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Letra Capitular, Constituciones sinodales del obispado de Cordova, 1521.

No sea €l pintor semejante a la mosca
sino alaabga
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4 Texto, materia eimagen en una alegoria de Arellano

Animula vagula, blandula,
hospes comesque corporis,
¢guae nunc abibis?

inloca pallidula, rigida, nudula,
nec, ut soles, dabisiocos.

Ae€lius Hadrianus

I ntroduccion

La pintura novohispana es una fuente de estudio inagotable. En las tultimas décadas las
metodologias de estudio material han ido consolidando una via de acceso al cimulo de
informacion contenida en los pigmentos, en las técnicas de factura,en los estratos subyacentes,
revelando aspectos interesantes acerca del proceso creativo, de la procedencia de materiales,
etc. Pero los logros han ido mas all4, ya que la identificacion de estos componentes ha dado
indicios no solamente del flujo de materiales, sino también del trafico de ideas.

Una investigacion reciente realizada en un ciclo pictérico novohispano de la segunda
mitad del siglo XVIII, identific6 mediante Fluorescencia de Rayos X (FRX) débiles
sefidles de cobre en una capa azul cuyo componente principal era el hierro, por lo que
se trataria usualmente de Azul de Prusia.z Al buscar las causas de la presencia de cobre
en el Azul de Prusia, los investigadores localizaron una receta que utilizaba vitriolo de
cobre en e proceso; este pigmento azul, similar a Azul de Prusia salvo por la forma de
obtencion, es el Azul de Amberes y aparece mencionado en la tratadistica francesa.?
Ante la idea comtn de que solamente se conocian tratados espafioles en la Nueva Espafia,
estos hallazgos plantean la posibilidad del conocimiento de fuentes francesas hacia finales
del siglo XVIII.

También es conocido el caso de la traduccion y apropiacion del tratado italiano de pintura
Ilamado El arte maestra, por parte de pintores novohispanos, ampliamente estudiado por la
Dra. Paula Mues Orts.* Estas investigaciones proponen reflexiones que no se agotan en la
recopilacion de evidencias materiales o documentales, sino que las utilizan para comprender
el ambiente intelectual en el que se desarrollaba el arte del siglo XVIII novohispano.

1 Alma, vagabunda y carifiosa, huésped y compaifiera del cuerpo ;dénde vivirds? en lugares lividos, severos y
desnudosy jamés vol veras aanimarme como antes, en Marguerite Yourcenar, Memorias de Adriano, Debolsillo,
2001.

2 Analaura Camacho Pueblay Francisco Mederos Henry, Alcances de la técnica de Fluorescencia de Rayos X
(FRX) aplicada al estudio de la distribucion estratigrdfica de pigmentos en la pintura de caballete novohispana.
Caso de estudio: la pintura “San Fernando y San Luis entre papas, obispos y doctores serdficos” del templo
de San Fernando de la Ciudad de México. Tesis de Licenciatura en Restauracion de Bienes Muebles, México,
Escuela de Conservacion y Restauracion de Occidente, 2011.

3 Ibidem., p. 97.

4 PaulaMues Orts, El arte Maestra: traduccion novohispana de un tratado pictorico italiano, México, Museo
de la Basilica de Guadal upe, 2006.
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Otra experiencia cercana a tema de esta investigacion, es el trabajo de la Dra. Gabriela
Siracusano y €l grupo Tarea, de Argentina, cuyas investigaciones de corte interdisciplinario
exploran el sentido simbdlico que subyace en € uso de ciertos pigmentos en la pintura de
postrimerias de la zona andina, analizando fuentes que podemos considerar extra artisticas,
como por g emplo manuales de botica, de metalurgia, etc, que ayudan a entender el complejo
escenario cultural en el que seinsertalaactividad artisticas

En conclusién, la premisa que sostiene este trabajo se relaciona con la posibilidad
de utilizar los datos procedentes del estudio material interpretados a la luz de una
investigacion historica, para lograr una comprension profunda del objeto analizado,
de los recursos plésticos puestos en juego por el artista para construir la imagen, de los
impulsos tedricos que subyacen en sus decisiones pldsticas y convierten una pieza comuin
del repertorio devocional en una obra singular, cuyo sentido dltimo cristaliza en un
contexto socia de recepcion. Dentro de este andlisis, la acumulaciéon y uso de un capital
visual por parte de los artifices novohispanos, en el sentido planteado por Nelly Sigaut,®
juega un papel fundamental: la materialidad es solamente el vehiculo que permite la
plasmacion de imaginarios y saberes que preexisten a ella, y que proceden de un artifice
Cuyo aparato conceptual y repertorio visual es un legado de su momento historico. En este
sentido, y siguiendo la opinién de Sigaut, la obra que analizaremos, Alegoria de la preciosa
sangre de Cristo, ubicada en la Iglesia de Santa Maria de Ozumba, en el Estado de México,
firmada por Arellano, invita a construir interesantes lecturas acerca de la utilizaciéon de un
lenguaje pléstico que hasabido asimilar las|ecciones europeas maduradas y reelaboradas por
los maestros locales, quienes a su vez diseminaron una serie de férmulas que aportaron ala
consolidacién de un lenguaje visual que para principios del siglo XVIII ya era propiamente
“mexicano”.

Arellano, que por algunos investigadores puede ser considerado un artista carente de
originalidad, aprovecha bien este capital visual, y ofrece una composicion idéntica en esencia
aotraspinturasde animas del purgatorio, pero particular en suformadejerarquizar elementos
mediante sutiles variaciones plasticas, en su manera de entretgjer varias narraciones en un
mismo relato, y en la capacidad para reflejar en la pintura el complejo mecanismo social que
vinculaba lavidaterrenal con €l més alla

Todo esto, en suma, permiteanalizar al objeto artistico como un dispositivo deintermediacion
cultural perfectamente inserto en un contexto complego: la sociedad novohispana de las
primeras décadas del siglo XVIII.

5 Véase Gabriela Siracusano, El poder de los colores. Delo material alo simbdlico en las practicas culturales
andinas, Siglos XVI — XVII. Argentina, FCE, 2008.

6 Nelly Sigaut, “Los pinceles andaluces en la nueva Espafia’, en Caminos del barroco. Entre Andalucia y
América, México, INBA-CONACULTA-Museo Nacional de San Carlos, 2011.
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Capitulo 1:
Pretexto y contexto

Una pintura no surge de la nada. Incluso las obras mas abstractas y concretas son fruto
de su tiempo, de la introyeccion que un sujeto hace de los valores de su época y de su
propia construccion acerca de la aceptacion o rechazo de un repertorio de pautas parcial o
totalmenteimpuestas. Parael caso dela pinturanovohispana, asumimos que entre comitencia
y recepcion se abredl arco que dalugar alas decisiones propiamente artisticas, decisiones que
estaran pautadas por las caracteristicas del tema representado (pretexto) y por los intereses
del contratante, ademas de las condiciones sociales y religiosas del contexto de produccion.
Comenzaremos tratando de comprender el esenario en el que se desarroll6 € proceso de
creacion de la Alegoria de la Preciosa Sangre de Cristo, firmada por Arellano, para pasar
después a las ideas que siriveron para definir el tema representado. El contenido iconogréfico,
formal y compositivo de la obra seré abordado en los capitul os siguientes.

El pueblo de Ozumba, llamado antiguamente Santa Maria de Atzompan, era a finales del siglo
XVII y primeras décadas del XVIII una sociedad mayoritariamente indigena, postridentina
pero apenas contemporanea a las consecuencias emanadas del Concilio, escenario de la
convivencia de una religiosidad criolla con otra de tipo popular e indigena, ambas con sus
propias estrategias de ejercicio espiritual y social. La serie de conflictos entre espafioles
e indigenas suscitados en el marco de las pricticas devocionales que segiin Gruzinsky
daran paso a una “Segunda aculturacién” hacia el dltimo tercio del siglo XVIII, constituyen
para este momento en Santa Maria de Ozumba, sucesos pacificos pero recurrentes.’

La devocién al Santisimo Sacramento y a las Benditas Animas del Purgatorio —tematica que
enmarca el discurso iconografico de la pintura que estamos estudiando— se ejercen también

7 Serge Gruzinski, “La Segunda Aculturacion: El estado ilustrado y la religiosidad indigena en la Nueva Espana
(1775-1800)”, en Estudios de Historia Novohispana No.8, Instituto de Investigaciones Histéricas, UNAM,
1985, p.175-201. Hay que diferenciar, sin embargo esta “segunda aculturacién” de lo que en Sudamérica
se denomind “Segunda evangelizacién” (Véase Gabriela Siracusano [Ed.], La paleta del espanto: Color y
cultura en los cielos e infiernos de la pintura colonial andina, Argentina, UNSAM, 2010), proceso relacionado
con la necesidad de extirpar idolatrias entre los naturales, que dio como resultado €l auge de la pintura de
Postrimerias en el siglo XVIII. La “segunda aculturacién” en el sentido planteado por Gruzinski involucra
una gran cantidad de variables econdmicas, politicas, etc., pero paralelamente podemos hablar también de un
“segundo proceso evangelizador” en laNueva Espaiia, algunas de sus manifestaciones pueden vislumbrarse en
€l Cuarto Concilio Provincial Mexicano, que no fue sancionado, donde se nota una orientacion mas liberal del
clero. Consideramos que la segunda evangelizacion se relaciona con €l inicio del proceso de secularizacion, o
dicho de otra manera, con la expropiacion de la mision evangelizadora alos regulares y el abandono gradual
del modelo de asimilacién delafe catdlicaimpulsado por estos; con el recrudecimiento del control delaiglesia
secular sobre las manifestaciones de la religiosidad popular; y con la puesta en prictica por parte de los fieles,
de mecanismos de accion y legitimacién socia que incluyen el uso de la imagen artistica como aparato de
intermediacion.
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desde plataformas sociales concretas y estan igualmente asociadas a las précticas de los
dos grupos protagonicos, espafioles y naturales: a pesar de la superioridad social, juridicay
econdmica de los primeros, la superioridad numérica de los segundos ofrece un contrapunto
importante.

1.1 Ozumba a finales del siglo XVII y principios del XVIII

Lahistoriografiadel pueblo de Ozumba en el tema que nos atafie es bastante breve eincluye
las menciones de fray Agustin de Vetancurt en su Teatro Mexicano, donde aparecen las
primeras noticias sobre la casa franciscana. Por su parte €l articulo de Manuel Romero de
Terreros, “El convento franciscano de Ozumba 'y las pinturas de su porteria’, de 1956, se
aboca principalmente al estudio de las pinturas murales.®

La tesis de licenciatura de Guillermo Arce titulada El convento franciscano de Ozumba:
un estudio histérico-artistico, profundiza aspectos historicos y artisticos del ex convento
franciscano basado en € estudio de fuentes primarias.** Recientemente se publicd €l libro
Narrando historias al pie de los volcanes, coordinado por Xixidn Herndndez de Olarte,
Moroni Spencer Herndndez de Olarte y Almaquio Hernandez Meneses, que aporta datos
interesantes sobre la region y en uno de sus articulos da a conocer los Libros de Visitas
pastorales al pueblo de Ozumba, realizadas entre los siglos XVII y XVIII.»

Sabemos por Vetancurt que a finales del siglo XVII Santa Maria de Atzompan era una de las
14 vicarfas de la Provincia franciscana del Santo Evangelio de México, que la iglesia estaba
dedicada a Nuestra Sefiora, que vivian alli dos religiosos que administraban a 1230 personas
con autoridad del Ministro de Tlamanalco y que sdlo 60 eran espafioles y mestizos.? Esta
descripcién general se ha podido profundizar mediante la revision de los libros de visitas
pastorales de la Arquididcesis de México que obran en el Archivo Histérico del Arzobispado
de México (AHAM) y en el Archivo General de la Nacién (AGN), dados a conocer en el
articulo publicado recientemente por Berenice Bravo Rubio y Marco Antonio Pérez Uribe,®

8 Fray Agustin de Vetancurt, Teatro Mexicano. Cronica dela provincia del Santo Evangelio de México, Tratado
Segundo, Capitulo III, México, Porria, 1971.

9 Manuel Romero de Terreros, “El convento franciscano de Ozumbayy las pinturas de su porteria’, en Anales,
No. 24, México, IIE-UNAM, 1956.

10 José Guillermo Arce Valdez, El Convento Franciscano de Ozumba: Un estudio Histérico-Artistico, Tesis
para obtener el Titulo de Licenciado en Historia, Facultad de Filosofiay Letras, Colegio de Historia, UNAM,
2005.

11 Berenice Bravo Rubio y Marco Antonio Pérez Iturbe, “Bajo la mirada del prelado. Ozumba a través de los
archivos episcopales del Arzobispado de México”, en Xixidn Herndndez de Olarte, Moroni Spencer Herndndez
de Olarte y Almaguio Hernandez Meneses (Coords.), Narrando historias al pie de los volcanes. Primer Ciclo
Internacional de Conferencias en la Region de los Volcanes, Estado de México, México, Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacion/Centro Cultural del Valle, 2011 p.181-192.

12 Agustin de Vetancurt, op.cit., p.87.

13 Berenice Bravo Rubio y Marco Antonio Pérez Iturbe, op. Cit. p.181-192.
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ademés de otras fuentes primarias localizadas en €l Archivo Histérico de la Parroquia de
Ozumba (AHPO).

En la visita Pastoral de 1687, Santa Maria de Ozumba ya se consideraba Iglesia Parroquial .**
Sin embargo es importante aclarar que se trataba de una parroquia a cargo de los regulares
franciscanos, ya que el proceso de secularizacién recién se concreta en 1768, como
lo atestigua € documento de “Entrega, recepcion e Inventario del Curato de San Luis
Obispo de Tlamanalco y sus agregados Atzompan y Temamatla’ localizado en el AGN.»
El documento hace constar que el 10 de noviembre de 1768, Don Joseph de Urive con dos
religiosos de asistencia, toma posesion de la iglesia parroquial del pueblo de Ozumba; la
entrega es realizada por los franciscanos de la Provincia del Santo Evangelio de México.
El documento también menciona que hasta esa fecha algunas iglesias de la zona todavia
eran administradas por regulares de las érdenes de San Agustin, Santo Domingo y San
Francisco.

1.2 Devocién al Santisimo Sacramento y a las Benditas Animas del Purgatorio

El 27 de febrero de 1625, los vecinos espafioles de Santa Maria de Ozumba, jurisdiccion de
Chalco, con laautorizacion del Guardian del Convento de San Francisco, solicitan licenciaal
Arzobispo de México para fundar una Cofradia del Santisimo Sacramento, promover el culto
divinoy asistir alos enfermos mediante la administracion del viético. Parael 8 de mayo del
mismo afio, las Constituciones, elaboradas por |0s vecinos espafiol es con la participacion del
guardian del Convento de San Francisco, yaestan siendo aprobadas por lajerarquiaeclesial .6
Vale la pena resaltar algunos aspectos que alli se mencionan. En primer lugar, aunque es una
cofradfa fundada por espaiioles, en el Item 7mo. se ordena que

“si alguno de los naturales de este pueblo, indios o indias quisieran ser aceptados por
cofrades, dé cada uno dos pesos de limosna y que se guarde con ellos lo que se indica
paralos espafioles’.

Algunos investigadores han sefialado el caracter gregario y etnocentrista de |as cofradias de
espaioles de la Nueva Espafia, sin embargo en esta no se negaba el ingreso a los naturales
siempre que tuvieran la posibilidad de cumplir con todas las obligaciones indicadas en las
ordenanzas. En cuanto a las obligaciones espirituales las constituciones consagran, ademas
del culto a Santisimo Sacramento, el culto ala Purisima Concepcion de Maria, ala Cuerda
del Serifico Padre y a las Benditas Animas del Purgatorio.

14 Libro de Visita de Francisco Aguiar y Seijas, 1686-1687, Archivo General de la Nacidn, en adelante AGN,
Indiferente Virreinal, Bienes Nacionales, Caja 1460 (Clero Regular y Secular), Exp. 035,315 f.

15 Entrega, recepcion e Inventario del Curato de San L uis Obispo de Tlalmanalco y sus agregados Atzompan y
Temamatla, 1768, AGN, Regio Patronato Indiano, Vol. 603 (Bienes Nacionales), Exp.2.

16 Archivo Histérico Parroquial de Ozumba, en adelante AHPO, Caja 56, Cofradias y Colegios, 1734-1910,
Vol.2. Cuadernillo cocido, sin portada.



9 Texto, materia eimagen en una alegoria de Arellano

Las Misas de Cuerda’ y la devocién a las Animas Benditas del Purgatorio también eran
compartidas por los hermanos de la Tercera Orden, |0 que pone en evidencia un profundo
arraigo incluso fuera de las cofradias dedicadas a su culto.

Ladevocion al Santisimo Sacramento también rebasaba los limites de la cofradia de espafioles.
Apenas unos afios después de su fundacién, el Mayordomo de esta cofradia, en nombre de
los demas oficiales y cofrades acude a la jerarquia eclesial para denunciar que en el Pueblo
de Ozumba

“(...) hay otra [cofradia] que los naturales de el se sirven y tienen. Y porque en
las fiestas que se hacen y particularmente en las procesiones de semana santa, los
naturales a titulo de decir que son duefios de estas fiestas porque lo son de la iglesia,
no nos permiten ni consienten que nosotros, siendo tales oficiales de la Sta. Cofradia
saguemos en las procesiones las baras del palio donde va el Santissmo Sacramento.
(...) Hay grandes dicensionesy paraque se eviten pido y suplico mande alos cofrades
indiosy demas personas que no impidan el que llevemos las baras sino que en todas
las ocasiones se partan llevando la mitad de ellas los oficiales de esta cofradia y la
otramitad los principales que fueren de la suya’ .2

En 1632, en el pueblo de Chimalhuacan, Chalco, € Ilustrissmo Francisco Manso y Zufiiga,
Arzobispo de México, en respuesta a la peticién decreta que en las fiestas principales y
particulares del pueblo se permita y concienta que los espafioles lleven tres baras y los
naturales otras tres, de suerte que se igualen y acompaiien en dichas fiestas y lleven el palio
con toda paz, quietud y hermandad. Y alos naturales que no acaten laresolucion, se aplicara
pena de diez pesosy e apercibimiento que mas convenga como remedio a la inobediencia.
La polémica continda hasta que en un auto posterior los naturales del pueblo de Ozumba,
alcalde y demds principales, responden a la notificacion y declaran que tienen a bien acatar
las disposiciones, consintiendo que la cofradia de espafiol es cargue las baras del palioy que
la fiesta se desarrolle con bien y cristiandad.®®

17 En los documentos del AHPO que hemos estado citando se menciona de forma recurrente “Misa de Cuerda”
en lugar de “Cordon” franciscano. En las constituciones de la Cofradia del Santisimo Sacramento se ordenaba
que cada primer domingo del mes debia realizarse misa cantada a Santissmo y procesion de Cuerda. En
los Anexos incluimos un recibo de la Tercera Orden correspondiente al pago de Misas de Cuerda (Libro de
inventarios y cuentas de la tercera Orden. Afio de 1662 hasta el afio de 1732, AHPO, Caja 52, Asociaciones
Piadosas, 1662-1732).

18 AHPO, Caja 56, Cofradias y Colegios, 1734-1910, Vol.2. Cuadernillo cocido, sin portada. Se trata
de una serie de copias notariales hechas en el siglo XVIII (de acuerdo a la firma del notario apostélico),
gue incluyen las Constituciones de la Cofradia del Santismo Sacramento, Peticiones, Autos y Elecciones.
Otra cuestion interesante hallada en el auto de 1632 que estamos mencionando, aungue concerniente a otro
asunto, es la aprobacién para que los oficiales de la cofradia del Santisimo Sacramento puedan ser reelectos,
esto debido a que los espafioles (que son los que pueden ocupar estos puestos) son muy escasos en nimero.
19 Ibidem.
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En la visita pastoral realizada en 1687 por el Arzobispo de México, Don Francisco
Aguiar y Seijas, aparecen mencionadas solamente tres cofradias en e Pueblo de
Ozumba: la del Santisimo Sacramento fundada por espafioles, la de Nuestra Sefiora
de la Concepcién y Animas del Purgatorio fundada por naturales, y la cofradia de Jests
Nazareno que estaba agregada a la de Doctrina Cristiana.® En esta visita Aguiar y Seijas
manda a la Cofradia del Santisimo Sacramento que bajo ningin pretexto hagan gastos
superfluos en comidas, toros, chocolates y bebidas, y ordena que el gasto en ornamentos
y flores no exceda los cinco pesos, con amenaza de excomunién para los inobedientes.?
Ademés concede indulgencia por una cuarentena a todos | os cofrades, hombresy mujeres de
cualquier calidad, que hayan cumplido con las obligaciones comunes como aportar limosnas,
asistir amisas, festividadesy demas actos, acompafiar al Santisimo en las procesiones, visitar
alosenfermosy ofrecerles consolacion; estaindulgencia se otorgaria alos cofrades cadavez
que realizaran alguno de | os actos antes mencionados.

En la visita pastoral de 1716, realizada por el Arzobispo Don José Pérez de Lanciego y
Eguilaz, la Cofradia de Animas del Purgatorio ya aparece agregada a la del Santisimo
Sacramento, |0 que sugiere que en adelante sera una cofradia mixta, es decir, formada por
espanoles y naturales.2 Aparentemente la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Concepcion que
estaba unida a la de Animas del Purgatorio desaparecio, pero la devocion siguié vigente
entrelos natural es, |0 que ocasionaria afios més tarde un enfrentamiento con los cofrades del
Santisimo Sacramento.z

En 1720 el Secretario de esta Cofradia, Don Santiago Lascano, suplica al canénigo de la
Catedral Metropolitana y al Arzobispo de México, el Ilustrisimo fray José Lanciego y Eguilaz,
gue los cofrades puedan gozar de las gracias e indulgencias que normal mente eran otorgadas
alas cofradias del Santisimo Sacramentoy delas que*“ por ignorancia’ ellos aun no gozaban.
El dictamen fue positivo; se declaré que la Cofradia del Santisimo Sacramento fundadaen el
pueblo de Santa Maria de Ozumba debia gozar de todas |as gracias e indulgencias otorgadas
en la Bula de Paulo V, cuyo texto y sumario era el mismo que el de la Ilustre Archicofradia
del Santisimo Sacramento y Caridad fundada en la Catedral Metropolitana de la Ciudad de
México. Se otorgé también la licencia correspondiente para que este sumario de indulgencias
fueraimpreso y distribuido entre los cofrades.

20 Libro de Visita de Francisco Aguiar y Seijas, 1686-1687, AGN, fojas 190-198. Llama la atencion la existencia
de una Cofradiade la Doctrina Cristianaen Ozumba, y habra sido uno de las mas tempranas en laregion; hemos
localizado sélo una cofradia mas de la Doctrina Cristiana, fundada en 1679 en la Iglesia de San Felipe Neri, de
Meéxico. AGN, Regio Patronato Indiano, Bienes Nacionales, Vol.944, Exp. 2.

21 Esta observacion serd reiterada en las visitas de 1716 'y 1787.

22 Libro de Visita de José Pérez de Lanciego y Eguilaz, 1716, Archivo Histérico del Arzobispado de México,
en adelante AHAM, C1.20, L2, fojas 313-324.

23 Véase pagina 12.
24 AHPO, Caja 56, Cofradias y Colegios, 1734-1910, Vol.2. Cuadernillo cocido, sin portada.
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Fig.1. Bula del Papa Paulo V, donde se conceden gracias e indulgencias a todos los fieles cristianos
que veneren y reverencien al Santisimo Sacramento, dada en Roma el 14 de septiembre de 1614,
traducida en romance y publicada en Madrid en 1617.
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LaBulay Sumario de indulgencias emitidaen Romael 14 de septiembre de 1614 eimpresa
en Madrid en 1617 fue localizada en la Biblioteca Digital de la Universidad Complutense
de Madrid, Espana (Fig.1),”en ella se conceden innumerables gracias a quienes veneren a
Santisimo Sacramento, sefialando que para hacerlas efectivas los fieles debian tener la Bula
de Cruzada del afio, gracias a este dato sabemos que los cofrades de Ozumba debian tener
la susodicha Bula para hacerse acreedores de las indulgencias solicitadas. Entre las gracias
concedidas se encuentra el privilegio de sacar animas del purgatorio:

“Concedio su santidad por su nueva Bula a todos los fieles cristianos que confesados
y comulgados dixeren Alabado sea el Santisimo Sacramento, por cada vez que lo
dixeren Indulgencia Plenaria, y por las cinco veces primeras pueden sacar a cinco
animas del purgatorio”.»

A continuacidn se suscitan una serie de hechos interesantes. Entre 1721 y 1723 se desarrolla
una controversia entre espafioles y naturales acerca de la celebracion del misterio de la
Inmaculada Concepcion de Maria. El Mayordomo de la Cofradia del Santissmo Sacramento
pide la intervencion de las autoridades para que se determine quién debe hacer la fiesta
dedicada a la Inmaculada Concepcion, ya que a pesar de que es una obligacion que consta
en sus constituciones, |os natural es han estorbado su realizacion, causando cuanti 0sos dafios.
En 1723 se emite sentencia favorable para la cofradia y se manda notificar a los naturales el
veredicto para que sea acatado y se terminen los conflictos. Pero meses después se registra
unareunion en lapropiaiglesiade Ozumba, con la concurrenciadel Rector, el Mayordomoy
Diputados de la cofradia del Santisimo Sacramento y Animas del Purgatorio, y la presencia
en Mesa Capitular de Don Miguel Moral de Lopez, Presbitero Comisario del Santo Oficio
de la Inquisicidn, para atender nuevamente el litigio relativo a la fiesta de la Inmaculada
Concepcidn, que ya habia sido dictaminado a favor de la cofradia. Y para asegurar que los
naturales entiendan y acaten el contenido de la sentencia, se nombro a un intérprete encargado
de notificarles y explicarles suficientemente el asunto en lengua mexicana. Finalmente los
naturales y numerosos testigos firman el auto.”

Entrelosindios principales que asisten alareunién “por ser los mas ladinos en lengua vulgar
castellana’, aparece Don Miguel de Galicia, personaje que nosinteresa por su posiblevinculo
con un pintor local que lleva el mismo apellido, que en 1738 realiza una copia casi exacta del

25 Bula del Papa Paulo V, donde se conceden gracias e indulgencias a todos los fieles cristianos que veneren
y reverencien al Santisimo Sacramento, Impresas con licencia en Madrid, en la imprenta Real, afio 1617,
consultado en la Biblioteca Digital Complutense el 10 de septiembre de 2011:
http://alfama.sim.ucm.es/dioscorides/consulta libro.asp?ref=B24000243& idioma=0

26 Carlos Ferndndez Gonzalez, “Un volumen de Bulas facticio conservado en la Biblioteca Histérica Marqués
de Valdecilla. Descripcion y Catalogacién”, Fondo Histérico de la Biblioteca Complutense, Madrid, Espaiia,
consultado en la Biblioteca Digital Complutense, el 10 de septiembre de 2011:

http://www.ucm.es/BUCM /foal/pecia/num8/Articul os/0804.htm

27 AHPO, Caja 56, Cofradias y Colegios, 1734-1910, Vol.2. Cuadernillo cocido, sin portada.
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cuadro deArellano (Fig.3) paraunalocalidad vecina: el pueblo de Ayapango.# En su articulo
de 1956, Manuel Romero de Terreros menciond un 6leo de la Virgen del Rosario realizado
por un pintor local llamado Manuel Galicia en el afio de 1725 a devocién de un miembro de
su familia.» Esta pintura que actualmente se encuentra en la sacristiade laiglesia, tiene una
inscripcion donde se lee:

“Acabdse esta imagen a 18 de enero de 1725 afios y se hizo a costa de limosnas de
bienechores recogida por Don Miguel Francisco de Galisciay a deovcién de unanifia
devota’.

A estaalturalacompetenciaentre espafiol esy naturalespor el protagonismo enlasactividades
delavidaespiritual del pueblo estaba declarada. Todo esto esta sucediendo en el periodo en
el que suponemos que fue encargada la pintura del Altar de Animas de Ozumba, es decir, en
los afios que van de 1712 a 1732.%

A los 20 dias del mes de noviembre de 1728, el Mayordomo, Rector y Diputados de la
cofradia del Santisimo Sacramento otorgan un Poder a Don Alonso de Berrio para solicitar
en la ciudad de México una modificacidn a las constituciones, en virtud de que a esta cofradia
estaagregadalade Animasdel Purgatorio en las que se acostumbrahacer unaconmemoracion
anual por lasanimasdelosfundadoresy cofrades, y de que cuando aguellase fundo se olvidd
pedir licencia para tal celebracion. La solicitud fue autorizada por Fray Luis de Cifuentes,
Vicario General de Catedral, el 5 de enero de 1729, al tenor siguiente:

“En la Ciudad de México a cinco dias del mes de enero de mil setecientos veinte y
nueve afios, ante el Sefior Dn. Luis Decifuentes, Provisor y Vicario General de esta
ciudad y todo su arzobispado, se sell 6 esta Peticion que presentd Alonso de Berrio con
lo dicho en ellay por su Merced vista, mando que se traigan |os autos para proceder
su Sefioria y habiéndolos visto que fueron las Constituciones de la Cofradia del
SSmo. Sacramento sitay fundada en la Iglesia del Pueblo de Sta. Maria de Ozumba
y el Poder dado por el Rector y Mayordomo y Diputados de ellaa dicho Alonso de
Berrio para el efecto contenido en la dicha eleccion---- Dijo que concedia y concedid
licencia a dicho Rector y Mayordomo y Diputados de la dicha Cofradia del Smo.
Sacramento y que al presente son y fueron de ella, para que desde el dicho dia en
adelante y por siempre jamés puedan hacer cada afio la Misa Cantada y Aniversario
que refieren la dicha Peticion por las Almas de los fundadores y Cofrades de la dicha
cofradiay Animas del Purgatorio que a ella parece estar agregada, y pagar los cinco

28 Agradezco al historiador Guillermo Arce la noticia de la existencia de esta pintura, dada a conocer en su
articulo titulado “Dos pinturas de Animas del Purgatorio en laregion de los volcanes: Ozumba y Ayapango”,
en Xixidn Herndndez de Olarte et. al., op.cit. p.417-430.

29 Véase Manuel Romero de Terreros, op.cit.,p. 14.

30 Véase Capitulo 3, apartado 3.2.
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pesos de limosna de la dicha Misa, de las limosnas que se recogieron para ellay
para que en todo tiempo conste de lo susodicho mando se ponga un tanto del dicho
Poder y esta Peticion y Auto en e Libro ante su Merced. Escribido de las dichas
Constituciones y asi lo proveyd y firmo Dn. Luis Decifuentes. Ante mi Francisco de
Bermesno, Notario Apostolico” .

Esto significa que a partir del afio de 1729 la celebracion del dia de danimas se estaria realizando
con toda solemnidad.

La pintura que estamos estudiando (Fig.2) tiene un sentido sacramental, el tema central
es la alegoria de la Preciosa Sangre de Cristo derramada a favor de la Benditas Animas
del Purgatorio, por lo que podemos afirmar que en ella estan representadas la Cofradia del
Santisimo Sacramento fundada por espafiolesy lade Benditas Animas, fundada por naturales
y agregada a la de espafoles tiempo después.® Sin embargo, considerando la amplitud de
estas devociones en Ozumba, el contexto de recepcion debid rebasar € ambito exclusivo de
la cofradia.

La obra en estudio pudo ser realizada entre 1712 y 1733.% La primera fecha corresponde a
una de las predicaciones de la Bula de Difuntos concedida por el Papa Urbano VIII, que esta
sugerida en la inscripcién de la Bula representada en la pintura; la dltima fecha corresponde
a la muerte de Manuel de Arellano, el més joven pintor de la familia Arellano de quien
tenemos noticias hasta lafecha.

Pero ademds de esos sefialamientos cronoldgicos, consideramos que los conflictos que se
sucitaron entre naturales y esparioles del pueblo de Ozumba en torno aagunas celebraciones
en ese periodo, generan un marco socia oportuno para que se pinte una obra monumental
con una carga narrativa tan portentosa, que tangencialmente funcionaria como discurso
legitimador de la autoridad de |os espariol es sobre estas devociones; tomemos en cuenta que
aunque las cofradias del Santisimo Sacramento y Animas del Purgatorio ya estaban unidas,
en la pintura de Arellano no aparece representado ningin natural. Segin Alicia Bazarte las
cofradias de espafioles en la Nueva Espafia expresaban un exclusivismo socio-étnico muy
marcado, y aunque su funcién primordial erareforzar las creenciasreligiosasy realizar obras
pias que en la practica eran muy importantes en cuanto a la provisién asistencial, también
eran utilizadas como medio de afirmacion social .*

31 AHPO, Caja 56, Vol .2, op.cit. s/f.

32 No hemos localizado |a fecha exacta en que la Cofradia de las Benditas Animas del Purgatorio fue agregada
a la del Santisimo Sacramento, pero debid suceder entre 1678 y 1716, ya que en la Visita Pastoral de 1678
aparecen separadas y para la de 1716 ya aparecen unidas.

33 Véase Capitulo 3, apartado 3.2.

34 Alicia Bazarte Martinez, Las cofradias de espafioles en la ciudad de México (1526-1869), México,
Universidad Auténoma Metropolitana, 1989, p.189-190.
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Fig.2 Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Iglesia de Santa Marfa de Ozumba, Estado de México.
Oleo sobre tela, 3.70 x 5.55m (sin marco). Foto: José Luis Ruiz Pefia, Archivo Fotografico del IIE-UNAM.
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Fig. 3. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo, Firmada por Galicia, 1738.
Iglesia de Santiago, Ayapango, Estado de México. Foto Mirta Insaurralde.
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En este mismo sentido, la socializacién de devociones servia también a los naturales como
intrumento de fortalecimiento, cohesion y autodefensa, y la pintura de Ayapango (Fig.3) que
utilizd exactamente la misma narracién e imagen que la de Ozumba pero ubicando algunos
naturales en el purgatorio, representaria una réplica no sélo de la imagen sino del discurso

legitimador.
1.3 Textos predicadosy textos pintados

El tema representado es sacramental y su imagen se ha difundido en diferentes libros y
estampas que pudieron haber circulado en la Nueva Espafia muy tempranamente. Toda
la vida liturgica de la Iglesia gira en torno a la eucaristia que consiste en la actualizacién
del sacrificio de Cristo en la cruz. El caracter sacrificial se manifiesta en las palabras de la
consagracion: “ Este es mi cuerpo que sera entregado por vosotros’ y “Estaes mi sangre que
serd derramada por vosotros” (Lc 22,19-20). Al actualizarse el sacrificio, la sangre de Cristo
es nuevamente derramada para e perdén de los pecados.

Lo eucaristico-sacrificial estd en el centro de la representacion que estamos estudiando,
pero ademds se afiade un aspecto tactil-sensorial muy incitador para espectador, al ilustrar la
funcion sanadora de la sangre que cae sobre las I1agas de las animas dolientes. La Eucaristia
también representa el sacrificio de la Iglesia toda, ya que es el momento en el que todos los
fieles, vivos o muertos, se unen a Cristo, por eso constituye el momento idoneo para pedir
por el alma de los difuntos que todavia no estdn plenamente purificados.

Segun la doctrina cristiana, Cristo esta presente en las especies consagradas, el pan y el
vino, desde el momento de la consagracion y permanece en ellas mientras subsisten, por
eso lalglesia catélica propici6 su culto aun fuera de la celebracion de lamisa, ofreciendo la
hostia consagrada a la veneracién. Sabemos que en la Nueva Espafia este culto estuvo muy
difundido, que las cofradias del Santisimo Sacramento fueron de las méas importantes en los
siglosdel virreinato y quelas de los puebl os estaban vinculadas ala llustrismaArchicofradia
que funcionaba en la Catedral de México desde el siglo XVI.

En la pintura de Arellano e cuerpo de Cristo se representa con la forma humana en pleno
sacrificio, pero también aparece en su forma simbodlica, es decir como una hostia consagrada;
esto puede notarse en dos partes. en el medallén que remata el marco dorado y en el céliz
gue sostiene el angel que muestralaBula de Difuntos; debemos entender que, unavez que el
anima es liberada del purgatorio, el angel simbolicamente le ofrece la comunion, afirméndole
su pertenenciaa cuerpo mistico de Cristo que eslalglesia

Varios textos que circularon entre los siglos XVII 'y XVIII en la Nueva Espana parecen estar
referidos en esta pintura. Hemos identificado el documento que aparece pintado como una
Bula de Difuntos que en términos sencillos es una constancia de la compra de indulgencias a
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favor deun difunto que presumiblemente seencuentraen el purgatorio. LaBulade Difuntoses
unaextension de la Bula de la Santa Cruzada otorgada alos monarcas para ayudar a sufragar
la guerra contra los infieles, esto serd explicado con mayor profundidad en el Capitulo 2.

La Bula de Difuntos, mucho mas difundida que la de Lacticinos y la de Composicion,®
contenia un texto impreso que variaba poco entre unay otrapredicacion, en el se describiala
soledad que padecian |as animas privadas de contemplar €l rostro del creador y se solicitaba
el auxilio por parte de los vivos:

“(...) quien ayuda a salir un anima del purgatorio satisface su hambre que no puede
saciarse sino con el alimento de aquel cordero inmaculado; refresca su fe en el agua
viva cuyas corrientes llegan hasta e cielo, viste su desnudez con aquella candida
vestidura nupcial, pone fin a su destierro y peregrinacion. (...) Viste a quien estd
enferma de amor, libra de aquella horrible carcel a quien el fuego haciendo oficio de
verdugo atormenta (...)" .

Enlaparteinferior, laBulade Difuntosteniaun renglon vacio donde seincluiael nombre del
comprador, y més abajo se anotaba el nombre del anima que serialiberada, quien a estar en
presencia del creador intercederia por la persona que compro la Bula a su favor.”

Pero ademés circulaban otros textos como la Real Cédula y Memorial de Almas de 1683,
que hemos hallado impresa en el AGN en un documento de 1708 a manera de “Peticién para
que los fieles cristianos hagan celebrar misas para los fieles difuntos”.*La unica variacion
entre ambos documentos consiste en que La Peticion deja un espacio en blanco para que €l
fiel anote el dia en el que mandaré oficiar la misa y a diferencia de la Bula de Difuntos, los
beneficios se aplican genéricamente a las dnimas y no a una en particular.

Si bien la existencia y trafico de estos textos es evidente, debemos recordar que el pueblo
de Ozumba era mayoritariamente indigena, por tanto el poder de penetracion de la palabra

35 LaBula de lacticinios permitia la ingesta de leche y huevos en dias de ayuno obligatorio parareligiosos y
militaresmayores de 60 afios, sin que seacausade pecado por parte del propietario delaBula. Lade composicion
serviapara“legalizar” o “componer” negocios mal habidos, y eralade mayor costo.

36 Bula de plenisima Indulgencia del Papa Urbano VIII, para la Segunda Predicacién de la Décima Cuarta
concesion, 1732, AGN, Indiferente virreinal, Caja 177, Exp. 007.

37 Muy grande fue la oposicidn de algunos sectores a la venta de indulgencias por parte de la iglesia cat6lica,
que a su vez intentd dar respuestas a sus ofensores; solo como ejemplo de esta controversia véase Dimas Serpi,
Tratado de Purgatorio contra Luthero y otros hereges segun el S.C. Trident: con singular doctrina de SSD.D.
griegos, latin y hebreos, En la imprenta de lyme Cendrat, 1604. Repositorio Universidad Complutense de
Madrid, puesta en linea 18 de febrero de 2009, consultado noviembre de 2010, en: http://books.google.com/
38 Memorial escrito por el Obispo de Canarias en 1683, Archivo Histérico de laArquididcesis de Guadalgjara,
Gobierno, Obispos, Juan Santiago de Le6n Garabito, Caja 1,{.3, 1682-1692. Agradezco la noticia y transcripcién
de este documento a Maria Laura Flores Barba

39 Peticién para que los fieles cristianos hagan celebrar misas para los fieles difuntos, AGN, Indiferente
Virreinal, Caja 2157 (Clero Regular y Secular), Exp. 31, 1708. Véase Anexo Documental.
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escritaseriamenor que e de los sermones o predicaciones oral es que contaban con el auxilio
de las iméagenes que creaban | os artistas.

La mecénica de ganancia y compra de indulgencias, apoyada en la circulacion de textos
e imagenes, muestra la complejidad del aparato persuasivo estructurado en la sociedad
novohispana arededor del tema del purgatorio, aparato en e que la pintura jugaba un
papel muy importante ya que ayudaba a hacer visible lo invisible, aportando las imagenes
necesarias para que los sermones se impregnaran en el imaginario colectivo. De la eficacia
de este sistema bi-media (texto/imagen) dependia la conclusion del ciclo que comenzaba con
el ejercicio voluntario de sufragios —realizados de forma individual o colectiva en el contexto
de las cofradias—, seguia con la ganancia y/o compra de indulgencias y terminaba cuando el
dnima era liberada del purgatorio, hecho que la pintura ilustra suficientemente.®

El apoyo tridentino a uso de imagenes como instrumentos de adoctrinamiento, aunado a
las condiciones sociales y religiosas de principios del siglo XVIII, generaron en la Nueva
Espaiia el escenario idoneo para que laimagen triunfe como muta predicatio,* conviertiendo
al pintor en un “predicador mudo”, o siguiendo a Belting, en un poeta que gozaba ademas de
unaciertalicencia parainterpretar las verdades de lareligion.«

LapinturadeArellano seinsertaen un contexto que conoce bien el poderio delaimageny que
para aprovecharlo necesita una declaracion visual contundente. En el caso que analizamos
la imagen asume €l rol de representacion de una fe sociadlizada y desde ali actua como
intermediadora entre los grupos que la detentan y la sociedad en su conjunto. La mediacion
estética representa, segtin Belting, un nuevo uso de la imagen que pone en contacto directo

40 Como anotacion al margen, mds alld del aspecto devocional se puede evaluar la eficacia del proceso en
términos financieros, analizando la cantidad de ingresos procedentes de la compra de indulgencias que llegaron
aconvertirse en unade las rentas més seguras parala Corona; adicionalmente la contrataci 6n de misas por parte
delos vivos o por indicaciones testamentarias, la venta de escapularios y mortajas en el caso de los carmelitas
y franciscanos también daba importantes réditos Para mas informacion véase Gisela Von Wobeser, Vida eterna
y preocupaciones terrenales. Las capellanias de misas en la Nueva Espafia, 1600-1821. México, UNAM, 2005
y Gisela Von Wobeser (editora), Muerte y vida en €l mas alla, México, UNAM, 2009.

41 Nelly Sigaut, José Juarez. Recursosy discursosdel artedepintar, México, [IE-UNAM, CONACULTA-INBA,
Museo Nacional de Arte, BANAMEX, 2002, p.29. El término muta predicatio deriva de la carta que Gregorio
| envid a obispo de Marsellaargumentando a favor de la utilidad doctrinal de las iméagenes, puesto que podian
ser leidas por pobres e incultos, a diferencia de las Escrituras que solo eran accesibles para los letrados. Pero
la disputa iconoclasta no quedo resuelta y la controversia teolégica en relacion con las imagenes adquirio
gran magnitud: en los extremos estaban los catdlicos y los calvinistas, los primeros favorecieron su uso y los
ultimos abogaban por su abolicién; la postura de los luteranos era depurar en lugar de abolir. Lo que estaba en
discusion, en el fondo, eralaideade que lafe se vinculaba con la palabray no con laimagen, en lo que vemos
una oposicién platonico-aristotélica ya que la palabra, y derivado de ella, el texto, representan a “la idea”
accesible a través del espiritu y del intelecto, mientras la imagen solo es un reflejo de la idea, accesible a través
delos sentidos.

42 Hans Belting, Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era del arte, Madrid, Akal/Arte y
Estética, 2009, p.608.
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a artista con su receptor, quien recibe el dominio de laimagen y la posibilidad de expresar
a través de ella su comprensién metaférica del mundo; en este proceso un nuevo plano
de significacion se instala entre la obra y el entendimiento del espectador, desplazando la
interpelacion inmediatade laformay € contenido para dar preeminenciaa sentido mediato
de un discurso que a primera vista no es evidente.

Esta es la funcion que cumple La Alegoria de la preciosa sangre de Cristo en Ozumba en
las primeras décadas del siglo XVIII, y para cumplirla el pintor puso en juego sus mejores
recursos.

43 Hans Belting, op.cit. p.25.
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Capitulo 2:
El autor olos autores

2.1 Noticias sobrelosArellano

Hay varios grupos de pintores que cabalgan entre siglos: los Correa, los Villalpando, los
Miranda, los Rodriguez Judrez, los Gonzalez y los Arellano. Son muchas las incégnitas que
rodean al obrador de los Arellano y en este trabajo no alcanzaremos a agotar € asunto,
solamente revisaremos algunos datos conocidos hasta la fecha.

Alfonso Pérez Sanchez menciona a Juan de Arellano (1614-1676), el famoso especialista en
flores y floreros nacido en Santorcaz, Espafa;* sin embargo no hay datos documentales que
nos permitan vincularlo con los Arellano que trabajaron en la Nueva Espaiia.

Manuel Toussaint ubicé a 3 pintores con el apellido Arellano: Antonio, Manuel y José, aunque
la mayoria de las pinturas aparecen firmadas solo con el apellido.* Era solo una conjetura
para Toussaint pensar que Antonio era el padrey Manuel € hijo, sin embargo un documento
hallado por el Mtro. Rogelio Ruiz Gomar en el Archivo de Notarias confirmd esta hipdtesis.*
También se han localizado algunas obras firmadas por “El mudo Arellano™; a la fecha no
sabemos s se tratade un apodo 0 si “el Mudo” es otro miembro mas de esta dinastia.

Adicionalmente, en el Convento Franciscano de Zapopan, en Jalisco, existe un grupo de
pinturas sobre la vida de la Virgen firmadas por Teddulo Arellano; se desconoce si este pintor
estd relacionado con los Arellano de la ciudad de México.

Las evidencias documentales conocidas hasta ahora no nos permiten afirmar si “los Arellano”
son dos, tres o hasta cinco pintores, sin embargo trataremos de construir una interpretacion
con los datos que se han dado a conocer hasta lafecha.

Segun Toussaint los datos documentales muestran a Antonio de Arellano activo entre 1693 y
1711;*su actividad fue intensaen el gremio de pintores donde fue Alcalde, Maestro y testigo
en numerosas ocasiones, de forma muy cercana a Cristobal de Villalpando y Juan Correa.*

44 Alfonso Pérez Séanchez, Pintura barroca en Espafia 1600-1750, Madrid, Manueales Arte Cétedra, 2009,
p.336 s.s.

45 Manuel Toussaint, Pintura Colonial en México, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1982,
p.145.

46 Mencionado por Rosa Maria Uribe, “Una aproximacion a estudio de los pintores Arellano”, en Cecilia
Gutiérrez Arriola y Maria del Consuelo Maquivar (Edit.), De arquitectura, pintura y otras artes. Homenaje a
Elisa Vargaslugo, México, UNAM-IIE, 2004, p.225-238.

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

48 Rosa Maria Uribe, op.cit. p 227-228.
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Manuel deArellano nacié en 1663;* de acuerdo con la evidencia documental aportada por €l
Mtro. Rogelio Ruiz Gomar fue hijo de Antonio y aparece activo entre 1692 y 1722, afio en el
que dicta su testamento; para 1733 Manuel ya estd muerto.

PaulaM ues Ortsof rece un documento rel ativo aunadonaci 6n hechapor el Gremio de Pintores
en 1704 para la Guerra de Sucesion.* Entre los firmantes, identificados como “Doradores.
Oficiales con tienda” aparece Antonio de Arellano, que aportd 2 pesos, Manuel de Arellano,
que aportd un peso y Lorenzo “el que trabaja con Arellano”, que también aport6 un peso, lo
gue demuestra que ambos, padre e hijo, fueron miembros del gremio a mismo tiempo.

Las obras firmadas con el apellido Arellano,de fecha conocida, vande 1691 (San LuisGonzaga,
Museo Franz Mayer) a 1721 (Conjunto Pasionario en Santa Maria Tepepan, Estado de México).
Soloentres de ellas coinciden firma y fecha, y las tres pertenecen a Manuel de Arellano: Exvoto
del Capitan don Pedro Antonio de Andrade Peralta, dedicado ala Virgen de San Juan de los
Lagos, en una cartela se consigna la fecha del milagro en el afio de 1700, ubicado en el Museo
de la Basilica de Guadalupe, de México; Retrato de don Diego Francisco de Castafieda, de
1708 y Extasisde San Pedro Pascual, de 1720, estas dos dltimas mencionadas por Toussaint .52
Estos datos no comprueban gue Antonio ya no estuviera activo como pintor en esas fechas,
pero nos inclinamos a suponer que las obras mas tardias conocidas hasta ahora, como €l
conjunto pasionario de Santa Maria Tepepan, podrian ser obras de Manuel de Arellano,
el pintor més joven de la dinastia del que tenemos noticia hasta ahora, cuya produccion
se extenderia mas hacia el siglo XVIII, contemporaneamente a Nicolds Rodriguez Judrez,
Diego de Cuentasy Antonio de Torres.

Y siguiendo con la hipdtesis de que la pintura de Ozumba data de entre 1712 y 1733, pudo
ser una de las dltimas obras de Manuel de Arellano. Pero finalmente hay que admitir que
todavia se necesita ampliar la investigacién documental y cruzar los datos con un andlisis
exhaustivo de la produccion pictdrica para arribar a conclusiones mas fiables sobre esta
familia de pintores.

49 En 1691 Manuel de Arellano es nombrado como testigo en una investigacion sobre pinturas deshonestas;
declard ser soltero, natural y vecino de la ciudad de México, ejercer el oficio de pintor y tener 28 afios de edad,
gracias aesto sabemos que nacio en 1663. Gustavo Curiel, “Ovidio censurado: loslienzos de pinturalascivadel
marqués de Celada. Historia de un proceso inquisitorial, 1692, en Alberto Dallal (ed.), La abolicion del arte.
XXI Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, UNAM-IIE, 1998, p. 283.

50 Rosa Maria Uribe, op.cit. p 228-229.

51 Paula Mues Orts, La libertad del pincel. Los discursos sobre la nobleza de la pintura en Nueva Espania.
México, Universidad Iberoamericana, 2008. Anexo 6: Donativo del gremio de pintores y doradores para la
Guerra de Sucesion, 1704, p. 393-396.

52 Manuel Toussaint, op. cit., p.145.
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2.2 LaempresaArellano: unarevision de sus obras

Entre las obras conocidas de los Arellano podemos encontrar al menos 3 géneros: el de
la pintura de tema religioso, donde destacan asuntos pasionarios y especia mente calvarios
como en Tepepan, Jilotepec y Ozumba, la Dormicién de Maria como la del Museo Regional
de Querétaro (Fig.5), el Museo de Antequera, Espaiia (Fig.6) y la Iglesia de Ozumba (Fig.7),
y los Apostolados, como el de la Parroquia de San José, en Guadalajara, y el de la sacristia
de la catedral de Toluca, ademas de temas individuales como San Cristébal (Fig.10) de la
Iglesiade Ozumba, & Arbol Franciscano ubicado en la Capillade Aranzazu y San Jerénimo
del Museo Regiona de Guadalgjara (Fig.4).

Pero también entre sus obras aparece de manera temprana la pintura de castas como Disefio
de India Chichimeca® y los paisgjes que narran sucesos urbanos como el Traslado de la
Imagen y la inauguracion del santuario de la Virgen de Guadalupe, de 1709, esto demuestra
gue el obrador delosArellano se caracterizo por su versatilidad y por lacapacidad de abordar
géneros diversos, asunto por demas interesante que valdria la pena profundizar en futuras
investigaciones. En este trabajo abordaremos solamente |o relativo a la pintura de tema
religioso.

Fig.4. San Jer6nimo, Oleo sobre laming,
Museo Regional de Guadalgjara.
Foto: Maria Laura Flores Barba

53 Véase Rafael Romero Asenjo, “Un caso de reutilizacién de lienzo en dos obras de Arellano”, No. 72,
México, Anales, IIE-UNAM, 1998, p.143-148.



24 Texto, materia eimagen en una alegoria de Arellano

Fig.5. Dormicion de Maria, Museo Regional de Fig.6. Dormicion de Maria, Museo de Antequera,
Quérétaro. Firmada Arellano. Archivo Fotogrifico  Espafia. Firmada“El Mudo Arellano”. Foto tomada de
del IIE-UNAM. Consuelo Maquivar (Edit.), De arquitectura, pinturay

otras artes. Homenaje a Elisa Vargas Lugo, México,

UNAM-IIE, 2004.

Fig.7. Dormicion de Maria, lglesiade SantaMariade Ozumba.
Parte inferior de Alegoria de la preciosa sangre de Cristo.
Cortada y robada en afios anteriores. Foto: José Luis Ruiz
Pefia, Archivo Fotografico del IIE-UNAM.



Fig.8. San Luis Rey de Francia.

Foto: Mirta Insaurralde.
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Fig.9. Aparicion del cadaver de San Francisco
Foto: Mirta Insaurralde.

En Ozumba hay otras obras firmadas por Arellano. Dos
de ellas se encuentran en el primer cuerpo del retablo de
la capillade laTercera Orden: San Luis Rey de Francia
(Fig.8) y la Aparicion del cadaver de San Francisco
(Fig.9). Aunguelasobrasno estén fechadas, un medall6n
queforma parte del retablo muestralasiguiente leyenda:
“A diez y siete de marzo de 1724 afios se dedico este
colateral y capilla a costa de limosnas de la Tercera
Ordeny bienechores”.

Latercerapinturase encuentraactualmenteen el claustro
alto y representa a San Cristébal (Fig.10). EI modelado
de la anatomia esta muy cuidado, al igual que €l paisgje
del fondo resuelto con colores discretos, la veladura del
aguay el rostro del persongje principal.

Fig.10. San Cristébal.
Foto: Mirta Insaurralde.
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Capitulo 3:
Alegoria de la Preciosa Sangre de Cristo:

Estudio compositivo e iconografico

3.1 LapreciosasangredeCristo

Estamos frente a una obra monumental que en conjunto con su marco dorado mide mas
de 7m. de altura por Sm. de ancho. La obra representa a Cristo Crucificado en el acto de
ofrecimiento de su preciosa sangre a favor de las benditas animas del purgatorio. La escena
esta rodeada por santos y angeles'y ha sido conocida como Pintura de Animas, pero e tema
central es la Preciosa Sangre de Cristo derramada en el sacrificio de la cruz; se trata de una
obra de tema eucaristico que vincula la celebracion terrena del misterio de la misa con €l
acto perenne del sacrificio del cuerpo y la sangre de Cristo. La obra remarca también el
sentido de Comunidad Cristiana a la que pertenecen, sin barreras temporales, todos los fieles
cristianos.

Guillermo Arce ha dado una amplia descripcion iconografica de esta obra.* Sin omitir su
trabagjo, abordaremos la iconografia con un caracter interpretativo, relacionado con los
recursos formales utilizados para la representacion.

Igual que la mayoria de las pinturas de &nimas la composicion de esta obra se estructura en
tres registros. El centro de la composicion estd ocupado por Cristo crucificado, que atraviesa
los tres registros, coronado por e Espiritu Santo y Dios Padre que conforman una Santisima
Trinidad en Trono de Gracia,® estableciendo una direccionalidad vertical que adquiere un
caréacter igual mente estructurante quel os regi stros hori zontal es. Tenemos entonces un espacio
compositivo dividido en seis cuadrantes, y narraciones que discurren en sentido horizontal y
vertical, lo que pone de manifiesto la complejidad que ya habia sido expresada por Romero
de Terreros en 1956.%

La narracién comienza en el centro donde Cristo aparece crucificado. Si bien esta apreciacion
suele ser mas frecuente en la escultura, podemos notar agui que se representa a un Cristo
vivo (Fig.12), evidencia de €llo es la sangre que derrama.”” Podemos notar también que

54 Guillermo Arce, op. cit. p 71-75.

55 Estrictamente en el Trono de Gracia Dios padre sostiene entre sus brazos la cruz, ubicandose detras de
ella, apesar de esto consideramos que la representacion de Arellano es mas cercana a un Trono de Gracia que
a la representacion clasica de la Trinidad. Para mas informacion véase Marfa del Consuelo Maquivar, De lo
permitido a lo prohibido. Iconografia de la Santisima Trinidad en la Nueva Espafia, México, INAH-Miguel
Angel Porriia, 2006, p.129.

56 Véase Manuel Romero de Terreros, op.cit., p.14.

57 Una interesante reflexion acerca de la vida de las imagenes ofrece David Freedberg en El poder de las
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Fig.11. Calvario, Jilotepec. Detalle.
Foto: Pedro Angeles Jiménez,
Archivo Fotografico del IIE-UNAM.

Fig.12. Alegoria de la preciosa sangre de
Cristo, Ozumba, Detalle. Foto: José Luis Ruiz
Pefia, Archivo Fotografico del [IE-UNAM.
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a diferencia de otros crucificados pintados por Arellano como el de Jilotepec (Fig.11),%
este se inclina levemente hacia delante, en una especie de tosion que tiende a acercar €l
hombro izquierdo con la cadera derecha, haciendo més evidente el derramamiento de la
sangre sobre las &nimas del purgatorio. Esta sutil impresién de movimiento tiende a producir
unarespuesta gestual en el observador, yaque el agonizante se acercaael, adiferenciadelas
obras en las que permanece inmovil sin proponer interpelacién alguna al espectador.

El cendal flotante aviva la sensacién de movimiento. La iluminacién casi cenital levemente
desplazada hacia la izquierda deposita &reas de luz que no pretenden modelar de forma
verosimil las anatomias sino aportar un cierto dramatismo al conjunto. El cuerpo de Cristo
ocupa sin duda el primer plano, y se activa como figura —utilizando la teminologia Gestalt—,
avanzando hacia el espectador. El dibujo es firme y pone el énfasis en el contorno, es un
dibujo lineal en el sentido de Wolflin;® el limite de las figuras no se resuelve como un pasaje
0 sfumato sino como una pantalla que separa la figura del fondo.

El palo vertica de la cruz literamente se clava en e purgatorio, abriendo una
especie de surco: en la superficie se ubican santos y dngeles, y en el intersticio el
purgatorio. Esto nos recuerda el sermén mencionado por Jaime Morera, pronunciado
en la Catedral de México el primero de diciembre de 1737 por el fraile mercedario
Juan de Salazar, con la presencia del Virrey y Arzobispo Don Juan Antonio Vizarrén
y Eguiarreta, posteriormente impreso con e titulo Llave maestra para abrir €l cielo. ®
El predicador se refiere a la Bula de Difuntos como una llave maestra:

“que abre con la cruz el purgatorio, para que salgan las aimas que estan en el detenidas,
y también el cielo para que podamos entrar todos a la Gloria™.

El registro central ocupa la mayor porcion de la pintura, de la herida del costado de Cristo
crucificado brota un chorro de sangre que cae directamente sobre las llamas, con la inscripcion:

imagenes, Madrid, Cétedra, 1992, p.323-358, el autor analiza la creencia de que objetos inertes puedan estar
dotados de alma o de atributos espirituales, y los recursos que diversos artistas utilizan para intensificar ese
sentimiento.

58 Es cierto que la forma de pintar es diferente en una y otra obra. Segiin la opinién del Mtro. Rogelio Ruiz
Gomar, las pinturas de Jilotepec son de mayor calidad que las del Museo de Antequera, aunque ambas estén
firmadas por “El Mudo Arellano”. Comunicacién oral, Seminario de Pintura de la Segunda mitad del siglo
XVII, Posgrado en Historia del Arte, Facultad de Filosoffa y Letras, UNAM. La diferencia con la pintura de
Ozumba radica principalmente en la forma de dar volumen a la figura de Cristo: en Jilotepec el modelado es
mds sutil, detallado y anatdmicamente mds correcto; también el cendal muestra un trabajo mas minucioso
en los pliegues, dando como resultado mayor cercania a un lenguaje naturalista, mientras que en Ozumba €l
énfasis no estd en la proporcion ni en la correccién anatomica, aspectos a los que se renuncia para lograr un
efecto dindmico de conjunto.

59 Heinrich Wolfflin, Conceptos fundamentales en la historia del arte, Madrid, Espasa-Calpe, 1985, p.47 ss.
60 “La llave maestra para abrir el cielo”, por Fr. Juan de Salazar, 1737, citado por Jaime Morera, Pinturas
Coloniales de Animas del Purgatorio, México, UNAM-IIE, Seminario de Cultura Mexicana, 2001, p. 108.
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COPIOSA APVD EUM REDEMPTIO.® Esta escenailustra literamente parte del texto dela
Real Cédula y Memorial de Almas escrita por el Obispo de Canarias en 1683,y localizada en
un impreso de 1708 en el AGN.%2

“pero sobre todo aquello ge esperamos de vra piedad es ge en este dia hagais selebrar
todas aquellas missas g os permitiere vra posibilidad porgue toda nra esperanza pa salir
del Purgatorio estaapoyadaalasangre de nro. Redentor g en lamissaestasangre preciosa
se derrama sobre nras. pa sanarnos todas las llagas g nos han ocacionado las culpasy pa
apagar todas las llamas g nos rodean este dia festivo para nosotras tengais en € corazon
(piadosos bien hechores nros) y para que no olvideis os entregamos este memorial con
una mano temblante por & temor que tenemos de que |o haveis de desechar y quedaran
desvanecidas nras Esperanzas q havemos enderesado a vra xptiana cortecia.” &

En el reverso de este impreso que pertenecio a un cofrade poblano de |as Benditas Animas
del Purgatorio, aparece unaoracion escritade su pufio y letra, presentamos aqui €l documento
como testimonio de la vinculacion de los textos escritos que circulaban en la época y que
se relacionaban con la socializacion de la vida espiritual de las personas, asi como con las
representaciones pictéricas. Imagen y palabra constituian engranes de la misma magquinaria:
€l texto proveialasimagenes que posteriormente |os artistas, pagados por cofradias o por los
fieles, plasmaban en los lienzos, y éstas a su vez se impregnaban en el imaginario colectivo,
desencadenando un ciclo de acciones que incluian la realizacién voluntaria de sacrificios y
la compra de indulgencias.

3.2 El purgatorio

El registro inferior no es propiamente una franja horizontal sino mas bien un triangulo
cuyo vértice superior se ubica en el vientre del crucificado. De acuerdo a la convencién
las &nimas aparecen envueltas por las llamas gque solo permiten observar los torsos, con los
brazos y rostros en ademanes suplicantes. Al igual que en otras pinturas de animas, aqui los
personajes conservan algunos atributos de su vida terrena: alaizquierda aparece un hombre
con corona, junto a €l un personaje tonsurado que en vida habra sido un fraile y a su lado un
Papa portando €l solideo encarnado.

61 “Con el la redencion es abundante”. Esta frase procede del Salmo 129, versiculo 7 y es el lema de los
redentoristas. Se trata de uno de | os siete salmos considerados penitenciales, y fue muy empleado en laliturgia
de difuntos no como una lamentacién sino como una expresion de confianza en el Dios redentor. Agradezco la
traduccién al Mtro. Joaquin Rodriguez.

62 Peticion para que los fieles cristianos hagan celebrar misas para los fieles difuntos, AGN, Indiferente
Virreinal, Caja 2157 (Clero Regular y Secular), Exp. 31, 1708.

63 Memorial escrito por el Obispo de Canarias en 1683, Archivo Histérico de laArquididcesis de Guadalgjara,
Gobierno, Obispos, Juan Santiago de Ledn Garabito, Caja 1, £.3, 1682-1692. Transcripcién de Maria Laura
Flores Barba.
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Este registro es €l que se encuentra generalmente a nivel de la mirada del espectador, por
tanto tiene un caracter vinculante que es fundamental. El formato monumental establece una
relacién apabullante con/contra el espectador: el purgatorio es la tinica zona del cuadro que
se encuentra a su alcance y es también el unico lugar de la narracion donde hay cabida para
él, desde alli puede observar en un dngulo contrapicado la imagen de Cristo y mds alld, muy
lgjos todavia, la promesa de la gloria. Esta monumentalidad, recurrente en las pinturas de
animas, produce un sentimiento de pequefiez en el observador.

Hemos encontrado dos formas diferentes de resolver el purgatorio en la época de los Arellano:
una es la de Villalpando (Fig.13) y otra la de Correa (Fig.14).

En la pintura de la Iglesia de Santiago, en Tuxpan, Michoacan (Fig.13), Cristébal de
Villalpando pinta justo en el centro del registro inferior a un hombre de espaldas, exactamente
en la posicion en la que se encontraria el observador, logrando casi de forma instantanea su
ingreso alaescena. Estasolucion de granimpacto serepite en lapinturadeAntonio Rodriguez
ubicadaen lasacristiadelaiglesiadel ex convento de Churubusco, y en una pintura de autor
anénimo ubicada en la Parroquia de Totimehuacan, Puebla, solo por mencionar algunas.
La solucion de Arellano es mas pasiva en la relacion que se establece con el observador,
y concuerda con las de Juan Correa en la Catedral Metropolitana de la ciudad de México
(fig.14), en Tepeji del Rio y en la Parroquia de la Asuncién de Pachuca, Hidalgo; consiste
en ubicar alas &nimas en diversas posiciones, unas con la atencién dirigida hacia el registro
central, otras en el proceso de liberacion y asencion a la gloria mediante la intercesion de
angeles y santos, y otras mirando sesgadamente hacia el espectador. Esta solucion fue muy
recurrente a lo largo del siglo XVIII.

Tres persongjes Ilaman la atencidn por su actitud estatica y porque la representacion se
resuelve de forma completamente diferente al resto, utilizando plastas de color muy gruesas
en las que se puede distinguir incluso la huella del pincel: probablemente se trata de los
donantes. Son dos mujeres y un hombre, de rasgos esparioles, que dirijen sus miradas hacia
el espectador.

Debido a la enorme diferencia formal que observamos entre estas figuras y las demads del
cuadro, planteamos la hipétesis de que pudieran ser obrade otro pintor ¢Cabriala posibilidad
de que los donantes hubieran pagado la obra en vida con la promesa de ser retratados después
de muertos? O acaso ¢Habramuerto Manuel deArellano antesderetratar alosdonantes? Para
tratar de contestar estas interrogantes se realizé un estudio radiografico que serd comentado
en el Capitulo 4.
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Fig.13. Cristobal de Villalpando, 1708.
Iglesia de Santiago, Tuxpan, Michoacén.
Archivo Fotogréfico del IIE-UNAM.
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Fig.14 Juan Correa, Catedral Metropolitana, México, DF, 1704. Foto: Amada Martinez Reyes,
Archivo Fotogréfico del IIE-UNAM.
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3.3 Un documento pintado y una posible
fecha de creacion

Una escena importante se desarrolla a pie de
la cruz (Fig.15): un angel con un cdliz en la
mano derecha entrega a un anima la Bula de
Difuntos que ha sido adquirida a su favor. La
Bula de Difuntos es una extension de la Bula
de la Santa Cruzada, destinada a patrocinar la
guerra contra los infieles. En varias pinturas de
animas aparecen representados documentos,
y no siempre se trata de Bula de Difuntos,
también, como lo ha senalado Isabel Estrada
de Gerlero,» puede tratarse del Decretum
de Purgatorio, es decir la Sesion XXV del
Concilio de Trento donde la jerarquia catdlica
admite la existencia del purgatorio y ordena
gue se promueva su devocion.

Fig.15 Alegoria de la preciosa sangre, Detalle. Foto Mirta Insaurralde.

A veces también puede tratarse de un Sumario de indulgencias o incluso de una Patente de
pertenencia a alguna cofradia.

Entre los tdltimos afios del siglo XVII y la primera mitad del XVIII es cuando aparece el
mayor nimero de documentos en pinturas de dnimas,* y cCOmo € emplos podemos mencionar
las pinturas de Juan Correa pintadas para la Parroquia de la Asuncién, de Pachuca en 1680 y
para la Catedral de México en 1704; la de Cristobal de Villalpando de Tuxpan, Michoacan,
de 1708; la pintura de la Parroquia de la Santa Cruz, de Tlaxcala, de autor an6nimo;* ladela
Parroquia de Zinacantepec, Estado de México, también de autor anénimo;” y lade Arellano
en Ozumba

64 Elena 1. E. de Gerlero, “Animas del purgatorio”, en Elisa Vargas Lugo y José Guadalupe Victoria, Juan
Correa. Su vida y su obra, Tomo 1V, Primera parte, México, Universidad Nacional Auténoma de México,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994, p.309..

65 Este periodo corresponde también a una época de gran demanda de Bulas, un estudio realizado en las
imprentas autorizadas para imprimir estas Bulas mostro el incremento de 35,000 Bulas impresas en € trienio
de 1512-1515, a 5 millones en el primer tercio del siglo X VIII; véase José Antonio Benito, “Historia de la Bula
delaCruzadaen Indias’, en Revista de Estudios Histérico-Juridicos, X VIII, Valparaiso, Chile, 1996, 71-102,
p.73.

66 Tomada de Jaime Morera, Op.Cit.p. 262 Ss.

67 Tomada de Consuelo Maquivar, op.cit., p.23.
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Las Bulas de Difunto que hemos examinado presentan como encabezado el nimero de
Predicacion, seguido del nimero de Concesion.® El resto del texto se ubica dentro de un
recuadro que inicia con laférmula:

Bula de plenisima indulgencia, otorgada por la Santidad de (Nombre del Papa), de
feliz recordacién, a favor y ayuda de las dnimas de los fieles difuntos para la ...
Predicacion de la ...Concesion paratodas las tierras de la Nueva Espafiay Filipinas,
gue se hade publicar en acabandose la ...Predicacion dela ....Concesion.

A continuacion se ubica la figura de San Pedro y San Pablo, o de otros santos venerables a
diestray asiniestra el escudo del Papa que publicala predicacion.s A veces entre estos dos
elementos se coloca € sello de la Predicacion y Concesion que esté en curso, como puede
observarse en la Fig.16 o el resellado como se observa en la Fig.17. Luego sigue un texto
piadoso, al final del cual hay un espacio para escribir el nombre del comprador, y mds adelante
el nombre del &nimaafavor de quien se compralaBula. Enlaparte inferior se colocalacruz
de Jerusalén a diestra y el escudo del Comisario de la Santa Cruzada a siniestra.

s

Izq. Fig.16. Bula del Papa Urvano VIII, publicada Der. Fig.17. Bula del Papa Urvano VIII, publicada

por Benedeto XIII para la Primera Predicacién de la por Clemente XII para la Segunda Predicacion de la

Décima Cuarta Concesién, 1730. AGN, Indiferente Décima Cuarta Concesion, 1732, Resellada para la

virreinal, Caja 5589, Exp. 43. Tercera Predicacion. AGN, Indiferente virreinal, Caja
177, Exp. 007.

La mecénica de la concesion y predicacion de la Bula es un tanto compleja. El Pontifice
tiene la prerrogativa de conceder Bula de Santa Cruzada a los Monarcas para apoyar la

68 LaBulamés antiguaexaminadadirectamente es de 1639, se encuentraexpuestaen el Museo deArte Colonial
de Morelia, Michoacan y corresponde a la Cuarta Predicacion de la Sexta Concesion. Algunos documentos
espafioles de siglos anteriores presentan formatos diferentes, sin embargo en la Nueva Esparia desde el siglo
XVIII el formato ha permanecido sin cambios.

69 Para esta descripcion estamos utilizando la terminologia herd dica, que [lama Diestraa campo derecho del
documento que corresponde a laizquierda del lector; la Siniestra es el campo izquierdo que corresponde a la
derecha del observador.

70 En el caso de la Fig.17 sabemos que se trata de un Resellado, ya que el encabezado dice “Segunda Predicacion
de la Décima Cuarta Concesion” y el sello “Valga por la Tercera Predicacion”.
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guerra contra los infieles, tradicion iniciada por Alejandro II en 1064 para ayudar en la lucha
contra los sarracenos.” La primera extension para las Indias fue promulgada en 1529 por
Clemente VIII y renovada sucesivamente por Paulo III, pero su forma definitiva se debe a
Gregorio XIII, en 1573, ocasion en la que por primera vez se concede indulgencia a los que
toman Bulapor las animas del purgatorio,” hecho que no podia suceder antes del Concilio de
Trento, donde la Iglesia Catdlica recién afirma categdricamente su existencia.

Cada pontifice otorga cierto nimero de concesiones que son predicadas por los pontifices
posteriores generalmente en periodos de seis bienios,” esto significa que cada concesion
se extiende por doce afos, pero en la practica no siempre ha sucedido asi, ya que a veces
una misma predicacion era resellada por otro periodo. La predicacion comenzaba en las
ciudades principales y después pasaba a los pueblos donde se predicaba en lengua castellana
y mexicana. Después de una prohibicidn inicial, la Bula pudo ser adquirida también por los
natural es a quienes ademas se les otorgaban facilidades como el pago en especie.™

La compra de la Bula no era obligatoria — aunque la asistencia a todas las solemnidades si lo
era— de ahi la necesidad de usar medios persuasivos muy eficaces, entre los que estaban la
doctrina, el sermény el uso de imégenes.

EnlaBuladelapinturade Ozumbapuedeleerse QUINTAPRCON DEL PAPAURVA (Fig.18),
gue interpretamos como “Quinta Predicacion del Papa Urbano”. Con base en la inscripcion
tratamos de localizar Concesiones del Papa Urbano y también imdgenes de las Bulas para
hacer una comparacion visual con la que aparece en la pintura.

Una investigacion bibliogréfica y de archivo permiti6 establecer fechas para las concesiones
del Papa Urbano VIII, a quien corresponden la Décimo Segunda, Décimo Tercera, Décimo
Cuarta y Décimo Quinta Concesion, que se predican en la Nueva Espafia entre 1708 y 1753,
y de acuerdo con la sucesion papal de ese periodo fueron publicadas por Clemente XI (1700-
1721),Inocencio XIII (1721-1724), Benedeto XIII (1724-1730) y Clemente XII (1730-1740).
Descartamos la Décimo Quinta Concesion del Papa Urbano que inicia en 1743, porque para
esafechaladinastiaArellano ya se habia extinguido.

Segtin este andlisis y el cotejo con impresos examinados en el AGN, la sucesion de escudos
a partir de 1704 en las Bulas seria como se muestra en el siguiente esquema:”

71 José Antonio Benito, op.cCit., p.75.

72 idem., p. 86.

73 Algunos pontifices determinan que la predicacién sea anual, pero casi siempre se exceptia a las Indias
debido a las grandes distancias, permaneciendo periodos bianuales, por eso es que las fechas para Europa y
América generalmente estdn desfasadas.

74 José Antonio Benito, op. Cit.p.75.

75 Esto fue constatado al examinar las bulas localizadas a partir de 1a Tercera Predicacion de la Décima Tercera
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Clemente XI (1700-1721).
Las seis Predicaciones
de la Décimo Segunda
Concesion, ademas
delaPrimeray

Segunda Predicacion

de la Décimo Tercera
Concesion de Urbano
VIII.

Inocencio XIII (1721-
1724). Tercera y
Cuarta Predicacion
de 1la Décimo Tercera
Concesién de Urbano
VIII.

Benedeto XIII (1724-
1730). Quinta y
Sexta Predicacién de
la Décimo Tercera
Concesiéony Primera
Predicacién dela
Décima Cuarta
Concesion de Urbano
VIII.

Clemente XII (1730-
1740). Segunda a
Sexta Predicacion

de 1la Décima Cuarta
Concesion de Urbano
VIII.

La comparacion visua de los impresos con la Bula de la pintura (Fig.18) nos muestra dos
coincidencias ademas del nombre del Papa Urbano: el escudo que aparece asiniestra(Fig.19)
es muy similar al escudo del Papa Clemente XI (Fig.20), pero el formato y especialmente
el sello de la predicacion, son similares a la Segunda Predicacion de la Décimo Cuarta
Concesion, publicada por Clemente XII (Figs.21 y 22). Los escudos del papado siempre
estan timbrados con la tiara papal que es la insignia de dignidad pontificia, y dos llaves que
Se ubican cruzadas detras del escudo: lallave de la diestra es de oro y la siniestra de plata,
dejando el blasdn para que se puedan incluir los emblemas personales del Papa.’

Concesion: Tercera Predicacion de la Décima Tercera Concesion, 1722, AGN, Indiferente virreinal, Caja
1691(Inquisicién), Exp. 012; Primera Predicacion de la Décimo Cuarta Concesion, 1730, AGN, Indiferente
virreinal, Caja 5589, Exp. 43 (Se incluye imagen completa en Anexos); Segunda Predicacion de la Décima
Cuarta Concesion, 1732, AGN, Indiferente virreinal, Caja 177, Exp. 007 (Se incluye imagen completa en
Anexos).

76 Urbano VIII, por ejemplo, tenia tres abejas como emblema, esto puede observarse en la Cuarta Predicacion de
la Sexta Concesion de la Bula concedida por Clemente VIII, publicada por Urbano Octavo en 1639. Esta Bula,
se exhibe en una de las salas del el Museo de Arte Colonial Michoacano de Morelia. Para mayor informacion
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Fig.18. Bula pintada
Detdle.
Foto: Mirta Insaurralde.

o

Fig.i9. Escudo que apargce enlaBuladela Fig.20. Escudo de Clemente XI, sin_
pintura de Arellano. ornamentos externos, convertido alineas.

Fig.21. Sello que aparece en laBuladela Fig.22. Sello Segunda Predicacion,
pinturade Arellano. Décima Cuarta Concesion, 1732.
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El escudo de Clemente XI es cuadrilongo con las esquinas inferiores redondeadas y una
punta o barba en medio; esta cortado con cefiidor, en el campo superior hay unaestrellay en
el inferior tres monticulos. El escudo de Clemente XII es similar pero en lugar de emblemas
Ileva solamente unas franjas rojas cruzadas en diagonal |lamadas “Barras de Aragén”.

Sélo a titulo de suposicion consideremos lo siguiente. La Quinta Predicacién de la Décima
Segunda Concesion debid publicarse por Clemente XI hacia 1712,y 1721 es la ultima fecha
en la que su escudo apareceria en una Bula, ya que fallecié en ese afio. Pero € sello que
presenta gran parecido con el de la pintura aparece apenas en 1732. Supongamos que Arellano
pinta en 1732, fecha en que Clemente XII ya habia sido nombrado Papa, noticia que el pintor
debio conocer, aungue no conocia aun su escudo, por tanto decidio utilizar el escudo de otro
pontifice que llevaba el mismo nombre: Clemente XI. Si bien estas semejanzas visuales no
permiten afirmar con certeza la fecha de creacion de la pintura, al menos nos dejan sugerir
que su creacion acontecié entre 1712 y 1732. Coincidentemente, segiin una placa ubicada
en la Iglesia y documentos del AHPO, en 1724 se dedican la capilla y colateral de la Tercera
Orden de la iglesia de Ozumba, donde hay otras dos pinturas de Arellano: Aparicién del
cadaver de San Francisco y San Luis Rey.

3.4 Losabogados del purgatorio

En la pintura de Arellano € registro inferior se vincula con €l intermedio en varios puntos.
Hacia los extremos dos animas intentan asirse de |os cordones que ofrecen Santo Domingo
de Guzmdn y San Francisco de Asis, que se encuentran flanqueando la Cruz de Cristo; estas
escenas hacen referenciaalacreencia de laintercesion de los santos ante Dios afavor de sus
devotos en estado de purgacion.”

San Francisco de Asis cumple un papel destacado en € purgatorio; con la imposicion de
los estigmas, Jesucristo le confiere al Santo de Asis autoridad similar a la suya tanto en la
tierra como en el cielo. En el purgatorio esta autoridad se hace patente puesto que quienes
han observado su regla con perfeccidn pasaran directamente alavidaeterna, y losque no la
hayan observado con total perfeccion pasaran por un periodo de purgacion, con el beneficio
de que laduracion de su penaestara bagjo el cuidado del santo. Ademas cada afio, €l diade su
muerte, San Francisco tiene el privilegio de liberar del purgatorio las almas de sus devotos
y de los miembros de sus tres 6rdenes. Esto es importante para Santa Maria de Ozumba,
donde existi6 una hermandad de terciarios muy activa, y segin consta en sus Patentes, eran
enterrados con mortgja franciscana, al igual que los cofrades del Santismo Sacramento y

sobre Heréldica, véase Martin de Riquer, Manual de Her&ldica Espafiola, Barcelona, Editorial Apolo, 1942.
77 El recurso de ubicar personajes historicos junto alos aegoricos fue utilizado por artistas como Murillo en
La vision de San Francisco, de 1668, para intensificar el realismo de la representacion y hacer mds vivida la
escena. Véase David Freedberg, op.cit., p.323-358.
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Animas del Purgatorio, lo que facilitarfa que el Santo de Asis los identificara como devotos.
La escena pintada por Arellano confirma ante los espectadores los privilegios de los que
gozarén en el purgatorio |os devotos del santo.

Hacia la derecha del crucificado (izquierda del observador) aparece san Miguel Arcdngel y a
laizquierda (derechadel observador) el Angel delaGuardaabrazando aun nifio. Los angeles
suelen estar cerca de los humanos en los tiempos que anteceden y siguen alamuerte; cuando
muere un cristiano los angeles conducen su almaal purgatorio, y como ilustra la pintura de
Arellano, alli les ofrecen consolacion, les anuncian la compra de Bulas a su favor y unavez
satisfecha la purgacion, las [levan ala presencia del Creador. Estos sucesos son narrados de
manera amena por Fray Felipe dela Cruz en su Tesoro de la Iglesia de 1631.7

Es muy notorio que los angeles (Fig.23 y 24), exceptuando a san Miguel y a Angel de
la Guarda, estdn resueltos con un dibujo mucho mas suelto, abocetado, o en términos de
Wolflin, pictorico. El contorno se desvanece cediendo protagonismo al color que se aplica
bastante diluido, ya sea en solvente o en barniz, a manera de veladuras, produciendo capas
cas transparentes que en grandes zonas permiten que latexturadel lienzo participe del efecto
optico, dotando de una delicada textura alarepresentacion y aportando gran dinamismo. Las
figuras resueltas de esta manera funcionan como fondo, pero mds que proyectarse hacia atras,
permanecen como flotantes generando una atmosfera en cierto sentido onirica, irreal. Los
angeles actuan como cuentas de una cadena que entrelazan de una manera ascendente muy
sutil los tres registros. Si bien el Arcangel Miguel sigue un estereotipo bastante utilizado en
la pintura novohispana, Arellano |o construye con rasgos muy delicados y hasta femeninos,
por tanto su imagen corresponde més a un intercesor que al jefe de las milicias celestiaes.

A un lado de san Miguel se encuentran santo Domingo de Guzman y por detras de este, san
Agustin (Fig.25). La importancia de estos santos fundadores de drdenes es innegable en el
devocionario novohispano, y su presenciaen la pintura puede relacionarse con la existencia,
como lo atestigua el documento de secularizacion de la region,” de Parroquias a cargo de
regulares de san Agustin y santo Domingo en |as cercanias de Ozumba, o con devociones de
los donantes. Cabe destacar que en la portada de la Iglesia de Ozumba aparecen esculturas
pétreas de Santo Domingo, San Agustin, San Antonio de Padua y San Francisco.

78 Véase Felipe de la Cruz Vasconcillos, Tesoro De La Iglesia: En Que Se Trata De Indulgencias, |ubileos,
Purgatorio, Bula De Difuntos, VItimas Voluntades | Cuarta Funeral, En Madrid, por Diego Flamenco, 1631.
Lasindulgencias son “el tesoro delalglesid’.

79 Entrega, recepcion e Inventario del Curato de San Luis Obispo de Tlalmanalco y sus agregados Atzompan y
Temamatla, 1768, AGN, Regio Patronato Indiano, Vol. 603 (Bienes Nacionales), Exp.2.
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Fig.23. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Detalle. Foto Mirta Insaurralde

Fig.24. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Detalle. Foto Mirta Insaurralde
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Fig.25. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Detalle. Foto Mirta Insaurralde.

Entresanto Domingoy sanAgustin sepuedever unrostro que por su aspecto podriarepresentar
a Santo Tomas de Aquino, que en € Tratado de los Novissimos de la Summa Teoldgica le
dedicé profundas reflexiones al asunto del purgatorio, y fue, junto con la Escoléstica, uno de
los responsables de ofrecer las primeras explicaciones y afirmaciones de su existencia.®

Entre el crucificado y San Miguel aparece un personaje con esclavina roja, podria tratarse
de San Buenaventura, considerado el segundo fundador de la orden franciscana, canonizado
en 1482. Es muy conocida la escena de la entrevista donde Toméas de Aquino pregunta a
san Buenaventura en qué libros habia encontrado el conocimiento de Dios, a lo que el santo
responde mostrando tnicamente un crucifijo.®

80 Véase Tomads de Aquino, Summa Theologica, Tratado de los novissimos. V 16. Madrid, Editorial Catdlica,
1960.

81 Louis Réau, Iconografia del arte cristiano. Iconografia de los santos de la A a la F, Tomo 2, Vol. 3,
Barcelona, Ediciones del Serbal, 1997, p.252.
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Fig.26. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Detalle. Foto: Mirta Insaurralde.

Hacia el lado izquierdo del crucificado (derecha del observador, Fig.26) hay otro grupo
de santos. Ademas de san Francisco de Asis se puede identificar a san Diego de Alcal4,
franciscano espafiol canonizado en 1588.8 Se dice que sintiéndose morir pidié un crucifijo, y
recitando los versos “ dul ce | efio, dulces clavos que soportéis tan dulce peso”, expird, por eso
se le representa con una cruz. Un directorio de misas localizado en el AHPO, sefiala que su
festividad se celebraba en uno de los barrios de Ozumba el 13 de noviembre.®

Se puede identificar también a san Nicolds Tolentino, predicador y taumaturago canonizado en
1445, de la orden de los ermitafos de san Agustin. Segun la tradicién, cuando iba a la iglesia
por las noches lo guiaba una estrella, por eso se le representa con una estrella en el pecho,
0 con un habito oscuro constelado de estrellas. Su milagro més conocido es la resurreccion
de tres perdices asadas que al serle ofrecidas como alimento se fueron volando. También se

82 Louis Réau, op.cit., p.377.

83 Dirctorio de Misas, AHPO, Caja 59, Disciplinar, Justicia Eclesidstica, Misas, Padrones, 1629-1978. Es
interesante notar que varias devociones de los barrios de Ozumba mencionadas en este Directorio estan
representadas en la pintura de Arellano.
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dice que durante una enfermedad recibio un pan milagroso de la virgen, y que a partir de
alli curaba a los enfermos con un pan que €l mismo bendecia, por eso una vez canonizado
se convirtid en el patron de los agonizantes. El “pan de san Nicolds” también tenia el poder
de calmar las tormentas y apagar los incendios, cualidad muy beneficiosa para los fieles en
estado de purgacién. También se cuenta que una noche se aparecié en su celda un fantasma
pidiéndole que hiciera una misa por los muertos; como el santo vacild, el aparecido le mostré
imdgenes de las almas que suplicaban su compasién. Nicolds ofici6 la misa solicitada y la
noche siguiente las almas liberadas aparecieron en su celda para agradecerle.® Posiblemente
es debido a esta anécdota que se considera a Nicolas Tolentino como el santo de las dnimas
del purgatorio. El directorio de misas localizado en el AHPO, menciona que en uno de los
barriosdel Pueblo habiaun santuario dedicado a San Nicolas Tolentino, queteniafestividades
dos veces afio, unade ellas € 10 de septiembre con procesion y misa.

A su lado aparece san Bernardino de Siena, santo franciscano canonizado en 1450, reconocido
por su don de predicador, adepto a la devocion del nombre de Jesus, quien levanta en sus
manos el Monograma de Cristo. Junto a el aparece otro franciscano ayudando a un dnima,
podria tratarse de San Antonio de Padua, a quien se le ha dedicado un colateral en lamisma
iglesia, contiguo al de las 4nimas, con pinturas de autoria de Juan Correa. Segun el directorio
de misas que hemos venido citando, su festividad se celebraba en un barrio de Ozumba el 13
dejunio.

35LaGloria

El registro superior se desarrolla en dos planos: a frentey en el centro se ubica Dios Padre
rodeado por querubines, y a sus pies, completando la Santisima Trinidad, se encuentra una
paloma con las alas abiertas representando al Espiritu Santo. Como es habitual, Maria y José
aparecen hacia los lados; igual que las demas figuras del primer plano, estos personajes se
construyen con un dibujo lineal, el valor del contorno es resaltado mediante lamodulacién de
tonos oscuros para separarl os de |os planos posteriores. El rostro del creador es de facciones
muy bien logradas y de expresion serena, en cambio Maria y José son un poco rigidos y
estereotipados. Entre Marfa y José se desarrolla un arco que discurre por detrds de Dios
Padre, y en él se ubican santos y santas, comenzando por San Pedro a la derecha (izquierda
del observador) y San Juan Bautista a la izquierda (derecha del observador). Los demaés
santos que conforman la comitiva nuevamente se resuel ven con un dibujo abocetado y capas
muy diluidas de color, que con el paso del tiempo se vuelven més transparentes y permiten
observar las modificaciones operadas por el artista en estratos anteriores.

84 Louis Réau, op.cit., p.442.



43 Texto, materia e imagen en una alegoria de Arellano

Entre los santos que estan gozando de la gloria, se reconoce a dos martires: San Lorenzo
y Santa Catalina de Alejandria (Fig.27). Se dice que esta virgen asistida por los dngeles
desafié a 50 doctores de Alejandria cuyos argumentos refutd victoriosamente. Fue azotada,
encarceladay sometida a suplicio con las ruedas dentadas, mismas que fueron partidas por
un rayo antes de poder doblegarla. Ante tanta dificultad, el tirano manda decapitarla y en vez
de brotar sangre de la herida, brotd leche. Santa Catalina de Algjandria es considerada santa
de las casaderas, por ser la novia de Cristo, también de las nodrizas, por la leche que derramo6
al ser decapitada y ademas de los afiladores, barberos y de las hilanderas.® Su presenciaen la
pintura podria estar vinculada con las dos mujeres cuyos retratos aparecen en €l purgatorio.

En & extremo derecho se puede ver a un santo vestido de negro que podria ser San Felipe
Neri.

El marco dorado en el que esta montada la pintura, remata con laimagen de una custodia con

la hostia consagrada (Fig.28), imagen idéntica a la que aparecia en las Patentes de pertenencia
alaArchicofradia del Santisimo Sacramento y Animas localizadas en el AHPO.

Después de los procesos de limpieza realizados en la pintura y en su marco, se descubrié que
la hostia ubicada en remate, a igual que la que aparece representada en la pintura, tienen la
imagen de un calvario en su interior.

Fig.27. Alegoria dela preciosa sangre de Fig.28. Remate del marco dorado.
Cristo. Detalle. Foto: Mirta Insaurralde. Detalle.Foto: Mirta Insaurralde.

85 Louis Réau, op.cit., p.276.
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Capitulo 4:
Estudio formal y material

4.1 Losdonantes ¢otra mano u otro momento creativo?

Al iniciar el andlisis formal se sugirié la presencia de varias “manos’ o formas diferentes
de resolver la imagen dentro de la pintura. Es cierto que en una obra de estas dimensiones
debieron participar varios artifices con diferentes rangos, lo que habrd sido una préctica
bastante frecuente en los obradores novohispanos. Sin embargo, a estudiar de forma
pormenorizadalarepresentaci on, concluimos que losrecursos particul ares utilizados para dar
contundencia al tema, como el efecto figura-fondo aplicado como estrategia para distinguir
lo terrenal de lo escatoldgico, la alternancia entre zonas de dibujo firme y zonas abocetadas
con mayor protagonismo de la manchay del color que se utilizan para destacar momentos
narrativos, no se deben al trabajo de diferentes artifices sino a la puesta en juego de recursos
plasticos ttiles para el desarrollo del tema. Pero lo que sigue llamando la atencidn es el
aspecto de |os donantes (Fig.29).

Inicialmente se planted la hipotesis de que estos personajes pudieron aportar el costo de la
pintura en vida, con la promesa de ser retratados después de muertos, momento en el que tal
vez el propio pintor ya estaria muerto también, dejando el encargo en manos de otro artifice.
Para tratar de aclarar este asunto se realiz6 un estudio radiografico en la zona de los donantes,
y también en el rostro de San Agustin, por presentar una apariencia de excesivo hieratismo en
relacion con los demas personajes. Hipotéticamente si estos personajes fueron pintados en un
momento posterior, estarian superpuestos a otras imagenes que podrian localizarse mediante
radiografias, sin embargo las placas radiogréficas no revelaron una composicion subyacente,
pero aun asi aportaron datos que serviran para ensayar otra explicacion.

La diferencia forma puede explicarse por € hecho de que las &nimas son persongjes
idealizados y aunque portan ciertos atributos reales como corona, tonsura, no estén obligados
a representar a un ser humano especifico; en cambio los donantes son retratos y como tales
deben reflejar semejanza con los individuos representados. Para lograr esta semejanza el
artistadebi6 g ercitar solucionesdistintasalas delosdemés persongj es, dando como resultado
un aspecto severo e inexpresivo gque llega a perturbar €l dinamismo de la composicion.s

L os donantes se hacen presentes como un “texto fuera de texto” por su excesiva severidad;
ellos se estén reconociendo como pecadores, en ese sentido su retrato es una confesion y

86 Segtin Elisa Vargas Lugo, el retrato en la pintura novohispana no se caracterizé por buscar perfeccion
anatémica, sino que se constituyd mas bien en un testimonio documental que terminé cayendo, con algunas
excepciones, en soluciones rutinarias, carentes de sensualidad y tendientes a la generalizacion. Elisa Vargas
Lugo, “El retrato de donantesy el autorretrato en la Nueva Espafia. Notas para el estudio de la pintura colonial
del retrato”, en Anales, Vol .51, p.13-20, México, IIE-UNAM, 1983.
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Fig.29. Alegoria de la preciosa sangre de Cristo. Detalle. Foto:Mirta Insaurralde.

al mismo tiempo una suplica para el ejercicio de sufragios a su favor. Dicho lo anterior, es
posible que el mismo Arellano gjecutara estos retratos plésticamente tan diferentes a resto
delaobra; sin descartar esa posibilidad, analizaremos algunos detalles perceptibles asimple
vistaen el cuadrante inferior izquierdo (Fig.29).

En primer lugar latonalidad de la encarnacion es mas friaen el rostro de los donantes que en
las &nimas, hasta da la impresién de que las cabezas fueron puestas a la fuerza sobre torsos
gue no eran los suyos. El efecto conocido como “incremento de la transparencia’ ,* que da
lugar alos llamados pentimenti, permite observar que el brazo izquierdo del donante hasido
modificado o corregido. Por otro lado, aunque las radiografias no muestran una composicién
diferente en estratos subyacentes, ofrecen una imagen gque no coincide por completo con lo
gue se observa a simple vista.

87 Esto sucede por la variacién del indice de refraccion de los materiales (pigmentos y aglutinantes) como
efecto del paso del tiempo. A medida que los indices de refraccion de dos estratos es mas cercano, se produce
el efecto de transparencia.
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Lo maés llamativo es la forma de aplicar €l color. Si observamos los tres retratos, pero
especialmente ala mujer que se encuentra junto al hombre (Fig.30), notaremos que €l rostro
se model 6 con una plasta muy gruesa de color (Fig.31), aplicado a manera de empaste; las
huellas evidencian un pincel muy cargado de color, con poco vehiculo o solvente, generando
una textura pesada si la comparamos con el rostro de las otras dnimas (Figs.32-33), donde el
modelado se ve mas sutil y sin evidenciadel sentido de la pincelada.

Fig.30. Rostro de donante femenina. Detalle. Fig.31. Rostro de donante femenina. Detalle.
Fotografia con luz visible. Imagen radiogréfica.

Fig.32. Rostro de anima. Detalle. Fig.33. Rostro de anima. Detalle.
Fotografia con luz visible. Imagen radiogréfica.
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Fig.34. Detalle de la pintura de Ayapango. Foto: Mirta Insaurralde.

Otro detalle. En lapinturadeAyapango (Fig.3) quereproduce lacomposicion deArellano, los
donantes aparecen representados como animas comunes. El cuerpo del hombre, en especial
el torso (Fig.34) esmuy similar a de Ozumba (Fig.35), ladiferencia esta en el rostro que en
Ayapango se ve mas natural e integrado ala composicion.

Haciendo una comparacion del torso del donante de Ozumba (Fig.35) con la placa radiogréfica
delamismazona(Fig.36), podemos notar unaserie detrazosirregulares que no son notoriosa
simplevista. El antebrazo izquierdo parece haberse pintado doble y ladistancia de las manos
a cuello en la radiografia parece menor. Todo esto podria ser indicio de las correcciones
0 retoques realizados en esa zona, y cabria incluso la posibilidad de que en Ozumba este
personaje también hubiera sido uno mds entre las &nimas y que posteriormente su torso se
utilizara para ubicar €l retrato del donante.

Fig.35. Torso del donante. Fotografia con luz visible.  Fig.36. Torso del donante. Imagen radiografica.
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Fig.37. Sacerdote secular. Fig.38. Fraile regular, después de la
eliminacion del repinte.

Hay un elemento més. L os barnices por |o general no se aplicaban inmediatamente al concluir
la pintura; de acuerdo a Cenino Cenini “laforma de conseguir un barnizado mas delicado y
agradable esesperando |o mas posible” ;® este tratadista de finales del siglo XIV recomendaba
esperar varios afos o al menos uno antes de aplicar el barniz. Hoy sabemos que el proceso de
secado del 6leo es muy largo y complejo; para evitar alteraciones en la pintura fresca, pero
también para aprovechar las propiedades Opticas del barniz que favorecerdn la saturacién
tonal, los artistas dejaban pasar al menos un afio antes del barnizado final. El hallazgo de una
capa col oreada ubicada por encimadel barniz al ser observadas con Microscopio Electrénico
de Barrido (MEB) muestras correspondientes al donante, al rey y al fondo, sugiere que varios
retoques fueron realizados en el purgatorio meses después de la conclusion de la pintura.

Durante el proceso de restauracion se identificé un repinte aplicado en la cabeza y parte del
rostro del fraile que se encuentra en el purgatorio,® curiosamente el repinte cubrio parte de
la tonsura, por lo que el aspecto del personaje cambi6 de regular a secular (Fig.37 y 38). Se
desconoce la época en la que fue realizada esta modificacidn, pero podria estar relacionada
con el proceso de secularizacién de la parroquia de Ozumba, que acontecié en 1768.

88 Cenino Cenini, El libro del arte, Espana, Ediciones Akal, 2002, Capitulo CLV, p.192.
89 Gillermo Arce, comunicacion personal.
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4.2 La complgidad tecnolégica del formato monumental

El soporte de esta pintura estd constituido por fibras de lino, material que ha sido utilizado
desde la antigiiedad para la elaboracion de hilos y telas. La fibra se obtiene del tallo de la
planta, su seccion transversal tiene forma poligonal pero sin angulosvivos, con un canal en el
centro, su didmetro va de 10 a 30u (Fig.39). Las fibras observadas al microscopio presentan
forma cilindrica (Fig.40) con nudosidades caracteristicas que le dan € aspecto de cafias.®
El lino fue utilizado frecuentemente como soporte para la pintura a 6leo, solo o mezclado
con otras fibras. Sus cualidades quimicas le otorgan gran resistencia mecdnica y menor
higroscopicidad que otras fibras como el algodén, lo que se traduce en mayor estabilidad
dimensional ante variaciones termohigrométricas.

Sabemos por las ordenanzas de 1680-1687, que se mandaba al gremio de pintores “que
ninguno pinte en lienzos vigjos, ni otras materias de lienzo de china, si no fuere lienzo crudo
de cadtilla nuevo”, por lo que suponemos que la mayoria de los textiles novohispanos,
incluido el soporte que estamos estudiando, eran importados de Espafia al menos hasta 1777,
fecha en que se promueve el cultivo y beneficio de lino y cdiiamo en la Nueva Espafa.®

El soporte de esta pintura se compone por 11 trozos de lino, que en conjunto conforman
una superficie de 20.3m? (3.685 x 5.53m) (Fig.42). Los dos miembros superiores (1y 2 de
la Fig.42), ubicados de manera horizontal miden 1.85 de ancho (aunque los ultimos 15cm

90 Ana Villarquide, La pintura sobre tela I, Espafia, Nerea, 2004, 107 s.s. De manera similar a otras fibras
vegetales, las fibras de lino estdn compuestas por celulosa, lignina y hemicelulosa. La celulosa es un polisacarido
lineal formado por la polimerizacion de mondmeros de 3-glucosa. En el lino la celulosa forma estructuras
compactas, las fibras se presentan en haces o “manojos” que pueden hilarse con facilidad. La lignina es un
polimero complejo formado por compuestos aromaticos, que se ubica en los huecos vacios de las estructuras
celuldsicas, aportando resistencia. La hemicelulosa es una celulosa degradada que acttia como una especie de
adhesivo para las fibras de celulosa.

91 En las ordenanzas de 1557 ya se prohibia el uso de lienzos viejos, pero la referencia al “lienzo crudo de
Castilla nuevo” aparece recién en la de 1680-87; en Mues Orts, op. cit.,p.385.

92 En el afio de 1777 se ordena en la Nueva Espafa que los indios y demds castas de los pueblos se apliquen
a la siembra y beneficio del lino y del cafiamo a fin de que se exporten a Espafia (AGN, Indiferente Virreinal,
Caja 2547, Exp.041); en los afios siguientes se toman providencias para fomentar estas actividades: se ofrece
alos indios relevo de tributos, se libera de alcabala y otros derechos, etc. (AGN, Correspondencia virreinal,
Correspondencia Virreyes, Vol. 182, f.183-189, 1796). Para 1781 el comercio de lino y cdfiamo con la peninsula
ibérica ya estaba liberado (AGN, Indiferente virreinal, Caja 6509, Exp.002 (Bandos), 1781). La gran demanda
del lino se debid, en parte, a los innumerables beneficios que reportaba el vegetal tanto en el ramo textil
como alimenticio. En lo textil se obetenia “hilo de primera’, destinado principalmente a la costura; el “lino
de buena calidad” utilizado para prendas de vestir y la “estopa’, fabricada con los deshechos del hilado que
se utilizaba para aparejos de animales, fabricacion de lonas, costales y jergones. Las prendas de lino estaban
especialmente recomendadas para enfermos con fortnculos, ulceras o heridas debido a su textura suave y
flexible; en Nueva Espafia se ha referido su uso en las pestes de viruela. Para mds informacion véase Pio Font
Quer, Flora Espafiola, citado por Ignacio Garcia del Pino, “El cultivo del lino en la historia de la comarca de
Talvaera”, p.24-37 y Ramén Maria Serrera Contreras, Lino y cafiamo en Nueva Espafia (1777-1800), Sevilla,
Escuela de Estudios Hispano-Americanos de Sevilla, 1974.
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del miembro superior se utilizaron para fijarlo al bastidor), esta medida debid constituir el
ancho méximo del pafio importado de Espafia. El ancho del tgjido es la medida de los hilos
de latrama, y se relaciona con el tamario del telar utilizado; |os telares manuales iban de 1
a 2 metros, aunque la medida mas comun era de 1.10m, tamafio que permitia comodidad en
el trabajo del artesano,” y ese esjustamente el ancho del tercer miembro (3 delaFig.42). La
franjainferior del soporte esta compuesta por 3 fragmentos de 1.10m de ancho por 0.68m de
aturay uno de 0.30m. Todo el lado derecho crece 8.5cm mediante la adicion de 4 trozos de

lino a cada uno de los miembros.

93 Ana Villarquide, op.cit, p.130.
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Launion de los miembros se realizé de dos maneras: con el punto de sdbana, o sea, uniendo
los orillos y cosiendo ambas telas a la vez, y con punto por encima, es decir, montando
levemente los bordes uno sobre otro; seglin Palomino “aunque el punto de sabana es bueno,
todaviaesmegjor y menos detenido el de punto por encima, con hilo sencillo, fuertey delgado
porque no haga bulto”.* Sobre las costuras se adhirieron tiras de papel encolado de bajo
gramaje, de 2cm. de ancho, para ocultar la zona de las uniones y lograr una superficie continua
capaz derecibir labase de preparacion. El tejido esun tafetan simple de 1x1 (Fig.41), esdecir
gue un hilo de latrama pasa por encimade un hilo de urdimbre y por debajo del siguiente, y
asi sucesivamente. El tafetan es de trama cerraday regular, con 10 hilos de trama por 10 de
urdimbre en 1cm? (promedio obtenido después de 5 mediciones).

El equipo de restauracion localizé un sello en la parte
posterior,” que podria ser de la fabrica donde se factur6 €l
textil (Fig.43). Segtin Alarcon Cedillo y Alonso Lutteroth,®
los soportes textiles podian presentar varios sellos: €l del
gremio de pintores y € del maestro tejedor daban garantia
de calidad, mientras que € sello de la ciudad posiblemente
funcionaba como un sistema de verificacion.” No se identifico
cual de estos sellos es el que aparece en el soporte.

Fig.43. Sello localizado en €l reverso de la pintura

Una vez conformado el lienzo del tamafio requerido se fij6 a un bastidor rectangular de
madera cuyos miembros estdn unidos por ensambles fijos de diferentes tipos —caja y espiga
en los dngulos y a media madera en miembros lineales— y reforzado con elementos verticales
y horizontales.

Un ensamble “a media madera’ ubicado en
uno de los travesarios puede observarse en
laFig.44.

Fig.44. Ensamble “amedia madera’.
Foto Mista Insaurralde.

94 Antonio Palomino de Castro y Velazco, Museo Pictorico y escala Optica, Libro Quinto, Cap. IIl, p.45,
Madrid, Imprenta de Sancha, 1797. Repositorio: Universidad Complutense de Madrid, Digitalizado 21 enero
de 2009, Consultado septiembre 2011 en: http://books.google.com

95 José Guillermo Arce Valdez, comunicacion personal.

96 Roberto Alarcén Cedillo y Arminda Alonso L utteroth, Tecnologia de la obra de arte en la época colonial.
Pintura mural y de caballete, escultura y orfebreria, México, Universidad Iberoamericana, 1994, p-31.

97 Hacia las tltimas décadas del siglo XVIII se establece en Espafia la Casa de Bolla, la Bolla era una
certificacion de calidad de los textiles que cuando llevaban este sello se consideraban “bollados”.
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Latela se sujetd al bastidor mediante clavos perimetrales, dando la tension necesaria para
aplicar las bases de preparacion. Carecemos de datos documental es que describan el proceso
de factura de una pintura monumental en los obradores de la Nueva Espafia, pero debido a
la dificultad para la transportacion de un objeto tan grande, suponemos que el montaje y la
preparacion del lienzo pudieron llevarse a cabo en un sitio préximo al destino final, aunque
numerosas pinturas también llegaban enrolladas a su destino para ser montadas en bastidores
de madera.

Con el nombre de “base de preparaciéon” se denomina a la sucesién de capas que actdan
como interfase entre en lienzo y la pintura propiamente dicha; estos estratos permiten la
transicién de un material magro (lipéfobo) a uno graso (hidréfobo) y con ello garantizan
el anclgje de la capa pictdrica oleosa; ademas tienen la funcion de minimizar los esfuerzos
mecanicos procedentes del textil y limitar la absorcién de fluidos procedentes de la capa
pictorica. La capa que se encuentra en contacto con €l textil se denomina “imprimatura’,
en la obra que estamos estudiando es de color blanco y esta compuesta por una mezcla de
légamo o barro fino cernido, con yeso (sulfato de calcio hemihidratado) y blanco de Espafia
(carbonato de calcio), aglutinados posiblemente con cola.®® Posteriormente se ubica una
capa de grano mds fino, normalmente llamada “imprimacién”, que en este caso es de color
rojo. Las imprimaciones coloreadas fueron muy utilizadas en el siglo XVIII novohispano, y
proporcionan una entonacion calida global cuyo efecto es muy notorio en este caso debido
al uso de capas de color poco cubrientes en las figuras de los registros medio y superior. En
algunas zonas la imprimacion roja se dejo intencionalmente al descubierto, actuando como
sombra o contorno de las imagenes.

Hasta aqui, antes incluso de haber iniciado el boceto, debieron participar varias personas en
la obra: un ensamblador para la factura del bastidor, un costurero (tal vez un ayudante, oficial
0 alguna mujer) paralaunién de los miembros del textil, un grupo de dos a cuatro personas
para tensar y fijar la tela al bastidor, apomazarla, sanearla de nudos, sellarla con una mano de
cola, ocultar las costuras mediante la adhesion de tiras de papel y finalmente aplicar y alisar
las sucesivas capas de preparaci On. Suponemos que todas estas |abores debian ser dominadas
por aquellos que quisieran ser reconocidos como oficiales del arte de la pintura; recordemos
que Cenini en su Capitulo IV, mencionaba que el fundamento del arte es el dibujo y el
colorido, pero para desarrollar ambos se requiere:

“saber triturar, o bien moler, encolar, aparejar, enyesar, alisar el yesoy pulirlo, real zar
con yeso, aplicar e bol, dorar, brufiir, templar, conseguir relieves, desempolvar,
rascar, granear, o bien agamuzar, recortar, colorear, adornar y barnizar en tabla o en
cona’.®

98 Ver apartado 4.4: Los materiales y la forma de pintar.
99 Cenino Cenini, El libor del arte, Capitulo IV, Madrid, Akal Ediciones, 202, p.35.
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4.3 El dibujoy €l colorido

En su texto titulado El arte de la pintura, publicado en Espafia en 1649, Francisco Pacheco
le dedica un amplio espacio a asunto del dibujo, al igual que Cenini,® y otros tratadistas.
Pero Pacheco no solamente da recomendaciones sobre la buena manera de dibujar, sino
gue hace una defensa del dibujo y se opone abiertamente a los que piensan que la pintura es
superior al dibujo. Su definicién de debuxo latoma de Ledn BatistaAlberti:

“El debuxo no es otra cosa que cercar 1os contornos con varias lineas, en el cual
afirmo que conviene ejercitarse con gran perseverancia, porque ninguna composicion
ni ningun recebimiento de luces sera alabado jamds si falta el debuxo”.*®

A medida que sigue sus citas célebres acerca del dibujo, va dejando clara su idea de que es el
elemento activo responsable de dar laforma, laproporciony el orden atodala composicion.
Para analizar e dibujo de Arellano en la obra que estamos estudiando partiremos de la
definicion de Alberti, hacemos esta aclaracion ya que no nos referiremos a lineas o evidencias
del boceto o dibujo preparatorio, sino al resultado final del ejercicio pictérico de “cercar los
contornos con varias lineas’.

Hablando técnicamente, Palomino ofrece indicaciones sobre la forma en que se ha de hacer
el “encaje’, es decir, la transportacion del dibujo o boceto al lienzo, mencionando € uso de
cartones, el paso de perfiles usando papel aceitado o estarcido, el uso de calcos o incluso el
dibujo directo; también menciona que “muchos artistas huyen de hacer cartones, pero para
las obras al fresco no se puede excusar” ' esta observacion referida a fresco posiblemente
responde a que en esa técnica el avance se realiza por secciones llamadas “jornadas”, pero
ademas el gran tamafio de las composiciones dificultaria el trabajo “de memoria” y el
mantenimiento de la proporcion sin una planificacién previa. Este es el mismo caso de la
pintura de caballete monumental, por eso creemos que € pintor debid trabajar sobre un
boceto 0 “encaje’ previo. Ademés, € sorprendente parecido de la composicién de Arellano
con la de Galicia en Ayapango (Fig.3), sugieren la existencia de un calco o carton utilizado
para ambas.

Siguiendo a Palomino, el dibujo se compone de contorno, que es el delineado de las figuras
completas, distornos que delinean articulaciones o partes contenidas en el contorno, claro o
plazas de luz y oscuro o plazas donde no tocalaluz.»

100 Francisco Pacheco, El arte de la pintura, [Tr., Edic. y notas Bonaventura Bassegoda i Hugas], Madrid,
Citedra, 2001, p.341-393.

101 Cenino Cenini, op.cit., p.36 s.S.

102 Pacheco, op. cit., p.342.

103 Antonio Palomino, op.cit., Libro Quinto, Cap. VIII, p.82 s.s.

104 idem, Libro Cuarto, Cap. IV, p.11.
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Fig.45. Detalle. Foto: Mirta Insaurralde.

El dibujo enlaobradeArellano es notorio en zonas como lamano de San Francisco (Fig.45),
donde se observa un delineado rojo trazado a punta de pincel. En otras manos ese mismo
tono rojizo se utiliza como oscuro paradar volumen o profundidad, pero en este caso lalinea
no esta difuminada con la encarnacion, por tanto consideramos que se trata de un distorno.

Una vez que e boceto estaba ubicado sobre €l lienzo, se procedia a la aplicaciéon del
color. Llegados a esta parte hay que acotar que esta es una pintura al 6leo, técnica de gran
versatilidad que permite generar una gama muy amplia de calidades plasticas, explicaremos
brevemente algunas de ellas para comprender la forma de trabajar del pintor. Una capa
pictorica se compone de una mezcla de pigmentos y aglutinante, y de su interaccion derivan
las cualidades Opticas perceptibles en la pintura.

Para lograr la transparencia u opacidad de una capa a 6leo intervienen varios factores. Las
capas transparentes 0 semitransparentes se logran usando un pigmento y un aglutinante con
indices de refraccion cercanos o similares,* ya que laluz puede atravesar facilmente ambos
materiales tanto al entrar como al ser reflejada; en cambio mientras mayor sea la diferencia

105 El indice de refraccion es larelacion entre lavelocidad de laluz en el vacio y lavelocidad de laluz en un

medio dado; véase Maria Luisa Gémez, La Restauracion. Examen cientifico aplicado a la conservacion de
obras de arte, Madrid, Cuadernos Arte Cétedra, 2008, p.72.
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entre el indice de refraccion del pigmento y del aglutinante, se produciran capas méas opacas,
por tanto la capacidad cubriente de un pigmento depende de la proximidad o diferenciade su
indice de refraccion con el del aglutinante, y es distinto para un mismo pigmento en relacion
con otros aglutinantes.

El indice de refraccion de
algunas sustancias se modifica
con €l paso del tiempo; € de
los aceites secantes tiende a
aumentar, acercandose a de
algunos pigmentos, es asi como
se produce € efecto llamado
incremento de la transparencia
gue permite percibir a simple
vista los [lamados pentimenti o
arrepentimientos. En la Fig.46
se observa como la cabeza de
un fraile fue cubierta por otro
pensongje.

Fig.46. Arrepentimiento. Foto Mirta Insaurralde.

Pero las cualidades de opacidad y transparencia dependen también del grosor y densidad de
la capa aplicada, y de las cualidades del estrato sobre €l cual se encuentra.

En la técnica al 6leo el secado de la capa pictdrica es muy lento, lo que permite yuxtaponer
pinceladas y difuminar el color con la capa ain humeda, esto es muy util para modelar
volimenes o para hacer mezclas cromadticas sobre el propio cuadro y no en la paleta. Cuando
se pinta sobre una capa seca, en cambio, se logra intensificar contrastes o crear pantallas que
son pasos directos de un color aotro, sin transiciones tonales.

Otraformadetrabajar el 6leo es“Alaprima’, ' es decir, aplicando |os colores directamente,
sin difuminar; esta manera de pintar, visible en los persongjes angelicales de Arellano, se
caracteriza por una pincelada suelta, por la utilizacion de manchas y por € protagonismo
de masas de color que pueden ser posteriormente retocadas, pero sin sacrificar el cardcter
dindmico de laimprontainicial.

Ya hemos anticipado que dos formas de dibujar conviven en esta pintura, una firme y delineada
y otra suelta y abocetada (Fig.47). Ver “linealmente”, apunta Wolfflin, es buscar el sentido de
labellezaen el contorno; a contrario cuando la atencion se apartade losbordesy el contorno
llega a ser casi indiferente, la visién ya no se deja guiar a través de €1, entonces se pasa a una

106 Ana Villarquide, op.cit., p.97.
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percepcion de masas.” La diferencia entre lo lineal y lo pictérico radica en la importancia
concedida a contorno, o dicho de otra manera, en la posibilidad de que las formas puedan
ser leidas linealmente o no.

“Tan pronto se despoja a la linea
de su poder confinante, empiezan
las posibilidades pictéricas. En
seguida parece que cada rincon
empieza a animarse a impulsos de
un movimiento misterioso. Mientras
la elocuencia enérgica del borde
circundante hace indesplazable la
forma y por asi decir, la fijeza de la
vision, es algo propio de la esencia
de toda representacion pictérica el
dar caracter de vaguedad ala vision:
laformacomienzaajugar (...)" s

Fig.47. Detalle. Foto Mirta Insaurralde

La forma lineal separa, mientras que lo pictérico se suma a movimiento del conjunto, y
ambas son estrategias utilizadas por Arellano como solucidn plastica pero también tematica
yaquelo lineal seasociacon lo terreno y lo pictorico con |o escatol 6gico.

Pero independientemente del efecto final que ofrece esta oposicion entre vida y mds alld, lo
pictorico esta presente en el dibujo de Arellano. Laobservacion con radiacion infrarroja (IR)
mostré el aspecto abocetado atin en zonas cuyo aspecto final a simple vista es lineal, como
por ejemplo en las manos del crucificado (Fig.48-49).

Los rostros pueden ir de un modelado muy consistente (Fig.50-51) a un cardcter etéreo que
cas deja a descubierto el textil (Fig.52). Esto nos muestra a un pintor versatil que toma
mano de soluciones técnicas particulares cuando el tema representado lo requiere.

107 Heinrich Wolfflin, op.cit, p. 48.
108 idem., p.50.
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Fig.48. Mano del crucificado. Fotografia con luz visible. Foto: Mirta Insaurralde

Fig.49. Mano del crucificado. Foto sensible al infrarrojo. Foto: Mirta Insaurralde
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Fig.50. Animadel purgatorio. Detalle.
Foto: Mirta Insaurralde

Fig.51. Animadel purgatorio. Detalle.
Foto: Mirta Insaurralde

Fig.52. Santos. Detalle.
Foto: Mirtalnsaurralde
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4.4 Losmaterialesy laformade pintar

Paratenerunareferencia general sobre latécnicade este pintor se tomaron cinco micromuestras:
dos escamas poco adheridas ubicadas en la zona pardainferior (M1 y M2), dos muestras de
encarnaciones —una del donante (MED) y otra del Rey (MER)—, y la tltima de un tono rojo
ubicado en el angulo inferior izquierdo del purgatorio (MRN). Hacemos la aclaracion de
que las muestras fueron tomadas después de la limpieza de la obra por parte del equipo de
restauracion de la CNCPC del INAH vy fueron analizadas en el Laboratorio de Andlisis y
Diagnostico del Patrimonio (LADIPA) de ElI Colegio de Michoacan con un Microscopio
Electronico de Barrido (MEB) Marca Jeol JSM-6390LV, con filamento de Tungsteno y

microsonda de Espectroscopia de Energia Dispersiva (EDS).
Loscoloresdelacarne

Comenzaremosaanalizar |osresultados delamuestraprocedente del hombro del Rey (MER),
debido a que consideramos que este personaje no ha sido modificado, por cuanto tomaremos
los resultados como referente para poder hacer una comparacion con lamuestradel donante.
En laimagen de MEB (Fig.53) se observan 5 estratos:

Capapictérical

Imprimacion
Particulas de Barita (Ver andlisis EDS)

Base de preparacion

20kV X600 20pum 0483 COL MICH

Fig.53. Encarnaciéon Rey (MER), 600x. Imagen de electrones secundarios. LADIPA-Colmich.

El mapeo elemental de la base de preparacion sugiere la presencia de carbonato y sulfato
de calcio mezclados con tierras (Iégamo); esta primera capa generalmente se aplicaba sobre
una mano de cola y tenia la funcién de ir sellando paulatinamente € soporte. El estrato
siguiente es una imprimacion de color rojo 6xido, muy habitual en la pintura del siglo XVIII
novohispano. Tiene un espesor de entre 40 y 50U en promedio, y esta constituida por Tierra
roja (éxido de Hierro, Silice y Alumino), mezclada con baja cantidad de carbonato y sulfato
de calcio. Lo llamativo en este estrato fue €l halazgo de particulas de sulfato de Bario
(BaSO,) (Fig.54), reconocibles en el mapeo elemental por la coincidenciade concentraciones
deBarioy Azufre.
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A continuacién se presenta € espectro EDS de la Imprimacion (MER). Se observan las
sefales principales del Hierro (K ), del Silice (K ), del Bario (L), del Calcio (K )y del
Azufre (K ). Bajas sefiales de Potasio y Magnesio se relacionan con el 1égamo, compuesto
por aluminosilicatos de Potasio y Magnesio.

Una investigacion reciente realizada en € conjunto pictorico de la lglesia de San Fernando,
en México, de la segunda mitad del siglo XVIII, report6 el hallazgo de una imprimacién
similar. Es mi opinion personal que el hecho de que no se hayan reportado con anterioridad
este tipo de imprimaciones se debe més ala escasez de investigaciones que alainexistencia
de las mismas. Segtin Camacho y Mederos la utilizacién del sulfato de Bario era para obtener
una mezcla mas fluida,*° cualidad muy util para imprimar lienzos de gran tamafio; seria
interesanteinvestigar si estarecetase utilizo exclusivamente en obras de formato monumental
para economizar material y disminuir el tiempo de aplicacién o si también aparece en obras
de menor formato.

Valga aqui una acotacién al margen. Dos sucesos politico-religiosos irrumpen entre finales
del siglo XVII y primeras décadas del XVIII, época posible de realizacion de la obra que
estamos estudiando: la sucesion de tres pontifices, asunto importante por el cambio heréldico
observado en las Bulasy comentado en el Capitulo precedente, y lallegadaal trono de Felipe
V, nacido en Versalles, nieto de Luis XIV Rey de Francia y primer Borbon en el trono de
Espaiia. El arribo ala Corona Espafiola de |a casade Borbon supone un contacto mas cercano
con la tradicion francesa, asunto que convendria estudiar més a fondo, ya que, como han
sugerido Camacho y Mederos, cuestiones como € uso de sulfato de Bario en imprimaciones

109 Ana Laura Camacho Pueblay Francisco Mederos, op. cit., p.95.
110 Ibidem.
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de la pintura novohispana o del Azul de Amberes, derivan de la tratadistica francesa y su
llegada al @mbito novohispano podria estar relacionada con cambios de orden politico. Pero
también es cierto que hasta la fecha se han desarrollado escasas investigaciones que aborden
estetipo deinterrogantes. Paranosotros, y en el sentido planteado por PaulaMues, € hallazgo
de estos materiales es una evidencia del ambiente intelectual en el que se desarrollaba la
pintura del siglo X VIII, y a partir de ello se podrian proponer interesantes relecturas.

Fig.54. M1, 1300x. Particula de Barita en la
imprimacion. Imagen de electrones secundarios.

Laboratorio deAndlisisy Diagnostico del Patrimonio
(LADIPA), El Colegio de Michoacan.

20kv  X1,300 10pm 0413 COL MICH

L a capa pictéricamide 20u en promedio. En las muestras obtenidas de ambas encarnaciones
(del rey y del donante) se detectd la presencia de Hierro, Silice y Aluminio, por lo que
podemos inferir la presencia de Ocre rojo o Tierra roja. Se llama asi a varios pigmentos
natural es que contienen Hematita u 0xido de Hierro rojo, mezclado con barro, son resistentes
alaluz y se han utilizado desde tiempos antiguos recibiendo diferentes denominaciones
como Ocre rojo, Tierra roja, Oxido de hierro rojo, Rojo indio, Almagre, Rojo veneciano,
Rojo Inglés, Siena quemada, etc.**

Los mapeos elementales del estrato muestran gran concentracion de Plomo y Carbono,
elementos constitutivos del blanco de Plomo o Albayalde, por 1o que podemos sugerir que
las encarnaciones estan incluidas en una matriz de Albayalde, cuya férmula quimica es
2PbCO,.Pb (OH),, este carbonato basico de plomo se encuentra en la naturaleza como €l
minera hydrocerussita,”? pero no es laforma mineral la gue se usaba como pigmento, sino
sintetizado o, de acuerdo al lenguaje de la época, obtenido por alquimia.* El blanco de plomo
es un pigmento denso, opaco, muy ttil como secativo de los aceites ya que reaccionacon |os
acidos grasos formando jabones de plomo que fomentan el secado, la elasticidad, mejoran la
adherenciay estabilizan lapintura.*4 Sin embargo es un material muy dafiino, potencialmente

111 MFA Boston, Conservation & Art Material Encyclopedia Online, http://cameo.mfa.org/

112 Ibidem.

113 El albayalde se obteniaexponiendo el plomo metdlico a los vapores del dcido acético, formando acetato de
plomo que a su vez reaccionaba con €l dioxido de carbono de la atmdsfera o de otra fuente.

114 Max Doerner, Los materiales de pintura y su empleo en el arte, Espafia, Editorial Reverté, 2005, p.43.
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cancerigeno, teratogeno y posible mutagénico. El hallazgo de capas pictoricas incluidas en
una matriz de Albayal de aparentemente es novedoso para la pintura novohispana, aungue la
receta esta plenamente sugerida en la tratadistica.s

El andlisis EDS de la capa pictdrica (MER), muestralas sefiales principales del Plomo (L),
del Hierro (K ), Cacio (K _,), Silice (K_,) y Aluminio (K_,).

Suponemos que €l estrato delgado oscuro que aparece a continuacion, que mide menos de
5u de espesor y separalos dos estratos de col or, es una capa de barniz yaquelos andlisis con
espectrometros EDS y FRX no dan lecturas significativas aparte de Carbono y Oxigeno. La
presencia de este estrato puede indicar que la capa que se encuentra encima fue aplicada al
menos un afio después de concluida la obra y por tratarse de una modificacion tan cercana
al momento de la creacion, no se observa la fluorescencia caracteristica de un repinte ante
la radiacion UV. Con esto confirmamos que varios retoques fueron realizados en el registro
inferior, correspondiente al purgatorio, meses después de su conclusion.

115 Francisco Pacheco, op.cit., p 483 ss. El estudio material de la pintura novohispana aun es incipiente y
los hallazgos tienen que ver tanto con las preguntas de investigacion como con la metodologia empleada.
Algunos métodos portdtiles y no invasivos como la Espectrocopia de Fluorescencia de Rayos X, presentan la
limitacion de no discriminar el estrato del que provienen las sefiales, por eso en ocasiones hemos atribuido las
sefiales de Plomo obtenidas por este medio a la base de prepracion, cuando en realidad provenian de la capa
pictérica. Lo que hemos aprendido es que los elementos presentes en una capa pictorica no son solamente
aquellos responsables de otorgar el color —que por cierto se encuentran en baja cantidad debido a su alto poder
colorante—, sino que también secativos, extendedores, etc., de ahi la importancia de contrastar los resultados por
otros métodos analiticos para obtener resultados confiables.
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Capapictérical
Material organico
Capa pictérica 2
Imagendeel ectronessecundarios.L aboratorio

' de Andlisis y Diagnéstico del Patrimonio
4 (LADIPA), El Colegio de Michoacan.

La Capa pictérica 1 es mucho mas delgada que la inferior, mide un promedio de 5 a 6.
Su composicion es semejante a la capa pictorica 2, presentando Plomo como componente
mayoritario (Fig.55).

Igual que en la encarnacién del rey (MER), la encarnacién del donante (MED) se compone
de una matriz de Albayalde, con contenidos de Fe, Sl y Al, queindican e uso de unaTierra
Roja, responsable de dar el tono a la piel. La unica diferencia es que aqui aparece una sefial
de Arsénico, que aunque débil, indica la utilizacién de Oropimente (Sulfuro de Arsénico)
como puede observarse en el andlisis EDS que se muestra a continuacion, en el que aparecen
las sefiales principales del Plomo (L ) y del Arsénico (K _-L_ ).
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El fuego
Francisco Pacheco sugiere:

“jalde u oropimente paralos amarillos, y con el mismo jalde quemado o revuelto con
azarcon de latierrao con Bermellén se hace anaranjado. Es de mal olor, dafioso para
la cabezay bastale con ser veneno para huir de el” .16

El mapeo elemental de la muestra procedente del fuego del purgatorio (MR-N) presenta los
elementos constitutivos de los tres pigmentos mencionados por Pacheco: Arsénico (As) para
Oropimentey Rejalgar y Mercurio (Hg) parael Bermelldn, ambos asociados al Azufre (S).

El Sulfuro de Arsénico ofrece tonalidades que van del amarillo (Oropimente) al rojo vivo
(Rejalgar). El Oropimente, cuyaformulaquimicaesAs,S,, es un trisulfuro de arsénico que se
produce naturalmente como mineral. En los yacimientos suele encontrarse junto a Rejalgar,
también conocido como oropimente quemado o jalde; su férmula quimica es AsS o As,S,.
El oropimente fue muy utilizado como pigmento debido a su tonalidad amarilla intensa 'y
brillante, sin embargo es extremadamente tdxico, por eso se usé también como veneno para
matar roedores; hoy se sabe que ademds es cancerigeno y mutagénico.

El Bermell6n es un pigmento de color rojo brillante; quimi camente es un sulfuro de Mercurio
idéntico al mineral llamado cinabrio, su formula es HgS. Es un pigmento muy denso, con un
excelente poder cubrientey al igual que los anteriores es altamente téxico.'”

El mapeo elemental mostré también particulas de Hierro debidas posiblemente a la adicién
de Tierra Roja y sefales leves de Magnesio en la superficie que pueden asociarse con el uso
de unalacaroja

Lasmuestras 1y 2, tomadas de unalaguna ubicadaen lazonainferior delapintura, sirvieron
para demostrar la regularidad de la técnica. Las particulas de barita en una imprimacién
compuestapor almagre, yesoy blanco de Espariaaparecen enambas. Pequeiiasconcentraciones
de sulfuro de Arsénico y sulfuro de Mercurio en una tonalidad que a simple vista es café,
indican € uso de Oropimente, Rejalgar y Bermellon para dar vivacidad al ambiente cdlido
gue predominaen el purgatorio, y no se limita exclusivamente alas |lamas.

116 Francisco Pacheco, op.cit., p.493.

117 Se conocen dos métodos de obtencidn. El proceso en seco inventado por los chinos y transmitido a Europa
alrededor del siglo VIII, consiste en afiadir mercurio al azufre fundido, generando un sulfuro de mercurio negro,
esta masa es molida antes de ser calentada hasta sublimarse, la condensacion da como resultado el bermellon.
El otro proceso se desarrolld a finales del siglo XVII en Alemania, pero tardé6 mucho en ser comercializado;
se hace colocando €l suelo negro de sulfuro de mercurio en una solucién de sulfuro de amonio o de potasio,
dando lugar alaprecipitacion del bermellén. MFA Boston, Conservation & Art Material Encyclopedia Online,
http://cameo.mfa.org/ Es importante considerar los métodos de obtencién durante el analisis ya que tienen una
incidencia en lamorfologia de las particulas.
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El estudio de la técnica pictorica no fue exhaustivo, puesto que el muestreo se oriento a tratar
determinar si hubo modificaciones en la zona del purgatorio y mds especificamente en los
donantes. Sin embargo |os datos obtenidos en esta parte de la investigacion son sugerentes
debido al hallazgo de materialescomo el sulfato de Bario, que permiten comenzar aestablecer
hipétesis en cuanto al tréfico de saberes relativos a la pintura y nos acercan un poco més a la
comprension del ambiente en el que se desarroll6 el gremio de pintores de la Nueva Espafia
en el siglo XVIIIL.

El uso de instrumental analitico sofisticado como el Microscopio Electrénico de Barrido
con dos microsondas acopladas (EDS y FRX), al servicio de una propuesta coherente de
investigacion permiten el planteamiento deinvestigacionesdemuy largo al cance. Sinembargo
este es un territorio que aun debe fortalecerse y alimentarse con nuevos emprendimientos
gue fomenten la conformacion de bancos de datos referencial es para la pintura novohispana,
inexistentes hasta el momento.

Utilizando una metodologia cientifica seria interesante estudiar a futuro las diferentes calidades
pictéricas empleadas por Arellano, realizando un andlisis comparativo de estratigrafias
procedentes de las zonas de color més cargado, con las zonas abocetadasy semitransparentes.
También la buisqueda del dibujo preparatorio se puede profundizar mediante un estudio
multiespectral y todo esto, en conjuncidén con datos documentales y estudios pldstico-
formales, podria acercarnos ala posibilidad de discriminar entre los diferentes pintores de la
familiaArellano.
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Capitulo 5:

Ideas finales: El purgatorio como asunto pictorico

Auin el intento cientifico por recuperar la obra
no llega a restituir su esencia,
sino solamente su recuerdo.

Martin Heidegger.

Fue en el siglo XIII gracias a la escolastica cuando quedaron claramente formuladas las
razones de la existencia del purgatorio.”® En primer lugar, los fallecidos de muerte subita
o fallecidos antes de haber concluido su penitencia, requerian de un lugar donde poder
completarla. En segundo lugar, no todos | os pecados son igual es, por tanto |as penas tampoco
pueden serlo, de ahi se desprende que a unos les corresponde la expiacion por castigo, a
otros por penitencia: €l lugar para expiar los pecados leves es € purgatorio. En tercer lugar,
numerosas visiones y apariciones de amas 0 personas gque se encuentran en estado de
purgacion atestiguan larealidad del purgatorio.”® Sin embargo laiglesialimitd su expansion
y recién a raiz de la contrarreforma y el Concilio de Trento promovio su difusion, ya que en
su ultima sesiéon (XXV) afirmd la existencia del Purgatorio. Pero sus recomendaciones recién
se hicieron palpables en el contexto novohispano después del Tercer Concilio Provincial
Mexicano de 1585, por tanto la intensificacién de la devocién a las Benditas Animas del
Purgatorio es visible apenas hacia el dltimo tercio del siglo XVII; pinturas tempranas como
la de Antonio Rodriguez en el exconvento de Churubusco y la de Correa en la Parroquia de
la Asuncién de Pachuca, de 1680 son indicadores de ello. A finales del siglo XVII y primeras
décadas del XVIII, del pincel de Correa (1704 en Catedral Metropolitana), Villalpando (1708
en Tuxpan, Michoacan), Antonio de Torres (c.1719 en Guadalupe, Zacatecas) entre otros, es
cuando ubicamos €l periodo de auge de la pintura de animas, asociada alas cofradiasy alas
solemnidades que se acostumbraba celebrar para el recibimiento y prédica de las Bulas de la
Santa Cruzada.

Ladevocion alas benditas animas del purgatorio es un caso paradigmético por dos motivos:
en primer lugar, porque el purgatorio es, por definicion, un espacio al que podriamos llamar
democrético, en el queno cuentan los privilegiosjerarquicosni lasdiferenciasraciaes, de ahi
gue la pugnaentre esparioles y naturales alrededor de su culto en Ozumba sea comprensible,
y claramente reflejada por las dos pinturas de idéntica tematica y composicion realizadas
para Ozumba, por espafiolesy para Ayapango por y paralos naturales.

118 Jacques Le Goff, op.cit, p.195. De acuerdo aL e Goff, laiglesiacatdlica“ poneapunto” laideadel purgatorio
entre los siglos XII y XIII.

119 Véase Tomas de Aquino, Summa Theologica. Tratado de los novissimos. V 16. Madrid, Editorial Catdlica,
1960.
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En segundo lugar, estamos ante un culto que debi ¢ pasar varios siglos para ser aceptado como
dogma en el seno de la Iglesia Catdlica, y que ain después de Trento tuvo visos de herejia
por prestarse a una confusion: lo que querialalglesiaa promover la devocion alas d&nimas
del purgatorio, era que los vivos ofrecieran sufragios para ayudarles a disminuir el tiempo
de purgacidn, sin embargo muchas veces esta devocion se convirtié en culto, y los fieles
cristianos en lugar de ayudar alas &nimas, comenzaron apedirlesfavoresy aencomendarse a
ellas, de igual manera que alos santos. Cultos privados alas animas y posesion de imagenes
impresas fueron perseguidos por el Santo Oficio de la inquisicién.'®

Aunado a lo anterior, la jerarquia eclesiastica con el interés de ayudar en la guerra contra
los infieles abri6 “el tesoro de la iglesia” dando la posibilidad a los cristianos de obtener
ventgjas en el proceso de expiacion de culpas. El asunto de la venta de indulgencias fue
duramente atacado durante la Reforma al igual que el uso de las imagenes, de ahi que la
respuesta contrarreformista cuido al maximo la correcta observancia de la doctrinay de los
dogmas catdlicos, entre los cuales ya se contaba €l purgatorio, por eso es hasta cierto punto
natural que como iconografia postridentina, laimagen del purgatorio haya sido rapidamente
estandarizada.

Por otra parte, no se debe perder de vista que las Bulas tenian un sentido religioso pero
a mismo tiempo tenian un impacto politico y principalmente economico; de acuerdo a
José Antonio Benito, desde inicios del siglo XVIII los virreyes aprovechaban los recursos
financieros procedentes de la Santa Cruzada para sufragar gastos urgentes.’* Se sabe que en
1731 los Colegios de Propaganda Fide en México se beneficiaron con grandes sumas de dinero
procedentes de la Santa Cruzada.’ Visto lo anterior es evidente que tanto la Iglesia como la
Corona tenian fuertes razones para promover de forma decidida esta devocién; e resultado
fue el desplazamiento de los tormentos eternos del infierno a un sitio de pena temporal, lo
gue convirtio al purgatorio en un espacio de paso obligatorio bastante rentable, por eso su
imagen adquirié gran popularidad en € imaginario social y en el repertorio pictorico.

Los sermones fueron la herramienta fundamental para la implantacion de esta devocion, y
muchas veces estaban aderezados con anécdotas o narraciones de personas que regresaban
del purgatorio, o que tenian visiones sobre ese lugar y atestiguaban losterriblestormentos que
sufrian las amas en estado de purgacién. Pero como ya se menciono en capitul os anteriores,

120 Se han localizado numerosos autos y oficios en relaciéon con este asunto, a manera de ejemplo, véase:
“Denuncia contra Martin Vicente el partero por erréneas teorfas sobre las &nimas del purgatorio. México”, AGN,
Inquisicion, Vol. 335, Exp. 15, 1662; “El Sr. Inquisidor Fiscal de este Santo Oficio contra Manuel Martinez
de nacién griego, por fingir revelaciones y apariciones de d4nimas con otros muchos embustes y disparates.
Papantla”, AGN, Inquisiciéon, Vol. 760, Exp. 35, 1715.

121 José Antonio Benito, op.cit., p.93.

122 Ibidem., p.96.
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e rol de la predicacion se trasladd, en parte, a las imégenes, gue lograron establecer un
contacto mas directo con los devotos, pasando a funcionar como aparatos de intermediacion
cultural.

A diferencia de Sudamérica y especialmente de la zona andina, en la Nueva Espafia la pintura
de infiernos, asociada al primer proceso evangelizador y a la necesidad de extirpar idolatrias
e implantar la fe catdlica, en el siglo XVII ya habia dado paso a un tipo de vida espiritual
socializada a través de las cofradias y hermandades, que utilizaba el arte (pintura y escultura
principalmente) como un instrumento para fortalecer la fe, los vinculos estamentarios y
legitimar devociones locales. En este sentido y siguiendo la opinion de Nelly Sigaut, la
pintura de animas constituye en la Nueva Espafna €l resultado de este segundo impulso
evangelizador, caracterizado por la pretension eclesial de desambiguar las expresiones de
lareligiosidad ejerciendo un severo control sobre €ellas, y consecuentemente, por practicas
en las que los diferentes estamentos, incluso las castas, tendian a legitimarse mediante la
apropiacion de devociones.'»

El auge de la pintura de dnimas se relaciona también con una época de bonanza econémica
en la que abundaron las obras pias. El encargo de una pintura de animas causaba un efecto
multiplicador deindul gencias:. por unlado, laaportacion del costo necesario parasurealizacion
constituia en si misma un sufragio apropiado para ganar numerosas gracias, pero e hecho
de que la imagen de los donantes estuviera presente en una obra monumental garantizaba
que su recuerdo incitaria a los fieles a ofrecer sufragios a su favor. Por otra parte, la rapida
estandarizacion del género tiene que ver con el interés tridentino de que las imdgenes no
conduzcan a confusiones, de ahi que la bisqueda de claridad muy pronto se convirtié en
canon.

Como resultado de todo el proceso, |a pintura de &nimas en la Nueva Espafia adquiri6 rasgos
caracteristicos hasta consolidarse como un género pictdrico particular, cuyo arquetipo
naci6 durante el ultimo tercio del siglo XVII, del pincel de Villalpando, de Correa y de
los Rodriguez Judrez, entre otros, y se afianzé en las siguientes décadas con los Arellano,
Antonio de Torres, Berrueco y muchos més, que sirvieron a su vez como modelo paralagran
cantidad de obras realizadas por artistas populares, como e mismo Galicia en Ayapango.
La pintura de animas de la segunda mitad del XVIII, aunque con un estilo renovado como
puede verse en Cabrera (Museo de Arte Virreinal, Tepotzotlan) y Pdez (Capilla del Monte de
Piedad, DF), sigue manteniendo los elementos que consideramos caracteristicos del género
y que mencionaremaos a continuacion.

123 Nelly Sigaut, comunicacion personal. Primer Seminario de Tesis, Posgrado en Historia del Arte, Facultad
de Filosofia y Letras, UNAM, Junio 2011.
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El formato

La cuestion del formato en la pintura implica varias cuestiones. En primer lugar la forma
enmarcada se asume como diferente al muro e iniciasu proceso de diferenciacion delo real.
L os formatos apai sados prolongan la linea de suelo, referencia primaria del equilibrio. Los
formatos verticales anuncian un trayecto mas agudo haciala cima.

Un segundo aspecto relacionado con el formato es el tamario. L os cuadros pequerios ofrecen
unarelacion mas directa e intimista con €l observador y se vinculan con practicas privadas,
mientras que los formatos grandes y monumentales recalcan desde €l inicio la solemnidad
del tema representado. Apoteosis, patrocinios, glorificacién de érdenes o de santos, suelen
ser temas muy representados en grandes formatos. Consideraremos un gran formato al que
superala altura promedio de una persona que es de 1.80 y monumentales |os que rebasan la
escala humana.

Si bien las animas del purgatorio se han representado en diferentes tamafios y formatos, un
importante grupo de ellas utiliza la monumentalidad como estrategia de persuacion, y en
ellas la escala humana sirve como referencia, ya que el fiel puede enmarcarse perfectamente
en e purgatorio. Estas pinturas se relacionan con practicas sociales como procesiones y
sufragios colectivos vinculados con cofradias u otras hermandades y funcionan realmente
como retablos, simples o compuestos que van del gran formato al formato monumental. La
mayor de la que tenemos noticia hasta ahora es la de Villalpando en Tuxpan, de 1708, que
mide 7.27 x 5.25m., cuyo impacto se potencia debido a que se ubica en una nave cuya luz
esmenor alaalturadel cuadro. La pinturade Ozumba, considerando la parte inferior que ha
sido robada y el marco dorado, mide 7m. x Sm.

El formato monumental se relaciona con una expectativa especifica de comunicacién con
e receptor; igual que en la pintura mural hay una intencion de impactar al espectador y
lograr un efecto dramético y teatral. Las pinturas de animas monumental es que hemos tenido
oportunidad de conocer funcionan como retablos, por tanto tienen un lugar especifico dentro
de laiglesiay participan en diversos ritos y celebraciones. En ocasiones estos retablos se
componen de varias partes: un remate de medio punto, como es el caso de Ucareo, de 1732,
gue funciona como registro superior y un afiadido en la parte inferior, como el caso de
Ozumbay otras, donde se agrega una escena complementaria, una cartela o incluso retratos
de animas (Ucareo).

En Ozumba, segin consta en las Consituciones de la Cofradia del Santisimo Sacramento de
1625, € primer lunes de cada mes habia procesiéon y misa de animas, y los cofrades estaban
obligados a participar, cargando la cera y otros menesteres desde el cementerio hasta la
iglesia, por tanto el protagonismo de la pintura que estamos estudiando, desde el mismo
momento de su creacion, es innegable.
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Composicion en registros

La organizacion en registros ademas de dar una estructura compositiva, constituye una
estructura narrativa. El Purgatorio nunca es la escena central ya que se ubica en € registro
inferior, pero constituyelaviadeingreso parael espectador, puesto que eslazonamasproxima
a su mirada: esto ademas del impacto visual que causa, establece un vinculo simbdlico con
el creyente. Toda pinturade purgatorios representael més all4, cuando Ilegue el momento de
la muerte y el fiel pase al mds alld, su destino inmediato sera el purgatorio.

L os purgatorios generalmente agrupan a personajes de diversa jerarquiay condicion social,
reconocibles por atributos como corona, mitras, etc., y se acomparian de otras escenas 0
personajes centrales que pueden ser: santos, virgenes, en especial la Virgen del Carmen,
angeles y arcangeles, y la aegoria de la preciosa sangre de Cristo. En este registro pueden
rastrearse devociones|ocales o de los donantes. El registro superior generalmente correspnde
alagloria.

De alguna manera esta estructura compositivay narrativareflejala estructura de la sociedad, de
ahi que lasimagenes adquieran la capacidad de sostener discursos que rebasan |o meramente
devocional. El purgatorio es, a igual que la sociedad, un espacio de convivenciaen el quelas
oportunidades no son equitativas. El “anima sola’ es un persongje que ha sido olvidado por
sus deudos y por tanto solicita a los fieles en general la realizacion de sufragios.

Efecto figura-fondo

Aun en las pinturas del siglo X VIII puede notarse la combinacidn entre zonas trabajadas con
capas de color mésdensasy consistentes que [legan aempastos, transicionestonalesamanera
de pantallas que fortalecen la percepcion del contorno y activan las formas como “figuras”;
con otras zonas de coloracion tenue, dibujo abocetado, capas muy delgadas de color a veces
transparentes que actian como “fondo”. El resultado es un efecto de gran teatralidad que
describe las escenas terrenales con elementos formales de gran vigor sobre un fondo de
caracter onirico, evanescente eirreal que generalmente corresponde alascriaturasangelicales
y al registro superior o celestial. Este efecto fue verificado en todas las pinturas observadas,
incluso en las de estilo mas popular como la del Sagrario de Patzcuaro, Michoacan, o lade
Teotitlan, Oaxaca, aunque de la periciadel pintor depende su mayor o menor efectividad.

Textos pintados

Como ya se ha mencionado en varios apartados de este trabajo, es muy comun la inclusién
de textos 0 documentos en la pintura de animas, como la Bula de Difuntos, € Decretum
Purgatorio, sumarios de indulgencias e incluso patentes de pertenencia a cofradias o
hermandades. Sin embargo esto fue mds frecuente a finales del siglo XVII y primeras décadas
del XVIII. Lo que sigue siendo caracteristico hasta el siglo XIX, es la vinculacion de estas
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pinturas con € ritual y con los sermones dedicados a la predicacion de la Bula de la Santa
Cruzada

Como conclusion subrayamos el hecho de que pocos cultos han dado como resultado la
creacion de un género pictorico. A finales del siglo XVII se dieron las condiciones para que
una serie de practicas devocionales tomaran como una de sus herramientas principales de
legitimacion a la pintura, dotandole a su vez de un matiz regional caracteristico que sufrio
apenas leves adecuaciones a través de las décadas. Pintores académicos como Arellano
y populares como Galicia, contribuyeron al afianzamiento iconografico del género, unos
proponiendo y otros repitiendo las formulas méas comunes del repertorio. Consideramos pues,
a la pintura de dnimas como un género particular afianzado en la Nueva Espafia, compuesto
a su vez por “retazos de géneros”: desnudo, retrato, alegoria e historia. El desnudo de las
animas simboliza un estado de despojo y representa el punto de interseccién entre vida
terrenal y celestial, entre espiritu y materia, entre cuerpo y alma.»* Y sobrepasando la idea
inicial de unadesnudez queigualajerarquiasy razas, lapresenciao incluso laausenciadelas
castas convierten al purgatorio en un espacio de lucha social.

Resulta muy interesante la existencia de otra pintura idéntica a la de Ozumba en Ayapango,
esta ultima pintada por un natural, en la que el donante es un indigena. Hay un rasgo
llamativo si comparamos el documento pintado en ambos lienzos: en Ozumba la similitud
con documentos reales es evidente, y en los caracteres puede leerse parte del nombre de un
Papa (Urvano), sin embargo en Ayapango € texto es simulado, |o que sugiere que aunque su
artifice formara parte de una cultura letrada, el texto no era importante en ese contexto.

El retrato de los donantes irrumpe con una severidad que perturba el ritmo y dinamismo de
la composicion y juega un papel de identificacion social y racial importante. Otros retazos,
historiay alegoria, se hacen presentes en la escena central donde un grupo nutrido de santos
rodea |la escena alegorica para darle estatuto de realidad histérica a una maquinaria de
construccién compleja que no termina de resolverse en el cuadro sino fuera de él, es decir, en
el contexto socia que enmarca las practicas devocionales.

Dos asuntos no se pueden dejar de subrayar en la dltima linea. En primer lugar, la obra de
arte ha demostrado su eficiencia como dispositivo de intermediacion cultural en un contexto
especifico caracterizado por pugnas entre dos grupos: los espafoles y los naturales. En
segundo término, estamos frente a una obra cuya resolucién pléstica toma mano de recursos
técnicos variados que solo pueden comprenderse como tributarios de un caudo saberes
visuales que para el siglo XVIII ya eran plenamente mexicanos. A la luz de los valores del
momento, Arellano es “un buen pintor” que ejerce desde el otro pulpito que es el lienzo “una
predicacion muda’.

124 Véase Francisco Calvo Serraller, Los géneros de la pintura, Madrid, Taurus, 2005, p.61.
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Décima Tercera Concesion, 1722, AGN, Indiferente virreinal, Caja 1691(Inquisicion), Exp.
012.

Bula de plenisima Indulgencia del Papa Urbano VIII, para la Primera Predicacion de la
Décimo Cuarta Concesion, 1730, AGN, Indiferente virreinal, Caja 5589, Exp. 43.

Bula de plenisima Indulgencia del Papa Urbano VIII, para la Segunda Predicacion de la
Décima Cuarta concesion, 1732, AGN, Indiferente virreinal, Caja 177, Exp. 007.

Peticion para que los fieles cristianos hagan celebrar misas para los fieles difuntos, AGN,
Indiferente Virreinal, Caja 2157 (Clero Regular y Secular), Exp. 31, 1708.

Orden de siembra y beneficio del lino y del cafiamo a fin de que se exporten a Espana, AGN,
Indiferente Virreinal, Caja 2547, Exp.

Providencias para fomentar la siembra y beneficio del lino y del cafnamo, AGN,
Correspondencia virreinal, Correspondencia Virreyes, Vol. 182, f.183-189, 1796.

Liberacion del comercio de lino y cdnamo con la peninsula ibérica, AGN, Indiferente
virreinal, Caja 6509, Exp.002 (Bandos), 1781.

Denuncia contra Martin Vicente el partero por erroneas teorias sobre las dnimas del purgatorio.
Meéxico, AGN, Inquisicién, Vol. 335, Exp. 15, 1662;

El Sr. Inquisidor Fiscal de este Santo Oficio contra Manuel Martinez de nacién griego, por
fingir revelaciones y apariciones de 4nimas con otros muchos embustes y disparates. Papantla,
AGN, Inquisicion, Vol. 760, Exp. 35, 1715.
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7 Anexo Documental

1- Peticion para que los fieles cristianos hagan celebrar misas para los fieles difuntos, AGN,
Indiferente Virreinal, Caja 2157 (Clero Regular y Secular), Exp. 31, 1708.
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2- Patente de la Ilustre Archicofradia del Santisimo Sacramento y Benditas Animas del
Purgatorio, fundada en la Iglesia Parroquial de Santa Maria Ozumba, 1777. AHPO, Caja 56,
Cofradias y Colegios, 1734-1910,
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3- Patente de profesion de la Tercera Orden de Penitencia de la Iglesia Parroquial de Santa
Maria Ozumba, 1723. AHPO, Caja 56, Cofradias y Colegios, 1734-1910.
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4- Bula de plenisima Indulgencia del Papa Urbano VIII, para la Primera Predicacion de la
Décimo Cuarta Concesion, 1730 AGN, Indiferente virreinal, Caja 5589, Exp. 43.
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5- Bula de plenisima Indulgencia del Papa Urbano VIII, para la Segunda Predicacion de la
Décima Cuarta concesion, 1732, AGN, Indiferente virreinal, Caja 177, Exp. 007.
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6- Recibo de la Tercera Orden correspondiente al pago de Misas de Cuerda, tomado de Libro
deinventariosy cuentas delatercera Orden. Afio de 1662 hasta el afio de 1732, AHPO, Caja
52, Asociaciones Piadosas, 1662-1732.

Recibio No. Ho. €l sindico la limosna de cincuenta y nueve de las Misas de Cuerda de doce meses, seis de
difuntos, Misa de San Ibon de fiesta, sermén y aniversario, todo lo cual pagé el hermano sindico Juan Rangel
este presente afio de mil setecientos y trece Y para que conste lo firme en siete dias del mes de enero de mil
setecientos y catorce afios.

Son 59p.

Recibio No. Ho. € sindico la limosna de veinte pesos que pagd € Ho. sindico de la Tercera Orden de siete
Misas de Cuerda, dos de hermano difuntos y una para el Patrén San Ibon y para que se le firme en trece de julio
de mil setecientosy catorce afios.

Son 20p.

Transcripcién Mirta Insaurral de.
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