se consigna que se compré
yeso y cotense.1i!

En 1750 la cofradia gasto “doscientos cuatro pesos y cuatro reales que han
ganado el maestro y oficiales”.?12 Es de suponerse que este maestro es Ascencio
Galicia. Se vuelve a reportar la compra de materiales que se usaron para dorar el
retablo. Un gasto muy elevado fue el de “ciento y ochenta y cinco pesos y siete y
medio reales que costaron doscientos y veinticinco libros de oro...”t13

La relacidn de gastos de 1751 es abundante en informacién sobre el
dorado del retablo. Se consignan gastos por la compra de materiales, destacando
de forma especial los libros de oro por su costo elevado. Se anot6 ademas lo que
se les iba pagando, desde el mes de agosto hasta el mes de noviembre, a Ascencio
Galicia y a los oficiales que con él estaban trabajando, entre ellos, uno llamado

Manuel Carrera.

108 Jhidem, f. 37.

109 Jbidem, f. 42.

110 La informacién que se encontrd en otros documentos del Archive Parroquial sobre Ascencio
Galicia estid consignada en el siguiente capitulo, cuando se habla de su pintura de la Madre
Santisima de la Luz.

111 E] cotense es una tela burda de cafiamo que se utilizaba, como se indica en otros documentos de
aquella época, para “enlenzar”, es decir, para “poner lienzos o tiras de lienzo en las obras de madera
que pueden rajarse y en las juntas”, Gustavo Curiel, “Glosario de términos de arte y legislacion de
los siglos XVII y XVIII*, en Juan Correa, su vida y su obra. Cuerpo de documentos, t. Ill, México,
UNAM, IIE, 1991, p. 286.

112 APQ, Libro primero de la cofradia de Jesis Nazareno desde el asio de 1737 hasta el de 1780,
f. 46 v.

13 Jbidem, [. 47.
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En 1752 el retablo se siguié dorando. Uno de los gastos mas elevados que
se efectuaron fue el de “ciento y cincuenta y dos pesos y dos y medio reales [del]
costo de ciento y ochenta y siete libros de oro, comprados cada uno a seis reales y
tres cuartillos™. 1% Se consignan, desde €l mes de junio hasta el mes de octubre,
pagos a Ascencio Galicia ¥y un oficial, quienes al parecer seguian dorando el
retablo.115 Segun los gastos de ese ano, se estaban efectuando ademas trabajos
de carpinteria, mismos que estaban siendo realizados por Juan Antonio. La
relacion de gastos lamentablemente no dice cual era exactamente la relacion que
habia entre lo que estaba haciendo Juan Antonio y la fabrica del retablo.

En 1753 el retablo fue terminado. Entre otros gastos, se hizo el de “veinte
reales para alfajias y tablones para la mesa del altar”.!16 Se reportan algunos
pagos a Ascencio Galicia. Podemos afirmar que en ese ano fue terminado el
retablo, ya que se reporta que se gastaron “veinte pesos dados al Reverendo Padre
Guardian fray Juan Bautista Bolde de la bendicion del colateral®.n'7

Ya terminado el retablo, se quiso arreglar la imagen de Jesis Nazareno. En
la relacion de gastos de 1754 se reportan “tres pesos que di a Ascencio Galicia
para en cuenta de lo que piden por componerlo”®.118 Un afio después, en 1755, se
reporta que se le tenian “veinte pesos dados a Ascencio Galicia, los diez con que
se acabd de pagar el Sefior de la columna y los diez en cuenta del Jestis Nazarenc
que esta haciendo”.!'? En las cuentas de 1756 se reportan “quince pesos dados a
Ascencio Galicia que le restaban del renuevo de la imagen de Jesas Nazareno”.120

Un inventario de los bienes de la cofradia de 1772 nos describe €l retablo
de Jeslis Nazareno como “un colateral con la imagen de Jesus, con. los siete
principes y el Senor de la ¢columna”, 121

En el crucero de la iglesia, del lado del Evangelio, se conserva un retablo
estipite de gran tamano que podria ser el de la cofradia de Jesis Nazareno
(fig. 33). Se trata, por su iconografia, de un retablo pasionario. Este retablo es
una estructura arquitectébnica conformada por sotabanco, banco o predela, tres

cuerpos, tres calles y remate.

114 thidem, f. 34 v.

115 Jbidem, fs. 54 v.- 55v.
116 Jhidem, f. 59 v.

117 [bidem.

118 hidem, f. 62 v.

119 Jbidem, {. 66.

120 Jbidem, f. 68.

121 Jbidem, f. 102.
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En la predela estan diez de los doce apostoles. Seis apostoles se
encuentran abajo de las calles laterales del retablo, tres del lado izquierdo y tres
del lado contrario (fig. 34). Junto al sagrario se hallan los otros cuatro, dos de
cada lado. Los otros dos apostoles que faltan se encuentran arriba de los que
estan a los lados del sagrario (fig. 35). No tienen atributos, sin embargo, por su
fisonomia se deduce que se trata de San Pedro y San Juan. Ambos apostoles, a
diferencia de los que estan en la predela, se caracterizan por sus rostros afligidos.
Debe senalarse que la forma en la que estan distribuidos los doce apdéstoles en
este retablo no es muy comun. Lo usual es encontrarlos en la predela formando
cuatro grupos, formado por tres apostoles cada uno de ellos. Asi se puede ver en
los antiguos retablos de las iglesias conventuales del Huejotzingo v Xochimilco, e
incluso en retablos posteriores, como ¢l retable de la Inmaculada Concepcion,
descrito paginas atras.

El primer cuerpo del retablo es el que tiene mayor altura. Este cuerpo se
distingue por tener, ademas de estipites, cuatro columnas saloménicas. Tanto los
estipites como las columnas saloménicas se encuentran sobre algo que parecen
ser jarras. Las jarras de las columnas salomoénicas que se ubican en los extremos
del primer cuerpo tienen las cabezas de un toro y un leon, que como bien se sabe,
representan a los evangelistas Marcos y Lucas (figs. 36 y 37). Las otras dos
columnas salomoénicas -las que separan la calle central de las laterales- debieron
haber tenide representaciones del aguila y el dngel, que personifican a San Juan
y San Mateo.

El primer cuerpo tiene tres esculturas: al centro esta una imagen de la
Virgen de los Dolores de vestir, y en las calles laterales se encuentran una
esculiura de pasta de cana de maiz del Senor de la Resurreccién y otra del Serior
de la Columna (fig. 38), que bien podria ser el que hizo Ascencio Galicia. Esta
imagen es de madera, y tiene dentadura y ojos de vidrio; se caracteriza por el
gran dramatismo de su rostro, tan caracteristico de los Cristos novohispanos del
siglo XVIIL.

En el centro del segundo cuerpo se encuentra una imagen de vestir de un
Nazareno en una caida. Esta escultura podria haber sido la imagen principal del
retablo, por lo tanto, pudo haber estado en el centro del primer cuerpo, en el
lugar que hoy ocupa la Virgen de los Dolores. A la derecha se encuentra la

escultura de un arcangel. En el lado contrario también estaba otro arcangel, que
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lamentablemente se vino abajo en el temblor de junio de 1999, al rorr‘lpei'se la
cuerda con la que estaba amarrado al retablo.!22 E]l segundo cuerpo tiene ademas
dos pequerias esculturas estofadas de santos, al parecer San Buenaventura y San
Antonio de Padua. Se encuentran en medio de los estipites que separan la calle
central de las laterales.

El tercer cuerpo es €l de menor altura. En el centro esta una escultura
estofada del arcangel San Miguel. Esta imagen tiene en una de sus manos la
palma del paraiso, y en su coraza se ven el sol y la luna. En las calles laterales
hay dos relieves. En el de la derecha se ve a un hombre barbado con los brazos
extendidos que viste thnica y‘manto; en su rostro se ven gotas de sangre. A sus
pies se encuentran tres personajes dormidos. Se trata del momento en el que
Cristo, después de haber arado en el huerto de Getsemani, sorprende dormidos a
tres de sus apostoles —Pedro, Juan y Santiago-. En el otro relieve se ve a un
hombre de pie, seguramente Jesucristo, acompanado por otros dos personajes,
cuya fisonomia corresponde nuevamente con la de San Pedro y San Juan. Ignoro
cual sea el significado de esta escena.

En el remate del retablo esta Dios Padre con querubines a los lados. Arriba
de los relieves del tercer cuerpo estan ademas dos 6valos con instrumentos de la
pasién: el de la izquierda tiene los tres clavos, y el del lado contraro tiene las
pinzas y el martillo. ‘

Como ya lo dije, considero que es muy probable que el retable que se
acaba de describir es el que costeé la cofradia de Jesas Nazareno. Podria
pensarse el retablo del crucero no es el que pertenecié a esa cofradia, y que la
Virgen de los Dolores que hoy se encuentra en el centro del primer cuerpo es la
imagen principal que siempre ha tenido. Sin embargo, pienso que dicha escultura
es del siglo XIX. La pintura que cubre su rostro y manos -y que parece ser la
criginal- no tiene la calidad de las encarnaciones de las esculturas novohispanas.

En uno de los salones del claustro alto se conserva parte del cuerpo de
lo que fue un arcangel, y que lamentablemente ha sido objeto de brutales
agresiones: le cortaron la cabeza, los brazos y las piernas; se le quité ademas
gran parte del estofado con una navaja. A pesar de lo dafiado que esta, se puede
reconocer que este arcangel fue muy parecido a los que tiene el retableo que se ha

descrito. Puede pensarse entonces que el retablo del erucero tenia mas esculturas

122 Egta escultura se encuentra en el salén del claustro que sirve actualmente como bodega.
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de arcangeles: en donde hoy estan las esculturas del Senor de la Resurreccion y
el Senor de la Columna pudieron haber estado dos arcangeles; en el centro del
segundo cuerpo pudo haber estado en un principio la escultura del Sefior de ia
Columna. Los otros dos arcangeles pudieron estar donde hoy se encuentran las
esculturas de San Antonio y San Buenaventura. Con la escultura de San Miguel
en el tercer cuerpo del retablo quedaria completo el grupo de siete arcangeles que
mencionan los inventarios.

Resumiendo: el gran retablo estipite del crucero podria ser el retablo de ia
cofradia de Jesus Nazareno. Esto es por ahora una posibilidad, misma que sélo
podra confirmarse o rechazarse hasta encontrar otros documentos o incluso

viejas fotografias de este retablo.

Retablo de la Divina Pastora

En el crucero de la iglesia, del lado del Evangelio, se conserva un pequerio retablo
estipite dedicado a la Divina Pastora (fig. 39). Las pinturas de dicho retablo
fueron realizadas por José de Paez, segiin se puede leer en el lienzo de la Divina
Pastora: “Jph de Paez fecit in Mexico”. Este artista fue muy solicitado para pintar
esta imagen de la Virgen. Prueba de ello son varias pinturas de este tema con su
firma. Se puede afirmar que esta advocacion gozé de gran popularidad en la
Nueva Esparfia, a juzgar por las numerosas obras pictoricas que de ella se
hicieron.

De acuerdo a Manuel Toussaint, José de Paez nacid en 1720.123 Sus obras
méas tempranas son de mediados del siglo XVII1, y las ultimas de 1790. Acerca de

José de Paez, don Manuel Romero de Terreros escribié:

La pintura de José de Paez era dulzona y hasta empalagosa, como la de muchos
de sus contemporaneos, pero hay que convenir en que era la que agradaba
entonces, por su suave colorido y la amable expresién de sus figuras. Su arte
revela cierta facilidad de pincel, su composicién casi nunca puede conceptuarse
original, puesto que nuestro pintor tenia la inveterada costumbre de copiar cuanto
de pintura europea venia a sus manos, o mejor diche, se presentaba a la vista, ya
fuera en cuadros al éleo o en simples grabados; pero lo hacia con tal franqueza (si
se nos permite la frase), que no se le puede acusar abiertamente de plagiario,

123 Manuel Toussaint, op. cit, p. 177.
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pecado por otra parte, que cometian, no todos pero si muchos pintores de su
tiempo. 124

Manuel Toussaint en su Pintura colonial en México escribid de José de Paez:

Tuvo este fecundo pintor las cualidades y los defectos de Cabrera, exagerados a lo
sumo. En un mismo cuadro suele haber una figura interesante, bien entendida, en
tanto el resto es obra nula.!?®

Quién ha leido a Manuel Toussaint sabe bien que la pintura del siglo XVIII
no fue de su agrado. No es el dnico que ha extericrizado juicios negativos de la

pintura de aquella centuria. Al respecto, Jorge Alberto Manrique ha reflexionado:

Fue quizi Bernardo Couto, escribiendo en 1862, primer apologista de la pintura
mexicana por cierte, quien, aunque de manera no explicita, deja ver en sus
Didlogos sobre la pintura... una preferencia por los maestros de leos siglos XV1 y
XVII sobre los del siglo XVIII...

A partir de Couto, la critica roméntica, tardo romantica més bien, que exaltaba
las cualidades individuales de expresion de cada artista, empezé a sospechar de
las virtudes de Miguel Cabrera y de los artistas de su época. Creo que su mayor
descontento estribaba en que los veia “poco personales”, para una época en que la
personalidad individual del artista habia adquirido una dimension exaltada. El
habla —cosas son del tiempo- de una “decadencia” de la pintura novohispana, cuyo
inicio sitda, por cierto, inmediatamente después de la generacion de José Juarez,
en el siglo XVII. Para él grandes pintores como Villalpando y Correa, a caballo
entre el siglo XVII y el XVII, estan ya en el inicio de la decadencia.

Don Manuel Toussaint, el primer gran estudioso del arte colonial y de la
pintura novohispana, a quien debemos los esquemas fundamentales sobre los que
seguimos trabajando, era sin embargo un heredero de las ideas del romanticismo
tardio [...] Toussaint, hombre de gran sensibilidad, amplia cultura y fino ojo,
achaca a los pintores dieciochescos dos pecados capitales: la copia de pintores
europeos y la débil calidad —dice- del dibujo... 12¢

Actualmente, ya no podemos estar de acuerdo con esa manera de juzgar la

pintura novohispana del siglo XVIII:

La nuestra es una historia del arte diferente, y debemos estatuir los modos de
acercarnos a ella. Pero podemos partir de una peticién de principio. Nunca se
ha cuantificado lo que existe de pintura del siglo XVIII producida en México
ni menos lo que pude haberse producido, perc si sabemos que €s un umverso
impresionante, sin parangén en ninguna region extra europea. Ese universo no

124 Manuel Romero de Terreros, “José de Paez y su Vida de San Francisco Solano®, en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 17, México, UNAM, IIE, 1949, 25-26.

125 Manuel Toussaint, op. cit, p. 178.

126 Jorge Alberto Manrique, “El arte de la pintura novohispana en el siglo XVIII”, en Pintura
novohispana. Museo Nacional del Virreinato. Tepotzotlan. Siglos XVHI, XIX y XX, México,
CONACULTA, INAH, Museo Nacional del Virreinato, Asociacion de Amiges del Museo Nacional del
Virreinato, Gobierno del Estado de México, Instituto Mexiquense de Cultura, 1994, pp. 23-25.
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puede ser en ningun caso entendido como un “error” o como una “decadencia”. Es
nuestro quehacer encontrar las formas adecuadas para interpretarlo. 127

Como bien lo dice el maestro Manrique, “no hay que buscar en la pintura
dieciochesca lo que no tiene, sino deslindar sus virtudes, que son muchas en los
artistas importantes”, 128

El retablo de la Divina Pastora esta conformado por sotabanco, banco o
predela, un cuerpo y un remate. Estd cubiertc por rocallas. La predela
desgraciadamente ha perdido sus pinturas. En el centro del anico cuerpo se
encuentra, dentro de un fanal, el éleo de la Divina Pastora, devocion mariana que
surgio en Espana a principios del siglo XVIII. 129

En la pintura central del retablo vemos a la Virgen con cinco ovejas que
tienen rosas en su hocico (fig. 40). Scbre cada una de las rosas aparece una de
las letras del nombre “MARIA”. La Virgen acaricia a uno de los corderos que se le
han acercado. A la izquierda de! cuadro hay dos angelitos, uno de ellos esta
acariciando una de las ovejas. Dos angelitos mas sostienen una corona sobre la
cabeza de Maria, alrededor de la cual hay doce estrellas. A la derecha de la
pintura se observa una oveja que huye de un ser monstruoso, que representa al
demonio. También se ve al arcangel Miguel que se acerca a combatirlo.

Las pinturas laterales, de menores dimensiones que la principal, estan
enmarcadas por estipites. En la pintura de la izquierda vemos a San Juan
Bautista sentado con el Agnus Dei a un lado. En este lienzo vemos al fondo un
rio, al que debemos identificar como el rio Jordan. En la pintura del lado
contrario vemos a Santa Inés, martir romana del siglo IV, quien aparece sentada
con un cordero, que alude a su nombre y al cordero mistico, es decir, Jesucristo
{fig. 41).130 La santa tiene en la cabeza una corona de rosas. Ante Santa Inés ha
llegado un angelito que le lleva la palma, el atributo de los martires.

En las tres pinturas del remate vemos figuras de medio cuerpo; la del
centro es el arcangel Gabrie! con una azucena. Arriba de él se pueden leer las
palabras: “AVE MARIA”. Los personajes de los lados son obispos, pues tienen

mitras. Ambos tienen una pluma y un libro. El obispo de la izquierda tiene el

127 Jbidem, p. 25.

128 Jbidem, p. 27.

129 Manuel Trens, Marfa. Iconografia de la Virgen en el arte espanol, t I, Madrid, Plus-ultra, 1946,
p. 343.

130 Hector H. Schenone, op. cit., t. I, p. 472.
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libro cerrado, mientras que el de la derecha lo tiene abierto. Hasta ahora no he

podido precisar quienes son los dos prelados.

Retablo de San José

Este capitulo se cierra con un retablo dedicado a San José que lamentablemente
va no existe. Como se vera, se encontraria “del lado de la epistola”.13! De acuerdo
a un documento del Archivo Parroquial, €l retablo de San José estaba siendo
dorado en 1771 por Luis Antonio Garcilazo de la Vega, “vecino del pueblo de
Ozumba”. En aquel momento, la iglesia de Ozumba ya se encontraba en manos
del clero secular.132 A continuacion transcribo parte del documento que nos habla

del retablo de San José:

Digo yo don Luis Garcilazo de la Vega, vecino de este pueblo de Ozumba, que por
doscientos cuarenta y siete pesos y cuatro reales que a toda mi satisfaccién tengo
recibidos, y mas quince pesos, que asi que se acabe de dorar el retablo del Seflor
San José que esth al lado de la epistola en esta parroquia, me ha de entregar don
Joseph Joachim Sorchaga, y que hasta entonces no le he de exigir, quedando
totalmente satisfecho y enteramente pagado de los materiales y obra que he
puesto en dicho retablo hasta el estado en que se ve el dia de la fecha, y mas que
me obligo a dar una imagen de lienzc de Nuestra Sefiora de Guadalupe que falta
en medio de dicho retablo y dos atriles en blanco. Y para que en todo tiempo
conste lo firme en este referido pueblo, ante el sefior juez eclesidstico de este
partide a veintiocho de enero de mil setecientos y setenta y un afios.

Debe destacarse que este documento nos da noticia de otro artista local
relacionado con retablos. No queda claro si esta persona se encargd de la
construccién del retablo desde que se empezd a fabricar. La pintura de la Virgen
de Guadalupe que deberia entregar para ser colocada en el retablo pudo haber
sido también obra suya, o bien una obra que se le habria dado como pago en
algiin momento y que en esta ocasion estaria reutilizando.

Finalmente, quiero senalar que este retablo tal vez haya sido el alimo que

se fabrico para la iglesia de Ozumba.

131 APQ, documento suelto.
132 La iglesia de Ozumba fue secularizada el 19 de noviembre de 1768: Fernando Ocaranza,
Capitulos de historia franciscana (primera serie}, México, s. e, 1933, p. 500.

64



I11. Los dleos

El presente capitulo esta dedicado a la pintura de caballete. En este apartado se
describiran casi tedos los dleos del convento franciscano de Ozumba que estan
fuera de los retablos.!33 Es preciso enfatizar que los 6leos que se conservan en el
conjunto conventual, tanto los que adornan los retablos como los que estan
fueran de ellos, no habian llamado la atencién de los investigadores. Como se
demostro en el capitulo anterior, la mayor parte de los retablos de la iglesia nueva
fueron construidos en la primera mitad del siglo XVIIL.

La mayor parte de los 6leos que no se encuentran en los retablos fueron
realizados también en la primera mitad del siglo XVIII. Se trata de obras
anénimas en su mayoria. En su articulo, don Manuel Romero de Terreros
solamente menciona algunos de los lienzos que aqui se estudian. Este autor
asegura: “las diversas pinturas que hay en la iglesia y otras partes del convento
no son de mérito sorprendente™. 13+ Tal vez tenga razén este autor al decir que no
hay en Ozumba grandes obras pictdricas. Sin embargo, algunos de estos lienzos
son de pintores importantes. Uno de los dleos que se estudiaran, un San Judas
Tadeo, esta firmado por Cristébal de Villalpando, el mejor pintor novohispano de
su tiempo. Existen, ademés de la pintura de San Luis rey del retablo de San Ivo,
otros lienzos de la primera mitad del siglo XVIII que tienen la firma “Arellano”.

Otro aspecto importante que se aborda en este capitulo es el de la
produccion pictérica de artistas locales. Varios de los lienzos que se encuentran
en el conjunto conventual son obras de oficio local. Algunos incluso estan
firmados. En el caso de Ascencio Galicia, artista indigena de quien ya se hablo en
el capitulo anterior, se han encontrado algunas noticias de su vida en los
documentos del Archivo Parroquial. Los artistas locales son un tema que merece
ser investigado mas a fondo.

Quierc senfialar ademas que, con excepcion de la gran pintura de las

Animas del purgatorio que se encuentra en el interior de la iglesia, no fue posible

133 Las unicas que no se describen son las de los cuatro evangelistas que estin en las pechinas de
la iglesia. Debido al lugar en el que se encuentran, resulta muy dificil hacer observaciones scbre
ellas.

134 Manuel Romero de Terreros, “El convento franciscano de Ozumba y las pinturas de su porteria”,
en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 24, UNAM, IIE, 1956, p. 15.
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determinar en qué parte del edificio estaban originalmente el resto de los
cuadros.
Finalmente, aclaro que he tratado de presentar las pinturas en orden

cronologico. Sin embargo, admito que este orden puede ser discutido.

San Judas Tadeo. Una de las pinturas mas interesantes del conjunto conventual
de Ozumba es un dleo que representa a San Judas Tadeo (fig. 42). En la parte
inferior de la pintura hay dos inscripciones. Con la primera se identifica al
personaje representado: “S. JUDAS THADEO”. La otra nos informa del comitente:
“A DEVOSION DEL PADRE FRAI ANTONIO ACHA”. La firma se encuentra en el
angulo inferior izquierdo, escrita sobre un listdn, y dice: “Villalpando fac.”.135 El
autor de este 6leo es uno de los pintores novohispanos mas renombrados:
Cristobal de Villalpando.

Es seguro que esta pintura es anterior a 1714, afio de la muerte de su
autor. Cristobal de Villalpando, un artista siempre ocupado en obras de gran
importancia, seguramente no se encargé por completo de la realizacion de este
éleo. La ejecucion de la pintura de San Judas Tadeo debid exigir la participacién
de los oficiales de su taller. La importancia del taller de Villalpando queda de
manifiesto al conocer el contrato que se celebré en septiembre de 1691 para la
realizacion de la serie de la vida de San Francisco de Asis que se le encargd al
pintor para el convento franciscano de la ciudad de Guatemala. De acuerdo a ese
documento, Villalpando se comprometia a entregar en un ano la serie de 49
cuadros ya terminada. Como se ha senalado recientemente, “no seria concebible
que acometiera tal empresa sin contar con un taller grande y bien organizado”.!136
Si bien resulta obvia la participacién del taller del pintor en esta pintura, es
también innegable que el lienzo exhibe las caracteristicas de sus obras: el rostro

de San Judas es practicamente el mismo que vemos en otros personajes de la

135 Esta pintura fue dada a conocer por Francisco de la Maza, El pintor Cristébal de Villaipando,
México, INAH, 1964 (Memorias, IX}, p. 154. Ahi nos dice lo siguiente: “En Ozumba (Estado de
México} hay un San Judas Tadee que no forma parte de un apostolado. No es, tampoco, inspirado
directamente en Rubens y mas bien parece proceder de una estampa espaiiola. Es menos vigoroso
pero en cierta manera mas fino que el de Querétaro”. (El autor se refiere al San Judas Tadeo que
forma parte de la serie de los apdstoles del museo de esa ciudad). Curiosamente, esta pintura no
aparece en la otra gran obra sobre el pintor publicada recientemente.

136 Juana Gutierrez Haces, Pedro Angeles Jiménez, Clara Bargellini y Rogelio Ruiz Gomar, Cristébal
de Villalpando. ca. 1649-1714, México, Fomento Cultural Banamex, UNAM, lIE, CONACULTA,
Grupo Modelo, 1997, p. 94.
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historia sagrada presentes en pinturas de Villapando, comoe San José y el propio
Jesucristo.

De San Judas Tadeo, personaje representado en esta pintura, se dice muy
poco en los Evangelios. Se sabe que fue hermano de otro apédstol de Jesucristo,
Santiago el menor. A San Judas se le atribuye una de las epistolas del Nuevo
Testamento. Esto lo debemos tomar en cuenta, ya que nos ayudara a comprender
la interesante iconografia de esta pintura.

San Judas esta de pie, vestido con tinica y manto. En su mano izquierda
tiene una escuadra, atributo con el que no es raro verlo en la pintura de la Nueva
Esparia. Hasta ahora se ignora porque se le ha representado con ese atributo. El
santo se encuentra en un lugar impreciso, ya que no fueron pintados elementos
que nos sefalen en que sitio se halla. El vano que se localiza del lado izquierdo
parece sugerir que se encuentra en el interior de una habitacién. La luz en este
cuadro proviene precisamente de ese lado. El pintor hizo que parte del cuerpo del
apéstol quedara casi oculto entre las sombras.

En esta pintura hay varias alusiones al juicio final. En el angulo superior
derecho se observa una trompeta. En ese lado precisamente hay una breve [rase
que dice: CARNIS RESVRRECTIONEM (“Resurreccién de la carne”). En el vano que
se ve del lado izquierdo de la pintura se distingue, en la lejania, una escena muy
interesante: el juicio final. Se ve a Cristo sentado sobre el arcoiris, con la palma y
la espada sobre él. Se ve ademas a los muertos salir de sus tumbas. También de
ese lado, pero en el piso, hay dos libros. Uno de ellos probablemente esta
aludiendo a la epistola que San Judas Tadeo escribié. En la epistola de San

Judas Tadeo hay algunas referencias al juicio final:

Quiero recordaros a vosotros, que ya habéis aprendido tode esto de una vez para
siempre, que el Sefior, habiendo librado al pueblo de la tierra de Egipto, destruyd
después a los que no creyeron y ademas que a los angeles, que no mantuvieron su
dignidad, sino que abandonaron su propia morada, los tiene guardados con
ligaduras eternas bajo tinieblas para el juicio del gran Dia. (Judas, 5-6).

Sélo sabiendo que la epistola de San Judas tiene referencias al juicio final,
se puede entender que en la pintura de Villalpando aparezcan alusiones a este
acontecimiento.

Como ya quedé sefialado, esta pintura fue hecha “a devocion del padre fray

Antonio de Acha®, segin se puede leer en ella. De este fraile ya se hablé cuando
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vimos la historia de la construccién del conjunto conventual. Recordemos que
fray Antonio de Acha fue el fraile que bautizdé a los tres nifios que estrenaron la
pila bautismal el 29 de abril de 1699, la cual muy probablemente habia sido
colocada ahi unos dias antes, el 18 de abril. El propio fray Antonio registrd esos
bautizos en uno de los libros del Archivo Parroquial. Una anotacién del religiosc
en ese libro nos senala: “Estos tres ultmos estrenaron la pila bautismal que se
puso en la capilla del Sehfer San Thadeo”. Como se dijo en su momento,
seguramente los nifos recibieron el nombre de Antonic o Antonia en honor del
religioso que los bautizd, y el de Thadeo o Thadea en honor del santo al que
estaba dedicado el bautisterio (recordemos que se bautizé a dos nifias y a un
nifio, hermano este altimo de una de las bautizadas). Fray Antonio de Acha debié
influir en la decisién de bautizar a esos nifios con estos nombres. El también
debid intervenir para que el bautisterio fuera dedicado a uno de los santes de su
devocién.

Las noticias aqui expuestas harian pensar que la pintura de Villalpando
muy probablemente fue encargada por fray Antonio de Acha para ser colocada en
el bautisterio. Es posible que asi haya sido. Sin embargo, no debemos descartar
también la posibilidad de que este dleo haya formade parte de una serie pictérica
de los doce apdstoles. Hay series de los doce apostoles en las que a cada uno de
ellos le corresponde una frase del credo. La frase “Resurreccion de la carmne”
forma parte de él. Existen apostolados en los que a San Judas Tadeo le

corresponde la frase Carnis resuvrrectionem.37

Altar de las Animas del Purgatorio. Fray Agustin de Vetancurt en su Teatro
mexicano nos dice: “el pueblo de [Ozumba] tiene cofradia del Santisimo
Sacramento y de las Animas”. Como va ha quedado dicho, el cronista franciscano
debe estarse refiriendo al antiguo convento franciscano y no al actual. La cofradia
de la que habla fray Agustin de Vetancurt, que funcionaba en la antigua iglesia
conventual, seguramente continud existiendo en la nueva.

En la iglesia de Ozumba se conserva una pintura de gran formato, que se
halla en un marco tallado y dorade, la cual debié pertenecer a esa cofradia

(fig. 43). Se encuentra en el segundo tramo de la iglesia, del lado de la epistola. Es

137 En la iglesia de Santiago apostol de Tejupan, Oaxaca, se conserva un apostolado anonimo. La
pintura de San Judas Tadeo de esta serie tiene la frase Camnis resvrrectionem. Agradezco esta

noticia a Susana Pierce, J
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muy probable gue el gran 6leo del purgatorio haya estado siempre en esta parte
del templo, ya que fue muy comun colocar el altar de Animas cerca de la puerta
principal de las iglesias, ya fuera del lado derecho o izquierdo.138

La pintura de las Animas del purgatorio tiene la firma “Arellano f.”13% En el
convento franciscano de Ozumba se conservan otras obras firmadas con ese
apellido: una de las pinturas del retablo de la capilla de la Tercera Orden y un
San Cristébal, que se encuentra actualmente en uno de los corredores del
claustro alto. Como estas obras, hay un nimero importante de pinturas de la
época virreinal que solamente estan firmadas con ese apellido.140

Hasta ahora se tiene la certeza de que hubo por lo menos dos pintores con
el apellido Arellano: Antonio y Manuel de Arellano, padre e hijo respectivamente.
El primero pintdé a finales del siglo XVII y principios del siguiente. Por su parte,
Manuel de Arellano desarrollé su actividad pictérica en los ltimos aflos del siglo
XVII y las primeras décadas del siglo XVIII. Don Manuel Toussaint en su Pintura
colonial en México menciona a ambos pintores. El ya habia pensado que
Antonio de Arellano pudo haber sido el padre de Manuel.l4! Gracias a algunos
documentos encontrados en los Ultimos afios, como dos testamentos localizados
por el maestro Rogelioc Ruiz Gomar en el Archivo de Notarias de la ciudad de
México, se ha comprobado que Toussaint tenia razon.'4?

Se ha hablado ademas de un tercer pintor: José de Arellano. Se trata al
parecer de un pintor apocrifo. Tanto de Antonio como de Manuel de Arellanc se

conocen numerosas referencias documentales. Este no es el caso de José de

138 Clara Bargellini, “La Sequnda wvisita a la Nueva Vizcaya de Pedro Tamarén: consideraciones
generales e inventarios”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 54, México,
UNAM, IIE, 1984, p. 77.

139 La firma esta en la nube sobre la que esta San Francisco de Asis. Manuel Romero de Terreros,
que localizd la firma en esta pintura, afirma que fue realizada por Manuel de Arellano. Sin embargo,
no presenta pruebas que sustenten su afirmacion.

140 Yégge el trabajo de Rosa Maria Uribe Vazquez, Tepepan, arte e historia, tesis de maestria en
Historia del arte, México, UNAM, FFyL, 1998, pp. 187-267, en donde se presenta un importante
grupo de pinturas con la firma Arellano. También cita numerosos documentos en los que se pueden
encontrar noticias de estos pintores, aunque falta aun leerlos con atencion. Véase ademas: Rafael
Romero Asenjo, “Un caso de reutilizacion de lienze en dos obras de Arellano”, en Anales del nstituto
de Investigaciones Estéticas, nim. 72, México, UNAM, IIE, 1998, pp. 143-148. Este articulo nos
informa del examen radiologico al que fueron sometidos un par de cuadros pintados enx 1711 por
uno de los Arellano, Diserto de india chichimeca y Diseflo de indio chichimeca. El analisis revelo que
las dos pinturas fueron originalmente una misma obra, y que posteriormente [uecron rcutilizadas.
Ambas pinturas, colocadas apaisadas, una encima de la otra, formaban un San Miguel arcingel.

131 Manuel Toussaint, op. cit., p. 145.

142 Ambos testamentos fueron dados a conocer por Rosa Maria Uribe Vazquez, op. cit., p. 241.
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Arellano. Su nombre no ha aparecido hasta ahora en documentos de la época
virreinal. De hecho, el propio Manuel Toussaint lo habia registrado con reservas.

Debe decirse ademas que se conocen algunas pinturas firmadas por “el
mudo Arellano”.!?3 Se ha pensado que este pintor podria ser Antonio o su hije
Manuel. Sin embargo, Gustavo Curiel ha rechazado esa posibilidad, ya que de
acuerdo a ciertos documentos, ninguno de los dos pintores era mudo. 144

Sabemos que Antonio de Arellano fue un miembro destacado del gremio de
pintores y doradores. Este artista llegd a ocupar los cargos de alcalde y veedor de
dicho gremio. Se trataba de puestos importantes; quienes los ocupaban, debian
velar por los intereses del gremio. Conviene citar aqui al maestro Rogelio Ruiz

Gomar, que ha escrito sobre las funciones del alcalde y el veedor:

Acaso el primero, con un rango superior, €ra quien presidia el gremio y lo
representaba en los actos oficisles. Entre ambos estaban facultados para hacer
las visitas necesarias de inspeccién —acomparfiados de la justicia y un escribano- a
las casas, tiendas y obradores de los agremiados, ¢l dar el visto bueno a las obras
manufacturadas en lo que ve a la calidad -tanto artistica como de los materiales y
la técnica empleados—, el precio y demds requisitos fijados por las Ordenanzas, asi
como el confiscar y destruir lo que no se¢ apegara a dichos requisitos y ain
proceder judicialmente contra los transgresores. Asimismo debian constatar si los
maestros estaban examinados o no; calificaban en examenes, hacian cumplir los
contratos entre maestros, oficiales y aprendices, y eran encargados del manejo y
cuidado de los bienes del gremio y de velar por el bienestar, auge y decoro de la
corporaciéon. 145

Por el hecho de que la gran mayoria de las pinturas de los Arellano sélo
estan firmadas con el apellido, resulta dificil precisar cual de los dos pintores asi

nombrados es el autor. Por ahora no me voy a aventurar a decir cual de estos

143 Bn el museo de la ciudad de Antequera, Espaiia, se conserva una serie de diez pinturas de la
vida de la Virgen. Las pinturas de esta serie fueron realizadas por Juan Correa, con excepcion de
dos, una Circuncision y et Transite de la Virgen, que estan firmadas por el “Mudo Arellano”, Véase:
Elisa Vargaslugo y José Guadalupe Victoria, Juan Correa, su vida y su obra. Catdlogo, t. 11, 2%
parte, México, UNAM, IIE, 1985, pp. 551-553.

144 Gustavo Curiel, “Ovidio censurado; los lienzos de pintura lasciva del marqués de Celada (historia
de un proceso inquisitorial, 1692)", en XXJ Coloquio Intermacional de Historia del Arte. La abolicién
del arte, México, UNAM, IIE, 1998 (Estudios de Arte y Estética, 49}, p. 277, nota 13. Manuel de
Arellano se comunicéd perfectamente con los sefiores inquisidores cuando tuve que decir lo que
sabia acerca de una controvertida serie de doce lienzos que ejecutd el pintor Miguet Jerénimo de la
Cruz para don Francisco de Pro-Leén y Montemayor, marqués de Celada de la Fuente. El pintor
declaré el 24 de noviembre de 1691, Dijo ser natural y vecino de la ciudad de México, no estar
casado, tener veintiocho arios de edad y ejercer el oficio de pintor. Sefiald como lugar de residencia
al hospital de Jesus Nazareno.

145 Rogelio Ruiz Gomar, “El gremio y la cofradia de pintores en la Nueva Espana”, en Juan Correq,
su vida y su obra. Cuerpo de documentos, t. Il[, México, UNAM, IIE, 1992, pp. 213-214.
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pintores es el autor de las pinturas del conjunte conventual de Ozumba que
presentan esa firma.

De la pintura de Animas don Manuel Romero de Terreros escribio: “liama
mas la atencién por su atrevida composicién y gran numero de figuras, que por
su mérito artistico”.!#6 Ciertamente, hay otras pinturas de Animas mejor
logradas. Sin embargo, esta fuera de discusion que esta pintura, como otras del
misme tema pintadas en la Nueva Esparfia, nos muestra la religiosidad de
aquellos anos.

Debo senalar gque en el remate del marco de la pintura esta pintado un
ostensorio con la sagrada forma. Se trata de una alusién clara a uno de los dos
cultos de la cofradia: el Santisimo Sacramento.

En la iconografia de la pintura destaca la presencia de santos franciscanos
sobre los de otras o6rdenes religiosas. La pintura de Animas de la iglesia de
Ozumba, como otras pinturas virreinales del mismo tema, estd dividida en tres
registros. En el registro inferior esta el purgaterio. Ahi se ve a hombres y mujeres
desnudos que se caracterizan en su mayoria por sus ademanes implorantes.
Como es usual en este tipo de pinturas, las animas fueron pintadas de medio
cuerpo y estan rodeadas por el fuego. Podemos reconocer entre las animas a un
rey (porta una coronaj, un fraile (esta tonsurado} y un cardenal (tiene el capelo
cardenalicio).

En el registro inferior llaman la atencién de forma muy especial tres
personajes, que se distinguen del resto de las animas por sus rostros serenos.
Son los Gnicos que dirigen su mirada hacia el espectador. Se trata de una pareja,
un hombre y una mujer jovenes que se encuentran en el extremo izquierdo, y una
mujer que fue pintada en el extremo contrario. Indudablemente se trata de
retratos. La pareja del lado izquierdo probablemente es un matrimonio. La
fisonnomia de estos tres personajes nos revela que se trata de espanoles (es
imposible precisar por el momento si se trata de peninsulares o criollos, por lo
que estoy usando el término “espafioles® en su acepciébn mas amplia, tal y como

se uso durante la época virreinal).

146 Manuel Romero de Terreros, “El convento franciscano de Ozumba y las pinturas de su porteria”,
en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 24, UNAM, IIE, 1956, p. 13.
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La presencia de retratos es muy comun en las pinturas virreinales de
Animas. El maestro Jaime Morera, en su interesante libro Pinturas coloniales de

Animas del Purgatorio, nos senala:

En ocasiones los donantes que pagaban estas pinturas, ya fueran espafoles o
indios, se hacian retratar en ellas o por lo menos inscribian sus nembres. Donar
una pintura para un altar de 4nimas era una limosna importante que ademas de
aumentar el prestigio sccial del donante, le ofrecia la oportunidad de hacerse
presente después de su muerte por medio de su retrato o de la inscripciéon de su
nombre, y por lo mismo podia tener la esperanza de no ser olvidade en las
oraciones de sus parientes y amigos, que sin duda buena falta le habrian de hacer
para salir pronto del purgatorio ya que era casi seguro que la muerte le
sorprenderia sin el grado de pureza adecuado para pasar directamente al cielo. 147

El segundo registro es el que ocupa mayor espacio. Vemos en la parte
central a Cristo clavado en la cruz (fig. 44). El es el personaje central del 6leo. Se
trata de la figura de mayor tamaro en la pintura. A Jesus dirigen sus miradas
implorantes algunas de las animas. De su costado brota un gran chorro de
sangre que cae al purgatorio. A un lado del chorro de sangre se puede leer la
frase COPIOSA APVD EVM REDEMPTIO (“La redencién es copiosa en é17),

Al pie de la cruz fueron pintados dos angelitos; uno de ellos sostiene con la
mano derecha un caliz, y sobre de él, aparece una hostia. En la otra mano tiene
una bula de difuntos que muestra a una de las animas, una figura femenina, que
la toma con ambas manos para leerla. Es comin ver en las pinturas virreinales
de Animas a angeles que muestran la bula de difuntos a las almas que se
encuentran en el purgatorio. Se creia que al comprar este documento se liberaba
a las animas del purgatorio. Jaime Morera opina que las pinturas de Animas le
servian a la Iglesia para incentivar la compra de la bula de difuntos, por la cual
percibia ganancias importantes. El maestro Morera nos aclara que existian de

dos tipos:

La Bula se ofrecia para vivos y para difuntos, y !as habia de varios precios. En las
de vivos, las indulgencias se aplicaban al alma que estaba més cerca de salir del
purgatorio y limpiaban ademas las culpas no graves del oferente. La de difuntos
era nominativa, con poder de actuar sobre el anima titular liberdndola o
reduciendo significativamente sus penas. 148

187 Jaime Morera, op. at., p. 112. El maestro Morera opina que en algunos casos, los retratos que
vemos en las pinturas novohispanas de Animas pudieron haber sido realizados cuando las
personas retratadas ya hubieran muerto.

148 Ihidem, p. 103.
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A los lados de Cristo se hallan dos grupos de figuras. A la derecha se ve a
San Francisco de Asis, dando su corddén a una de las animas. San Francisco, de
acuerdo al maestro Jaime Morera, es de todos los santos el que con mayor
frecuencia aparece en las pinturas novohispanas del purgatorio. Es sin duda uno
de los grandes intercesores de las animas. El propio Jesucristo le prometié a San
Francisco que cada ano, el dia de su muerte, iria al purgatorio y sacaria de ahi a
todas las almas que hallara de sus tres drdenes, y también de las que le hubieran
sido devotos. 149

A un lado de San Francisco esta el angel de la guarda, que es abrazado
por la cintura por un nifio, que viste tunica corta de color azul. El infante voltea
sonriente hacia el espectador. El angel de la guarda tiene su mano derecha sobre
la cabeza del nifio, mientras que la otra la levanta, como si quisiera sefialar el
registro superior. Atras de €l estan tres santos, a quienes podemos reconocer per
sus atributos. Se trata de dos franciscanos y un agustino. Los dos franciscanos
son San Diego de Alcala, a quien identificamos por su cruz, y San Bernardino de
Siena, que levanta el monograma de Jesis. El santo agustino es San Nicolas de
Tolentino, a quien reconocemos por tener una perdiz en un plate y vestir su
habito negro con estrellas. La presencia de este santo es muy recurrente en las
pinturas de Animas. En una ocasion el alma de un fraile le pidid que orara para
que pudiera salir del purgatorio. San Nicolas asi lo hizo, y al dia siguiente el
anima del religioso se le presentd para agradecerle. Es por ello que San Nicolas es
el patrén de los agonizantes y de las Animas del purgatorio.!50 A pesar de ello,
San Nicolds ocupa en esta pintura un lugar muy discreto, seguramente por
tratarse de un santo no franciscano.

A la izquierda de la pintura estan otros santos: Santo Domingo de
Guzman, quien da su cinto a una de las mujeres que estan en el purgatorio, y
San Agustin de Hipona, que tiene una pluma en la mano derecha. A un lado de
ellos esta el arcangel San Miguel, cuya presencia también es muy comun en las
pinturas de Animas.

Para finalizar la descripcion del segundo registro hay que decir que, entre
Jesucristo y los dos grupos de santos que tiene a los lados, se puede ver, en un

plano posterior, a dos santos rescatando 4nimas. Se trata al parecer de San

149 [idem, p. 158.
156 Jhidem, p. 160.
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Buenaventura y San Antonio de Padua. San Antonio entrega una figura femenina
a uno de los angeles. Esta mujer, que ha dejado el purgatorio, voltea sonriente
hacia el espectador.

En el centro del tercer registro se ve la majestuosa figura de Dios Padre.
Numerosos querubines rodean su cabeza, sefialando asi su divinidad. A los pies
de Dios Padre se encuentra el Espiritu Santo, representado, como es usual, como
una paloma con las alas extendidas. El Espiritu Santo se encuentra precisamente
sobre la cruz. De esta manera, la Santisima Trinidad esta representada en forma
vertical en la pintura.

A la derecha de Dios Padre se encuentra la Virgen Maria, guien parece
mediar por las almas que estan purgando sus culpas. A la izquierda se encuentra
San José, y atras de él estd San Juan Bautista. En torno a Dios Padre se ve a
una multitud de personajes sentados. Se trata de santos. Entre Dios Padre y las
figuras de la Virgen y San José se alcanza a reconocer, en un planc posterior, a
dos santos martires: Santa Catalina de Alejandria y San Lorenzo. En el extremo
izquierdo se encuentra San Pedro, ¥ en el extremo contrario se halla San
Francisco de Paula, vestido con el habito negro de la orden religiosa que fundg, la
Congregacién de los minimos.

Debajo de esta pintura, habia otra del Trdnsito de la Virgen que
lamentablemente fue robada hace ya varios afios. Ignoro si esta pintura estaria
firmada. Afortunadamente, esta obra la conocemos por una imagen que se
conserva en el Archivo fotografico del Instituto de Investigaciones Estéticas
(fig. 45).

De acuerdo a una leyenda, la Virgen recibid el aviso de su muerte por
medio de un angel que le entregd una palma del paraiso. Los apéstoles, tanto losr
que todavia estaban vivos, como los que ya habian muerto, se reunieron con ella
para acompanarla en sus ultimos momentos.15! Se conocen varias pinturas
virreinales en las que aparece la Virgen rodeada por los apéstoles, justamente
cuando acaba de expirar —-una de ellas por cierto, firmada por “El Mudo”
Arellano-.152 Sin embargo, en la pintura que nos ocupa, la Virgen se encuentra
acompanada por angeles, dos a sus pies, en actitud orante, y otros dos en el

extremo contrario. La madre de Jesus esta tendida, viste una tinica floreada y

151 Elisa Vargaslugo, “Vida de Maria”, en Juan Correa, su vida y su obra. Repertorio pictérico, t. IV,
1*. parte, México, UNAM, IIE, 1994, p. 86.
152 jbidem. Véase también la nota 142, en este mismo capitulo.
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un manto azul. Su cabeza, que porta una corona, esta recargada en dos

almohadas. La Virgen tiene la palma del paraiso que el angel le habia entregado.

San Cristébal. La historia de San Cristébal fue popularizada en el siglo XIII por la
Leyenda Dorada.'53 Ahi se cuenta que San Cristobal buscaba servir al rey mas
poderoso del universo. Primero se puso al servicio de un monarca, pero decidié
abandonarlo cuando supo que le temia al demonioc. Cristébal optdé entonces por
ponerse al servicio de Satanas. Sin embargo, se volvié a sentir decepcionado
cuando su nuevo amo evitdé una cruz en un cruce de caminos. Un dia, San
Cristobal encontrd un ermitano que lo instruyé en las cosas de la fe. El ermitano
le dijo que podia servir a Cristo ayudando a viajeros y peregrinos a cruzar un rio
peligroso. San Cristébal construyd una cabaifia a la orilla del rio, y todos los dias
ayudaba a los viajeros a cruzarlo. En una ocasién, por la tarde, un nino le pidid
que lo cargara sobre los hombros. Cuando lo estaba llevando a la otra orilla del
rio, Cristébal sintié6 que el infante se iba haciendo mas pesado, al grado que
estuvo a punto de caer. El santo logré llegar a la orilla opuesta, en donde un
ermitafio lo esperaba con una linterna para guiarlo. Entonces el nino se dio a
conocer como Cristo, soberano del cielo y de 1a tierra.154

En la Edad Media se le consideraba a este santo protector contra la muerte
sin confesion. Se pensaba que bastaba mirar una imagen suya para estar libre de
ese peligro durante el dia. Esto explica las numerosas imagenes de San Cristobal
en fachadas o entradas de iglesias de aquella época.!35 Esta creencia paso a la
Nueva Espaiia; la presencia de una imagen de este santo en la entrada principal
del atrio del convento franciscano de Ozumba lo confirma.

En los corredores del claustro alto se conserva una pintura de San
Cristobal (fig. 46). Este oleo, que aun tiene su marco original, fue realizado por
uno de los pintores Arellano. La firma se encuentra en el angulo inferior derecho,
y dice “Arellanc f.* San Cristobal aparece como un hombre con barba, que tiene
un exuberante manto rojo y una cinta blanca que cifie su cabeza. Las piernas del
santo, que estan desnudas, fueron pésimamente realizadas por el pintor. Sus pies
estan sumergidos en el agua. Se trata de un rio de apariencia apacible que nada

tiene que ver con las aguas turbulentas que el santo cruzaba cotidianamente.

183 I ouis Réau, op. cit,, £ 1, p. 354.
154 Jbidem, p. 355.
155 fhidem, p. 355-356.
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San Cristobal se apoya en el tronco de una palmera que usaba para cruzar el rio.
En su hombro izquierdo esta el nino Jesis, que lleva un globo terraqueo. Esto
alude al hecho de que Jesus le dijo a San Cristébal que no solamente llevaba al
mundo entero, sino también a su creador.!5 La cara del nifio Jesds es la de un
nifio risuefioc, que contrasta con la preocupacion que se ve en el rostro de San
Cristébal. Al fondo, del lado derecho, se ve el ladeo del rio al que San Cristobal
deberia llegar. Ahi se ve, afuera de la cabafia que construyd, el ermitanc con una

linterna.

Cristo crucificado. En este lienzo vemos a Jesucristo, aun vivo en la cruz (fig. 47).
La Virgen Maria aparece postrada en el lade izquierdo, el apéstol San Juan se
encuentra a la derecha y Maria Magdalena esta abrazando la cruz. Al fondo no
hay ningun paisaje, sélo impera la oscuridad. De los labics de Jesiis sale una
frase tomada de los Evangelios: “PADRE PERDONALOS QVE NO SABEN LO QVE
HASEN”. Este 6leo tiene ademas en la parte inferior un poema de tres estrofas
que alude a la iconografia de la pintura. Al poema le faltan los altimos versos de
las dos primeras estrofas (s6lo se ve la parte superior de algunas letras, lo que

nos esté indicando que la pintura fue recortada). El poema dice:

At tienes Muger a tu Hijo
{palabras son de el Seior)
que asi a su madre le dijo
y pues tuviste dolor...

Padre Amoroso perdona

al pecador culpa y pena
pues tu sagrada persona
vio el lanto de Magdalena...

Y tu Benjamin Sagrado
ai tienes madre amorosa
quien te vera con agrado
solo te pide una cosa

no te apartes de su lado

El Cristo de este lienzo es parecido al de una magnifica pintura de
Sebastian Lopez de Arteaga, pintor nacido en Sevilla y de quien se sabe que ya se
encontraba en la Nueva Espaiia en 1641. Este importante pintor murié en 1652.

La pintura a la que me refieroc ha sido muy reproducida y se encuentra

1% Hector H. Schenone, op. cit, t. I, p. 243.
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actualmente en el Museo Nacional de Arte. En ella vernos a Cristo clavado en la
cruz, v al fondo se ven algunos edificios que quedan casi ocultos en la gran
penumbra.

El Cristo del lienzo aqui descrito muy probablemente esti copiado de la
obra de Sebastan Lopez de Arteaga. También se toma de ella el ambiente sombrio
del fonde, aunque no se plasmaron los edificios que se ven en la pintura del
Museo Nacional de Arte. Cabe destacar que el lienzo del conjunto conventual de
Ozumba carece del gran dramatismo que se expresa en la pintura de Sebastian
Lopez de Arteaga.

La pintura de Sebastian Lopez de Arteaga pudo haber sido tal vez una obra
paradigmatica para pintores novohispanos posteriores. Asi parecen probarlo,
ademas de la pintura del convento franciscano de Ozumba, otra del siglo XVIII
que se conserva en €l Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotlan, firmada por
José Mora. Se trata de un Cristo crucificado que también parece ser una copia de
la pintura de Sebastian Lopez de Arteaga.157 A diferencia de la que se encuentra

en Ozumba, se distinguen algunos edificios en la lejania.

Trdnsito de un franciscano. En esta pintura se ve a un fraile franciscano
aparentemente en su lecho de muerte (fig. 53), que tiene dos alas de apariencia
vaporosa. Su rostro es el de un hombre enfermo. Ei fraile es abrazado por
Jesucristo, quien viste tinica roja y manto azul. Bajo los pies de Cristo esta una
peana formada por querubines. Cristo estd acompafiado por Santo Domingo de
Guzman y San Francisco de Asis. A los pies del primero se ve un angelito. A la
derecha del dleo se ve un angel cuyo aspecto fisico recuerda al de los angeles de
la pintura novohispana del siglo XVII y principios del siglo XVIII. Pienso que esta
pintura es de finales del siglo XVII, o bien de principios del siglo XVIIL

No he encontrado noticias de alguna pintura similar a la que aqui se
describe. La pregunta es, (quién puede ser el fraile que se ve en este lienzo?

Finalmente, quiero senalar que este dleo no se encuentra en buenas

condiciones: estd muy craquelado y sucio, lo que dificulta apreciario.

157 Esta pintura estad reproducida en Pintura novohispana. Museo Nacional del Virreinato.
Tepotzotlan. Siglos XVI, XV y principios del XVIII. México, CONACULTA, INAH, Museo Nacional del
Virreinato, Gobierno del Estado de México, Instituta Mexiquense de Cultura, 1992. p. 103,
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San Agustin de Hipona. En este pequerio ¢leo andnimo vemos a San Agustin
(fig. 48). En una de sus manos tiene una pluma. El sante la utiliza para escribir
en un libro. En el extremo superior derecho de la pintura se ve el atributo de San
Agustin, el corazon inflamado, que alude a una de las frases de sus Confesiones:

“Traspasaste mi corazon con ¢l dardo de tu caridad”.158

La Asuncién. En esta pintura anénima de gran colorido, realizada posiblemente
por un artista local, vemos a la Virgen Maria que es llevada a los cielos por
angeles (fig. 49). Uno de ellos se encuentra debajo de la luna sobre la que esta la
Virgen. La luna es sostenida por dos angeles. Otros dos toman a la Virgen del
cuerpo —o mas bien del manto— para elevarla. Dos Angeles mas sostienen una
corona sobre su cabeza y portan ademas palmas. La madre de Cristo viste tinica

blanca y manto azul. Alrededor de su cabeza se ve un nimbo azul.

La cena de Emaus. El tema de la Cena de Emats es rarisimo en la pintura
de la Nueva Espafia.!® De hecho, no conozco otra pintura con este tema de
dimensiones similares a la que se va a describir.

Este lienzo se encuentra en la capilla anexa a la iglesia, en lo alto del muro
testero (fig. 50). Se trata de un dleo apaisado. Para Manuel Romero de Terreros la
Cena de Emats era tal vez “el mejor cuadro en Ozumba”. De todos los dleos que

menciona el investigador, éste es el que describe con mayor amplitud:

Es un dleo grande, apaisado, de original concepcién y no mal dibujo que, con
figuras de tamario casi natural, representa la Cena de Emaiis cuando el Seiior,
sentado a la mesa con Cleofds y otro discipulo, “tomé el pan, dice San Lucas, y lo
bendijo, y habiéndolo partide, se lo die”. El segundo discipule parece ser Santiago,
por tener, echado sobre 1a espalda, el sombrero de peregrino con que generalmente
se le representa. De pie, a la derecha de Cleofés, una figura lujosamente ataviada,
porta una vasija con un manjar que va a servir, mientras que otra, también de pie,
y cubierta con una especie de turbante, parece esperar érdenes. Scbre la mesa,
ademas de otros dos panes, se ven platos, copas, un frasco de vino y un frutero; y
esparcidas sobre el mantel, numerosas manzanas, fruta que, por cierto, se cultiva
en abundancia en los aledafios de Ozumba, En primer términe, al pie de la mesa,
dan la nota familiar dos animalejos, al parecer perros, uno blanco y el otro negro,
que se enfrentan disputindose algiin mendrugo; y al fondo del cuadro, a través de
amplia ventana, se¢ divisa un paisaje con edificios. Pero al colorido de este

158 Hector H. Schenone, op. cit., t. I, p. 93.
159 Agradezco esta observacion al maestro Rogelio Ruiz Gomar.
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interesante cuadro, debide quizas al polvo que lo cubre, adolece de cierta
opacidad. No se distingue en €l ninguna firma.!6¢

A esta descripcion de Manuel Romero de Terreros es necesario hacer
algunas precisiones. No crec que el discipulo con sombrero sea el apéstol
Santiago como pensoé el investigador. En el arte cristiano el sombrero se usa para
identificar al peregrino. El sombrero mas bien nos esti senalando que Cristo y
sus dos discipulos —quienes no lograron reconocer a su maestro a pesar de ir
conversando con él- habian caminado largo rato antes de llegar al pueblo de
Emats. Este lugar, de acuerdo al propio Evangelio de San Lucas, se encontraba a
“sesenta estadios de Jerusalén”.

El discipulo del sombrero tiene colgada de la cintura una llave. La
fisonomia de este personaje no tiene nada que ver con la de San Pedro, por lo que
no puede tratarse de ese apodstol. Ignoro a que se deba la presencia de este
detalle.

Esta pintura tiene una frase en latin debajo de la mesa, a la derecha de los
perros que ahi se encuentran. Esta frase nos dice cudl es el tema de la pintura:
Christus recumbens cum duobus Discipulis in Castello emaus (“Cristo descansando
con dos discipulos en el castillo de Emans”). Finalmente, debo sefialar que esta
pintura si tiene firma. La firma se halla abajo del asiento del discipulo del
sombrero, y dice: “Manuel de SerBantes”. Lamentablemente, no conozco mas
obras de este pintor. De un artista asi llamado no encontré informacion, ni

siquiera en la Pintura colonial en México de don Manuel Toussaint.

San Francisco de Asis. Encima de la portada de la capilla anexa a la iglesia se
encuentra un o6leo anénimo muy interesante, en el que esta pintado San
Francisco de Asis, de medio cuerpo. Se ve a San Francisco con los estigmas en
sus manos y costado. En algunas zonas de esta obra impera la oscuridad. Podria
pensarse que este oleo formdé parte de una obra mayor, es decir, que
originalmente fue un lienzo en el que se representd cémo fue que el papa Nicolas
V hallé el cuerpc incorrupto de San Francisco. Sin embargo, el marco en el que

esta parece ser el original.

160 Manuel Romero de Terreros, “El convento franciscano de Ozumba y las pinturas de su porteria®,
en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nam. 24, UNAM, IIE, 1956, p. 14.
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Virgen del Rosario. Algunas de las pinturas del convento franciscanoc de Ozumba
son obras realizadas por artistas locales. Una de ellas es una pintura de la Virgen
del Rosario (fig. S1). La madre de Cristo viste tinica roja y manto azul, y en la
cabeza tiene una corcna. Aparece sentada vy tiene al nifio Jests, quien también
porta corona. Bajo los pies de la Virgen hay una peana formada por cinco
querubines. También hay varios querubines alrededor del nimbo azul que
circunda la' cabeza de la Virgen.

Ante la madre de Jesis estan postrados Santo Domingo de Guzman, quien
toma el rosario que la Virgen tiene en su mano derecha, y Santa Catalina de
Siena, quien toma el rosario que le ofrece el nifio Jests. Atras de estos dos santos
se encuentran, de pie, los arcangeles Miguel y Gabriel.

La pintura presenta la firma “Manuel Galiscia fts.” Este lienzo tiene en la

parte inferior una frase que ademas nos informa:

Acabose esta Imagen a 18 de henero de 1729 Arfios y se hizo a Costa de Limosnas
de Bien echores recogida por D» Miguel Francisco de Galiscia y a devocion de una
nifia debota.

Podria pensarse gue esta pintura pudo encontrarse originalmente en
alguna de las construcciones dominicas de la regién, por ser la Virgen del Rosario
una devocion de la Orden de Predicadores. Sin embargo, hay razones que hacen
pensar que este lienzo si pudo haber sido realizado para el convento de Ozumba.
Manuel Romero de Terreros, quien fue el que dio a conocer esta pintura, nos hace

la siguiente observacion.

En uno de los correderes de la planta alta del convento se encuentra un éleo de la
Virgen del Rosario, cuyo interés radica en haber sido ejecutado, en enero de 1725,
por un pintor local, Manuel Galicia, a devocién de un miembro de su familia, la
cual perdura muy numerosa en Ozumba, segun nes informa el parroco. 16!

En efecto, el apellido Galicia todavia es muy comtin en Ozumba.

Miguel Francisco de Galicia, la persona que encargd este oleo, no es otro
sino el padre de Ascencio Galicia, el artista indigena que tuvo una participacion
importante en la fabrica del retablo de Jesas Nazareno. Desconozco que lazos de

parentesco pudieron haber unido a Manuel y Ascencio Galicia. Hasta ahora no he

161 [hidem, p. 14.

80



hallado informacion documental de la actividad artistica de Manuel Galicia. Sin
embargo, si he localizado mas obras de este pintor en otras construcciones
virreinales de la region, lo que nos obliga a pensar que se trata de un pintor local.

En Ozumba, en la capilla de San Francisco de Asis, se conserva un retablo
estipite cuyos lienzos son de Manuel Galicia. Este retable esta conformado por
predela, dos cuerpos y remate; esta dividido en tres calles. Se trata de un retablo
parecido al retablo de San Ivo. La calle central tiene nichos con esculturas,
mientras que en las calles laterales se encuentran las pinturas de Manuel Galicia.
El nicho del primer cuerpo tiene una magnifica escultura estofada de San
Francisco de Asis, el nicho del segundo cuerpo tiene una escultura de la
Inmaculada Concepcidon, también estofada, y en el nicho del remate esta colocada
la Santisima Trinidad.

En la mayor parte de las telas del retablo se ven escenas de la vida de San
Francisco de Asis. Manuel Galicia firmé los dos lienzos del primer cuerpo. Uno de
ellos lo firmd solamente con su apellido, y en el otro aparecen su nombre y
apellido, tal y como firmé la pintura de la Virgen del Rosario. En el sotocoro de la
capilla hay ademas un lienzo con el tema de la Inmaculada Concepcion. Esta
pintura no presenta firma. Sin embargo, pienso que también es obra de Manuel
Galicia.

En la parroquia de Santiago apéstol, en Ayapango, poblado muy cercano a
Amecameca, se encuentra otra pintura suya, firmada solamente con el apellido.
Se trata de una copia de la pintura de Animas de la iglesia de Ozumba. Este éleo,
aunque también es de gran formato, no tiene las mismas dimensiones que la
pintura de Ozumba.

El cuadro de Ayapango no es una copia exacta de la pintura de Ozumba.
La pintura de Animas de la iglesia de Ayapango muestra tonalidades distintas a
las que exhibe la pintura de Ozumba. También se perciben diferencias que fueron
determinadas por la persona que encargd el lienzo: en el cuadro de Ayapango
fueron suprimidos los tres retratos de espanioles que aparecen en la pintura de
Animas de Ozumba; en cambio, en el purgatorio destaca la presencia del retrato
de un indigena, seguramente €l donante de esta obra. Manuel Galicia sélo pudo
haber hecho una copia de la pintura de Ozumba estando alli. En la pintura de

Ayapango se puede leer una leyenda que nos informa: “A devocién de Diego de
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Rojas, v de Maria Casilda y don Antonio de San Miguel, soltero. Afio de 1738
anos”.
Finalmente, quiero sefialar que es muy probable que haya mas obras de

Manuel Galicia en otras iglesias y capillas de la region.

Juan Diego con la imagen de la Virgen de Guadalupe en su tilma En uno de
los corredores del claustro alto se encuentra un 6leo en el que se ve a Juan Diego
que muestra su tilma con la imagen de la Virgen de Guadalupe (fig. 52).
Juan Diego es un indigena con balcarrotas o guedejas de pelo a los lados -asi se
le pintdé en otras obras de la época— que toma con ambas manos los extremos
superiores de su tilma, la cual oculta casi todo el cuerpo de Juan Diego. La
tilma so6lo deja ver los pies del hoy santo. En el piso estan las rosas que
la Virgen ordendé a Juan Diego cortar para presentarlas a fray Juan de
Zumarraga. Este oleo, realizado posiblemente por un artista local, se encuentra

desafortunadamente muy maltratado.

La Inmaculada Concepcién. La Inmaculada Concepcion es una imagen que vamos
a encontrar en muchos de los conventos novohispanos de la Orden Serafica.
Seguramente los frailes del convento franciscane de Ozumba impulsaron su culto
con entusiasmo. La pintura que nos ocupa es una obra anénima, realizada
posiblemente por un artista local (fig. 53). Como se vera, en esta pintura se ha
simplificado la iconografia de la Inmaculada Concepcién. El manto que la
envuelve se caracteriza por cierta dureza. Su bello rostro esta rodeado por doce
estrellas. A sus pies hay una peana de querubines. Hay ademas otros cuatro
grupos de querubines a los lados. Este lienzo tiene una leyenda en la parte
posterior que nos da el nombre del comitente y el afio de su realizacion: “A
DEVOCION DE JUAN MOLINA. ANO DE 1742”,

La Madre Santisima de la Luz. El culto a la Madre Santisima de la Luz, impulsado
por los jesuitas, gozd de enorme popularidad en la Nueva Espafa durante el siglo
XVIII. Prueba de ello son las numerosisimas obras pictoricas que con este tema
se conservan en muchisimas de las iglesias del pais. Monique Gustin nos cuenta

el origen de esta imagen:
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En el siglo XVIII, en Palermo, la Virgen se aparecié a una monja. A instancias del
jesuita Genovesi mando pintar su vision. La Virgen en persona dio indicaciones, y
bendijo la pintura y le dio el titulo de Nuestra Sefiora de la Luz. Sicilia estaba
entonces en poder de Espana, donde el nuevo culto se difundié rapidamente a
impulsos de los jesuitas. En 1737 se publicé en México la traduccién espanola del
tratado de Genovesi. En efecto, México era ya el centro de esta devocién, pues el
cuadro de Palermo habia sido traido por los jesuitas. Nuestra Sefiora de la Luz fue
nombrada patrona de la ciudad de Leon (Gto.}, donde hizo su entrada solemne en
1732.162

Monique Gustin nos sefiala que en la biblioteca del Colegio de San
Fernando habia un ejemplar del libro de Genovesi, mismo que actualmente se
conserva en la Biblioteca Nacional. En ese libro se explica la iconografia de esta

imagen:

Quiso la’ misma Sefiora, que fuese visible a nuestros ojos, ordenando que se
copiase una imagen suya, que representara al vivo una y otra preeminencia; la
Madre de Dios, sustentando en una mano a su nifio divino; v la madre nuestra,
sacando con la otra mano de la garganta del dragdén infernal, como de un abismo
de llamas, la alma de un pecador [...} se pone de rodillas ante la Virgen un angel,
que teniendo en las manos un cestillo lleno de corazones se les presenta, 163

Como se vera, esta imagen causo gran controversia en la Nueva Espana.
El asunto fue discutido en el IV Concilio Provincial Mexicano, celebrado en 1771.
De acuerdo a la propia Monique Gustin, en los archivos de la Catedral de la
ciudad de México se conserva documentacion que no fue incluida en el texto
oficial del concilio, en la cual se da cuenta, entre otros temas, de lo que ahi se
dijo sobre el asunto. A los miembros del Concilio se les hizo la pregunta de “¢Si
debe o puede permitirse la pintura de Nuestra Sefiora de la Luz en la forma que
se hace?”. Se respondié que esta representacion de la madre de Cristo podia
favorecer una creencia erronea: ella tiene el poder de sacar a las animas del

infierno. Pero un franciscano senald que representar de esta manera a la Virgen

...sosteniendo a un hombre con su mano diestra a fin de que no caiga en el
infierno significado por la boca de un dragén que arroja de su interior voraces
llamas, nos envia una vivisima idea de la eficacia de su patrocinio, por mérito del
cual, y acogiéndose al pecador, con una verdaderamente cristiana confianza; por
horrendas que sean las culpas se experimentara la verdad de ser la gran reina,
como le canta la Iglesia Nuestra Esperanza. Digo, sosteniéndole a fin de que no
caiga en el infierno, no sélo perque el ademan asi lo indica con la mayor viveza que

162 Monique Gustin, El barroco en la sierra gorda. Misiones franciscanas en el Estado de Querétaro,
siglo X VIII, México, INAH, Departamento de Monumentos Coloniales, 1969, p. 180.
163 Jhidem, p. 182.
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se requiere, para no equivocarlo con el de sacarlo de lo interior del incendio, sino
también porque jamas he oido, no en el confesionario, ni fuera de €1, que lo
entendieran de otro modo.. 1%%

En uno de los corredores del claustro alto se encuentra una pintura de
la Madre Santisima de la Luz (fig. 54). La Virgen aparece tal y como la describe
Genovesi, aunque con una diferencia importante: en ella se suprimié al dragén
infernal. No debe soslayarse que esta pintura es anterior al IV Concilio Provincial
Mexicano. Esto nos hace suponer que en ¢l momento que se realizé esta pintura,
la confusa iconografia de la Madre Santisima de la Luz causaba ya controversia,
lo que obligd en este caso a suprimir al maligno ser.

La pintura que nos ocupa fue realizada por un artista local: en el angulo
inferior derecho se encuentra la firma, y dice “Ascencio Galiscia f”. En la parte
inferior hay una frase que nos informa: “A devocion de Maria Trenidad Carrera.
Afio de 1752”.

Ascencio Galicia, como se recordara, es ¢l artista indigena que particip6 en
la realizacion del retablo de la cofradia de Jesis Nazareno. Sobre él pude
encontrar informacién en otros documentos del Archivo Parroquial, misma que
presento a continuacion:

Ascencio Galicia fue bautizado en la iglesia de Ozumba el 30 de mayo de
1702. En la partida del bautizo se sefiala que Ascencio era “hijo de don Miguel
Francisco de Galicia y de dofia Magdalena Maria®.165 Un decumento de 1735 nos
informa sobre su matrimonio. En él, el juez eclesiastico de la provincia de Chalco
concede licencia para que se amoneste a “Ascencio Galicia, indio natural y vecino
de diche pueblo, hijo legitimo de don Miguel de Galicia y de dofia Magdalena
Maria, para el matrimonio que pretende contraer con Bernarda Ramirez,
espafiola, natural y vecina de la hacienda de Nepantla de la doctrina de
Chimalhuacan Chalco, hija legiima de Pedro Ramires {sic] y Maria Camacho”. 166

Finalmente, Ascencio Galicia murié en el ano de 1762, de acuerdo a uno
de los registros de uno de los libros de entierros, que dice: “En diez y seis de

agosto de [mil] setecientos y sesenta y dos afos murié recibidos los santos

164 Ibidem, pp.181-182.

165 APO, Libro 4 de bautismos de indios, esparioles y castas desde el aito de 1692 hasta el de 1717,
f. 60.

166 APQ. Por lo dicho en este documento se infiere que la documentacién del matrimonio de
Ascencio Galicia debe encontrarse en el archivo del convento dominico de Chimalhuacin Chalco,
muy cercano al de Ozumba.
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sacramentos de penitencia y extremaunciéon Ascencio Galicia, casado que fue con

Bernarda Ramires”. 167

Virgen de Guadalupe. En el interior de la iglesia hay un gran nicho neccolonial
dedicado a la Virgen de Guadalupe. Al parecer, este nicho se hizo cuando el
retablo mayor fue modificade en la década de los afios sesenta del siglo XX. La
imagen principal del nicho es una pintura virreinal de la Guadalupana (fig. 55}).
En este 6leo —como lo hicieran algunos de los grandes pintores novohispanos,
como Miguel Cabrera y Francisco Antonio Vallejo, por mencionar sélo dos— se
pintd una imagen que se apega a la que se venera en el Tepeyac. Si bien la
imagen se encuentra en. un altar de construccion relativamente reciente, el marco

dorado en el que se halla parece ser el original. No se observa en este lienzo firma

alguna.

Trinidad antropomorfa. En este lienzo ovalado vemos representado uno de los
dogmas centrales de la fe catdlica: la Santisima Trinidad ({fig. 56). En esta obra
andnima vemos representadas a las tres divinas personas que comparten el
aspecto fisico de Cristo. A esta manera de representar a la Santisima Trinidad se
le ha Hamado con acierto “Trinidad antropomorfa”. Este tema gozd de enorme
popularidad en la Nueva Esparia durante el siglo XVIII y las primeras décadas del
siglo XIX. Debe destacarse que los pintores novohispancs que mas se destacaron
por pintar a la Trinidad antropomorfa fueron Miguel Cabrera y José de Paéz.
Maria del Consuele Maquivar en su tesis doctoral registra trece pinturas de
Cabrera, mientras que de José de Paez consigna siete.168 En Esparia se conservan
pocas obras de la Trinidad antropomorfa, por io que se deduce que ahi no alcanzé
el éxito que si logré en suelo novohispano.

La Trinidad Antropomorfa del convento franciscano de Ozumba tiene las
mismas caracteristicas iconograficas que otras versiones pictoricas del tema. El
personaje del centro es Dios Padre, quien tiene el sol en el pecho y viste de
blanco. Su mano derecha se eleva a la altura del pecho para bendecir, en tanto
que en la mano izquierda sostiene un cetro. Su pie izquierdo lo apoya sobre un

querubin. Destaca detras de é€l, el vuelo de su manto. Dios Padre es la tinica

167 APQ, Libro 6 de entierros de espafioles y castas desde ¢l aito de 1750 hasta el de 1797, 1. 20,
168 Maria del Consuelo Maquivar, op. cit., p. 194.
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figura frontal de la pintura, las otras dos personas estan de perfil en tres cuartos.
A la derecha esta Dios hijo; viste de azul y en su pecho se ve el cordero. Sus
manos, que estdn con las palmas hacia arriba, muestran los estigmas de su
pasidn. Sus pies los posa sobre dos querubines. A la izquierda se encuentra el
Espiritu Santo, que viste tinica y manto de color rojo y tiene las manos sobre el
pecho, cubriendo con ellas parcialmente a la paloma con las alas extendidas, su
simbolo. Al igual que Dios Padre, apoya el pie izquierdo sobre un querubin.

El origen de esta iconografia, asi como las discusiones que causé tanto
en Europa como en la Nueva Espafia, han sido ya estudiados por Maria del

Consuelo Maquivar, por lo que remito al lector a su estudio. 169

16% bidem.
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Conclusiones

Para cerrar este trabajo, quiero senalar algunas de las peculiaridades de la
creacién y el encargo de obras de arte fuera de las grandes ciudades del
virreinato, en un pueblo como Gzumba.

Quiero insistir, antes que nada, en lo importante que resuitd la revisién del
Archivo Parroguial. Los resultados de esta investigacion no hubieran sido los
mismos sin la informacion que me proporcionaron los valiosos documentos de
este archivo. Sin embargo, no puedo dejar de reconocer que para cualquier
historiador del arte, no puede haber mejor fuente que la misma obra de arte,
objeto de su estudio. No hay nada mas satisfactorio constatar que todavia existe

el retablo del cual se halld informacion en documentos.

Sobre el edificio

Quiero iniciar esta revisidon con los arcos laterales del atrio. Como bien lo observo
Manuel Romero de Terreros hace casi medio siglo, las columnas que sostienen
estos arcos fueron hechas en el siglo XVI, pero el resto de esta parte del edificio
fue levantado seguramente a fines del siglo XVII, ¢ bien a principios del siglo
XVII, época en la que se estaba construyendo la iglesia actual. Esto nos
estd mostrando una costumbre muy comun en la época virreinal: el aprovechar
parte de una construccion anterior para levantar una nueva. Basta con leer las
historias de los edificios estudiados por Clara Bargellini en su libro La
arquitectura de la plata. Iglesias monumentales del centro-norte de México,1640-
1750 para darnos cuenta de lo comin que llegd a ser esta practica.l70
Recordemos aqui también, el caso de la sacristia inconclusa que fue solicitada
por la Tercera Orden a los naturales del pueblo con el fin de aprovechar sus
muros para construir su capilla.

La arqueologia histdrica ayudaria a reconocer etapas constructivas en el
conjunto conventual de Ozumba que hasta ahora no han resultado evidentes a la

observaciéon. Debe destacarse que la inmensa mayoria de los edificios de la época

170 Clara Bargellini, La amuitectura de la plata. Iglesias monumentales del centro-norte de México,
1640-1650. México, UNAM, IIE, Turner, 1991,
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virreinal no son obra de un solo arquitecto. Esto sucedié en la gran mayoria de

los edificios novohispanos debido a lo prolongado de su construccién.

Sobre retablos, pintura y escultura

Como hemos visto, en el convento franciscano de Ozumba se conservan obras de
los pintores novohispanos mas destacados de su tiempo, de aquellos a quienes se
encargaban obras para los edificios religiosos mas importantes de la Nueva
Espana, entre ellos, por supuesto, la catedral de la capital del virreinato. Una de
las primeras pinturas que se hicieron para el templo que se estaba levantando, es
el 6leo de San Judas Tadeo, obra de Cristobal de Villalpando, encargada por fray
Antonio de Acha, fraile del convento. También se vio que uno de los primeros
retablos que se hicieron para esta iglesia tiene lienzos del pintor Juan Correa.

A través de la observacion de las obras de arte, asi como de la lectura de
los documentos del Archivo Parroquial de Ozumba, podemos formarnos una idea
de lo que fue la construccion de los retablos de la iglesia conventual de Ozumba.
Al respecto, destacaré algunos puntos.

A través de este trabajo, hemos visto que en el siglo XVIII habia en Ozumba
artistas locales que intervinieron en la realizacion de algunas obras. Ellos son: el
pintor Manuel Galicia, Ascencio Galicia y Luis Antonio Garcilazo de la Vega. Cabe
la posibilidad de que otros de los artistas mencionados en este trabajo también
hubieran sido vecinos de Ozumba, o bien de poblados cercanos, como el maestro
Domingo del retablo de Jesus Nazareno, o el maestro Nicolas de Orozco, que
también estuvo involucrado en la fabrica de ese retablo.

El caso de Ascencio Galicia es muy interesante, ya que nos ilustra algo que
debié haber sido muy comin fuera de los grandes centros urbanos de la Nueva
Espana. Este artista indigena podia hacer pinturas, esculturas o dorar retablos.
En la ciudad de México era muy dificil que esto sucediera, debido a lo rigido de la
organizacion gremial. Como bien se sabe, los escultores no podian dorar los

retablos que hacian, porque los doradores pertenecian a un gremio diferente. El
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conflicto de Pedro Maldonado con el gremio de pintores y doradores es ilustrativo
de lo que podia suceder con guien desobedeciera esa disposicion.!7!

Como se ha senalado, en algunos casos, algunos retablos fueron
sustituidos por retablos nuevos, pero se conservé la imagen de culto. Esta
practica fue muy comun durante la época virreinal. Las imagenes de culto eran lo
mas importante en un retablo. El retablo era secundario, y podia ser reemplazado
cuando se consideraba que estaba maltratado o “indecente”. Esta actitud se
percibe en inventarios de aquella época; en las escuetas descripciones de retablos
anotadas en estos documentos, se sefiala el nimere de pinturas que tenia un
retablo, pero rara vez se indica cuéles eran sus temas. En estas descripciones no
se habla del numero de cuerpos, y nunca se senala si se trataba de un retablo
saloménico o de un retablo con estipites. En cambio, los inventarios sefialan
cuales eran las esculturas que tenia un retablo y a quien representaban. Como lo
ha senalado Clara Bargellini, para las personas que les tocd vivir aquella época,
“lo que importa son las imagenes, no la estructura que las contiene”.172

La documentacién no detalla en qué consistio el arreglo de la imagen de
Jesiis Nazareno. Conviene senalar que hacer arreglos a imagenes antiguas fue
también una practica muy comuin en aquella época. Como lo ha indicado Jorge
Alberto Manrique, esto puede hacer caer en errores al historiador del arte, al no
poder reconocer las transformaciones que ha sufrido una escultura. El maestro
Manrique ha sefalado ademas que pensar que un retablo y sus esculturas son
obra del mismo autor no siempre es correcto.173 Incluso, las esculturas de un
mismo retablo a veces no son obra del mismo artista. Esto queda demostrado con
los casos aqui expuestos. Al respecto, la documentacion de la construccion del
retablo de la cofradia de Jesis Nazareno es muy clara. Como ya se dijo, la
escultura principal de este retablo era un Jesiis Nazareno que habia estado en un
retablo anterior. Para el retablo nuevo se encargaron esculturas de arcangeles

que fueron realizadas por un maestro llamado Nicolas de Orozco. Finalmente,

171 Véase: Guillermo Tovar de Teresa, “Consileraciones sobre retablos, gremios y artifices de la
Nueva Esparfia en los siglos XVII y XVIII®, en Historia mexicana, nim. 133, México, El Colegio de
Meéxico, 1984, pp. 5-40.

172 Clara Bargellini, “Escultura y retablos coloniales de la ciudad de Durango”, en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, num. 59, México, UNAM, IIE, 1989, p. 156.

173 Jorge Alberto Manrique, “Problemas y enfoques en ¢l estudio de la escultura novohispana”, en
Una visién del arte y de la historia, t. 1ll, compilacién de Martha Fernandez y Margarito Sandoval,
México, UNAM, lIE, 2001 (Estudios y fuentes del arte en México, LXVII), p. 174. Articulo publicado
originalmente en 1990. La lectura de las reflexiones contenidas en este articulo es imprescindible
para todo aquel interesado en el estudio de la escultura de la Nueva Esparia.
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cuando el retablo ya estaba terminado, Ascencio Galicia arregld la imagen de
Jesus Nazareno e hizo una imagen del Senor de la columna para este retablo.

Me parece importante el hecho de que en Ozumba hubiera personas que
fueran capaces de hacerse carge de la realizacidon de una pintura, una escultura e
incluso un retablo. En este trabajo se ha dado conocer informacién sobre estos
artistas, pero falta ain mucho por hacer. Las pinturas de Manuel Galicia que
aqui se mencionan, no son comparables con las cbras de los grandes pintores
novohispanos. Aun asi, crec que €s importante conocer cual fue la posicién
econdmica y social de estos artistas. Esto se podria hacer realizando una revision
de otros archivos parroquiales de la zona. Seria importante también emprender
una busqueda exhaustiva en otros edificios virreinales de la regién para conocer
mas obras de estos y otros artistas locales.

Por ahora, aqui termino este trabajo, insistiendo en lo importante que es
hacer que la comunidad de Ozumba se dé cuenta de la relevancia de su convento
franciscano. No sdlo lo deben ver como un edificio destinado para el culto

religioso, sino también como parte importante de la historia de este pais.
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Anexo documental

1. “Contiene esta memoria el niunero de coraterales y santos que tiene este templo de
Santa Maria de Atzompan”, inventario escrito posiblemente en 1696. APO.

Memoria de los coraterales y santos pertenecientes a esta iglesia de Osumba y donde
estan y quien los tiene:

San Diego con su cruz y colateral dorado esta en la capilla de San Martin, también se
llevé la cortina y vara de hierro con dicho colateral,

La Magdalena con su santo Xpto grande, colateral dorado, cortina y dos hierras de que
estaba pendiente, se llevd en casa del alcalde don Marcos.

San Miguel de talla se llevd en casa del maestro de cortar Joan de San Pedro.

Santa Rosa de Viterbe de pintura con su colateral dorado se llevo en casa de Joseph de
San Pedro sacristan mayor; llevé el diche el dicho Joseph de San Pedro l1a cortina y dos
hierros de dicha Santa.

San Antonio con su manto, nifto, libro, cortina pequefia con vara de hierro, cortina
grande con vara de hierro y dos clavos o alcayatas grandes y colateral dorado con tres
lienzos de San Francisco, San Buenaventura y San Joan Bautista y el apostolado abajo se
llevd en casa de Juan de Aguilar del pueblo. También llevaron la palma de plata y
diadema del santo, y la diadema chiquita del nifio y dos |...] de plata.

Una cruz dorada grande se puso en la capilla de Guadalupe que esta en el patio del
convento.

El lienzo de Animas con su marco dorado en la capilla de Jesis Nazareno.

La imagen de la Concepcién con su peana dorada en su nicho en la capilla de Jesis
Nazareno.

Una cruz dorada grande se llevo a las casas reales.

El colateral antiguo del altar mayor el cual tiene seis lienzos que son: De Xpto crucificado
y Xpto resucitado, Nuestro Padre San Francisco, San Antonio, otro del nacimiento de
Xpto y otro la adoracion de los reyes, y abajo los doce apostoles. También tiene dicho
colateral su sagrario. Se llevé a la capilla de Guadalupe que estd en el patio el manto y
toca en la sacristia del convento, y los zarcillos de cristal fino y gargantilla de corales de
cuatro hilos lo llevé...

Una imagen de Nuestra Sefiora de la Candelaria [...] manto azul [...| en casa de dona
Joana [...] con su cortina y [...] de hierro y dos alcayatas.

El colateral de la Tercera Orden y San Yhon se llevé en casa de Francisco de la Pefia con
su velo y vara de hierro.

Un lienze de Nuestra Senora de Guadalupe con su marco dorado se llevo a la capilla de
Guadalupe que esta en el patio.

Nuestra Seriora de la Soledad de bulto esta e¢n la capilla de Guadalupe del patio del
convento.

Santos del altar mayor:

Don Sebastidn Nicolés el fiscal llevd a su casa a San Buenaventura y a San Antonio.

La imagen de Nuestra Sefiora de dicho altar mayor la llevd a su casa don Juan
Crisdéstomo con su velo y vara de hierro.

Santo Domingo y San Augustin a la capilla de Jesus Nazareno.

San Joseph con su nifno lo llevé a su casa Joseph de San Pedro, maestro de albanil del
barrio de Contlan. .

El San Diego del altar mayor lo levd a su casa Diego Xuares cantor.

El nifio Jesuas de dicho altar mayor lo Hlevé a su...

San Pedro del altar mayor lo llevo a su casa Joan Diego cantor.

San Pable del altar mayor lo llevo a su casa Joseph de San Pedro del barrio de Contlan.
San Phelipe de Jesus lo llevd Phelipe Diego cantor a su casa.

San [...] lo llevd don Nicolas de Jerez a su casa.

Nuestro Padre Santo Domingo y San Augustin a dicha capilla de Jestis Nazareno.

Nuestro Padre San Francisco lo llevé don Pedro a su casa.
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[...] del sagrario lo llevd a su casa don Miguel Galicia escribano.

El colateral del altar mayor esta la mayor parte en las casas reales y para su resguardo se
pusieron debajo vigas del piso de la iglesia, y las que sobraron de dicho piso estan de bajo
del corredor de la celda de los guardianes. Las partes pequenas de dicho colateral...

Las dos coronas [...] de plata, una de la imagen de Nuestra Sefiora del altar mayor y otra
de la imagen de Nuestra Seriora que estaba colocada en el colateral antigno, que ahora
esta en la capilla de Jests Nazareno, estdn con la demés plata del convento.

Las cortinas de tela verde que estaban en el sagrario en el sagrario del altar mayor, estan
en la sacristia del convento.

2. Gastos realizados por la cofradia de Jesiis Nazareno en el ano de 1741 (extracto), 17 de
enero de 1742. APQ, Libro primero de la cofradia de la cofradia de Jests Nazareno desde
el aito de 1737 hasta el aio de 1780, fs. 15v.-16 v.

Siguen aqui los gastos que ha habido en el colateral de Jestis Nazareno, asi de pagar
operarios como de lo demas, y es como se sigue:

Primeramente en €l mes de febrero trabajo el maestro Domingo

dieciocho dias que a cuatro reales importa 9 pesos

En dicho mes trabajé Balttazar Rodrigues dieciocho dias que a
cinco reales importan

En dicho mes trabajé Joseph el de Orizaba dieciocho dias que a

11 pesos 2 reales

cuatro reales y medio importan 10 pesos 1 real
Joseph... usco en dicho mes catorce dias y medio que a cuatro

reales importan 9 pesos

En el mes de marzo ¢l maestro Domingo veinte dias 10 pesos

En dicho mes Balttazar Rodrigues veinte dias

En dicho mes Joseph ¢l de Orizaba veinte dias

El mes de abril el maestro Domingo dieciocho dias

En dicho mes Balttazar Rodrigues dieciocho dias

En dicho mes Joseph el de Orizaba dieciocho dias

En dicho mes Juan Antonio dieciocho dias

En el mes de mayo el maestro Domingo veintiiin dias
En dicho mes Balttazar Rodriguez veintiin dias

En dicho mes Joseph el de Orizaba veintiun dias

En dicho mes Juan Antonio veintiiin dias

En el mes de junio el maestro Domingo veintidos dias
En dicho mes Balttazar Rodrigues veinte dias

Enn dicho mes Joseph el de Orizaba dieciocho dias

En dicho mes Juan Antonio veintidos dias

En el mes de julio el maestro Domingo veinticuatro dias
Balttazar Rodrigues veinticuatro dias

Joseph el de Orizaba veinte dias

Juan Antonio veintidés dias

En el mes de agosto el maestro Domingo veintiun dias
Baittazar Rodrigues veintiiin dias

Joseph el de Orizaba veintitin dias

En el mes de septiembre el maestro Domingo veintitrés dias
Balttazar Rodrigues veintitrés dias

Juan Antonio veintitrés dias

Manuel Guevara veintisiete dias

Joseph Guebara veintiséis dias

Baleriano veintiséis dias

En el mes de octubre el maestro Domingo veinticuatro dias
Balttazar Rodrigues diecinueve dias

Juan Antonio veintidés dias
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12 pesos 4 reales
11 pesos 2 reales
9 pesos
11 pesos 2 reales
10 pesos 1 real
11 pesos 2 real
10 pesos 4 reales
13 pesos 1 real

11 pesos 6 Ya reales

13 pesos 1 reales
11 pesos

12 pesos 4 reales
10 pesos 1 real
13 pesos 6 reales
12 pesos

15 pesos

11 pesos 2 reales
13 pesos 6 reales
10 pesos 4 reales
13 pesos 1 real

11 pesos 6 % reales

11 pesos 4 reales
14 pesos 3 reales
14 pesos 3 reales
16 pesos 7 reales
16 pesos 2 reales
16 pesos 2 reales
12 pesos

11 pesos 7 reales
13 pesos 6 reales



Bernardino doce dias 6 pesos 6 reales

Cristébal doce dias 6 pesos

Cayetano ¢l de Tlayacapa doce dias 6 pesos

En el mes de noviembre Domingo veinticinco dias 12 pesos 4 reales
Baltasar Rodrigues diez dias 6 pesos 2 reales
Juan Antonio seis dias 3 pesos 6 reales
Domingo el de Toluca cuatro dias 2 pesos 4 reales
Pio Quinto tres dias 2 pesos 1 ¥ reales
Mas de alfajias y tablas que se comprarorn 10 pesos 3 % reales

3. “Sobre el colateral del Sefior San José”, 28 de enero de 1771. APO, documento suelto.

Digo yo Don Luis Garcilazo de la Vega vecinc de este pueble de Ozumba que por
doscientos cuarenta y siete pesos y cuatro reales que a toda mi satisfaccion tengo
recibidos y mas quince pesos, que asi que se acabe de dorar el retablo del Sefior San José
que esta al lado de la epistola en esta parroquia, me ha de entregar don Joseph Joachim
Sorchaga, y que hasta entonces no le he de exigir, quedando totalmente satisfecho y
enteramente pagado de los materiales y obra que he puesto en dicho retablo a este el
estado en que se ve ¢l dia de la fecha, y mas que me cbligo a dar una imagen de lienzo de
Nuestra Sefiora de Guadalupe que falta en medio de dicho retablo y dos atriles en blanco.
Y para que en todo tiempo conste lo firme en este referido pueblo ante el serdor juez
eclesiastico de este partido a veintiocho de enero de mil setecientos y setenta y un aros.

Doctor Diaz Cruz [ribrica] Joseph Juachim de Luis Antonio Garcilazo de

Medina y Solchaga La Vega [ribrica]
[rubrica]
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Archivos:

APO

Instituciones:

CONACULTA
FFyL

IIE

INAH

UNAM

Abreviaturas

Archivo Parroquial de Ozumba

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
Facultad de Filosofia y Letras

Instituto de Investigaciones Estéticas
Institute Nacional de Antropologia e Historia
Universidad Nacional Auténoma de México
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Lista de ilustraciones

. Entrada lateral del atrio.

Entrada lateral del atrio, capitel.

Entrada lateral del atrio, capitel.

. Iglesia conventual de Czumba.

£l buen Pastor, clave del arco de la portada.

. La Inmaculada Coneepcién, relieve del tercer cuerpo de la portada.

. Dios padre, relieve en el frontén de la portada.

. Torre de la iglesia.

. Porteria.

10. Bovedas y ciipula de la iglesia.

11. Capula de la iglesia.

12. Pila de agua bendita.

13. Portada de la capilla anexa.

14. Claustro.

15. Claustro.

16. Retablo de San Antonio de Padua. Oleos de Juan Correa.

17. Juan Correa, El milagro de la mula, retablo de San Antonic de Padua.
18. Oleo de Juan Correa, retablo de San Antonic de Padua.

19. Oleo de Juan Correa, retablo de San Antonio de Padua.

20. Retablo de la capilla de la Tercera Orden.

21. Nicolas V ante el caddver de San Francisco de Asts, retablo de la capilla de la Tercera Orden,
22. Arellano, San Luis rey de Francia, retablo de la capilla de San Francisco de Asis.
23. Retablo mayor.

24, Retablo mayor, apostoles de la predela.

25. La Inmaculada Concepcion, escultura del retablo mayor.

26. La mmaculada Concepcion (detalle).

27. La inmaculada Concepcién, estoiado de la tiinica (detalle).

28. San José, primer cuerpo del retablo mayor.

29. San Antonio de Padua, primer cuerpo del retablo mayor.

30. San Joaquin, segundo cuerpo del retablo mayor.

31. Andénimo, El nifio Jesus con los doctores de la ley en el templo de Jerusalén.
32. Anénimo, La oracion en el huerto.

33. Retmblo del crucero.

34. Retablo del crucero, apdstoles de la predela.

35. Retablo del crucero, apostoles de la predela.

36. San Lucas, retablo del crucero.

37. San Marcos, retablo del crucero.

38. Senor de ia columna, retablo del crucero.

39. Retablo de la Divina Pastora, 6leos de José de Paez.

40. José de Paez, La Divina Pastora.

41. José de Paeg, Santa Inés, retablo de la Divina Pastora.

42. Cristébal de Villalpando, San Judas Tadeo,

43. Arellano, pintura de las Animas del purgatorio.

44, Arellano, pintura de las Animas del purgatorio (detalle).

45. Transito de la Virgen, desaparecida.

Reprografia: Archivo Fotografico “Manuel Toussaint”, Instituto de Investigaciones Estéticas de la
UNAM.

46. Arellano, San Cristébal.

47. Anénimo, Cristo crucificado.

48. Andnimo, San Agustin de Hipona.

49. Anénimo, La Asuncion.

50. Manuel de Cervantes, La cena de Emais.

51. Manuel Galicia, Virgen del Rosario.

52. Anénimo, Juan Diego con la imagen de la Virgen de Guadalupe en su tilma.
53. Andnimeo, La Inmaculada Concepcion.

54. Ascencio Qalicia, La Madre Santisima de la Luz.

55. Anénimo, Virgen de Guadalupe.

56. Andnimo, Trinidad antropemorfa.
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1. Entrada lateral del atrio




2. Entrada lateral del atrio, capitel.

3. Entrada lateral del atrio, capitel



Etaniad

4. Iglesia conventual de Ozumba



5. El Buen Pastor, clave del arco 6. La Inmaculada Concepcion, relieve del
de la portada. tercer cuerpo de la portada de la iglesia.

7. Dios Padre, relieve en el frontén de la portada.



8. Torre de la iglesia.

9. Porteria




10, Bovedas y cupula de la iglesia.

11. Cupula de la iglesia.



12. Pila de agua bendita.

13. Portada de la capilla anexa. Claustro.




16. Retablo de San Antonio de Padua.
Gleos de Juan Correa.

! ‘. - s

17. Juan Corea, El milagro de la mula,
retablo de San Antonio de Padua.




18. Oleo de Juan Correa,
retablo de San Antonio de Padua.

19. Juan Correa,
retablo de San Antonio de Padua.



20. Retablo de la capilla de la Tercera Orden.



21. Nicolas V ante el caddver de San Francisco de Asis,
retablo de la capilla de la Tercera Orden.

22. Arellano, San Luis rey de Francia,
retablo de la capilla de la Tercera Orden.




24. Retablo mayor, apastoles de la predela.




25. La Inmaculada Concepcidn,
escultura del retablo mayor.



27. La lnmaculada Concepcién,
estofado de la tinica (detalle).




28. San José, 29, San Antonio de Padua,
primer cuerpo del retablo mayor. primer cuerpo del retablo mayor.

30. San Joaquin,
segundo cuerpo del retablo mayor.




31. Anénimo,
Ei minto Jestis con los doctores de la ley
en el templo de Jerusalén.

32. Anénimo,
La oracién en el huerto.



33. Retablo del crucero.



34. Retablo del crucero,
apostoles de la predela

35. Retablo del crucero,
apdstoles de la predela.




36. San Lucas, 37. San Marcos,
retablo del crucero. retablo del crucero.

38. Senor de la columna,
retablo del crucero.




40. José de Paez,

La Divina Pastora.

39. Retablo de 1a Divina Pastora,
6lecs de José de Paez

41. José de Paez, Santa Inés,
retablo de la Divina Fastora.




42. Cristdbal de Villalpando,
San Judas Tadeo.




43. Arellano, pintura
de las Animas del purgatorio.




44. Arellano, pintura de
las Animas del purgatorio (detalle)

45. Transito de la Virgen,
desaparecida.




46, Arellano,
San Cristébal.



47. Anénimo,
Cristo crucificado.

48. Andnimo,
San Agustin de Hipona.



La Asuncién.

50. Manuel de Cervantes,
La cena de Ematis.




51. Manuel Galicia.
Vimen del Rosario.

52. An6nimo,
Juan Diego con la imagen de
la Virgen de Guadalupe en su tilma.



53. Anénimo,
La Inmaculada Concepcién.

54. Ascencio Galicia,
La Madre Santisima de la Luz.



55. Anénimo,
Virgen de Guadalupe.

56. Andnimo,
Trinidad antropomorfa.



