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Introduccién

La etapa novohispana constituye un referente fundamental en la construccion de la
identidad histadrica, cultural y del arte en México. Por ello, las expresiones culturales
desarrolladas durante la época han despertado el interés de diversos investigadores
y disciplinas de las ciencias sociales y humanas.

Esta investigacion se enfoca en un tipo de creacion cultural y artistica ligada
al contexto religioso catodlico de la Nueva Espafia del siglo XVIII: el retablo del templo
de San Andrés, que se encuentra en la zona sur del Valle de Toluca, en un poblado

llamado San Andrés Ocotlan, que pertenece a la cabecera municipal de Calimaya.

A partir de una primera observacion es posible identificar el conjunto de tipo
estipite y notar que refuerza la unidon de dos devociones muy importantes para los
pobladores: el Sefior de Chalma y el apdstol San Andrés. El primero se encuentra
en el lugar protagoénico del conjunto y el segundo en el centro del tercer cuerpo. De
acuerdo a la tradicion oral, contada por mayordomos Yy fieles, existen dos versiones
sobre la llegada del Sefior de Chalma. La primera afirma que la escultura fue
encontrada en un corral del pueblo. Mientras que, en la segunda, unos peregrinos
la llevaban hacia el santuario de Chalma, pero, al hacer escala en San Andrés, se
hizo tan pesada que ya no pudieron moverla y la trasladaron al templo.

Es importante mencionar que la informacion sobre la fecha de realizacién del
retablo no se conoce, ni al autor, asi como tampoco hay precisién sobre la llegada
de la escultura del Sefior de Chalma al poblado. Se especula que llegé en tiempos
de la Cristiada, aunque la informacién debe tratarse con cuidado debido a que
proviene exclusivamente de la tradiciéon oral del pueblo. Lo que si es posible
constatar es que su buen estado de conservacion responde al cuidado con el que

la comunidad lo ha resguardado.

Al revisar estudios sobre la retablistica novohispana y, en particular, la del
sur del Valle de Toluca, se encuentran investigaciones muy precisas que giran en

torno a clasificaciones, tipologias, explicaciones y catalogaciones; sin embargo,



estas se han ocupado de grandes templos y catedrales. Todavia hacen falta

trabajos que se enfoquen en las localidades y regiones alejadas del centro.

En el caso del retablo dedicado a san Andrés, apenas se cuenta con un
estudio antropoldgico que aborda la relacién entre el bien mueble y los pobladores.!
La tesis de Ofelia Palacios reconoce el valor que el mueble tiene para la poblacion
y como la presencia e historia del conjunto ayuda a generar cierta unidad devocional
y caracteristicas identitarias. Resulta importante destacar que la autora se basa en

la tradicion oral para determinar los elementos que dan cuenta de dicha relacién.

Esta cuestion es relevante porque la relacion de la comunidad con el objeto
artistico da pautas para adentrarse en sus significados y adaptaciones, asi como en
la integracion de devociones. Por dicha razon, en esta investigacion se concibe al
retablo como un objeto artistico “vivo” (con agencia) que se conserva por y para la
comunidad. Un hecho que lo hace evidente es que la propia poblacién solicito la
restauracion del conjunto, para reparar el deterioro propio del paso del tiempo.
Ademas, los integrantes de la comunidad contribuyeron de manera fisica y

monetaria en el proceso mencionado.

Por otro lado, se tiene referencia de la tesis de Brayan Cedillo Bautista?, quien
toma como objeto de estudio la pintura de las Animas del Purgatorio que se
encuentra en el templo de San Andrés. La investigacion muestra un analisis desde
la historia cultural cuya finalidad es identificar las relaciones entre la creencia en el

purgatorio durante el periodo novohispano y su representacion pictdrica.

De esta forma, hasta la fecha, solo tenemos referencias de dos tesis
realizadas que difieren en cuanto a los métodos con los que analizan sus objetos
de estudio: la de Palacios, sobre el retablo, tiene una perspectiva antropolégicay la

de Cedillo Bautista, sobre una pintura del templo la aborda desde la Historia

! Ofelia Palacios, Organizacién social en la conservacion del patrimonio cultural: El caso del retablo
de San Andrés Ocotlan, Calimaya, Estado de México, Tesis de licenciatura, ENAH, 2010.

2 Brayan Cedillo Bautista, Muerte y Purgatorio en la Nueva Espafia: El caso de la pintura de las
Animas del Purgatorio de San Andrés Ocotlan, Calimaya, México, (Siglo XVIII), México, Tesis de
licenciatura, UAEMéx, 2024.



Cultural. Por tanto, no hay estudios sobre el retablo de san Andrés enfocados desde

las metodologias de la historia del arte o desde cualquier otra disciplina.

Es por ello que se establece la necesidad de atender las zonas rurales que
cuentan con acervos de objetos religiosos y artisticos importantes que, debido a su
lejania de las grandes metrépolis, no se han considerado. Ademas de San Andrés,
esta el caso de los retablos de San Antonio la Isla y San Lucas Tepemajalco,
también en la zona sur del Valle de Toluca, los cuales deberan tenerse en cuenta
en futuras investigaciones. Por fortuna, existen pocos estudios de retablos en la
zona del Valle de Toluca, entre ellos los conjuntos de Otzolotepec, San Nicolas
Peralta y los de Calimaya que serviran para realizar comparaciones®.

Al elegir como objeto de estudio el retablo de San Andrés, el objetivo de esta
tesis es explicar el contexto histérico y artistico, asi como identificar sus
caracteristicas formales e iconograficas para trazar el proceso de adaptacion por el
que paso6 el bien mueble y, asi, entender como se construy6 el discurso que

prevalece en la actualidad.

En este sentido, se parte del planteamiento de que el retablo y las esculturas
gue lo conforman son producto de modificaciones, reacomodos y adaptaciones que
alteraron los discursos devocionales originales. Esto hace problemética la
comprension y explicacion del objeto en la actualidad, cuestion que esté vinculada
estrechamente con dinAmicas sociales y practicas devocionales. Por ende, a partir
del contexto historico del retablo de San Andrés Ocotlan, se busca exponer como
se organiza su discurso y, con ello, explicar cémo la presencia de la escultura del
Sefior de Chalma pudo determinar las adaptaciones y resignificaciones que hoy son
observables. Este estudio pretende enaltecer la relacion que existe entre el objeto

y la poblacion que lo preserva.

3 Se encuentran los estudios sobre Otzolotepec de la maestra Maria Eugenia Rodriguez Parra y
Carlos Alfonso Ledesma: Arte e Historia en la parroquia de San Bartolomé (Otzolotepec) del afio
2022. Sobre San Nicolas Peralta la tesis de licenciatura de Luis Cortéz: Mensajes en madera y oro:
Laiglesia de San Nicolas Peralta Lerma, Estado de México del 2020.



No estd de mas recordar que cada retablo presenta complejidades que
pueden abordarse desde multiples teorias y metodologias de la historia del arte®.
Para los fines de esta tesis, se aplicara un andlisis formal e iconogréfico porque este
permite evidenciar las peculiaridades del retablo: los faltantes de piezas en el
conjunto, la variacion de colores en los cuerpos, la falta de correspondencia entre
la dimension de las esculturas y los nichos, la repeticion de imagenes, la presencia
de tallas de personajes sin atributos, los tipos de soportes arquitectonicos y su

relacion con la arquitectura.

Ademas, una aproximacion material, formal e iconogréfica permitira proponer
una cronologia a las piezas, el propio conjunto, asi como a sus anexiones y
restauraciones. Es por esto que, a partir de una observacion preliminar y del
contexto histérico del retablo de San Andrés Ocotlan, es posible sostener que la
presencia de la escultura del Sefior de Chalma pudo articular el discurso del retablo
y, por ello, determinar las modificaciones, adaptaciones y resignificaciones

devocionales y de personajes, como las esculturas repetidas en el tercer cuerpo.

Para cumplir dichos obijetivos, la presente investigacion tendra tres ejes
principales: el primero ayuda a dar cuenta del contexto historico del poblado, que
permite situar al conjunto en un espacio geografico, con variables que determinan
a las sociedades y sus expresiones culturales a lo largo del tiempo; asimismo,

vincula el retablo con los aspectos sociales que han ayudado a su preservacion.

El segundo eje es el analisis formal del templo y el conjunto retablistico. Se
identificardn los objetos artisticos que se encuentran en la iglesia, centrando el
enfoque en las esculturas, tallas, cuerpos, nichos, tipos de cornisas, materiales,
anexiones, y condiciones generales en las que se encuentra el retablo. Por otro
lado, si bien esta no es una tesis que tenga como tematica principal un debate

conceptual, es pertinente dedicar un apartado a explicar como se han caracterizado

4 Autoras como Clara Bargellini, Elisa Vargas Lugo, Martha Fernandez o Franziska Neff, han
realizado grandes contribuciones en las catalogaciones, identificacién de tipologias y clasificacion
de estos conjuntos, aspectos que retomaré para el andlisis del conjunto de San Andrés.



los retablos en la historia del arte y como ese conocimiento ha sido nutrido a lo largo

del tiempo por diversos investigadores.

En dicho apartado serd abordado de manera breve el contexto artistico
novohispano, sobre todo el relacionado con la zona sur del Valle de Toluca. En
adicién, se retomaran conceptos como “estilo”, “modalidad” y “tipo” de autores como
Jorge Alberto Manrique y Franziska Neff, que resultan utiles para nombrar y

conceptualizar al retablo de San Andrés.

Esto permitird mostrar que el retablo de San Andrés da cuenta de un tiempo
preciso en la Historia y en la historia de las devociones. A partir de las artes que lo
conforman —pintura, arquitectura y escultura— muestra procesos de cambio y
adaptaciéon de modelos y tradiciones artisticas de una época determinada,
configurandose como un documento histérico-artistico y un objeto que se ha
mantenido vivo gracias a su poblacién y a que su composicion se inserta dentro de
un contexto regional, como los de los retablos vecinos; los cuales, presentan

adaptaciones propias de su contexto y dinamicas regionales.

En el tercer eje el énfasis esta en la identificacion de las problematicas y
aparente caos que presenta el conjunto a partir de una aproximacion iconografica.
Se presenta la identificacion de personajes, las posibles causas de sustitucion de
imagenes, la anexion de personajes y materialidades, asi como la repeticién de
esculturas con la misma iconografia. Para este fin, se retoman los informes de
restauraciones, que ayudan a evidenciar la manera en que el retablo de San Andrés

ha sido clasificado y la manera en que los personajes fueron identificados

De esta forma, el trabajo se compone de tres capitulos. El primero cuenta
con dos apartados: en ellos se aborda el contexto historico del poblado y de los
conjuntos de tipo estipite en la region, a saber: la zona sur del Valle de Toluca
durante el siglo XVIII. Para ello, se introduce un contexto general sobre los retablos
y sus caracteristicas dirigiendo la atencion al uso de la pilastra estipite en la zona

gue circunda a San Andrés Ocotlan, con el fin de evaluar su relevancia.



Para conseguirlo, se examinaran, junto al objeto de estudio de esta tesis, los
retablos identificados en Totocuitlapilco y Tepemajalco. Si bien presentan
elementos del estipite, las soluciones formales fueron variando en cada localidad.
La inclusion de dichos conjuntos cumple la funcion de comparar algunas soluciones
formales con respecto al de San Andrés. También existe un apartado dedicado a

los conceptos de estilo y modalidad aplicados al conjunto de San Andrés.

En el capitulo Il, se emplean el primer y segundo apartado a los analisis
formales del conjunto, que van desde el templo hasta las esculturas, pinturas e
imagenes que ahi se resguardan, pasando por la portada de la iglesia hasta llegar
al presbiterio. En el apartado tres se expone la descripcion formal del conjunto y de
todos los elementos que lo conforman, asi como de las esculturas que se

encuentran en los nichos y en los medallones.

Finalmente, en el capitulo Ill, se ejecuta la aproximacion iconogréafica y
lectura del retablo como una unidad. Ahi se explica el discurso devocional actual del
bien mueble relacionando las esculturas y mostrando los cambios devocionales que

ha sufrido.

Se hara uso de fuentes impresas y manuscritas, asi como el reporte realizado
por el maestro Luis Huidobro en donde se presentan las condiciones del mueble
antes y después de su restauracion que, vale la pena insistir, se realizé a peticion
del poblado. Las fuentes que provienen del templo son pocas y se encuentran en
malas condiciones. Entre ellas, destacan dos documentos que dan cuenta de un par

de restauraciones que realizaron al retablo en la primera mitad del siglo XX.

Estas fuentes, en particular las primarias, demuestran la importancia que el
retablo tiene para la poblacion. En ellas, se solicita la restauracion de un sotabanco
a carpinteros del pueblo vecino: San Miguel Totocuitlapilco, en la primera mitad del
siglo XX. Es decir, la poblacion de San Andrés, ha reconocido el valor del conjunto
y la necesidad de preservarlo, ya que para ellos el retablo es un objeto identitario,

en términos historicos y devocionales.



Es asi que la pertinencia de este trabajo radica en reconocer y estudiar la
obra artistica novohispana en la zona sur del Valle de Toluca a través del retablo
del templo de San Andrés. Su vinculo con las dinamicas devocionales del poblado
evidencia su importancia historica. La tesis también es relevante debido a los pocos
estudios que se han realizado sobre este conjunto y de otros muebles identificados

en la zona desde las metodologias de la historia del arte.

Por esa razon, los resultados que se obtengan de esta investigacion pueden
contribuir a la integracion dentro de historia del arte religioso novohispano de
localidades alejadas del centro y practicamente olvidadas, a su vez que promueve
el estudio del patrimonio artistico de los templos en la zona sur del Valle de Toluca.



Capitulo I. Contexto histérico y artistico

Breve historia de San Andrés Ocotlan

En este apartado se abordara de manera general la historia virreinal de San Andrés
Ocotlan, con el fin de contextualizar el espacio historico geografico donde se realizo
el retablo estipite y las esculturas del siglo XVIII que se encuentran en el templo del
lugar. Se hace énfasis en que, para reconstruir los antecedentes de la comunidad,
se hara a partir de informes sobre la historia de Calimaya. Esto porque San Andrés
es pueblo sujeto de ese territorio desde el periodo novohispano y la poca
informacion sobre la localidad se encuentra en fuentes relacionadas con la

cabecera.

A mediados del siglo XV, el territorio que hoy es Calimaya, fue denominado
por el tlatoani Axayacatl como Calimayan que significa “lugar donde se hacen
casas”, era un poblado que perteneci6 al Valle de Toluca, también conocido como
el Valle de Matlatzinco. Ahi convergen culturas como los chichimecas, los acolhuas,
otomies, mazahuas y matlatzincas, estos ultimos eran mayoria en el territorio. Por

esto, en dicho lugar, se hablé matlatzinca hasta los siglos XVI'y XVII.6

Durante el siglo XVI los conquistadores europeos comenzaron a reunir a la
poblacién indigena en zonas especificas del territorio, como los valles, con el
objetivo de trazar los poblados al modo peninsular, para tal fin, se utilizaron varias
caracteristicas de la organizacion de las comunidades originarias como los

calpullis.”

El encomendero de la zona fue Hernan Cortés pues, gracias a un decreto de
Carlos V, se le otorgaron oficialmente esas tierras como pago por sus servicios a la

Corona. Antes de que llegara la orden del Rey, el conquistador ya le habia cedido

> Margarita Loera Chavez, Monografia de Calimaya, p.9.
6 Ibid., p.141.
7 Ibid., p.31.
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dichos territorios a su primo: Juan Altamirano. Los famosos condes de Calimaya

tienen vinculo directo con este ultimo.

Como lo refiere Loera Chavez, a principios del siglo XVI y de la organizacion
en los valles, Calimaya y Tepemajalco eran parte de un mismo territorio; no
obstante, a partir de la segunda mitad del siglo, se les asignaron dos gobernadores
para los dos territorios, pero conservaron cierta unidad. Ademas, se determinaron
los pueblos que iban a estar sujetos a esas cabeceras, entre los cuales se
encontraban: Mexicaltzingo, Chapultepec, San Antonio la Isla y San Andrés

Ocotlan.

Tanto Calimaya como sus pueblos sujetos se encuentran en las cercanias
del volcdn Xinantecatl, también conocido como el Nevado de Toluca. De las
inmediaciones del crater y de las zonas pantanosas de la laguna de Lerma lograron
obtener recursos para su subsistencia. La agricultura fue la actividad que predominé

en esos poblados.?

Durante la segunda mitad del siglo XVI, Calimaya ya era denominada
‘republica de indios” organizandose en cabecera, barrios y pueblos sujetos.
Ademas, en ese lapso de tiempo el virrey de la Nueva Espafia ordené la fundacién
de cinco pueblos en ese mismo territorio. El decreto se llevo a cabo para proteger
las dimensiones espaciales de la zona, de modo que cada pueblo tuvo autoridades

particulares que rendian cuentas a la cabecera.®

Al respecto Ofelia Palacios menciona que, para finales del siglo XVI,
Calimaya y Tepemajalco se separaron. Los pueblos que quedaron sujetos a
Calimaya fueron: San Antonio la Isla, Coatepec, San Bartolomé, San Miguel
Chapultepec, Santa Maria Nativitas, San Mateo Mexicaltzingo y San Andrés
Ocotlan. En ese mismo periodo, segunda mitad y finales del siglo XVI, las cofradias,

como en muchos casos, unieron a los habitantes alrededor de la figura de un Santo

& Ibid., p. 9.
9 Extraido de: https://calimaya.gob.mx/tu-municipio/historia
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y ejercieron funciones determinadas como: resguardar la tierra y la organizacion de

las comunidades con objetivos religiosos y socioeconémicos.©

Al retomar el trabajo de Palacios sobre el aspecto de la organizacion
religiosa, la autora indica que los sagrados patronos fueron aceptados con relativa
rapidez porque las comunidades hallaron una correlacion con la organizacion social,
territorial y religiosa del periodo mesoamericano, como en el caso de la organizacion
en barrios y deidades especificas para cada sector. A raiz de esto, durante el
periodo virreinal, los pueblos sujetos tenian un santo patrono que ayudaba a la
representacion del lugar y, a la vez, a la cohesién social, lo que, determiné
actividades colectivas como la atencion y cuidado de imégenes religiosas, fiestas

patronales, procesiones y peregrinaciones.!!

En cuanto al proceso de evangelizacion, los franciscanos fueron los
principales encargados de la organizacion religiosa, adoctrinamiento y educacion
de las comunidades originarias en el Valle de Toluca y de la zona de Calimaya; por

ende, también del poblado de San Andrés Ocotlan.

Segun Arturo Vergara y Robert Jackson la construccion de la iglesia de
Calimaya comenzo6 a partir de la segunda mitad del siglo XVI, en 1561, teniendo a
San Pedro y San Juan como santos patronos. Dentro del templo existen objetos que
dan cuenta del patrimonio artistico realizado en la época virreinal, como los retablos
salomonicos y una pintura atribuida a Miguel Cabrera con el tema de la Virgen de la

Luz.1?

Si bien existen documentos y referencias que permiten fechar la construccion
del templo de Calimaya, en el caso de San Andrés no hay tales registros. Sin

embargo, se estima que debid ser construida en la segunda mitad del siglo XVI, a

10 Extraido de: https://calimaya.gob.mx/tu-municipio/historia

11 Ofelia Palacios, Op. Cit., p.85-86.

12 Arturo Vergara Hernandez y Robert H. Jackson, Las doctrinas franciscanas de México a fines del
siglo XVI en las descripciones de Antonio de Ciudad Real (O. F. M.) y su situacion actual, Universidad
Autonoma del Estado de Hidalgo, 2016, p.56-57.
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partir de la asignaciéon de su santo patrono y su vinculacion con la cabecera

Calimaya.

Abel Estrada afirma que la preocupacion de los frailes franciscanos no solo
era la construccion de un templo, sino concretar una comunidad cristiana en torno
a un nucleo urbano con dependencias y dinamicas econdmicas especificas, que
ademas iban de acuerdo con el territorio, en este contexto, casi siempre actividades

agricolas.®®

Aunado a ello, el autor, que retoma a Noemi Quezada, menciona que la
construccion de iglesias y conventos durante el siglo XVI en el Valle de Matlatzinco,
fue influenciado por aspectos econdmicos. Quiere decir que, tanto conventos como
templos, se fundaron principalmente en las cabeceras con mayor poblacién
originaria. Por su parte, en los pueblos sujetos se fundaron capillas para administrar

los sacramentos.4

En cuanto a San Andrés Ocotlan, la informacion especifica del pueblo
durante el periodo es escasa. A partir de la tesis de Ofelia Palacios es posible
reconstruir algunos elementos sobre la organizacion y fundacién del pueblo en
aguella época. Segun la autora, en el periodo mesoamericano, San Andrés, al igual
que Calimaya, estuvo vinculado con la cultura matlatzinca. Surgié6 como pueblo
cuando los habitantes solicitaron al alcalde de Metepec la autorizacién para

construir sus viviendas, accion que llevaron a cabo de manera dispersa.®®

En 1560, el virrey Luis de Velasco menciona que 50 casas de macehuales
debian fundarse en el lugar, adscritas a Calimaya y Tepemajalco en conjunto. Como
se ha mencionado, al separarse San Andrés quedo sujeto a Calimaya. Como en
otros lugares, el pueblo conservé su nombre antiguo: Ocotlan, que significa “entre

los ocotes” y el nombre castellano y con alusién catdlica: San Andrés, hace

13 Abel Estrada Hernandez, La arquitectura religiosa del exconvento de San Pedro y San Pablo de
Calimaya, Tesis de maestria, UNAM, p. 21.

14 |bid., p. 21.

15 Ofelia Palacios, Op. Cit. p. 91.
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referencia al primer apdstol, de oficio pescador, que siguid voluntariamente a Jesus

en su predicacion.®

Es relevante recalcar que, de acuerdo con los testimonios de pobladores,
San Andrés y Calimaya mantenian una relacién distante, incluso antes de la divisiéon
de pueblos ya mencionada. En cuestiones religiosas, los habitantes mencionan que
en cuanto a fiestas 0 eventos de este tipo se notaba la separacion e incluso

independencia entre ellos.

Esto fue asi hasta que una epidemia llegd a Calimaya, en respuesta, se
utilizaron imagenes del templo de San Andrés, —como el Sefior de Chalma
presente en el retablo— para llevarlas en procesion por las calles de ambos
poblados para implorar la sanacién. A partir de ello, los mayordomos afirman que
en Calimaya, en reiteradas ocasiones, han sugerido que pinturas y esculturas que

se encuentran en el templo de San Andrés pertenecian originalmente a ellos.

Dado que la informacion sobre esta situacién proviene de la historia oral y no
hay mas registros, es necesario tener cautela a la hora de dar por sentadas ciertas
cuestiones, especialmente al afirmar una rivalidad entre ambos pueblos. Es claro
gue puede ser cierto, pero no hay mas elementos que las historias que narran los
habitantes para hacer conclusiones. De lo que si se puede dar cuenta es de la
independencia e identidad de San Andrés, manifestada tanto en sus mayordomos
como en sus fieles, quienes tienen presente la importancia de sus imagenes y el

retablo, asi como la necesidad de protegerlo y resguardarlo.

En la actualidad, San Andrés Ocotlan continda sujeto a Calimaya y esta
compuesto por “la Colonia Arboledas, cuatro ranchos: La Granja, El Mesén, La
Loma y Vista Hermosa; y el Fraccionamiento el Mesén”.'” En cuanto a las

actividades econdémicas, la mayoria de la poblacion se dedica a la manufactura textil

16 |bid., p.92.
17 |bid., p. 89.
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y el cultivo de frijol, papa, zanahoria, entre otros productos y en mayor medida al

maiz.18

Se entiende que San Andrés Ocotlan esta vinculado estrechamente a una
herencia cultural mesoamericana y novohispana, que determiné fuertemente su
identidad y que en la actualidad aun prevalece y se muestra en el sentido de
pertenencia que conserva a través de sus objetos artisticos y religiosos. Es en dicho
contexto historico y geografico en el que se realizo el objeto de estudio que analiza

esta investigacion.

Los retablos de tipo estipite en la zona sur del valle de Toluca (siglo XVIII)

Este apartado inicia con el contexto general de los retablos: sus caracteristicas,
tipos, formas de lectura y quiénes intervenian en su realizacion; asi como la llegada
de la pilastra estipite a la Nueva Espafia como elemento particular de los retablos
del siglo XVIII. Lo anterior permite explicar de qué manera el retablo de San Andrés
y otros conjuntos, que se consideraran, forman parte de la historia de los retablos

de la zona sur del Valle de Toluca y que han sido poco estudiados.

De manera general la historia de los conjuntos retablisticos es larga y
compleja. Siguiendo a la Dra. Elisa Vargaslugo, el uso de retablos en el interior de
las basilicas cristianas comienza a finales del siglo XI, identificandose como cuadros
pequefios, de poca altura, en diferentes materiales y con tematicas en torno a
Jesucristo, la Virgen o los santos. Se situaban detras de la mesa para que los fieles
pudieran observarlos. Eran objetos que se podian transportar y cumplian con la
funcidén de exhibir las reliquias de los martires, de ahi que se relacionaran en su
origen con los relicarios. Con el tiempo, durante la Edad Media, su estructura y

finalidad cambid, fueron aumentando de tamafio, de ornamentacion simbdlica y en

18 |bid., p. 90.
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contenido devocional y se afiadieron paneles. De esta manera, se formaron

tripticos, o iconos de tres hojas y polipticos de varias hojas.*®

De acuerdo con Vargaslugo, fue hasta el siglo XIIl cuando se constituye el
mueble tal como se conoce. La autora menciona que los maestros retableros
definieron al conjunto, en el contexto del siglo de oro, como “una obra arquitecténica
gue compone la decoracién de un altar’?, esto en 1506. La investigadora también
refiere algunos vocablos con los que actualmente se puede nombrar a dichos
objetos: altar, retablo o colateral, y agregar el adjetivo mayor si se encuentra en la

cabecera o sitio de mayor jerarquia.

Es en la peninsula Ibérica, donde la autora sitia el mayor acervo de retablos
en Europa y que comenzaron a difundirse a partir del siglo XIV. En este mismo siglo
los conjuntos, en su mayoria, presentan caracteristicas monumentales, en los
cuales fueron empleados variados materiales como: marmol, madera y metales
preciosos. Incluso en esa época ya intervenian maestros de diferentes oficios como
pintores, escultores, doradores, carpinteros y alarifes. Vargaslugo define a los
retablos del siglo XVI en Espafia como “verdaderas maquinas arquitectonicas”. Para
la segunda mitad del siglo XVIl y, a lo largo del siglo XVIII, los retablos estuvieron
en auge, demostrando las enormes posibilidades constructivas y de creatividad de

los retableros.?!

En cuanto a su funcion, igual que sus formas, se han ido modificando y
adaptando a lo largo del tiempo. Al inicio, a su funcién decorativa se agregd un
objetivo litdrgico y pastoral, cumpliendo su propésito didactico con la imagen en los
conjuntos que narraban escenas de Cristo, la Virgen y los santos. Como lo
menciona Vargaslugo, en los conjuntos se muestran alegorias, simbolismos que
tratan de acercar al fiel a una experiencia emocional primaria del mundo
sobrenatural catélico. Muestra de ello es que la autora indica que el mueble tenia

un trasfondo alegorico-magico-simbdlico: “Querian estimular el sentimiento religioso

9 Elisa Vargaslugo, “Los retablos dorados” en Los retablos de la ciudad de México siglos XV al XX,
Una Guia, Asociacion del patrimonio artistico mexicano A.C., México, 2005, pp. 1-2.

20 |bid., p.5.

2! |bid., p. 5-7.

16



por medio de las pujantes y atractivas vibraciones y de los dinamicos ritmos
formales. La intencion era producir asombro, admiracién, [...] sumisién en el alma

de los creyentes”.??

Por lo anterior, se entiende que todo en el retablo consolidaba la difusion y
exaltacion del dogma catélico, desde las pinturas, esculturas, el color, la
ornamentacion simbolica y el dorado, cada elemento era dispuesto en funcion de
un elaborado discurso religioso. Dichas clasificaciones y descripciones de los
retablos en estudios recientes, de acuerdo con Franziska Neff, serian los muebles
de la segunda mitad de los siglos XVI y XVII con una estructura fija y reticulada.
Ademas del uso de pintura y escultura, para los conjuntos de esa época, se
identifica el uso de columnas saloménicas, por ejemplo, los de Xochimilco o el
retablo mayor de la catedral de Puebla. Hacia el siglo XVIII se introduce una nueva
modalidad: la pilastra estipite, que se usé en el retablo de los reyes de la Catedral

metropolitana.??

Sobre el discurso visual religioso, Clara Bargellini menciona que en los
retablos de los siglos XVIy XVII, la narracion de una historia es fundamental a partir
de la pintura y de las imagenes centrales. Entendiéndolas como grandes ciclos
narrativos, se pueden leer de izquierda a derecha y de abajo hacia arriba e
identificando las figuras icénicas. La investigadora advierte que no es la Unica
manera de leer un conjunto y que el sentido puede variar, por ejemplo, en los
muebles dedicados a los santos. En cuanto a los del siglo XVIII, estan constituidos
en su mayoria por esculturas que se relacionan por sus respectivas categorias y
jerarquias, no tanto por narraciones. En este caso, se identifica la escultura central

que representa un elemento ejemplar de la historia de un Santo, que no necesita de

22 |bid., p. 9-10.
23 Franziska Neff, Conferencia: El retablo novohispano, un dispositivo polifacético, Universidad
Nacional Autébnoma de México, 19-06-2023, recuperado de:

https://www.youtube.com/watch?v=GNRmOTzgXMQ consultado el dia 15 de febrero de 2024.
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otros elementos, y se exponen milagros o eventos sin tener en cuenta

acontecimientos cronolégicos.?*

En los retablos constituidos por esculturas de la segunda mitad del siglo XVII
y a partir del siglo XVIII en donde no estaba presente un ciclo narrativo, como
también lo menciona Bargellini, una imagen principal era el tema del conjunto, e iba
acompafada de esculturas secundarias que ayudaban a la unidad del discurso con

el sermon.

En cuanto a su ejecucion, disefio y trabajo manual, explica Luis Huidobro,
que a partir de las ordenanzas de 1568%° relacionadas con los gremios, los
artesanos de la madera fueron los encargados de llevar a cabo las obras, sin olvidar
la importancia de los otros gremios, como los de pintores, doradores, y los oficiales
del batihoja quienes trabajaban la hoja de oro, que también intervenian. Para el
disefio, debieron realizarse dibujos, que desafortunadamente se han perdido a

través de los siglos?®.

En dichas imagenes se presentaba a los clientes la estructura y la apariencia
de los altares. Una vez de acuerdo, se firmaba el contrato para su construccion.
Segun Huidobro, existen varios ejemplos de situaciones en las que, quien disefiaba
el retablo no dirigia la construccion. La complejidad aumentaba, ya que se requeria
una extrema precision para ensamblar las figuras y elementos ornamentales, esto

para tener como resultado un discurso coherente y efectivo.?’

También menciona Huidobro que, cada maestro de los gremios que
intervenian en la realizacion de un retablo tenia referentes conceptuales, pictoricos

y arquitectonicos provenientes de occidente, como lo son los diez libros de la

24 Clara Bargellini, “Monte de Oro y Nuevo Cielo” en Estudios sobre arte. Sesenta afios del Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, México, 1998. pp.129-
130.

25 Dichas ordenanzas regulaban la organizacion del trabajo gremial, de acuerdo con Huidobro, en
1589 los maestros entalladores y escultores se separaron del gremio de carpinteros, esto para crear
los propios, como el gremio de los arquitectos ensambladores para la segunda mitad del siglo XVII.
26 Luis Huidobro, “Estructura material de los retablos” en Los retablos de la ciudad de México, pp. 48
y 49

27 |bid.,pp.48 y 49
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arquitectura de Marco Lucio Vitruvio Polion (1486), Leon Bautista Alberti (1450) o
Jacome de Vignola (1562), dichos artistas estaban relacionados con arquitectos,
talladores y retablistas. Con la llegada del siglo XVII, la realizacion de retablos se
consolido, aumentado la demanda y sobrepasando la capacidad productiva de los
productores, lo que desembocé en que participaran otros gremios en la elaboracion

de retablos.?8

La importancia de la intervencion del gremio de carpinteros se debe a que la
mayoria de los retablos realizados en la Nueva Espafa fueron hechos de madera
de conifera, como el Ayacahuite, que era abundante en el Valle de México, usada
no solo para la elaboracion de altares, dada su ligereza y facil tallado. Material del
gue se presume esta hecho el retablo de San Andrés. Huidobro sefiala cuatro
caracteristicas que los constructores apreciaban para elegir la madera: que no
fueran extremadamente duras, la resistencia, arboles rectos y largos para evitar
zonas irregulares y obtener material de grandes dimensiones. Segun el autor, la
selecciéon del material se basaba en gran medida en el conocimiento empirico de
los carpinteros y talladores, quienes empleaban los cinco sentidos para seleccionar

la madera adecuada.?®

En otro aspecto que también se debe enfatizar es la importancia del discurso
visual relacionado con el conocimiento teoldgico y de los textos religiosos, ya que a
partir de esa interrelaciéon se fue construyendo un conocimiento visual catélico, que
desde la Conquista, por medio de la evangelizacién, se uso para la conversion de

los naturales y que no fue exclusivo de la Nueva Espafa.

La relacion entre texto, imagen, representacion, por medio de pintura o
escultura de hechos claves del dogma catdlico, es de larga tradicién europea y en
este caso hispanica. El retablo de San Andrés se une a esta tradicibn como un

conjunto del siglo XVIII donde se muestra la pilastra estipite es oportuno abordar a

28 |bid., p.50
29 |bid., pp. 53-54.

19



grosso modo algunos elementos especificos de dicha columna, que ha sido

determinante en la clasificacion de los conjuntos.

La pilastra estipite surge de una tradicion arquitectonica italiana y fue
ampliamente difundida en la Peninsula Ibérica entre los siglos XVII y XVIII. En
Nueva Espafia los investigadores afirman que fue introducida por Jeronimo de
Balbas y Lorenzo Rodriguez, siendo una verdadera novedad en la época, incluso
se ha mencionado que es el elemento por excelencia que caracteriza al barroco

mexicano.3°

Como sostiene Manuel Gonzélez Galvan, el uso del estipite fue la dltima
modalidad con la que el barroco alcanzé mayor difusién y diversificacion de formas.
Segun el autor, el uso del apoyo data desde el gusto de los griegos por ubicarlo
como pedestal para bustos de dioses y héroes. De hecho, también se encuentra de
manera recurrente en obras romanas. Posteriormente dicho elemento se incorporo
a las estructuras arquitectonicas durante el renacimiento dandole el nombre de
pilastra, pero presentaba ciertas particularidades, en palabras del autor:
‘permanece un cierto contraste, no siempre agradable: una falta de integracion total
entre las formas naturales de torsos, rostros, y brazos, con el resto geométrico y
estatico del estipite”.3! Esto en referencia a la concepcién que se tenia del apoyo
durante la antigiiedad, que estaba relacionado con la representacion de la figura

humana.

Segun Gonzalez Galvan, es hasta su incorporacion al barroco cuando la
pilastra estipite alcanza mayor cohesion en la organizacién de una estructura. Se
debe recordar que, de acuerdo con el autor, es en Espafia, a finales del siglo XVII,
cuando el apoyo es retomado e incluido por José Benito Churriguera, caracterizado
por cuatro elementos: base, estipite, cubo y capitel. A partir de ese uso se popularizé
en Espafia y en la Nueva Espafia, tomando el nombre de su realizador para definir

el estilo, a saber: barroco churrigueresco.®> Esto a pesar de que Benito de

30 Jorge Alberto Manrique, Op. Cit., p. 303.

81 Manuel Gonzalez Galvan, “Terminologia” en Trazo proporciéon y simbolo en el arte virreinal,
Universidad Nacional Autbnoma de México, México, 2006, p. 124.

32 |bid., p.125.

20



Churriguera no haya pisado territorio virreinal y de que el estipite en el contexto

novohispano se difundiera y se realizara de manera diferente.

Como bien lo sefala Galvan, a muchas obras que mostraban pilastra estipite
se les adjudico la clasificacion de estilo churrigueresco, lo cual se hizo de manera
arbitraria, ya que no se reconoceria a artistas que también la usaron, la difundieron
y la adaptaron, como Jerénimo de Balbas y Lorenzo Rodriguez en México.3® Esta
cuestién, como se ha mencionado, se popularizé a partir de los primeros estudios

del arte novohispano.

Retomando los comentarios de la tesis de licenciatura de Luis Cortéz, y como
otros autores han mencionado, se sabe que el uso del estipite aparece desde
mediados del siglo XVI, afirmacién que se sustenta en la revision de dos obras
fundamentales en el estudio del soporte: Arte Colonial en México de Manuel
Toussaint y El gran signo formal del barroco, ensayo histérico del apoyo estipite de

Manuel Villegas.

En dichas obras se reconoce a Balbas como el personaje fundamental para
la llegada y posterior popularidad del estipite en Nueva Espafa, ello con la
realizacion del retablo de los Reyes de la Catedral Metropolitana. También se
menciona que el soporte ya aparecia en grabados en las portadas de algunos libros,
ademas de que se identifican algunos retablos que presentan dichos elementos a
finales del siglo XVI, por ejemplo, el mayor de Xochimilco o en la segunda mitad del
siglo XVII templos como el de San Pedro en Puebla o el de Guadalupe en

Querétaro.®*

Los retablos estipite, entonces, no muestran las mismas caracteristicas
formales que los que se presentaron en la Peninsula, sino que se identifican
particularidades dadas por las propias condiciones de la sociedad y cultura
novohispana. Al respecto, Martha Fernandez afirma que, a partir del retablo de los

Reyes en la Catedral Metropolitana (Imagen 1), los tipos de estipite se

33 |bid.
% Luis Manuel Cortéz Hernandez, Mensajes en madera y oro: la iglesia de San Nicolas Peralta
Lerma, Estado de México, tesis de licenciatura, UAEMEX, 2020. pp. 10-11.
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diversificaron, no por copia o por equiparar soluciones formales, sino porque habia
mayor libertad creativa para los artistas al usar esa modalidad.3®

Sobre la manera de identificar los conjuntos de tipo estipite, Fernandez no
solo toma en cuenta los soportes, sino que propone dos variantes, una de ellas son
los muebles ortogonales y aquellos que tienen un solo cuerpo que muestran formas
parecidas a las de retablos espafioles. Incluso la autora destaca las calles en los
conjuntos, las columnas pareadas y los nichos, mencionando los que tienen
interestipite 0 son abiombados: los primeros son de mayor monumentalidad,
mientras que los segundos presentan cuerpos superpuestos, coronados por remate

y pilastras estipites angulares.36

Imagen 1. Retablo de los reyes, Catedral Metropolitana, realizado por Jeronimo de Balbas,

conjunto de tipo estipite, siglo xvin.37

85 Martha Fernandez, “Tipologias del retablo novohispano (una aproximacion)” en Retablos: Su
restauracién, estudio y conservacion, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2023, pp. 49-50.
36 |bid., pp. 52-53.

37 Recuperado de https://www.flickr.com/photos/jicito/9832134285_consultado el dia 01 de mayo de
2024.
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Segun lo expuesto por Fatima Halcén, el retablo de los reyes de Balbas rompi6 con
la tradicion estética en los conjuntos al incorporar la pilastra estipite y tuvo
repercusion en la solucion de calles y cuerpos en los conjuntos. La difusion y
aceptacion de la modalidad, segun la autora, tuvo que ver con su uso en contextos

catedralicios, convirtiéndose en una muestra de modernidad.38

Como es bien sabido, a pesar de su rapida difusion, su uso no estuvo en
funcién exclusiva de copiar lo hecho por Balbas, sino que cada artista, dependiendo
de la region, adapto la nueva modalidad a las necesidades espaciales de cada lugar,
como lo menciona Halcén: “Estas modalidades estilisticas partieron del modelo
capitalino y se adaptaron a la propia idiosincrasia de las distintas variedades
regionales”.3® En dicho contexto, nuevos retableros utilizaron la pilastra a lo largo

de la Nueva Espafia, como Felipe de Urefia en el contexto del Valle Toluca.

Felipe de Urefia fue un artista retablero que retomoé elementos de las técnicas
constructivas de Balbas. Fue encargado de la realizacién de retablos a lo largo del
centro, norte y sur de la Nueva Espafia. Los contratos que dan testimonio de ello,
provienen de las ciudades de Toluca y México. En ellos, se establecieron las
problematicas espaciales, asi como los materiales y la participacion de varios oficios
que se debian considerar en la realizacién de un conjunto.*® A partir de lo anterior,
se entiende que el trabajo de Urefia pudo ser conocido por quienes intervinieron en
los procesos y en la estructura de las formas en las que se realizaron retablos a lo

largo del Valle de Toluca.

En cuanto a estudios especificos sobre retablos barrocos en la zona del Valle
de Toluca y Lerma, existen tesis como las del maestro Abel Estrada, el maestro Luis
Cortéz o investigaciones sobre los conjuntos de Otzolotepec realizados por la
maestra Maria Eugenia Rodriguez Parra y el doctor Carlos Ledesma, mientras que,

en la zona sur, solo se ha llegado a la identificacion de los altares de San Miguel

38 Fatima Halcon, “Felipe de Urefa: La difusion del estipite en Nueva Espafia”, pp. 26-27.
% |bid., p.27.
40 |bid. pp. 44-46.

23



Totocuitlapilco, San Andrés Ocotlan y San Lucas Tepemajalco. Todos ellos, sin
trabajos especializados relacionados con la historia del arte.

En el siguiente mapa de la region se muestra la cercania de los poblados
mencionados, en linea recta, identificados con el icono de una parroquia comienza
la comunidad de San Miguel Totocuitlapilco, después Mexicaltzingo, el pueblo de
San Andrés Ocotlan, sujeto a Calimaya, en seguida San Antonio la Isla y separados
por una calle, San Lucas Tepemajalco. Dichos lugares, como se ha descrito,

resguardan, por lo menos, un tipo de conjunto: de tipo estipite, salomoénico o
neoclasico (Imagen 2).

Mapa de la Region Sur-Centro de Toluca: Distribucion de Capillas en Comunidades Histéricas
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Imagen 2. Regiones del Estado de México, donde se encuentran San Miguel Totocuitlapilco, Mexicaltzingo,

San Andrés Ocotlan, San Antonio la Isla y San Lucas Tepemajalco.41

41 El mapa fue tomado de Google Maps, datos geograficos publicos y modificado con IA (Nano
Banana) el dia 27 de enero de 2026.
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A pesar de la inexistencia de estudios formales e iconograficos, dichos muebles dan
cuenta del uso de la pilastra estipite y de sus adaptaciones en el contexto del sur
del Valle de Toluca. Los tres poblados muestran una marcada identidad religiosa y
de resguardo de sus reliquias y retablos. En este sentido, mas adelante, se hara
mencion de los retablos identificados en la zona, con la intencion de dar cuenta de

las adaptaciones y formas diversas en las que se adapto la pilastra.

De manera que el estudio de los retablos estipite en la zona sur del Valle de
Toluca, remite a los realizados por Felipe de Urefia, si bien los que se han nombrado
son de autor desconocido, los realizadores pudieron tomar inspiracion del trabajo

de Urefia para crearlos, como el retablo de San Andrés.

El conjunto de Ocotlan (Imagen 3) que es uno particularmente complejo,
puede ser observado en dos sentidos: arquitectonico-estipite; por las columnas que
se muestran. Asi como por el lado estilistico-barroco; por las caracteristicas
formales, como la ornamentacion, los dorados, los acabados, entre otros elementos.
De esta forma, se integra al retablo en la tradicion de la retablistica barroco estipite

del siglo XVIII novohispano de la zona sur del Valle de Toluca.
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Imagen 3. Retablo dedicado a San Andrés.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Como es sabido, el estudio del periodo novohispano en América es uno de los
procesos histéricos que mas retos presenta al momento de investigar,
especificamente por sus multiples variables y temas que buscan dar cuenta de las
nada uniformes relaciones sociales, politicas, artisticas y culturales de ese tiempo.
En la investigacion que se hace desde la historia del arte, uno de los aspectos que
resalta por su complejidad es el andlisis de las formas y conceptualizaciones de las
representaciones y objetos artisticos. Tal es el caso de conceptos como estilo, tipo
y modalidad aplicados al retablo de San Andrés.

En la historiografia de la historia del arte, desde Toussaint hasta la fecha, se
han establecido teorias y métodos de clasificacion diversos. Desde la comparacion
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enteramente formal, hasta el valor del contexto para destacar las particularidades
de un objeto artistico. Por tanto, no estd de mas y es oportuno dejar claro, desde
gué postura se hace referencia en este texto a conceptos como estilo y modalidad

aplicados al estudio del retablo de San Andrés Ocotlan.

En primer lugar se retoma la conceptualizacién propuesta por Manrique sobre
el estilo definiéndolo como: “un sistema de formas convencionales validas en una
época y en un sitio determinado, y responden a las necesidades [...] de ese
momento histérico [...]".#2 En esta misma direccion, al darse diferentes soluciones y
adaptaciones de las formas convencionales del barroco hispano en América, por las
necesidades propias en una época especifica, surgieron variaciones que se

identifican como modalidades.

Sobre este Ultimo concepto, Manrique afirma lo siguiente: “es la
manifestacion de un estilo en un tiempo o un espacio determinado [...]
entendiéndose también como un subestilo [...] indica particularidades, maneras de
referirnos a sistemas de formas diferentes que tuvieron una vigencia especifica”.*3
A la par, el autor sefiala diferencias claras entre estilo y modalidad, una de ellas es
la vigencia de la segunda, y el grado jerarquico, es decir, que del estilo se desglosa
la modalidad.

Atendiendo a lo anterior, la propuesta de Manrique aun se sustenta, ya que
lo conceptualiza como un sistema de convenciones validadas, que no son rigidas u
obligatorias, sino que tienen una temporalidad que depende del contexto histérico

social de un lugar determinado, se adaptan y se reinterpretan.

Al respecto, el retablo de San Andrés presenta una serie de formas
convencionalizadas que se vinculan con una época especifica y responden a
necesidades particulares. Ellas fueron cambiando y se adaptaron en el propio

proceso histoérico de la localidad, y se alejaron de convenciones mas centralistas, lo

42 Jorge Alberto Manrique, “El nedstilo”: La ultima carta del barroco mexicano” en Una vision del arte
y de la historia, vol. Ill, Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de
México, 2007, p. 302.

43 |bid., p. 301.

27



gque se establece como modalidades segun Manrique, y que no solo ocurrieron en
el poblado, sino a lo largo de la Nueva Espafia. Dichas modalidades, dan cuenta de
particularidades y maneras de solucionar artistica y formalmente la realizacion de

objetos, en este caso el retablo, de estilo barroco y de modalidad estipite.

La identificacion de particularidades ha abierto el camino al reconocimiento
de mas variables de estudio, asi como resultados precisos y minuciosos de las
clasificaciones, tipologias, estilos, modalidades y metodologias para tratar el vasto

tema del arte novohispano en todas sus manifestaciones.

Actualmente, en cuestion de retablos novohispanos, Franziska Neff afirma
gue el estudio y andlisis de dichos muebles, adicional al reconocimiento del soporte,
deberian realizarse a partir de las particularidades de cada mueble. De modo que
se configure como un objeto tridimensional, y donde se considere la forma, el
simbolismo y funcion del conjunto, ya que cada aspecto fue determinado por

variables particulares que tienen que ver con el contexto de realizacion.

De este modo, la autora no se refiere estrictamente a los retablos como
salomonicos o estipites, sino de tipo salomaonico o de tipo estipite, pues se identifica
el soporte como primer acercamiento y se reconoce la particularidad del objeto al

relacionarlo con aspectos de composicion, discurso y construccién.*

El estudio del retablo dedicado al apéstol Andrés, también se realiza desde
la identificacién de sus particularidades, el contexto de su realizacion, estructura
formal y aproximacién iconografica. Esto permite dar cuenta de su discurso
histérico; el cual estd dotado de simbolismos, significaciones y funciones, tanto
religiosas como sociales. Todo ello, esta determinado por variables regionales y por
el reconocimiento del valor del conjunto y el significado que los pobladores le

atribuyen.

% Franziska Neff, “A siete décadas de los retablos dorados de Nueva Espafia: Una revision del
estado de la cuestion” en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Vol. XLV, Suplemento
al num. 123, 2023.
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Retomando el tema del uso y adaptacion de la pilastra estipite en la zona sur,
como se observa en la imagen 2, las columnas del retablo de San Andrés distan
mucho de parecerse a las usadas en el retablo de los reyes o en alguno de los
templos céntricos donde comenzo su difusion. Son diferentes entre ellas, porque las
del primer cuerpo son alargadas, mas cercanas al tronco de piramide invertida
alargada (Imagen 4) y las del tercer cuerpo, mas cercanas a una piramide invertida
acortada (Imagen 5). Esto demuestra el uso y adaptacion de la columna estipite que

en lineas anteriores se han indicado.

Imagen 4. Pilastra estipite del retablo dedicado a
San Andrés.
Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Imagen 5. Tronco de piramide acortada.*®

Continuando con los conjuntos de los pueblos cercanos para establecer las
soluciones, usos y adaptaciones del estipite en los retablos de esa zona. El recorrido
inicia con el conjunto de Totocuitlapilco a 10 minutos de San Andrés Ocotlan. El
altar lateral dedicado a San Miguel (Imagen 6) se encuentra en la nave de la iglesia,

tiene tres calles, tres cuerpos y un remate. Lo integran pinturas con escenas de las

% Imagen tomada de Volumen de un tronco de piramide (universoformulas.com) consultado el dia
20 de septiembre de 2024.
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Animas del Purgatorio y tres esculturas de santos. Como se observa en la imagen,
en los costados hay figuras talladas que representan craneos con objetos que los
coronan, como tiaras papales, y también corazones. Se debe destacar, que la base
del retablo es mas actual que el mueble y pareciera que el lugar donde se encuentra

no fue el original. Afirmacion que requiere de un estudio mas detallado.

Imagen 6. Retablo de tipo estipite, San Miguel Totocuitlapilco.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

En la imagen, se observa la presencia de pilastras estipite en dos cuerpos. En
comparacioén con las de San Andrés, estas presentan mayor alargamiento, asi como
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una recarga de ornamentacion vegetal, sin medallones, pero con tallas y elementos
ondulados en la unién de la columna con el capitel, dando la impresion de volumen,
mientras que en las de San Andrés la percepcion del estipite es predominantemente
cuadrada, aunque muestre volumen. En el segundo cuerpo, la pilastra del altar de
Totocuitlapilco, evidencia menor ornamentacién, no hay tallas y el capitel tiene

elementos ondulados.

De igual manera que en San Andrés, la poblacion es quien se encarga del
resguardo del conjunto. Incluso en Totocuitlapilco hay servicio de vigilancia en el
templo para que los turistas o personas ajenas al poblado no puedan tomar
fotografias. Esta medida fue adoptada porque los encargados, relatan que se han
dado casos de intento de robo de piezas e incluso extranjeros les han ofrecido

dinero por el retablo.

Por otra parte, son tres los conjuntos de San Lucas Tepemajalco, ubicado a
cinco minutos de San Andrés. El templo esta dedicado a San Lucas Evangelista,
ahi se identifican tres retablos laterales que son de tipo estipite de la segunda mitad
del siglo XVIII. El primer conjunto (Imagen 7) esta compuesto por dos cuerpos y tres
calles. En la base, a la izquierda hay lienzos de pequefio formato con imagenes de

santos, y a la derecha otro lienzo.
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Imagen 7. Retablo tipo estipite, San Lucas Tepemajalco.*6

En el primer cuerpo se aprecian soportes estipites mas alargados que los de San
Andrés y exhiben menor ornamentacion que los de Totocuitlapilco. Se puede ver
qgue en lugar de medallones o tallas se encuentran figuras cuadradas que unen el
estipite con el capitel, y la ornamentacion alude a figuras geométricas no vegetales.
En la calle lateral izquierda se encuentra una imagen de San Miguel, en la parte
central una de la Virgen de Guadalupe, sobre ella, la de un angel y en la calle lateral

derecha una de Jesucristo.

En el segundo cuerpo, en la calle lateral izquierda se distingue una pintura
de San Miguel, en el centro una escultura de un religioso y en la parte superior una
imagen de Jesus, en la calle lateral derecha una pintura de un santo. El conjunto
cuenta con un remate donde se halla una representacion de Dios Padre y los

46 Fotografia tomada de la pagina de Facebook de la parroquia, consultado el dia 18 de mayo de
2024.
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soportes estipites son diferentes al del primer cuerpo, estos poseen menor

alargamiento y, la ornamentacién guarda relacion con figuras geométricas.

El otro mueble (Imagen 8) estd compuesto por dos cuerpos, tres calles y un
remate. En ambos cuerpos se disponen pinturas con temas de la Pasion y dos
esculturas de santos y una de Cristo. En el primer cuerpo, se advierten soportes de
tipo estipite, parecidos a los de retablo anterior, puesto en el mismo templo, pero
con ornamentacion de tipo vegetal, y en la calle central, un nicho con una escultura
del Cristo de la cafia. En el segundo cuerpo estan dos representaciones escultéricas
de santos y una de Jesus crucificado, los estipites son menos alargados y se
asemejan a tallas, no se aprecia del todo el volumen de las columnas como en las

del primer cuerpo.

Imagen 8. Retablo de tipo estipite, San Lucas Tepemajalco.*”

47 Fotografia tomada de la pagina de Facebook de la parroquia, consultado el dia 18 de mayo de
2024.
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La comunidad de San Lucas, del mismo modo que en San Miguel y San Andrés, se
encarga del cuidado de los retablos, con la vigilancia respectiva de los mayordomos.
Las imagenes de los conjuntos de Tepemajalco fueron extraidas de la pagina de
internet del templo, esto a causa de la firme prohibicion de no tomar fotografias. Es

un acto que resalta como los fieles reconocen, valoran y protegen su patrimonio.

Es oportuno reiterar que los temas en los retablos, de manera general,
debian presentar una l6gica constructiva y discursiva acorde con el dogma catolico
0 con un conocimiento doctrinal de lo que se representaba. De hecho, las
adaptaciones o cambios en los conjuntos eran complicados de realizar. Aun asi, en
el contexto novohispano, las variaciones que muchos retablos presentan en la
actualidad, tienen que ver mas con procesos histdricos concretos 0 con gustos y

cambios devocionales especificos.

Por esto, se subraya la importancia de los estudios sobre la lectura de los
retablos del siglo XVIII. Estos no respondian a un discurso lineal, puesto que al tener
esculturas en lugar de pinturas la lectura no era ciclica, mas bien partia de la

identificacion de una figura iconica que cohesionaba a las otras.

Con relacion a ello, es necesario destacar que los conjuntos de San Andrés,
San Miguel y San Lucas son complicados para su lectura, debido a que, como
sucede frecuentemente, algunas imagenes fueron anexadas o sustituyeron a otras
mas acordes con las devociones que surgieron después de la construccién de los
muebles. Por ejemplo, en los de Tepemajalco (Imagen 7) se encuentra una pintura
de la Virgen de Guadalupe, de factura mas reciente, mientras que las pinturas y
esculturas (Imagen 8) son de temas cristolégicos, ambos, sin referencia al santo

patron.

Existe otro retablo en San Antonio la Isla de tipo salomoénico (por dicha
cuestién no se hace mencién detallada de él) en una capilla lateral del templo. La
imagen central es la Virgen del Carmen, mientras que en el nicho a sus pies se

aprecia una talla de Cristo crucificado. Aparentemente estas representaciones son
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mas actuales que las pinturas en los laterales que refieren temas marianos. En el
presbiterio se observa un altar de tipo neoclésico, donde se halla San Antonio en la
parte central, pero se puede percibir la anexion de un Cristo crucificado rematando

el altar.

El objetivo de aludir a estos conjuntos y a los poblados es mostrar ejemplos
concretos de las adaptaciones, técnicas y los elementos constructivos que se
retomaron de la tradicion retablistica en el contexto novohispano y que se aplicaron
en la zona sur del Valle de Toluca. Asimismo, marcan la ruta para futuras
investigaciones desde la historia del arte, asi como analisis iconograficos de objetos
religiosos por su importancia para la historia del arte novohispano y para la
catalogacion de retablos a lo largo del territorio.

De esta forma se entienden dos cuestiones, primero: no hay estudios que
valoren los retablos de la zona sur del Valle de Toluca, y segundo: cada conjunto
muestra el uso de la pilastra estipite de manera diferente, a pesar de su cercania.
Sin duda, el aspecto en que mas hace hincapié este trabajo, por ahora, es que los
muebles presentan distintas soluciones constructivas y ornamentales. Cada uno de
los conjuntos son ejemplo de como los gustos, temas y devocionales han tenido
influencia en la configuracion y resignificacion de los retablos. Lo cual también

sostiene la afirmacion de la posible adaptacion del estipite en la Nueva Espafia.

En suma, se han identificado retablos barrocos estipite en la zona sur del
Valle de Toluca: el de San Andrés, el de San Miguel Totocuitlapilco y el de San
Lucas Tepemajalco, los tres poblados sin estudios encontrados a la fecha, desde la
historia del arte. Esto responde a la vision de investigaciones centradas en los
grandes templos o catedrales. Bajo ese supuesto, este texto ha dado cuenta de que
a partir del estudio de estos conjuntos se puede aportar a la documentacion y
catalogacion de objetos artisticos complejos relacionados con el contexto

novohispano.

Por tal motivo, en el siguiente capitulo se expondra en detalle los aspectos

enteramente formales del retablo de San Andrés Ocotlan: el espacio donde se
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encuentra, las materialidades del conjunto, las formas, las esculturas y

ornamentacion simbdlica que ayuda a la cohesién del discurso.

Capitulo II: El retablo de San Andrés Ocotlan
El templo

Segun se sefal6é previamente, San Andrés fue un poblado matlatzinca que desde
el siglo XV y a lo largo del siglo XVII sufrié reorganizaciones y anexiones a otros
poblados; sin embargo, ha mantenido su tradicibn como pueblo originario. Dicha
tradicion, asi como su identidad religiosa, ha sido determinante en sus practicas
devocionales y en la importancia y significado que le atribuyen a su patrimonio
artistico. Por otro lado, la falta de documentacion torna problemética la
reconstruccion histérica del lugar, como en muchos casos, por la falta de fuentes

gue expliquen algunos aspectos de su fundacién o tradicion antigua.

Esto no impide que se pueda estimar la época en que se erigio el templo, de
acuerdo con su construccion, fachada, y distribucion del espacio. Con el analisis de
esos elementos, se puede establecer que la fundacion del edificio de San Andrés

fue a finales del siglo XVI (Imagen 9).
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Imagen 9. Templo de San Andrés Ocotlan.*8

La construccion se localiza en el centro de la comunidad de San Andrés Ocotlan,
al sur del Valle de Toluca. Hacia al norte colinda con municipios como Metepec,
San Miguel Totocuitlapilco, Mexicaltzingo y Chapultepec; al oeste con poblados
como San Antonio la Isla y Tianguistenco y al sur con lugares como San Lorenzo
Tepemajalco, Tenango del Valle, entre otros municipios. Como ha sido expuesto,
poblados como San Miguel Totocuitlapilco y San Lucas Tepemajalco también

cuentan con retablos de tipo estipite.

En términos arquitectonicos, presenta los lineamientos constructivos
tradicionales de las primeras iglesias que se establecieron a finales del siglo XVI
con la llegada de las 6rdenes mendicantes. Construcciones cuyos rasgos distintivos
son: un amplio atrio, una sola nave, sin crucero, y con un abside poligonal o de
medio circulo. El recinto de San Andrés exhibe un atrio grande, delimitado por un

muro decorado con pequefias torres de terminaciones rectas, rematadas por

8 Imagen recuperada de
https://www.flickr.com/photos/eltb/albums/72157622985634924/with/4179047 consultado el dia 8
de octubre de 2024.
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circulos de concreto. Actualmente cuenta con pequenfias jardineras rectangulares y

una cruz en el centro.

Es posible que el levantamiento de la estructura se haya realizado con
tezontle, un tipo de piedra porosa utilizada recurrentemente durante el periodo
novohispano para la edificacion de templos religiosos. En cuanto a la portada,
consta de tres calles, dos cuerpos y un remate. En el primer cuerpo se encuentran
dos columnas de fustes lisos y dos nichos, con representaciones en piedra: una de
Cristo crucificado del lado izquierdo, y la segunda, del lado derecho, al apdstol san
Andrés en su martirio, debajo de cada nicho se observa una placa con figuras
geomeétricas de piedra.

El segundo cuerpo posee cuatro columnas de tipo salomonico y tres nichos
que se distribuyen de la siguiente manera: del lado izquierdo es una representacion
de San Andrés, el del centro se encuentra vacio y se destacan franjas verticales con
ornamentacion que alude a vegetacion, el de la derecha alberga una escultura en
piedra de la Virgen de Guadalupe, las cornisas son rectas y entre cada una se hallan
figuras geométricas.

En el remate se observan dos columnas de tipo salomonico y un contorno de
lineas curvas, asi como una representacién de Cristo crucificado y el nicho esta
coronado por uno mas pequefio con una figura de un angel. También se pueden
percibir lineas onduladas y dos nichos mas con figuras de piedra. En el remate de
la fachada hay una cruz y sobre ella, la bandera de México y pilares acanalados con

cornisas mixtilineas (Imagen 10).
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Imagen 10. Fachada del templo de San Andrés.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

También, se puede observar una columna del lado derecho con caracteristicas
formales que no se relacionan con el resto del templo y la portada, lo que indica

gue es probable que se anexara tiempo después (Imagenes 11y 12).
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Imagen 11. Columna anexa al templo.
Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Imagen 12. Parte superior de la fachada del templo
Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.
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Imagen 13. Entrada al templo de San Andrés Ocotlan.

Se ingresa al templo por un arco labrado en piedra de medio punto seguido por una
puerta de madera (Imagen 13). En los muros de la nave hay cuatro ventanas, asi
como pinturas y esculturas que a continuacion se describiran brevemente. En el
presbiterio se ubica el retablo mayor del templo y objeto de estudio de la presente
tesis. El techo de la nave tiene tallas en madera dorada con figuras geométricas y

vegetales (Imagenes 14, 15y 16).
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Imagen 14. Interior del templo. Imagen 15. Vista del Imagen 16. Decoracion geométrica del

techo. templo.
Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

En la entrada, hacia el muro sur de la nave (lado de la epistola), se encuentra una
pintura de las Animas del purgatorio (Imagen 17) —de autor desconocido— y dos
altares con esculturas flanqueando un pulpito de madera decorado con elementos
vegetales dorados y un soporte de tipo salomoénico. En la parte superior resaltan
tres marcos de madera con imagenes que aluden a pasajes de la crucifixion (Imagen
19).

El primer altar tiene tres figuras (Imagen 18) al igual que el segundo. En este
ualtimo caso, la del centro es una representacion del apéstol San Andrés con la cruz
de Borgofia, a su lado que es simbolo de su martirio (Imagen 20). Mas adelante,
encontramos otro altar con una pintura de la aparicion de la Virgen de Guadalupe a
Juan Diego, enmarcada en madera y con una corona de metal en el centro. Cerca

de dicho altar se encuentran jarros, platos y mesas de madera.
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i ' Imagen 18. Esculturas religiosas.
Imagen 17. Pintura de las Animas del Purgatorio, Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.
autor anénimo.
Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Imagen 19. Pulpito. Imagen 20. Esculturas con San Andrés en el centro.
Fotografia tomada por Octavio Miranda Veladzquez. Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.
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En el muro norte de la nave, hay un altar con la representacion de un Cristo
resucitado, enseguida un cuadro de madera con una imagen alusiva a la Crucifixion
y a un costado se observa un altar con tres esculturas. Una de ellas es de San
Martin, la imagen central es un Cristo con las manos atadas y la tercera es de la
Virgen Dolorosa. A un lado, sujetado a la pared, aparece un Cristo crucificado con
un cuadro de madera en cada lado, referentes a pasajes de la Crucifixion, abajo,
esta instalado un Santo Entierro con dos esculturas de angeles a su izquierda y
derecha (Imagen 21).

Imagen 21. Santo Entierro

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Finalmente, en el muro norte hay otro altar con tres esculturas, la primera es Jesus,
la central es la Virgen con el nifio Jeslus en brazos, y la tercera es una

representacion de José, también con el nifio Jesus (Imagen 22).
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Imagen 22. Jesus, Maria, José y el nifio JesUs.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

Por su parte, el presbiterio se enmarca con un arco de medio punto, decorado con
elementos geométricos y vegetales dorados, en las esquinas se pintaron dos
palomas de color gris. También, en el altar principal se encuentra una mesa y un
pulpito de madera y se observa el retablo de tipo estipite dedicado al apéstol San
Andrés. Se destaca, que las figuras del Nifio Jesus, fueron afadidas en las
esculturas de Maria y José de manera posterior, es decir, dichas representaciones
son mas recientes, de acuerdo con el analisis del color y vestimenta.

Fuera del templo, sobresale, a un costado, una capilla donde también hay
esculturas e imagenes de santos y de Jesucristo. Considerando el tipo de
construccion, materiales de pisos y techos, se infiere que fue edificado varios afios
después a la construccion del recinto donde se encuentra el retablo. De esta forma
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se muestra el gran acervo de obras religiosas del periodo novohispano halladas en
la iglesia de San Andrés Ocotlan, tales como: los Cristos crucificados en la nave,
las esculturas de santos y la pintura de las Animas del Purgatorio, motivo por el que,
valdria la pena profundizar sobre dicho acervo en posteriores investigaciones, ya
gue hasta la fecha, no se ha encontrado en la revision de esta investigacion algun

tipo de catalogacion sobre las piezas artisticas del templo.

Como se ha advertido, el templo de San Andrés presenta elementos
suficientes para relacionar su tipo de construccion y estructura con las realizadas
en los primeros afos del periodo de evangelizacién. Esto da pauta para mostrar la
importancia historica y artistica de los elementos arquitectonicos, escultoricos y
retablisticos que lo componen. Esto porgue pueden reconocerse a partir de la
observacion y analisis de sus formas, a pesar de los pocos documentos, hasta la
fecha, como se mencion6 anteriormente, que ayuden a presentar informacion
precisa sobre su fundacién, planos de construccion o los artistas y arquitectos que

intervinieron.

Otras conclusiones que se evidencian en el examen de su arquitectura, es
que la iglesia ha sufrido restauraciones y anexiones significativas, por ejemplo, los
pilares en la torre, que presenta elementos que no encajan con el discurso formal
de la portada; aspecto que permite inferir que fue construida, por lo menos, dos

siglos después.

Aunado a lo anterior, las esculturas y nichos en la portada, como en muchos
otros casos, presentan indicios de haber sido restaurados, y no es posible asegurar
que la posicion de las esculturas en piedra sean las originales. Vale la pena resaltar
gue la fachada ha sido repintada y posiblemente modificada como consecuencia de
dindmicas sociales, culturales y religiosas propias del poblado, como los cambios
devocionales, surgimiento de otras modalidades arquitectonicas o deterioro

producto del paso del tiempo.

Asimismo, el examen del interior de la iglesia hace notar que el coro ha sido
restaurado, asi como los arcos en la entrada, los marcos en la parte superior

muestran soluciones formales mas contemporaneas. Por otro lado, la pintura de las
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Animas del Purgatorio corresponde al siglo XVIIl. En cuanto a los altares de la nave,
las esculturas presentan caracteristicas que las vinculan al periodo de la segunda
mitad del siglo XVIII, esto se identifica por la forma en que se resuelve la vestimenta
y sus estampados, asi como los materiales con los que se construyeron. Sin
embargo, son de época mas reciente, lo que lleva a pensar que su posicion en el

templo ha ido cambiando.

Al observar los Cristos ocurren cuestiones similares, el que se encuentra
sujeto a la pared del lado norte de la nave tiene una estructura mas antigua que el
Santo Entierro, asi como el Cristo de la resurreccién que se encuentra del mismo
lado, en la entrada. Es idéntico el caso de las imagenes de la Virgen sosteniendo al
Nifio Jesus, las de José con el Nifio en brazos y las del segundo Cristo. Hacia el
muro sur se adosa el pulpito que aparenta ser mas antiguo, sobre todo por el soporte
de tipo saloménico. Aun asi, es dificil determinar la fecha de elaboracion, esto
porque se manifiesta la anexion de elementos y decorados més recientes, como las

escaleras que llevan a la tribuna y el tornavoz de madera.

En el presbiterio la cuestion se asemeja: los pisos no son los originales, las
paredes fueron talladas y pintadas de nuevo, pero han dejado algunos vestigios de
los elementos que se encontraban antes de las restauraciones. Prueba de ello son
las variadas pinturas que se han localizado en la parte trasera del altar mayor y de
las que se hara referencia en siguientes apartados. Todo lo anterior, sin embargo,
no debe considerarse una cuestién negativa, ya que esto se debe a los cambios
propios de la creencia de los fieles, la devocion y los gustos de cada comunidad que
ayudan a reforzar, promover o reflejar una devocion que también se va adaptando

con el tiempo.

En ese sentido, el templo de San Andrés alberga una devocién viva y
cambiante que se manifiesta a traves de sus objetos artisticos religiosos. Tal vez
para el discurso artistico, religioso y devocional tradicional los elementos en el
templo no tengan un lenguaje ordenado, pero si lo tiene para los devotos y fieles,
guienes ven en esas representaciones una comunicacién eficiente con Dios. Faceta

gue también refuerza la importancia de estos objetos y su relacién con los fieles.
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Dicha cuestion, serad retomada para la aproximacion iconografica del retablo

dedicado a San Andrés.

El retablo de San Andrés Ocotlan

El conjunto se encuentra en el presbiterio de la iglesia. Debido a sus caracteristicas
formales, como se ha dicho, en esta tesis se clasifica como un mueble barroco de
modalidad estipite de tipo tronco de pirdmide invertida. Es oportuno destacar que
presenta variaciones. En muchos casos con otros conjuntos, se ha modificado el
discurso original, ya sea por restauraciones, variaciones en las devociones o por
gustos regionales. Para explicar lo anterior, se recuperan partes de la descripcion
del retablo que aparecen en el informe de restauracién a cargo del maestro Luis
Huidobro, quien aporta explicaciones significativas en el tenor de aspectos

materiales y condicion de las esculturas.

El retablo cuenta con dos cuerpos y tres calles, como se observa en la
(Imagen 23). En el informe mencionado, el conjunto se clasific6 como barroco
estipite de caracteristicas regionales*?, esto ultimo, “de caracteristicas regionales”,
es complicado de afirmar atendiendo a la discusion conceptual, sobre el barroco, la
modalidad y el tipo, de acuerdo con las propuestas de Jorge Alberto Manrique y
Franziska Neff, que fueron citadas en otros capitulos. Aun cuando, es barroco de
modalidad estipite, no hay una justificacién conceptual para llamarlo barroco estipite
de caracteristicas regionales, porque tampoco se establecen dichas

particularidades.

Se menciona que el conjunto tiene una altura de 10 metros y 6.04 de ancho,
con una profundidad de 60 centimetros y un espacio de 95 centimetros entre el

retablo y el muro. Mientras que la planta del retablo es recta, al frente encontramos

49 Luis Huidobro, Proyecto de Restauracion del retablo mayor de San Andrés Ocotlan, municipio de
Calimaya, Estado de México, CONACULTA-INAH, 2004. p. 12.
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la mesa del altar que, se afirma, fue modificada para incluir una escalera que
conectaba con el Sefior de Chalma situado en el nicho central.*® La escalinata se
utiliza en los periodos de la fiesta dedicada al Sefior. Igualmente se observa el
sotabanco de madera y mamposteria en el area central. La predela esta vinculada

con el sotabanco por medio de las dos puertas.

Imagen 23. Vista general del retablo dedicado a San Andrés.
Fotografia tomada por Mario Rios Villegas.

%0 1pid.
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En el sotabanco y la predela se visualiza de izquierda a derecha un medallon con
una figura tallada, después la puerta que da acceso a la parte posterior. A un
costado se reconoce una base de piedra, cuatro medallones, cada uno con una
talla, y a la izquierda la segunda puerta para el acceso a la parte trasera. El nicho
central tiene decoracion de lineas onduladas y en las puertas figuras y elementos

vegetales (Imagen 24).

Imagen 24. Sotabanco y predela del retablo.
Fotografia tomada por Mario Rios Villegas.

Como se observa en las imagenes, el conjunto esta sostenido por vigas de madera,
la mayoria bien conservadas gracias a los procesos de restauracion. Siguiendo el
informe, la técnica de manufactura es un sistema de morillos y clavos de metal que
conectan el retablo y el muro, la madera es sujetada por medio de un clavo de metal
que entra a la pared y en el extremo tiene una “T” que sirve como brazo para

sujetarse al madero.>!

En una observacion detallada y que se sustenta con el informe, a la parte
posterior del conjunto le faltan elementos originales porque fueron sustituidos por
tensores de cuerda mas recientes. EI mueble estd construido por medio de

bastidores, plantilla y entabladura. En la parte alta, el sistema mezcla un doble

5 1pid.,. p.14
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bastidor como parte de una variacion de sistemas constructivos, lo cual reafirma las

variadas intervenciones que el retablo ha tenido en el tiempo.>?

Respecto a los ensambles, la mayoria son de caja y espiga, esto es de
particular interés porque los extremos de los bastidores, en las esquinas, fueron
eliminados para adecuar el conjunto al espacio, ya que la planta no se ajusta de
manera exacta, por lo que entra a la fuerza a la parte del abside.>® Situaciéon que
hace suponer que el retablo no fue construido para el sitio. Para entenderlo existen
algunas posibilidades que el conjunto fue comprado o recibido como donacion lo
gue habria obligado a modificar el espacio por haberse realizado originalmente para
otro templo. Otra opcion es que, podria haberse armado con partes de otros

retablos.

En este sentido, al revisar las condiciones del muro, Huidobro menciona que
el espacio no pudo ser modificado debido a que se aprecia pintura mural que ha
sobrevivido y se estima que puede ser del siglo XVIII, aunque deben ser analizadas
con mayor profundidad.>* Estas pinturas representan jarrones con flores (Imagen
25), un angel pasionario con una canasta donde se encuentran objetos que aluden
a la crucifixion, como los clavos (Imagen 26), y otro personaje con una canasta con

frutos (Imagen 27).

52 |pid.
53 |bid.
54 Ibid. p. 15.
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Imagen 25. Pintura mural de  Imagen 26. Pintura Mural de un Imagen 27. Pintura mural

un florero. Fotografia tomada Angel. Fotografia tomada por mujer con canasta sobre la
por Mario Rios Villegas. Mario Rios Villegas. cabeza. Fotografia tomada por
Mario Rios Villegas.

En cuanto al segundo cuerpo, en la calle lateral izquierda, se percibe la primera
pilastra con ornamentacion vegetal y un medall6n con una figura tallada. Enseguida,
se muestra un nicho donde se posiciona la Virgen Maria, los contornos son lineas
curvadas y en la base hay una figura tallada; a la derecha, se presenta la segunda

pilastra con medallon y talla (Imagen 28).

En el centro hay un nicho que resguarda al Sefior de Chalma, cerrado con
cristal, ademas, tiene contornos con flores y lineas curvas, el remate también posee
acabados ondulados (Imagen 29). A un lado, en la calle lateral derecha, esta la
tercera pilastra con un medallon y una talla. Enseguida hay un nicho con una
representacion de San Juan Evangelista, también cuenta con contornos ondulados,
en su base se observa una figura tallada y a la izquierda se puede ver la cuarta
pilastra, con un medallén y una figura tallada (Imagen 30). Las cornisas en las calles

laterales son quebradas, mientras que en la calle central son rectas.
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Imagen 28. Nicho de la Virgen Imagen 29. Nicho central del Sefior  Imagen 30. Nicho de San Juan

Maria. Fotografia tomada por de Chalma. Fotografia tomada por Fotografia tomada por Mario
Mario Rios Villegas. Mario Rios Villegas. Rios Villegas.

En el tercer cuerpo se identifican cuatro pilastras, en la calle izquierda y
derecha, entre las columnas de ambas calles, se distinguen dos nichos con
contornos ondulados y en la base se exhiben dos medallones sin talla, las esculturas
son representaciones del Sefior de la columna (Imagenes 28, 29 y 30). En la calle
central aparece otro nicho en el que se encuentra San Andrés con una cruz de
Borgofia, simbolo de su martirio, cuya base estd ornamentada con lineas curvas y

se avista un medallén con una talla que representa a Dios Padre.
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Imagen 28. Nicho con escultura Imagen 29. Nicho central de San Imagen 30. Nicho con la

de Jesus en la columna. Andrés. Fotografia tomada por segunda escultura de Jesus en
Fotografia tomada por Mario Rios Mario Rios Villegas. la columna. Fotografia tomada
Villegas. por Mario Rios Villegas.
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Las esculturas en el retablo

En cuanto a las esculturas del segundo cuerpo, la de la Virgen Maria esta mirando
hacia arriba con rostro de afliccién y las manos entrelazadas. El vestido es de color
rojo estampado con figuras vegetales, el manto es azul con motivos dorados, tiene

un cinto café y la cabeza esta cubierta con un velo blanco (Imagen 31).

La escultura de la calle lateral derecha es la de San Juan Evangelista, quien
mira hacia abajo con las manos al pecho con sefial de desconsuelo. Esta descalzo
y su atuendo consta de un vestido verde oscuro con manto rojo, estampado con

motivos vegetales en dorado (Imagen 32).

Imagen 31. Escultura de la Virgen Maria. Imagen 32. Escultura de San Juan Evangelista.

Fotografia tomada por Mario Rios Villegas.
Fotografia tomada por Mario Rios Villegas.
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Las esculturas del tercer cuerpo son tres: las laterales son representaciones de
Jesus en la columnay la central es del apdstol San Andrés. Las dos de Jesus en la
columna se encuentran en la calle lateral izquierda y derecha, ambas a la distancia
lucen iguales, pero la composicion es diferente al acercarse, mientras que en el de
la calle lateral izquierda la cabeza estd mas inclinada a la derecha, la mano
izquierda esta sobre la mano derecha y la pierna derecha se observa por delante

de la izquierda (Imagen 33).

La escultura de la calle lateral derecha tiene la cabeza mas recta, la mano derecha
sobre la izquierda y la pierna derecha casi alineada con la izquierda (Imagen 34).
En ambas representaciones Jesus lleva una corona de espinas, y en partes del
cuerpo como las rodillas, piernas, cuello y cabeza tiene lineas de pintura roja que

simulan sangre.

Ahora, sobre el tercer cuerpo, conviene resaltar algunas afirmaciones en
torno a las esculturas repetidas que son mencionadas por el maestro Huidobro.
Estas aseveran que las imagenes aluden a Dimas y Gestas, los dos ladrones
crucificados a los costados de Jesus. Este planteamiento debe tomarse con
cuidado, ya que iconograficamente, y en un andlisis profundo de sus formas y
posiciones, las esculturas no corresponden a esas representaciones, y no hay otros
argumentos que sustenten dicha relacion, sin embargo es una cuestién que sera

vista a profundidad mas adelante.>®

Lo anterior, es un ejemplo de como en el estudio de las imagenes, es comun,
forzar el discurso con concepciones ya aprendidas, con la intencion de darle
coherencia al discurso visual, aunque no se sustentan en un analisis iconografico e
iconolégico a detalle. Del mismo modo, es pertinente mencionar que las
afirmaciones del restaurador parten de la idea del reconocimiento escultérico vy,
probablemente, la atribucion a ciertos personajes partid de testimonios del poblado

o de interpretaciones propias que ayudarian a dar coherencia a lo observado®®

5> Huidobro, Op. Cit, p.12.
56 De igual manera, debemos recordar que el trabajo de Huidobro tiene que ver con la restauracion
del retablo, no analizar de manera iconogréfica el discurso teoldgico. En ese sentido, la critica que
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Continuando con la descripcion del tercer cuerpo, en la calle central esta la
escultura de San Andrés, que sostiene con la mano derecha la cruz de Borgofia.
Viste de rojo estampado en dorado con un cinto rojo, el manto que rodea su cuerpo

es blanco y en la cabeza se observa una aureola de metal.

Es importante destacar que, como ya se identifico en otras representaciones
del retablo, ésta es mas grande que el nicho, por tal motivo, parte de la base de la
escultura se encuentra fuera de él (Imagen 35). Este hecho, junto con los datos
recogidos en el informe de Luis Huidobro, permiten inferir que las esculturas, bases
y calidad escultérica no corresponden con el cuerpo del retablo, incluyendo las tallas

en los soportes.>’

Imagen 33. JesUs atado a la Imagen 34. JesUs atado a la Imagen 35. Escultura de San

columna. Fotografia tomada por columna. Fotografia tomada por ~ Andrés apdstol. Fotografia tomada

Mario Rios Villegas. Mario Rios Villegas. por Mario Rios Villegas.

se hace en este trabajo, esta en funcién de la pertinencia del trabajo en conjunto entre historiadores
del arte y los restauradores, ya que se debe valorar sus contribuciones en la conservacion del
patrimonio y en el reconocimiento de personajes.

57 1bid. p.12
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Por otro lado, en dos cuerpos se muestran tallas de santos y otros personajes
religiosos, son pequefas y se encuentran en su mayoria debajo de los soportes del
altar central en la predela, asi como también hay en los medallones de las pilastras
del segundo cuerpo. Las primeras dos tallas, vistas de izquierda a derecha, que
estan bajo los soportes, hacen referencia a dos evangelistas, uno de ellos es Lucas
acompafiado de un buey, simbolo de su atributo (Imagen 36) y el siguiente es de
Marcos, plasmado también con su atributo, el le6n (Imagen 37).

Con relacion a lo anterior y trayendo a colacion el reporte de restauracion, es
posible notar que el maestro Huidobro relaciona todas las tallas con los evangelistas
y los apdstoles, a pesar de no contar con atributos. La identificacion de los demas
personajes como Santos 0 Evangelistas se infiere identificando las tallas que si
presentan atributos o por la ropa que portan, como los ya mencionados, Marcos y
Lucas, quienes representan los cimientos de la Iglesia y que ademas estan en las
bases de las columnas en el primer cuerpo. Mientras que los que se encuentran en
los nichos, se vinculan con los demas apdstoles, que son los apoyos sobre los que
se mantiene la fe, tal es el caso de la talla de Pedro, que se identifica como tal

porque sostiene la llave, que es uno de sus atributos.

Imagen 36. Talla de San Lucas. Imagen 37. Talla de San Marcos.
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Fotografia tomada por Octavio Miranda Veldzquez.  Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

El cuerpo referido al centro se compone de una talla de un religioso y la imagen de
una cabeza en la parte superior (Imagen 38), enseguida, una representacion del
Buen Pastor con el fondo color rojo, rodeado de ornamentacion ondulada y motivos
vegetales, rematando la talla con la figura de un querubin (Imagen 39), y en la parte
derecha de la imagen otra cabeza de un religioso, a su vez con una cabeza en la

parte de arriba (imagen 40).

Imagen 38. Imagen de un Imagen 39. Imagen del Buen Pastor. Imagen 40. Imagen de un

religioso. religioso.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.
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Del lado derecho, también en la predela, se ubica una talla bajo la pilastra. Es un
personaje con vestimenta café y con estampado vegetal, tiene una capa roja y al
costado una figura con lineas curvas de color azul (Imagen 41). La siguiente viste
de color café con estampados vegetales y capa roja, tiene una figura azul al costado
derecho y no sostiene la capa con la mano izquierda su cabeza esta ligeramente

inclinada al costado derecho y tiene barba (Imagen 42).

Imagen 41. Imagen de posible evangelista. Imagen 42. Imagen de posible evangelista.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez. Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.

En el segundo cuerpo, como se ha hecho mencién, las tallas se encuentran en los
medallones en las pilastras y alrededor del nicho central. Comenzando de izquierda
a derecha, primero esta una talla de San Pedro, vestido de color café con un cinto,
una capa café sostenida en el hombro izquierdo y con la mano esta sujetando una
llave, su atributo (Imagen 43). En seguida se ve el nicho donde se posa la escultura
de la Virgen, en la base se encuentra una figura de una monja vestida con velo

blanco y ropa café, esta sosteniendo una azucena con la mano izquierda, mientras
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que con la derecha toca su pecho (Imagen 44).58 A continuacion, se localiza la otra
talla que esta en la siguiente pilastra, es una figura masculina vestida de azul y una
capa de color rojo con estampados vegetales (Imagen 45). Dichas tallas, como se

ha indicado, se relacionan con santos o apostoles.

Imagen 43. Talla de San Imagen 44. Imagen de una religiosa. Imagen 45. Imagen de posible
Pedro. apoéstol.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

En cuanto al centro del segundo cuerpo, esta integrado por tallas de angeles
rodeando el nicho central del Sefior de Chalma, dos figuras en la parte inferior de
las esquinas y representaciones mas pequefias en los contornos de los cristales del
nicho (Imagen 46 y 47).

%8 Segun el reporte de restauracion de Luis Huidobro, se menciona que es Santa Teresa, cuestion
que debe tratarse con cuidado por los elementos que la conforman.
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Imagen 46. Talla de angel. Imagen 47. Nicho del Sefior de Chalma.

Fotografia tomada por Octavio Miranda

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez. Velazquez.

En la calle lateral izquierda, también del primer cuerpo, existen tres tallas,
distribuidas asi: dos en las pilastras y otra debajo del nicho donde estéa dispuesta la
escultura de San Juan Evangelista. La primera ubicada en el medallén de una de
las columnas, es un personaje barbado vestido de azul indigo, con una capa roja
con estampados vegetales, sostiene un libro en la mano derecha y un sombrero de

peregrino, probablemente en alusion al apéstol Santiago (Imagen 48).

La segunda talla localizada bajo la escultura de San Juan, es un personaje
con cabello y barba blanca, vestido de azul con capa roja, también con elementos
vegetales en la ropa, inclina ligeramente la cabeza a la izquierda, cuenta con
algunos contornos dorados en la capa y en el cinto (Imagen 49). Cabe decir que es
la Unica talla con una expresién doliente, ya que las demas, son inexpresivas. En el
tercer medallon del estipite izquierdo esta la representacion de un joven vestido de
café con un cinto y manto naranja, la mano derecha la tiene en el pecho y la

izquierda estirada (Imagen 50).
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Imagen 48. Talla del ap6stol Imagen 49. Talla de posible apéstol. Imagen 50. Talla de posible

Santiago. apostol.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Veladzquez.

Al observar el tercer cuerpo, en direccion de izquierda a derecha, se aprecian cuatro
tallas asi: dos en las columnas de la calle de lado izquierdo y dos en las pilastras
del lado derecho. La primera de ellas es un personaje que viste ropa de color naranja
y una tunica azul y sostiene un libro con la mano derecha, ambas con estampados
vegetales (Imagen 51). La segunda es una figura que viste de dorado y estampados
vegetales, con un libro en la mano izquierda, aunque es similar a la primera, se

diferencia en que esta tiene el manto completo puesto (Imagen 52).

La tercera representacion se encuentra en la pilastra del lado izquierdo,
también es una figura masculina que viste de color dorado con motivos vegetales,
pero en este caso la capa es roja, es similar a las anteriores y también muestra el
libro en la mano izquierda (Imagen 53). La cuarta talla es la representacion de un
varén vestido de azul y capa roja con estampados florales, tiene un libro pero lo
sostiene con la mano derecha (Imagen 54). Estos personajes pueden relacionarse
con los apostoles, debido a que las figuras que se encuentran en los medallones de
los soportes de la predela y el primer cuerpo, se han identificado como apostoles y

evangelistas.
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Imagen 51. Imagen 52. Imagen 53. Imagen 54.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

En el cuerpo referido en la calle central, bajo el nicho que tiene la escultura de San
Andrés, se identifica otra talla, que hace referencia a Dios Padre. Es una figura

vestida de rojo, con un manto azul, sobre una base curva, también en color azul que

representa nubes (Imagen 55).

Imagen 55. Escultura de Dios Padre.

Fotografia tomada por Octavio Miranda Velazquez.
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De igual manera, al retomar algunas formas de la parte posterior del conjunto,
destacan elementos que ayudan a sustentar la idea de anexion de elementos en el
retablo. Por ejemplo, las escaleras de madera para el primer y segundo cuerpo,
donde se encuentra una base de piedra justo debajo del nicho de Sefior de Chalma.
Es posible que sea el primer altar que se encontraba en el templo, mientras que
para unir la madera de ese nicho se usaron cuadros de tela con pegamento y las
tablas de madera de los otros fueron unidas con clavos que tienen apariencia de

ser mas reciente que otras partes de la estructura (Imagenes 56, 57 y 58).

Imagen 56. Vista general parte Imagen 57. Vista posterior del Imagen 58. Vista posterior inferior

posterior del retablo. nicho central. del retablo.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

De esta forma, se tiene una descripcién puntual de la ornamentacion, esculturas,
tallas y elementos que configuran el retablo dedicado a San Andrés, asi como de la
estructura posterior. También se detallan las condiciones en las que se encuentra y

las problematicas que presenta.

En relacion a la descripcion de elementos formales, el retablo de San Andrés
presenta un discurso cadtico, toda vez que no muestra un orden tradicional de

elementos coherentes al observar las imagenes que actualmente lo conforman. Una

65



causa que permite entender el fenomeno es el cambio en el contexto social religioso

que la poblacion ha tenido a través del tiempo.

Existen elementos constructivos, escultéricos y espaciales que hacen
problematica su lectura. No obstante, antes de abordar dichas cuestiones, es
importante hacer énfasis en que el retablo ya ha tenido, por lo menos, dos
restauraciones documentadas. Una aparentemente menor en el siglo XX, pues en
un documento consultado en los archivos de la iglesia, se indica que se mando a

restaurar el sotabanco del altar mayor:

“vecinos del pueblo de San Andrés Ocotlan de la municipalidad de Calimaya
hacemos convenio con el Sr. Ramén Saldafia vecino de San Miguel de darle la
cantidad de (140) ciento cuarenta pesos plata y oro nacional (...) con el fin de que
haga un trabajo de ornatar un sotabanco del altar que se haya en el presbiterio del

dicho templo™®.

Por otro lado, esta la restauracion citada del maestro Luis Huidobro, en la
cual su equipo desmonté y limpi6 las piezas con ayuda de los propios pobladores®°.
Pasando a otro asunto, a la fecha, no se han encontrado planos, contratos o
documentos que muestren fecha de realizacion, registro de quiénes solicitaron el
altar o el taller que intervino, asi como un disefio que muestre los elementos que lo
conforman, cuestién que es comun en el estudio de retablos novohispanos en otros

contextos.

Como se ha propuesto, la lectura del discurso religioso devocional del altar
es desorganizada. Lo primero que se detecta mediante la observacion de la

construccion es que, aunque los espacios eran fundamentales en el disefio y

59 Se anexa documento de 1921 encontrado en los archivos de la parroquia de San Andrés Ocotlan
en un apartado de anexos, debido a que no tiene clasificacion, se consult6 el dia 9 de mayo de 2024.
60 También se reviso el informe de restauracion del maestro Huidobro que se encuentra en el Archivo
Histdrico de la CNCPC, con la clave de clasificacion 401.F(21)108.2009/69, del afio 2004, asi como
el reporte: Visita a la poblacién de San Andrés Ocotlan, Municipio de Calimaya, Edo. Méx, realizado
por Maricarmen Palacios Pacheco, sin clave de registro, del afio 2004, se encuentra en el Archivo
Histdrico de la CNCPC. Consultado el dia 15 de abril de 2025
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realizacion de un retablo, ya que este debia hacerse en la mayoria de los casos a

la medida de la estructura del templo, esto no ocurre con el de San Andrés.

En cuanto al discurso devocional y siguiendo a Huidobro, es de tema
cristoldgico, ello se debe a las esculturas de la Dolorosa y a la de Juan el Menor
gue se encuentran a los lados del nicho principal y a las esculturas de los laterales
del tercer cuerpo que, afirma, son Dimas y Gestas. A pesar de que se dice que no

son las que originalmente estaban en esos espacios.t?

Tal como se plantea en el informe, el pasaje de la Biblia que se despliega en
el retablo se refiere al momento en el que Cristo, antes de morir, le dice a Mariay a
Juan: “hombre he ahi a tu madre, madre, he ahi a tu hijo”. En la misma linea
menciona que la escena forma una piramide invertida, que integra las esculturas
principales y que va de la cabeza de la escultura de San Andrés, que esta en el
tercer cuerpo, hacia el nicho del Sefior de Chalma, dando a entender que estuvo
presente al momento de la escena de la crucifixion.®? También, es notorio que varias
figuras no presentan la misma calidad que otras, sobre todo en las tallas de los

evangelistas, algunos apostoles y de Dios Padre.

Partiendo de lo anterior, es oportuno aclarar algunas cuestiones: el informe
de restauracién es una relatoria propia del proceso de identificacion de las
condiciones del conjunto materiales y discursiva. Pese a que se dice que varias de
las afirmaciones anteriores son dificiles de sustentar. Muestra de ello es la alusion
al pasaje biblico donde Jesus presenta a Maria como la madre de Juan no es
congruente ya que el Sefior de Chalma, en el nicho principal, es representado
muerto si se observa la posicion de la imagen. En cuanto a las referencias de las
imagenes de Dimas y Gestas, no presentan, iconograficamente, un vinculo
observable que permita respaldar la afirmacion de su presencia al costado de la

escultura de San Andrés en el tercer cuerpo®.

61 Huidobro, Op. Cit, p. 13.

62 |bid. p.13

63 Por otro lado, debemos precisar que las modificaciones en un conjunto responden a
interpretaciones y resignificaciones de los fieles, por tanto, el hecho de que se identifiquen como los
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Es importante sefalar que, a nivel iconografico, las esculturas de los dos
ladrones que acompafian a JesUs durante la crucifixion se representan
generalmente crucificados a los lados, o en todo caso, con las manos amarradas
por detras, y sobre todo, sin la corona de espinas, contrario a lo que ensefia el
retablo. Inclusive, hasta el momento, en la revision para el desarrollo de este trabajo
no se han encontrado referencias de esculturas de estos sujetos en retablos de la
Nueva Espafia. Algunas que se han identificado se encuentran en la Peninsula y no

corresponden a las que aparecen en el mueble de San Andrés.

En la exploraciéon del informe, en especifico, sobre la explicacion que ofrece
de las imagenes y reconociendo que hace un analisis iconografico, el contenido es
superficial en la observacion de las obras en cuanto a su clasificacion y la propuesta
del discurso. Algunas cuestiones que no fueron consideradas son: el contexto de
realizacion, la posicion de las imagenes o la manera en la que estaban distribuidas.
De ahi que surja la necesidad de tomar en cuenta metodologias de la historia del
arte para poder estructurar informes de restauracion, cuando estos mencionan

personajes, identifican figuras o proponen una clasificacion.

En consecuencia, se reconoce la labor del informe en el sentido del
reconocimiento material y escultérico del templo y del retablo, pero resulta
imprescindible tener cuidado con atribuirle significados al conjunto. Para finalizar,
se remarca la importancia de apoyarse de la iconografia y de un analisis visual

detallado para explicar la obra.

Cabe afiadir que, el mueble de San Andrés se observa ajustado en las
dimensiones del presbiterio, es decir, el mueble parece de mayor dimensién en
consideracion a la pared, lo que ocasiona que otros elementos constructivos se
destaquen. Ejemplo: las cornisas quebradas que se encuentran entre el primer y
segundo cuerpo dan la impresion de no encajar entre si, esto se advierte en los

huecos en la union entre cuerpos (Imagen 59 y 60). Dicha cuestion, se puede

dos ladrones puede responder a la percepcion y necesidades del poblado, al tener al Sefior de
Chalma en el discurso, probablemente el informe del restaurador respondid a ese discurso, ya que
no fue quién lo establecid.
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explicar a partir del reconocimiento de los elementos materiales que se han
sustituido a lo largo del tiempo, ademas de reconocer que el conjunto pudo no haber
sido construido para el templo.

Imagen 59. Vista de la union entre el segundo y Imagen 60. Vista de la union entre los nichos del

tercer cuerpo. segundo y tercer cuerpo.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Veladzquez.

Otro elemento destacable en el altar es el dorado, y que llamativamente, no es
uniforme, siendo méas notorio en las cornisas quebradas del primero al segundo
cuerpo, asi como en los nichos del primer cuerpo donde se encuentra el Sefior de
Chalma y comienza la base del nicho donde se encuentra la escultura de San
Andrés. Mas aun se detectan maderas mas recientes que cubren la parte trasera
de cada fragmento. Aunado a ello, los del primer y segundo cuerpo son, en
proporcion, pequefios en relacidén con las esculturas que resguardan (Imagenes 61
y 62).
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Imagen 61. Vista de los tonos del dorado en el Imagen 62. Fotografia tomada por Octavio Miranda
conjunto. Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Velazquez.

Las bases de los nichos del segundo cuerpo carecen de tallas. Sin embargo, se
constatan contornos tenues que indican que pudieron tener imagenes. Es de llamar
la atencion que las tallas en todo el conjunto son de distinta calidad lo que permite

suponer que son de distinta mano y temporalidad (Imagenes 63 y 64).
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Imagen 63. Vista del nicho sin talla del tercer Imagen 64. Vista del nicho sin talla del tercer

cuerpo, lado izquierdo. cuerpo, lado derecho.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

En las esculturas, también ofrecen testimonio de un discurso particular. En el tercer
cuerpo, en las calles laterales se muestran dos imagenes del mismo tema, como ya
se ha referido, dos representaciones de Jesus de la columna, con posiciones
ligeramente diferentes. Esa caracteristica ho es comun en la composicion de este
tipo de retablos, lo que hace pensar que la respuesta esta en las restauraciones,

cambio de devociones o gustos particulares de la region (Imagenes 65y 66).
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Imagen 65. Imagen 66.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Sumado a esto, es de resaltar que las esculturas de los nichos, por su tamafo, su
dimension y posiciones no corresponden a ese lugar. A modo de ilustracion, la
escultura de Maria que esta en el segundo cuerpo mira hacia arriba, mientras que
la de Juan, en el mismo cuerpo lo hace hacia enfrente. En cambio, la escultura de
San Andrés en el tercer cuerpo hace mas evidente la variaciébn del espacio en
relacion con las medidas del altar, ya que la imagen tiene poco menos de la mitad

de su estructura fuera del nicho (Imagenes 67, 68 y 69).
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Imagen 67. Virgen Maria. Imagen 68. Vista de Dios Padre. Imagen 69. San Juan.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Al prestar atencién en los soportes, las medias también son diferentes: en el
segundo cuerpo se muestran como troncos de piramides invertidas alargadas con
ornamentacion vegetal, sobre las que se aprecia un medallén con talla, continuando
con ornamentacion fitoforme que rematan con el capitel (imagenes 70, 71, 72y 73).
Mientras que, en el tercer cuerpo, los soportes estipites no son troncos de pirdmide
invertida alargada, sino mas parecidos a las imagenes de cuerpos geométricos que
hacen referencia a su forma. También presentan ornamentacion vegetal y
medallones con talla, pero carecen del elemento fitoforme que presentan los del

segundo cuerpo (Imagenes 74, 75, 76 y 77).
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Imagen 71. Imagen 72. Imagen 73.

Imagen 70.

Imagen 75. Imagen 76. Imagen 77.

Imagen 74.

azquez.

tomadas por Octavio Miranda Vel

Fotografias
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Otra de las cuestiones que resalta del mueble es la talla de Dios Padre, porque en
la tradicion de composicion de los retablos, dicha representacion debe ir en el
remate del conjunto, no en la base de un nicho, mucho menos con un santo sobre
él, como ocurre en este caso. Igualmente, la figura resalta en tamafio en
comparacion con las que se encuentran en los medallones y bajo los nichos del
segundo y tercer cuerpo, de la siguiente manera: la de Dios Padre es mas grande y
deja un espacio considerable entre el medallon, tiene un orificio en el centro de su
base, por esa razon, se podria pensar que esa escultura no correspondia al discurso
original del retablo (Imagenes 78 y 79). Sobre el remate del conjunto, presenta
cornisas quebradas y rectas en forma de abanico y una concha en el centro (Imagen
80).

Imagen 78. Imagen 79. Imagen 80.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.
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Las problematicas planteadas a partir del analisis formal del retablo, muestran el
complejo discurso actual que dista mucho de ser uniforme, ordenado y coherente.
Esto da cuenta de los cambios que sufren estos conjuntos a lo largo del tiempo, por
anexion de elementos, cambio de esculturas o preferencias devocionales
regionales. Es un fendmeno que ha sucedido en otros contextos con otros objetos
artisticos religiosos, como en el movimiento de esculturas o la falta de tallas en
algunos lugares que también tendria que ver con las restauraciones o pérdidas de
imagenes. Asi como es sabido que partes de retablos o conjuntos completos

llegaban a ocupar espacios que no eran los propios y que se adaptaron para ello.

En este sentido, la presencia de la imagen del Sefior de Chalma, en el centro
del retablo, en un nicho cercano a todo el conjunto, es reflejo de su anexién posterior
a la constitucion del mueble. Llama la atencion que, de acuerdo con el sentido de
lectura de los retablos con esculturas del siglo XVIII, la imagen central vincula a las
que se encuentran alrededor para construir un discurso religioso coherente, y en el
caso de San Andrés no ocurre asi. El retablo esta dedicado a San Andrés apostol,
pero su escultura no se encuentra en el centro del conjunto, sino en la parte central
del segundo cuerpo, acompafiada a sus costados de dos imagenes de Jesus en la
Columna. De modo que, discursivamente, la imagen central que nos aproxima al

tema del retablo es la del Sefior de Chalma y no la de San Andrés.

Dicha cuestion se puede explicar en dos sentidos: la jerarquia en las
imagenes y la devocion e importancia del Sefior de Chalma en la regién. Por esto
altimo, vale la pena la relacién del conjunto de San Andrés con los retablos de
Totocuitlapilco, y Tepemajalco. En los templos hay un acervo de objetos religiosos
antiguos, y el nombre de dos de los templos refiere a apdstoles y santos como en

el caso de San Lucas y San Andrés.

Los tres poblados tienen conjuntos barrocos de modalidad estipite. Otro
aspecto que se destaca es que en la disposicion de los elementos se resto

importancia a los santos mencionados en los retablos, con el objetivo de dar
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protagonismo a otros temas. Como ya ha sido descrito, en los de San Andrés y San

Lucas las imagenes cristolégicas también se sobreponen a otros temas y santos.

Esto significa que, las imagenes de los santos patronos, sus temas y
esculturas fueron reemplazadas por las de pasajes y referencias a la crucifixion de
Jesus. Se hace necesario recordar que en esa zona del Estado de México se
encuentra uno de los santuarios catélicos mas importantes en el pais: el del Sefior
de Chalma, que es visitado por una gran cantidad de fieles todo el afio. A eso se
suma que San Andrés, Totocuitlapilco y San Lucas son poblados de paso para
muchos peregrinos que se dirigen al lugar, por lo que no se descarta la idea de que
varias comunidades en la region sur del Valle de Toluca, sobre la base de aquella
devocion, adaptara sus conjuntos para dar testimonio de ella.

Aln no se puede establecer una fecha aproximada en la que la devocién de
Chalma lleg6é a San Andrés o la escultura al centro del retablo. Existen historias y
memorias orales que indican que la imagen aparecio en un corral en tiempos de la
Cristiada, este es un relato contado por los integrantes de la mayordomia, quienes
mencionan que a causa de las guerras y los problemas para poder llegar al lugar
donde se encontraba el Cristo®. Los peregrinos regularmente se refugiaban en San
Andrés para descansar y buscar caminos que los aproximaran al lugar de
veneracion, en esas visitas se percataron de la presencia de una imagen del sefior
de Chalma en el templo, por lo que rendian culto ahi sin necesidad de llegar hasta

el santuario.

Al revisar y buscar informacion relacionada con las peregrinaciones a Chalma
durante la Cristiada o documentos que ayudaran a respaldar la llegada de

peregrinos a San Andrés en ese tiempo, solo se encontraron articulos y tesis sobre

64 Este testimonio se obtuvo al inicio de la investigacion, se consulté a los fiscales de la parroquia de
San Andrés a mediados de septiembre de 2024, ellos mencionaron que esa historia ha pasado de
generacion en generacion, mencionado que otros pobladores también afirman que aparecié en un
corral, pero sefialan los tiempos de la Cristiada porque argumentaban que debido al conflicto las
peregrinaciones a Chlama se hicieron mas recurrentes. Sin duda, es un testimonio valioso debido a
gue son los fiscales quiénes resguardan el acervo artistico, lo resignifican y reconocen su valor
identitario.
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la llegada de devotos, la importancia econdémica y religiosa del culto, o en todo caso
la relevancia econémica y politica de la zona.®® Sin duda, la magnitud del culto
reforzo la figura del Sefior de Chalma en San Andrés, por lo que a las dindmicas
religiosas se integro la fiesta patronal y la presencia de la escultura en el retablo,

pero no reemplazé la devocion hacia el apéstol.

Tal asunto, demuestra que a pesar de que las reliquias o altares religiosos
son realizados con temas, esculturas o pinturas especificas, estardn en
determinado momento, sujetas a cambios propios del contexto, de la integracion de
nuevas devociones o gustos particulares, de los propios religiosos o de la poblacion.
Tampoco se puede dejar de lado la importancia de la narracién tradicional para
explicar la manera en que la poblacién percibe, resignifica y valora su acervo
artistico. La historia oral de los pueblos, debe tener mayor relevancia en la

explicacion de los objetos artisticos que interactian con las devociones regionales.

Acerca de los relatos de la aparicion, existe otro testimonio ampliamente
conocido, que ademas se documenta en el informe de restauracion citado®. Hace
alusién a que durante una de las peregrinaciones a Chalma, algunos devotos
pasaron por San Andrés cargando una imagen del Cristo. Cuando los creyentes,
después de descansar intentaron retomar el camino al santuario la imagen no se

los permitié debido a que se hizo muy pesada.®’

Desde ese momento, el Cristo se quedd en el poblado y dio inicio al festejo
anual. Es posible que desde entonces la imagen se haya integrado al retablo,
convirtiéndose en un referente devocional para los pobladores. Uno de los milagros

que mas se mencionan y que se le atribuye a la representacion, es el de ayudar a

® Ejemplo de estas investigaciones sobre las peregrinaciones y la devocién al Sefior de Chalma se
encuentran: Héctor Manuel Espinoza, “Biografia cultural y materialidad de los crucifijos peregrinos
de Chalma” Tesis de Maestria, Universidad Nacional Autonoma de México, 2016. También, se
consultaron las obras: Carmona Moreno, Ferias y danzas en honor al Sefior de Chalma en el
Patrimonio inmaterial de la cultura cristiana, San Lorenzo El Escorial, 2013. Y Shadow Rodriguez, El
pueblo del Sefior y peregrinaciones de Chalma, Universidad Auténoma del Estado de México, 2000.
66 Este es uno de los testimonios orales mas aceptados, lo cual, también dota de una aura de
misticismo la presencia del crucificado en la parroquia.

67 Huidobro, Op. Cit, p. 10.
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la curacion de una epidemia que sufrieron los habitantes de San Andrés y Calimaya.
La imagen, segun se cuenta, fue llevada en peregrinacion por las calles del poblado
acompafiada de rezos para erradicar la enfermedad, asi la plegaria fue atendida.

No obstante, como en el primer relato, no se cuentan con referencias
documentales sobre el suceso. En el informe de restauracion tampoco hay
informacion que ayude a sustentar la historia. Se debe aclarar que varias de las
afirmaciones que se establecen en el informe, que de manera profesional realizo el
maestro Huidobro, tienen que ver con la intencionalidad de encontrar un discurso
coherente en el mueble. A raiz de eso en algunas explicaciones, las interpretaciones
que se hacen de las esculturas se notan influida por la informacién proporcionada
por los pobladores y en cuanto a la posicién de las esculturas en el conjunto, si bien
realiza un analisis iconografico que da luz a ciertos personajes, en otros pareciera

gue opta por no profundizar en elementos formales que complejizan la obra.

Sin duda, la tradicion oral es fundamental en la reconstruccién de la historia
y de procesos sociales, a pesar de las criticas alusivas a su calidad de adaptacion,
cambio, contradiccion y variedad, impide que los relatos funcionen como una
referencia sustentada. Pese a ello, para los habitantes, es una historia bien sabida
y considerada como verdadera, porgue ha pasado de generacion en generacion por
los mismos integrantes de la comunidad. Lo anterior, no solo reafirma una historia
religiosa colectiva en el pueblo, sino la relacibn e importancia devocional que

adquiere San Andrés al ser el lugar donde el Sefior de Chalma decidié quedarse.

Inclusive, las narraciones del pueblo hacen que la relacion entre los fieles y
la imagen del sefior de Chalma sea mas local, con un sentido de pertenencia
profundo. La imagen no solo es el Sefior de Chalma, el Cristo milagroso que tiene
un santuario al sur del Valle de Toluca lleno de peregrinos anuales, sino que se
percibe como el Sefior de Chalma de San Andrés que, por decision propia, eligid
quedarse en la localidad para socorrerlos y hacerlos parte de sus dones, como bien
se relata sobre la epidemia que terminé debido a las oraciones y la presencia en las

calles de la escultura.
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Este acontecimiento ejemplifica como las imagenes, asi como el arte
religioso se pueden resignificar con los afios, dependiendo de la poblacién, el
contexto religioso y politico. Si bien, el discurso teoldgico tiene una estructura teérica
y metodoldgica especifica, y que se traspasa a la realizacion de esculturas, pinturas
y retablos, estas creaciones no son estaticas, sino que cambian, son dinamicas, y
resultan piezas vivas que reflejan las relaciones sociales, de la fe de los creyentes

y sus interacciones.

Aun cuando no hay registros oficiales que ayuden a corroborar la llegada del
Sefior de Chalma a San Andrés, si es posible identificar las nuevas significaciones
que esta escultura trajo a los lugarefios, asi como su presencia en la nada uniforme
estructura del retablo y su relacion estrecha con la historia religiosa de la region. La
fecha de llegada, tanto de la escultura como del conjunto es relevante en la historia
del arte también se explica el dinamismo y el proceso de resignificacion de las
piezas consideradas artisticas. Es oportuno subrayar que dichos objetos hacen
parte de la fuente historica que permite esclarecer el presente de las obras y el
vinculo que aun mantienen con la comunidad, relacionadas con una historia social

del arte.

Ese es el motivo por el que a lo largo de la investigacion se ha insistido en la
importancia del contexto, la relacién de la comunidad con las obras artisticas y por
consiguiente el texto se ha remitido a las obras de las autoras que proponen un
analisis tridimensional de los conjuntos. Es oportuno, desde esta perspectiva, que
las lineas de investigacion que corresponden a la historia del arte presten atencion
a los aspectos sociales que estan estrechamente ligados con los significados, usos,
adaptaciones y conservacion de las obras artisticas. En este caso, el retablo
dedicado a San Andrés. Uno de los resultados positivos de la tradicion narrativa y
la firme creencia del valor devocional del conjunto, es que la propia poblacion
protege y resguarda el conjunto, dandole una importancia que se basa en la fe, mas

gue en el discurso teoldgico.
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Mediante el analisis iconografico, la observacion del retablo y la descripcion
formal del conjunto, es posible hacerse una idea de la temporalidad de la escultura
del Cristo de Chalma y el nicho que la resguarda, se estima que pertenecen al
contexto del siglo XIX o primera mitad del siglo XX, a diferencia de otros elementos
del mueble, lo que reafirma la hipoétesis de la integracion de esta y otras esculturas

en el conjunto.

Por lo demés, como ha sido expuesto, el retablo es una muestra de la relacion
entre los fieles de San Andrés y los objetos religiosos, por lo que la presencia de la
imagen del Sefior de Chalma en el lugar, también es fundamental en el
reconocimiento y concrecion de la devocion cristolégica, que ademas se vincula
contextualmente con otras zonas de la regidén y que es notoria en sus respectivos
conjuntos y obra religiosa. Por lo que se puede concluir que, el Sefior de Chalma en
el retablo de San Andrés, no fue dispuesto de manera arbitraria en el conjunto, sino
que responde a ideales regionales especificos que atienden a la comprensién local
de los discursos catdlicos.

Ahora bien, no se conoce el tema original del conjunto, pero si hay certeza
de que se fue construyendo a lo largo del tiempo, partiendo de la tradicion oral, de
las devociones locales y las relaciones de un poblado desde su perspectiva de lo
divino. Apoyandose en disciplinas como la historia del arte, dichos discursos y
significados se pueden explicar basandose en la observacion, descripcion formal y

analisis de los elementos que lo configuran.

Las obras artisticas religiosas, en este caso el retablo, es una referencia de
objetos vivos que mantienen su importancia para la comunicacion visual de un
discurso religioso que se mueve con el tiempo y que para los fieles mantiene un
orden determinado por la devocion, mas que por el discurso teoldgico tradicional o
por el orden estructural propio de los retablos del siglo XVIII. Para concluir, en el
siguiente capitulo, se realizara una aproximacion iconografica del retablo, para

comprender de mejor manera su discurso
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Capitulo Ill. Aproximacion iconografica retablo de San Andrés Ocotlan

Establecido lo anterior, y de acuerdo con las descripciones y el andlisis formal del
conjunto, se puede entender que el discurso original del retablo se ha perdido, y en
su lugar, se ha construido uno caadtico lleno de elementos que a primera vista no
encajan unos con otros, tanto a nivel escultérico, material, espacial e incluso de
color . El conjunto es de autor desconocido, junto con las esculturas que lo
acompafnan. De hecho, los elementos que se consideran para establecer su
temporalidad y clasificacion son enteramente formales, es decir, se toman en cuenta
los soportes, los ornamentos, el material del que esta hecho, el dorado del mueble,

los tipos de esculturas y las tallas.

De igual manera, el momento de la llegada del conjunto al poblado de San
Andrés es complicado de establecer, dado que a partir del andlisis formal del
conjunto, es posible entender que el mueble no fue realizado para el templo. Es
probable que el retablo llegara afios después de la edificacion de la iglesia y fuera
adaptado a las dimensiones del lugar, segun las condiciones constructivas
analizadas. Se instal6 donde antes se encontraba un altar de piedra, tal como se

explicd en anteriores apartados, ahi, también se ha encontrado pintura mural.

Para este punto, se debe recordar que, en zonas especificas del Valle de
Toluca, en algunas iglesias, en sus particulares procesos de adaptacion de muebles
y reliquias fueron destruidas, reconstruidas, adaptadas o llevadas a otros templos.
Uno de los casos es el ex convento de la Asuncion de Toluca y la Iglesia de San
Francisco, donde Fray Buenaventura Merlin solicit6 mano de obra de muchos
pueblos para la transformacién del templo. A modo de retribucibn como
recompensa, diferentes piezas, como pinturas, altares, partes de retablos fueron
llevados a parroquias que habian contribuido con trabajo en la construccion de la
Catedral, esto alrededor de la segunda mitad del siglo XIX%8. Por ello, es probable

que el retablo de San Andrés haya llegado al lugar de una forma parecida.

68Maria Eugenia Rodriguez Parra. “Del espacio sagrado al laico: el convento franciscano y el centro
de la ciudad de Toluca en el siglo XIX” Revista Legado de Arquitectura y Disefio, vol. 5, nim. 7,
enero, 2010, pp. 75-82 Universidad Autonoma del Estado de México Toluca, Estado de México,
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Hasta el momento es una hipoétesis que permite entender por qué el mueble
lleg6 a dicho pueblo y no a Calimaya que es la cabecera. También, es necesario
aclarar que esta afirmacion se propone desde las inferencias y producto de ejemplos
gue sucedieron en otros lugares, a saber: San Nicolas Peralta, San Miguel
Totocuitlapilco u Otzolotepec, donde los retablos no se realizaron propiamente para
las iglesias®®. Esta informacion debe tratarse con total cuidado y seguir rastreando,
en la medida de lo posible, referencias, que permitan establecer la llegada de los

conjuntos a los lugares.

Por ahora, conviene que sea posible fechar la llegada del conjunto a San
Andrés en la segunda mitad del siglo XVIII. Las esculturas que lo acompafian se
acercan a esa época y el sefior de Chalma parece corresponder a la primera mitad
del siglo XIX. Las referencias que se han utilizado para fecharlas son las historias
orales de los individuos y el analisis formal de las esculturas y del conjunto
arquitectonico. En la investigacion del mueble, también se tuvo en cuenta la

materialidad y las esculturas

En adicion, debido a la manera en que esta ensamblado, se puede decir que
el retablo fue adaptado para el templo de San Andrés, porque no se encuentra
adecuado al espacio del altar. Y en el segundo cuerpo no encaja en su totalidad con
el primer cuerpo. Este hecho, tiene que ver con la dindmica que tuvieron dichos
objetos religiosos a lo largo del tiempo, donde se intercambiaban imagenes entre

templos por diversas situaciones.

Sin duda, el retablo de San Andrés es un conjunto complejo en la explicacion
de sus formas arquitectonicas, de estructura y al momento de establecer la lectura
y temética. Por esas razones, es vital la precaucién al atribuirle conceptos que no
permitan advertir sus particularidades. Aunado a ello, es oportuno mencionar el
papel que jugo la devocion al Sefior de Chalma en la regién para el cambio del

discurso en el conjunto, y de paso el desplazamiento de la posicion de la escultura

México. Sobre el tema, también se pueden consultar los estudios de Nicolas Ledn quien ha trabajado
la historia y transformaciones del templo de la Asuncion en Toluca
69 edesma, Op. Cit. y Cortéz, Op. Cit
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de San Andrés del centro del mueble a la parte central del tercer cuerpo, y su
integracion a un nuevo mensaje devocional, asuntos que seran tratados mas
adelante.

Bajo la premisa de que la tematica del retablo es compleja de definir,
actualmente podria relacionarse con uno cristoldgico, esto por los elementos que a
primera vista se observan. A pesar de ello, aun se considera dedicado al apdéstol
pescador por los devotos e investigadores como Ofelia Palacios. En la busqueda
bibliografica para esta tesis han sido pocos los ejemplos que se tienen de un
conjunto dedicado a ese apdéstol. Hay en lugares como Valladolid,”® (Imagen 81) la
localidad de Villazanzo™ (Imagen 82), en Eibar’2 (Imagen 83), o Segovia’® (Imagen
84) todos en Espafa y de mediados del siglo XVIy del siglo XVIII.

el

Imagen 81. Retablo de Valladolid. Imagen 82. Retablo de la localidad de Villazanzo

0 Recuperado de: https://artevalladolid.blogspot.com/2018/06/el-retablo-mayor-de-la-iglesia-de-
san.html

""Recuperado de: https://www.lanuevacronica.com/extras/ruta-de-retablos-platerescos/valdescapa-
iglesia-de-san-andres- apostol_106936_102.html

72 Recuperado de: https://www.feligresiadesanandres.com/en/elretablomayor

73 Recuperado de: https://www.elcorreo.com/gipuzkoa/retablo-andres-testigo-20180807205433-
nt.html?ref=https%3A%2 F%2Fwww.elcorreo.com%2Fgipuzkoa%?2Fretablo-andres-testigo-
20180807205433-nt.html
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Imagen 84. Retablo en Segovia

Imagen 83. Retablo en Eibar

Por otro lado, al comparar las soluciones formales del retablo de San Andrés con
los conjuntos esparfioles mencionados, se encuentran amplias diferencias, de tipo,
composicién y estructura. El del contexto novohispano es de tipo estipite con la
escultura del apéstol en el Ultimo cuerpo, mientras que en los otros se encuentran
en el central, ademas de que algunos de los de la Peninsula también tienen pintura.

Por lo anterior, se decide no abordarlos en profundidad.

Asi las cosas, puede considerarse un caso particular, hasta la fecha, el tema
del apdstol San Andrés en un conjunto de este tipo, en el contexto americano. Aun
asi, no se descarta que existan otros retablos dedicados a ese apostol. Adicional,
se debe considerar que el patronazgo atribuido a cualquier santo o apéstol tiene

que ver con cuestiones particulares de cada region.

Se ha mencionado en monografias relacionadas con Calimaya, cabecera
municipal de la que es parte San Andrés, que esta era una zona lacustre en la que
no se descarta la practica de la pesca en épocas antiguas, por lo que en tiempos de

la evangelizacion y del ordenamiento de los pueblos, se le atribuyé al lugar como
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santo patrono al apéstol San Andrés, de oficio pescador, quien con su hermano

Pedro, fueron de los primeros invitados por Jesus a pescar almas.

Otro aspecto a destacar, es la presencia de franciscanos y agustinos en la
zona, recordando que en los primeros recayd, ademas de la colaboracion en la
organizaciobn y reordenamiento de los pueblos, la labor apostédlica de la
evangelizacion. Como es sabido, concretamente la orden franciscana, veia en el
llamado Nuevo Mundo, tierra fértil para esparcir la palabra del Sefior, del mismo
modo que Cristo, una vez resucitado, encomendo a sus apostoles llevar su mensaje

por el mundo.

Ese simbolismo que hace alusion a los apdéstoles, estuvo muy presente en
los 12 franciscanos que llegaron a las tierras adjudicadas a la corona hispanica, por
lo que figuras de apostoles y evangelistas se utilizaron como referentes principales
para adoctrinar e inculcar la nueva religion a los habitantes. No es de extrafiar, que
en dichas regiones el nombre de los pueblos apunte a esas devociones, por
ejemplo: San Antonio la Isla, San Pedro y San Pablo de Calimaya, San Lucas
Tepemajalco y San Andrés Ocotlan. Es una de las causas que puede explicar por
gué actualmente se observa un conjunto dedicado a uno de los mencionados

apostoles.

En el retablo, a su vez se encuentran tallas identificadas de algunos de los
apostoles, y se ofrece a uno de los primeros seguidores de Jesus en el proceso de
predicacidon. No esta de mas pensar, que el tema del retablo en un momento dado,
fue apostolico. Con todo, aun hay quienes relacionan el mueble con temas
cristologicos, dada la llegada de una devocién nueva, jerarquicamente mayor, que
habria desplazado la figura del apostol pescador del centro del conjunto. Con ese
movimiento todos los elementos del retablo cambiarian y otros se integrarian en

funcidén de una representacion devocional mas fuerte, a saber: el Sefior de Chalma.

El desplazamiento contribuy6 en la modificacion del tema, de lectura y de
algunas normas tradicionales en el acomodo de esculturas y estructura del conjunto.
Se puede poner el caso de la talla de Dios Padre, que por regla debe estar siempre

en la parte méas alta de un retablo, termino a los pies de la escultura de San Andres,
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alterando el discurso devocional que es tipicamente aceptado y difundido. Sumado
a esto, la talla del Creador no corresponde con las soluciones formales de las otras
tallas y esculturas que conforman el altar, es decir, que la figura no fue pensada
para estar en el retablo, pero si para estar arriba del nicho donde se encuentra el

Sefior de Chalma.

Por lo tanto, la lectura propuesta en este texto parte de las formas y
esculturas que el retablo presenta hoy en dia, reconociendo que no es posible
afirmar que el tema del conjunto es enteramente cristolégico o apostdlico, aun asi
se puede ver como el discurso actual, a pesar del caos que presenta en el sentido
artistico, tedrico y académico, resulta coherente en el contexto social donde se

encuentra.

Una vez establecida la complejidad del tema, se inicia la lectura del conjunto
de izquierda a derecha y de abajo hacia arriba. En la predela se encuentran las
tallas que hacen referencia a San Lucas (Imagen 85) y a San Marcos (Imagen 86)
evangelistas, ambos con sus atributos correspondientes que son: un buey y un leén.
No presentan expresiones particulares, en cambio son rigidas y de calidad distinta

a las que se encuentran en otras partes del retablo.

Imagen 85. San Lucas. Imagen 86. San Marcos.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.
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San Lucas viste una tanica y manto café con decoraciones vegetales doradas y
sostiene un libro en la mano izquierda. El fondo estaba pintado de azul porque, al
parecer, asi lo solicitaron los fieles; sin embargo, en la restauracion autorizada por
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), el maestro Huidobro logré

retirarla.

De forma similar se encuentra la talla de San Marcos, quien luce una tanica
rojiza y un manto azul. Enfrente esta la figura del le6n bajo un libro abierto, a
diferencia de San Lucas. En la mano derecha de Marcos se puede notar una
especie de pluma entre los dedos, elemento que otorga mayor expresion en la
representacion del evangelista.

En ocasiones, San Lucas evangelista es representado como pintor de la
Virgen, también es comun encontrarlo escribiendo y con un buey alado, este ultimo
tiene que ver con el sacrificio, dado que eran del tipo de animales que se ofrecian
en las ceremonias. Se asocia con los simbolos de la Pasion de Cristo, espiritu de
mortificacion y expiacion. En cuanto a su biografia, existen diferentes versiones
respecto a si era 0 no judio, o mas bien helenizado, fue convertido por el apostol
San Pablo para su mision evangelizadora y lo acompafié en varios viajes hasta su

prision en Roma.’

Reconocido por ser el autor de dos libros de la Biblia: Evangelio y Hechos de
los apdstoles, se piensa que lleg6 a Grecia donde escribié el libro del Evangelio y
hay versiones que indican que pudo morir en Damasco o crucificado en Patras, junto
a San Andrés, dichas afirmaciones siguen en el tenor de supuestos.” Ese evento
justifica la presencia de la talla de San Lucas en el retablo dedicado a San Andrés.

En cuanto a San Marcos, otro de los cuatro evangelistas, se identifica como
Juan llamado Marcos en el libro de los Hechos de los apostoles. Hijo de Maria, en
cuya casa se reunian los discipulos, se asocia con Pedro predicando en Alejandria.

Fue arrastrado por la ciudad con una soga en el cuello y murié lapidado, pero se

74 Héctor H. Schenone, Iconografia del arte colonial, Los Santos, Vol. Il, Fundacion Tarea, Argentina,
1992. p. 549.
75 |bid. p. 549.
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dice que recibi6 la visita del Salvador. Su atributo es el leén, que hace referencia a
lo escrito por primera vez en su evangelio, en €l hace alusion a la voz que clama en
el desierto, similar al rugido de un leén’® (Imagen 86). Como se ha expuesto, las
tallas de estos evangelistas, en el retablo, estan vestidos de café y otro de color
rojizo, no son de cuerpo completo, pero se aprecian claramente sus atributos en el

costado izquierdo de cada una.

En el centro de la predela se exhiben tres tallas. La primera es un personaje
gue no esta claramente identificado, pero por sus caracteristicas formales, luce
como representacion de la cabeza de un religioso, no hay otros elementos que
ayuden a su reconocimiento (Imagen 88). En el centro, se aprecia la figura de un
joven con una oveja en los hombros, vestido de café, cinto dorado y sombrero de
peregrino, afirmando que se trata del Buen Pastor (Imagen 89). Esta talla se

equipara con otras tantas que se heredaron de la tradicién judeocristiana.

Imagen 87. Religioso. Imagen 88. Buen Pastor.
Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

7 |bid. p. 563.
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De acuerdo con Luis Maria Guerra, la paradbola que alude al Buen Pastor

aparece en el Evangelio de Juan (10:11-18) del Nuevo Testamento, mencionado;

[...] Yo soy el buen pastor; el buen pastor da su vida por las ovejas. 2 Pero el
asalariado, el que no es el pastor ni el duefio de las ovejas, huye y abandona las
ovejas cuando ve venir al lobo, y el lobo las arrebata y las dispersa. 2 Al que es
asalariado, no le importan las ovejas. * Yo soy el buen pastor. Yo conozco a mis
ovejas, y ellas me conocen a mi, ® asi como el Padre me conoce a mi, y yo conozco

al Padre; y yo pongo mi vida por las ovejas [...].”"

Como es habitual que suceda, la parabola se ha utilizado como referencia para la
creacion de imagenes en distintos contextos y con elementos particulares. La
importancia de las adaptaciones de estas imagenes, se debe a que los artistas,
pintores y escultores se tomaban libertades en la representacion, pero sin modificar
el mensaje concreto, en este caso del texto biblico. La creatividad al momento de
realizar las imagenes en la Nueva Espafia, como es conocido, también tuvo que ver
con referencias visuales que no necesariamente eran las mas contemporaneas y

elaboradas con materiales disponibles.

Es decir, la representacion del Buen Pastor, puede variar de acuerdo al
contexto regional, pero se respetan sus elementos icénicos. Vale la pena indicar
qgue la presencia de dicha talla se encuentra justo en el lugar destinado para el
sagrario, el fondo donde se encuentra es de color morado y esta decorado por
elementos ondulados y motivos vegetales en color dorado, sobre el sagrario se
encuentra un serafin con alas de color rojo oscuro (Imagen 90). Se percibe deterioro

en la pintura de la cabeza y en partes del rostro.

"7 Recuperado de:https://www.biblegateway.com/passage/?search=Juan%2010&version=RVC
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Imagen 89. Serafin.

La siguiente talla es un personaje todavia desconocido, similar a la tercera figura
del centro del primer cuerpo. De acuerdo con sus caracteristicas formales, se trata
de un religioso, sobre la imagen que se encuentra en un marco ovalado en dorado
y un teldn tallado, se aprecia una escultura de una cabeza humana, del mismo modo

gue la anterior (Imagen 91).

Imagen 90. Fotografias tomadas

por Octavio Miranda Veladzquez.

Continuando con la predela hacia la zona de la tercera calle, se halla una talla con
una figura humana con vestimenta café y tunica roja, estampados vegetales en color
dorado y sin otros elementos o atributos. No presenta expresién particular, tiene las

manos extendidas y, por la posicion de los dedos, es posible que tuviera algun
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objeto que refiriera su identidad, pero hoy en dia ya no cuenta con ello (Imagen 92).
La ultima talla de la predela muestra una figura humana vestida con tunica café y
manto rojo, también con estampados vegetales en dorado y, al igual que en otros
relieves de esta zona, en el fondo aparecen elementos ondulados en azul. Sin

expresion particular y también tiene las manos extendidas (Imagen 93).

Imagen 91. Imagen 92.
Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Basandose en las tallas que aparecen en la predela, y en vista de que tres de ellas
son claramente identificadas, se puede guiar el significado del discurso hacia los
Evangelistas y su importancia para la Iglesia catolica. Se manifiestan como
elemento fundamental para la evangelizacion y la base de la institucién religiosa. La
figura de los evangelistas alude la difusion de las Buenas Nuevas en torno a la
Salvacion, su objetivo es acercar a los fieles al conocimiento de Jesus, el propdsito

de su llegada al mundo, su muerte y resurreccion.

Siguiendo con los textos biblicos, en especifico en Efesios 4:11, los
evangelistas son uno de los cinco grupos dados por Jesucristo a la Iglesia “Y él

mismo constituy6 a unos, apostoles; a otros, profetas; a otros, evangelistas; a otros,
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pastores y maestros”.”® Su importancia radica en el objetivo predicador sobre la

salvacion y la vida de Jesus.

Por eso, la representacion de los evangelistas en la base de las columnas
del primer cuerpo, refuerzan el discurso catélico sobre la importancia de estos
personajes para llevar el mensaje de la salvacion a los fieles, siendo ellos, los
modelos elegidos para acercar a las almas a Cristo. Pese a que hay dos tallas sin
identificar, también pueden ser incluidas en esa misma lectura. En el primer cuerpo,
de izquierda a derecha, en el primer medallén, esta la talla de San Pedro (Imagen
93), que usa tanica de color café y sostiene una llave en su mano izquierda, objeto
que es el atributo con el que se le representa. Pedro fue uno de los primeros
apostoles de Jesus, ademas de ser hermano de Andrés, personaje al que esta
dedicado el retablo. La relevancia de Pedro en laiglesia, es que es el primer hombre

considerado como Papa y es quien recibio las llaves del reino de los cielos.

b

Imagen 93. San Pedro.

78 Ephesios 4 VULGATE;RVC - Obsecro itague vos ego vinctus in - Bible Gateway
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La siguiente talla no posee atributos que ayuden a su reconocimiento. Es un
personaje masculino con una tdnica azul y manto naranja, siguiendo la loégica de las
tallas de la predela, es posible que la representacion del segundo medallon sea un
apostol (Imagen 94). De igual manera, las tallas en los medallones de bajo la tercera
calle del primer cuerpo, se encuentran sin atributos, pero la tercera representacion
lleva un sombrero de peregrino, caracteristica que, asociada a la imagen con los
apostoles, indica que podria ser Santiago, puesto que existen representaciones de
este personaje donde el sombrero de peregrino evoca al Camino de Santiago y la

vida del peregrino (Imagen 95).

e
' .

>y

Imagen 94. Imagen 95. Santiago.
Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Ahora, en los nichos centrales del primer cuerpo, se encuentra una escultura de la
virgen Maria que mira hacia arriba con afliccion y las manos estan juntas (Imagen
96). Debajo del nicho, hay una talla rodeada de elementos ondulantes, en ella, se
muestra una mujer que sostiene una flor de lis. El examen de sus prendas deja
entender que se trata de una religiosa, pero no hay atributos caracteristicos para
poder definir de quién se trata (Imagen 97). En la calle central se aprecia el nicho
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que resguarda al Sefior de Chalma, que como conclusion al analisis material del

conjunto, se agrego posteriormente a la realizacion del retablo (Imagen 98).

Imagen 98. Sefior de Chalma.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.
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Segun el relato tradicional, la imagen del crucificado llegé a San Andrés debido a
una peregrinacion, manifestaciones religiosas que son recurrentes en la zona. Por
la cercania con el santuario de Chalma, de acuerdo con los testimonios, un grupo
de peregrinos traia consigo la imagen y al llegar a San Andrés para descansar, la
escultura se volvi6 mas pesada de lo normal, entonces al intentar cargarla para
partir al santuario no pudieron levantarla, asi que se dedujo que el Cristo no queria

moverse del poblado, por lo que se quedd en el templo de San Andrés.

Sobre ello, no se han encontrado documentos especificos de la llegada de la
imagen al poblado, lo Unico que, por ahora, se puede consultar, son los testimonios
orales y relatos que también fueron documentados en el reporte de restauracion. A
partir de ese hecho, la llegada y presencia del Sefior de Chalma en el templo, fueron
determinadas las practicas devocionales y religiosas de la localidad y el discurso
del retablo. Ya que no solo lleg6 un Crucificado, sino el Sefior de Chalma, que, por
tradicion, es una de las imagenes religiosas mas veneradas en el Estado de México.

La historia de la aparicion del Sefior de Chalma, de acuerdo con el testimonio
que cita en su tesis de maestria Natalia Ferreiro Reyes, encontrado en la obra de
Joaquin Sardo, esta vinculada con la llegada de la orden agustina a la zona. La
devocién del Santisimo Cristo de Chalma, por tanto, comienza en el afio de 1539,
con la aparicion en bulto de la imagen que representa a Cristo muerto en la Cruz,
en una cueva en Ocuilan, cerca de Malinalco.”® El milagro tuvo lugar dos afos

después de la llegada de los agustinos al lugar.8®

La historia oral es fundamental para aportar detalles al relato, pues de
acuerdo con la reconstruccion histérica que realiza Ferreiro sobre el origen de la
imagen y devocién, durante la evangelizacibn de Nicolas Perea y Sebastian
Tolentino, los religiosos sabian del rumor de que, a pesar de la prédica, aun habia

practicas idélatras relacionadas con el dios de las cuevas Ostotoc Teotl.8!

79 Natalia Ferreiro Reyes Retana, Entre la retina y el mundo. Simulacro y trampantojo en un
“verdadero retrato” de la milagrosa imagen del Santo Cristo de Chalma, Tesis de maestria, México,
UNAM, 2011, p. 11

80 |bid. p. 13.

8 |bid. p. 14.
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Se dice que los religiosos se apresuraron a llegar al lugar de culto y
constataron el rumor de adoracién al idolo. Ferreiro menciona que, segun las
cronicas, pudieron ocurrir varias cuestiones. Una de ellas es que, debido a la
presencia de los religiosos, los indios fueron persuadidos y derribaron al idolo. La
otra teoria, que ademas respalda a la aparicion, asegura que después de la prédica,
religiosos y principales del lugar se quedaron reunidos para determinar las acciones
a realizar.®? Producto de esa reunion, se consensu6 alojar una imagen y una cruz
en el lugar, accién que se llevaria a cabo un dia después. Cuando los religiosos
regresaron al sitio, se afirma que, por providencia divina, aparecié la imagen
rodeada de flores y la cueva se encontraba perfumada e iluminada. El crucificado
ahora ocupaba el lugar que tenia el idolo, mientras que la figura se encontr

destruida a los pies del Cristo®® (Imagen 99).

82 |bid. p. 14.
83 |pid. p. 14-15.
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Imagen 99. Grabado sobre la aparicién del Santo Cristo de Chalma®

En la ilustracion (Imagen 99), figura en el centro el bulto del Santisimo Cristo, a sus
costados se advierten angeles, quienes supuestamente habrian colocado la imagen
de origen divino. A los pies del crucificado, se aprecia al idolo destruido y partes de
Su cuerpo esparcidas por el suelo. A la izquierda, se encuentran los frailes que
fueron testigos de la aparicién, uno de ellos lleva una cruz de madera, la cual, era

la que se creia que colocarian en la cueva.

Mientras que en la parte superior derecha, hay una representacién de una
figura antropomorfa, cuerpo de humano, patas de animal, cuernos de cabray a su
lado una serpiente, seguramente se trate de una interpretacién de Satanas huyendo

8 Incluido en la Relacion historica y moral de la portentosa imagen de N. Sr. Jesucristo crucificado
aparecido en una de las cuevas de S. Miguel de Chalma de Joaquin Sardo (1817) p. 1.
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del lugar a causa de la aparicion y de la destruccion del idolo en piedra, medio por

el cual influenciaba a los naturales.

En su tesis, Ferreiro explica que algunos frailes aseguraban que los idolos,
objetos e imagenes de los nativos podian ser vehiculos utilizados por el diablo. Hace
mencion del caso de Fray Antonio de Roa, quien se acerca a uno de los idolos de
los gentiles y después de preguntarle si es obra de Dios o del maligno, la figura
responde que no era de Dios, sino una criatura vil. Entonces Roa le pregunta por
las personas, abuelos, ancestros y naturales que le han adorado, a lo que la figurilla

contesta que se encuentran ardiendo en el infierno.®

Aquello, plantea elementos importantes sobre la manera en la que se trataron
las imagenes y los procesos de sustitucion por las representaciones catolicas. En
esa linea, la aparicion divina del Sefior de Chalma fue determinante para erradicar
la devocién de los naturales al dios de las cuevas, ya que el propio Dios habia
demostrado su poder sobre los idolos, considerados en ese momento objetos

demoniacos®b.

Asi pues, la devocion al crucificado se aceptd, asi como su origen divino, y
se sostiene que, por lo menos durante 140 afios, la escultura estuvo en la cueva,
hasta que se plante6 su traslado a un templo oficial. La preservacion de la escultura
en esas condiciones, asi como otras circunstancias, han contribuido a la aceptacion
del origen divino de la imagen. Otros elementos que destaca Ferreiro son la
credibilidad de los frailes que atestiguaron el hecho, asi como la técnica y buena
realizacion de la escultura, que se cree, que ninguna mano humana, por lo menos

en el contexto de aquel tiempo, podria haber realizado.?”

& Ibid., p.19-20

86 Es fundamental mencionar que, actualmente, se esta desarrollado una investigacién puntual sobre
el santuario de Chalma realizada como tesis doctoral de la maestra Magdalena Pacheco Regules,
en dicha investigacion se aborda el tema de la imagen como elemento de sustitucién del dios de las
cuevas, cuestion que es debatible, del mismo modo, cuando se publique, seguramente muchos de
los elementos dados por sentados sobre la devocién, su aceptacion e importancia cambiaran. En
ese sentido, hasta la presentacion del trabajo, se retomaran las referencias que explican el contexto
historico del crucificado.

87 |bid., p. 16-18.
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Fuera del origen de la devocién y la escultura, es interesante destacar los
prodigios que trajo el crucificado. De hecho, citando la tesis de Ferreiro, ya se daban
por sentados en el momento de reconocerlo como objeto divino. La autora, toma
como referencia lo dicho por el padre jesuita Francisco de Florencia, quien define la
imagen como milagrosa, y con ello, la resolucion prodigiosa de varios hechos,
verbigracia la desaparicion de los animales salvajes de la zona, el caso de una nifia
que se rompid los huesos y que al ser encomendada al Cristo estos volvieron a

unirse, accidentes socorridos por la imagen o enfermedades erradicadas.

Incluso, su traslado a finales del siglo XVIII a un templo oficial, es parte de la
culminacién del reconocimiento y glorificacion de la escultura, tanto como la
concrecion de sus prodigios milagros. Bajo el criterio de Ferreiro, la escultura del
Sefior de Chalma era una representacion de un vinculo o una alianza que implicé
fe por proteccion.®® Por lo tanto, se entiende que el uso y significacion de las
imagenes fue determinante para el proceso de evangelizacion y sustitucion. No solo
por el hecho, personaje o pasaje que representaban, sino también por el significado

simbdlico del objeto.

En el caso concreto, el Sefior de Chalma simbolizé la via de proteccion y
salvacion frente a los idolos paganos, influenciados por entidades malignas que
habian engafiado a los gentiles para adorarlos. El crucificado, ademas, demostré
su poder divino, al ser hecho por la propia mano de Dios y ser ubicado por los
propios angeles en la cueva, destruyendo la idolatria.

Para reforzar lo anterior, en el templo donde actualmente se encuentra el
Sefior de Chalma, se aprecian tres lienzos que cuentan el origen y establecimiento
de la devocion. De esta forma, la narracion visual da cuenta de las fases del lienzo:
la gentilidad, el portento y el traslado.®® Esas etapas tienen que ver con la aparicién
y el desarrollo de la devocion. Resulta interesante hacer énfasis en el proceso de

traslado, ya que como bien se ha dicho, esta accién no era un asunto menor, sino

8 |bid., p. 18-19.
8 |bid., p. 20.
% Ibid., p. 20.
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llevar la imagen a un sitio mas digno, lo que habla del reconocimiento de los

prodigios e importancia de la imagen, que se volvia venerable.%

En cuanto a la descripcion del lugar y en qué posicion se dejo la escultura del
crucificado, ya en el nuevo templo, Ferreiro cita a Francisco de Florencia quién
menciona detalladamente los elementos que acompafaban al sefior de Chalma
como: “costosos colaterales, tiene hermosas columnas y pilastras a lo moderno, y
lo que me interesa destacar es que acompafiaron la escultura con dos imagenes; la
de la Virgen Maria y la de su querido discipulo” ®2, no menciona cudl. Lo anterior,
también aplica al retablo de San Andrés, no solo se integré la escultura del
crucificado, sino que se acompafié por la escultura de la Virgen Maria y por la de

San Juan.

De esta manera, en Chalma, no solo se tuvo la intencién de preservar la
escultura, sino también promover y hacer crecer el culto. Tanto los agustinos como
los fieles se dedicaron a difundir y dar a conocer los prodigios del Sefior de Chalma.
Al mismo tiempo que la devocion iba creciendo y mas peregrinos llegaban al lugar,
comienza la necesidad de llevarse algun objeto relacionado con la imagen
milagrosa. Por consiguiente, la realizacion de réplicas de la escultura se vuelve una

alternativa para poseer una representacion de la imagen.

A lo cual se suma, de acuerdo con Ferreiro, que se realizaron réplicas, lienzos
en diferentes lugares de la Nueva Esparfia, como Atlixco, San Cristébal Ecatepec,
Tenancingo, en la Conchita Coyoacan y hasta en la basilica de Guadalupe.®® De
igual manera, se establecieron elementos caracteristicos, en las réplicas, con
respecto a su iconografia, por ejemplo, la escultura representa a un Jesus muerto,
mientras que el cendal se vuelve en un elemento representativo del crucificado,

encontrandose en forma de abanico o rombo.

En los lienzos mencionados, asi como en figuras o grabados, se permiten

ciertas adaptaciones y cambios, pero siempre recurriendo a los elementos iconicos

% bid., p. 27
% |bid., p. 28
% |bid., p. 48-58
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de la escultura original. De esta forma, relacionando las caracteristicas con el Sefior
de Chalma que se encuentra en el retablo dedicado a San Andrés, se puede concluir
que si bien la escultura, a primera vista, es muy parecida a la original, esta pertenece
a una serie de réplicas que comenzaron a fabricarse a lo largo del siglo XVIII,
comenzado con la copia en lienzos y posteriormente a escultura, lo que podria
fechar la de San Andrés a finales del XVIII o primera mitad del siglo XIX, un tema

en el que es necesario profundizar.

Los elementos iconicos del crucificado se encuentran en la escultura del
retablo, es un Jesus muerto, con los ojos cerrados, y con un cendal de tela que no
reproduce la forma en abanico de la pieza original. En cambio, se emplean textiles

cuyos colores son determinados por los mayordomos en funcién de la festividad.

Retomando la aparicion y el culto del Sefior de Chalma desplazaron al dios
de las cuevas que era adorado en esa region, por lo que la relacion entre la imagen
y el poblado es fundamental para la consumacion de la devocidén agustina. Los
lugarefios reconocen las cualidades divinas y milagrosas de la aparicién y en esa
misma linea surge la aceptacion del culto. En cambio, en San Andrés el patrono era
el apoéstol pescador y el Sefior de Chalma no lo sustituyé. Ambas devociones se
guedaron en la zona, con sus rituales y fiestas correspondientes. El retablo del
crucificado se instal6 en el centro del mueble y San Andrés fue subido al centro del

segundo cuerpo.

Lo arriba expuesto, puede explicar la presencia y la posicion de las esculturas
de la Virgen y Juan a los costados del Sefior de Chalma, pasar para adelante para
que tenga mas ritmo la lectura y sea mas legible; personajes que aparecen
mencionados y representados en reiteradas ocasiones en escenas de la Pasion de
Jesus. Con ello, desde esta tesis se propone que las esculturas que actualmente se
encuentran en el retablo se reajustaron y algunas se integraron debido a la llegada
de una devocion que adquiri6 mayor peso y que, si bien no desplazo el culto del
apostol Andrés, si modificd al retablo que se adapt6 para recibir la escultura del

crucificado.
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Asi pues, el Sefior de Chalma de San Andrés, trajo prodigios fue cauce de
milagros al poblado. Los méas sefialados son la erradicacion de una epidemia que
azot6 a los habitantes de San Andrés y Calimaya. Se cuenta que la imagen,
después de la aparicion de la enfermedad, fue llevada en peregrinacion hasta que
se libraron del malestar. Por dicha razon, los mayordomos hacen hincapié en que

Calimaya intent6 que la escultura se quedara en su iglesia.

Por otro lado, en el nicho del primer cuerpo, en la tercera calle, se asoma
San Juan. La figura no tiene una expresion particular, mantiene las manos cerca del
pechoy la cara, viste de color café y tunica roja con estampados vegetales (Imagen
100). Debajo de la escultura se encuentra una talla con un personaje no identificado
(Imagen 101). Visto que se ubica en el cuerpo en donde se divisan las de Pedro y
Santiago, es posible advertir que en conjunto pueden ser apoéstoles, lo que

reforzaria la idea de que la estructura del retablo porta temética apostélica.

Imagen 100. San Juan. Imagen 101.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.
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Es relevante sefalar que dado a que el Sefior de Chalma se coloco en el centro, se
consideré la integraciéon de figuras importantes en la Pasion, como la Virgen Maria
y San Juan, acto que también se realizd6 en Chalma. Por lo que el tema se torno

hacia la figura de Cristo.

En el reporte de la Ultima restauracion se indica que la escena representada
en el retablo es el momento en que Jesus enunci6 las siete palabras, pero desde
este texto se considera que no hay suficiente sustentacion. La representacion del
Cristo de Chalma es un crucificado muerto, con los ojos cerrados e incluso ya
atravesado por la lanza del destino. Sin duda, la escena corresponde a la muerte
de Jesus en la cruz, pero no a la de las siete palabras.

En el segundo cuerpo, se visualiza una estructura similar a la de la predela 'y
el primer cuerpo, porque es en el segundo cuerpo donde los materiales se notan
con mayor diversidad. Los acabados rectangulares, los remates quebrados y las
columnas de tipo estipite son mas pequefas. Las tallas en las columnas son de
varios personajes masculinos, sin atributos y con vestimentas parecidas. En este
caso, no se logré identificar a ninguno, pero siguiendo la légica de los otros y
posiciones, es probable que se trate a su vez de figuras correspondientes con los

apostoles o religiosos.

En este cuerpo también se ven dos esculturas de Jesus atado a la columna
en las calles laterales (Imagenes 102 y 103), esto llama la atencidén ya que se repite
el mismo tema. Es posible que estas piezas se anexaron en el proceso de
integracion de la figura del Sefior de Chalma al conjunto de San Andrés. Vale decir
que la repeticion de estas imagenes y su colocacion responden a una adaptacion
que, por alguna razén, se consider6é adecuada y que seguramente se asocia a la
presencia de una figura fundamental en la devocion de la region, como es, hasta la

fecha, el Sefnor de Chalma.
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Imagen 102. JesUs en la columna. Imagen 103. Jesus en la columna.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

En anteriores apartados se expuso que estas dos figuras repetidas, incorporadas al
conjunto han sido interpretadas como representaciones de Dimas y Gestas, a pesar
de que su iconografia no corresponde. En la busqueda de representaciones en la
Nueva Espafia, son pocos los casos que se refieren a dichos personajes.

Por otro lado, hay mdltiples esculturas que si abordan este tema en el
contexto espafiol. La solucion formal, posicion y elementos iconograficos de los
ladrones que acompafiaron la crucifixion de Cristo distan mucho de lo que se ve en
San Andrés. Muestra de ello son las manos que aparecen atadas por detras, con

algunas heridas en el cuerpo y generalmente se presentan en la cruz.

Mientras que, en el retablo de San Andrés, las figuras tienen las manos
atadas al frente, heridas en las rodillas y el aspecto que resalta y confirma que no

son Dimas y Gestas, sino Jesus, es la corona de espinas en ambas esculturas. Esta
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cuestion de reutilizacion material y repeticion iconografica muestra cémo el proceso
de adaptacion en el conjunto tuvo que ver con la integracion de nuevas devociones,
ya que, al parecer, se buscaron esculturas que acompafan o dieran coherencia al
nuevo significado del mueble. Esta aclaracion no implica que sea un aspecto
negativo, por el contrario, es prueba de que los objetos artisticos, sobre todo
religiosos, no son estaticos, sino que cambian en contenido y ademas su uso los

resignifica, dependiendo del momento histérico y regional de la sociedad.

La figura central del tercer cuerpo es la de San Andrés apostol, esta vestido
con una tinica y manto estofados con motivos vegetales y un cinto de color naranja.
No muestra una expresion particular y en la mano derecha sostiene la cruz de
Borgofia simbolo de su martirio. En la cabeza se percibe la aureola, distintivo de su

santidad (Imagen 104).

Imagen 104. Escultura del apéstol Andrés

Como es conocido, San Andrés es uno de los doce apostoles de Jesus, y de los
primeros en seguirlo para llevar la palabra de Sefior, junto con su hermano Pedro.
Ambos fueron llamados como pescadores de almas, por su oficio de pescador. En
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algunos pasajes de la Biblia, incluso se dice que Andrés fue el primero en seguir a

Jesus de manera incondicional.

En los textos apocrifos, se menciona que pudo estar presente en la
Crucifixion. El culto al apéstol se dio sobre todo en occidente, incluso se habla de
lugares como Rusia, en el que se edificaron templos en su honor. Los retablos
dedicados a él, en su mayoria se encuentran en Europa y Grecia. Se dice que fue

maurtirizado en este ultimo.

A pesar de que, en el retablo, san Andrés fue desplazado por la figura del
Sefior de Chalma, todavia conserva gran importancia en el conjunto, ya que se sitla
en la parte central y su formato es grande. Esto permite entender por qué el retablo
conserva iconografia apostoélica en los medallones y debajo de los nichos del primer

cuerpo.

Otro aspecto a considerar es que la escultura del hermano de Pedro no se
realiz6 para el lugar que ocupa en el retablo, toda vez que, las dimensiones no
corresponden con las del nicho, incluso se puede notar como una parte de la
representacion sale y no encaja con el espacio. La explicacién apunta la sustitucion
de imagenes, por el cambio devocional al integrar al Sefior de Chalma, ya que

incluso la parte central del segundo cuerpo, también se modifico.

Es importante sefialar otro elemento que se observa en esta parte del
conjunto, y de la que ya se ha hecho mencion: la representacion de Dios Padre.
Actualmente aparece a los pies de la escultura de San Andrés (Imagen 105). Una
consideracion mas que confirma las modificaciones del mueble. Ademas, la talla no
parece haber sido realizada para esa ubicacion o incluso para este retablo. Se
recuerda que es una tradicion que las representaciones que aluden a Dios Padre
se encuentren rematando los conjuntos. En términos de lectura, la presencia de

Dios Padre debajo de San Andrés es irregular en el discurso iconografico.

107



Imagen 105. Representacion de Dios Padre.

El conjunto mantiene una relacién directa con la devocion de la region. Por lo que
puede pasar desapercibida, debido a que visualmente, los elementos del mueble
son organizados por los fieles, quienes reconocen la importancia de cada personaje
identificado, sin importar su posicion en el conjunto. Como en muchos otros casos,
en los que los retablos son modificados, es fundamental entender que el discurso

académico puede distar del regional, respecto a estos objetos artisticos.

La talla de Dios Padre es la Unica localizada debajo de uno de los nichos, ya
gue en las de Jesus en la columna se encuentran medallones debajo con tallas
pérdidas y apenas se perciben las siluetas (Imagenes 106 y 107). En la base de la
figura del Creador resalta un elemento que sobresale de manera notoria del lugar

donde se ubica.
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Imagen 106. Imagen 107.

Fotografias tomadas por Octavio Miranda Velazquez.

Ese detalle es una prueba que corrobora que el retablo de San Andrés fue
reconstruido y adaptado al muro del presbiterio, por tanto, el discurso apostélico se
modifico con base en los cambios devocionales en la regién dados por la presencia
del Sefior de Chalma. Se reafirma que hay faltantes de esculturas y tallas en el
conjunto, lo que demuestra reacomodo de piezas y pérdida, ademas de encontrarse
personajes no identificados, pero existen otros con atributos y elementos que

permiten acercarnos a la tematica.

La informacion recuperada en el reporte de restauracion, precisa que el
conjunto se limpid, se eliminaron partes afectadas y se agregaron materiales afines
a los originales que sufrieron dafos significativos, como en la parte posterior, donde
se reforzd el anclaje. Gracias al mantenimiento que también se hizo del nicho
central, donde se encuentra el Sefior de Chalma, se estimé su factura en el siglo
XIX. Por su parte, los remates, las cornisas y los soportes, también fueron
adaptados y las soluciones son diversas en comparacion a otros conjuntos, ya
descritos en la investigacion, como los de Totocuitlapilco y Tepemajalco.

Tal es el caso de los soportes en las zonas inferiores que son alargados con
medallones, mientras que los del segundo cuerpo son menos alargados y mas

parecidos a una pirdmide invertida. Las cornisas, son quebradas en algunas partes
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de los remates, pero esto podria explicarse por la necesidad de adecuar el conjunto
al espacio, ya que las cornisas que dividen el primer cuerpo son rectas. Queda claro
que, un solo conjunto, por su contexto de modificacion, puede mostrar diferentes

soluciones artisticas y arquitectonicas entre cuerpos.

Como se ha sefialado en esta investigacion, el retablo dedicado al apéstol
San Andrés y la presencia de apostoles y evangelistas en los soportes y en los
medallones no son cuestiones al azar. Es un conjunto que dependio del contexto
para su construccion y tematica. Por esa razon, la devocion de franciscanos y
agustinos a estos santos, que consideraban sus predecesores en la labor de
conversion, determind muchas de las obras artisticas religiosas en la region. Aun
asi, en San Andrés predomind la administracién franciscana, que fue decisiva en la
vida devocional, a pesar de la llegada del Sefior de Chalma que es considerado
culto promovido por agustinos. Cuestion que no implica que la orden franciscana

perdiera su posicibn hegemonica.

Una vez establecido lo anterior se entiende que, la presencia de la orden
franciscana fue fundamental para la evangelizacion en la zona, ademas de esparcir
la doctrina y ayudar en la organizacion y reacomodo de los pueblos. La orden de los
menores llegd a la Nueva Espafia con una idea apostélica de evangelizacion,
asociada directamente con la mision que los seguidores de Jesus llevaron por todo
Occidente, de ahi que no sea extrafio que muchos de los retablos, pueblos, o

fiestas, tuvieran que ver con los apostoles en la Nueva Espafa.

Esto explicaria, la importancia de san Andrés en la regién y la adaptacion de
un conjunto en su honor. Sumado a la tradicion lacustre de la region. La mision
apostélica de los evangelizadores franciscanos, las condiciones del poblado y la
concrecion de la devocion, dieron como resultado las modificaciones vy
adecuaciones en el tiempo del retablo de San Andrés. Asimismo, la determinacion
de la orden agustina por la difusion de la devocion al Sefior de Chalma, lo que causo
una fuerte llegada de peregrinos por toda la zona que, adicional a aceptar el culto,

también fortalecieron el comercio de réplicas que aludian al crucificado.
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Ambas devociones, la de los franciscanos y la de los agustinos, convergen
en el retablo del templo de San Andrés, se nota en las esculturas que han sido
modificadas a lo largo del tiempo y por las propias necesidades religiosas de los
devotos. El conjunto dedicado al apdstol pescador, es el objeto vivo que atestigua

la concrecion de la fe y del entendimiento que los habitantes tienen de su devocion.

Factores como: la organizacion de los pueblos, separacién y union de
territorios, la presencia de la orden franciscana con su idea misional de
evangelizacion relacionada con los apoéstoles, los procesos de conversion propios
de cada region, las devociones de los frailes hacia santos y apostoles que se
arraigaron en los fieles, lo que favorecié la construccion de templos, y dedicacién
de objetos y muebles especificos, asi como las tradiciones artisticas de la época
gue se adecuaban a cada contexto y gusto, dieron como resultado expresiones
artisticas complejas, repletas de variables de estudio, por su composicion,
significado, soluciones arquitecténicas y adaptaciones de tradiciones estilisticas.

En la actualidad, los retablos no pueden seguir abordandose de manera
tradicional explicAndolos sélo a partir de los soportes arquitecténicos, se debe
analizar como una unidad contextual, artistica y devocional. En palabras de Martha
Fernandez deben ser vistos, como grandes aparatos arquitectonicos, y mas que
eso, artisticos y culturales, puesto que son registro de procesos complejos donde
convergen la acumulacion de ideas y discursos teoldgicos que han sido la base de

una creencia milenaria, y que influyen en practicas y modos de vida.

El discurso del retablo dedicado a San Andrés sefiala muy bien cémo los
afos se adapt6 y nutrié una creencia regional que se ve materializada en esculturas,
dorados, tallas, soportes, anclajes y todo lo que tridimensionalmente compone el
conjunto. Si bien, el discurso es cadtico desde la iconografia e iconologia, en el
aspecto devocional, para los fieles cumple su objetivo: reforzar las creencias,

mantener la devocion a los santos y figuras representativas del dogma catélico.

La presencia del retablo entre los habitantes, ayuda a legitimar su unidad,
como poblado relevante frente a otros, incluso mas que la cabecera, ya que fue en

San Andrés donde quiso quedarse el Sefior de Chalma segun la leyenda. San
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Andrés alberga un retablo sumamente antiguo, bafiado en oro, y que a la minima

sospecha de peligro los habitantes defienden su patrimonio histérico y artistico.

Entonces, el analisis formal e iconogréafico del retablo revela que no fue un
mueble destinado al templo, que sus piezas fueron reacomodadas, que hubo
desplazamiento devocional y que existen tallas que no se logran identificar porque
su discurso apostolico se perdié. Pero al mismo tiempo, demuestra que prevalece

su valor historico y religioso.

En conjunto, su discurso caédtico es muestra de la historia y el rico patrimonio
del periodo novohispano que aun se conserva en el Estado de México y que vale la
pena recuperar. Sirva este trabajo como un primer paso para un analisis mas
profundo que ahonde en los procesos de cambio y adaptacion de las obras artisticas
en regiones con historias distintas a las de las grandes catedrales y de otros templos

gue han tenido un papel mas protagénico en la historia del arte.
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Conclusiones

Sobre la base del andlisis realizado en esta tesis, se puede establecer que a pesar
de que existen elaboradas investigaciones de autores reconocidos que han
ayudado a conceptualizar, clasificar y registrar las obras artisticas relacionadas con
el periodo novohispano, en concreto el siglo XVIIl, es importante revisar los
conceptos y categorias que se aplican a dichos objetos cuando se estudian obras
en zonas mas marginadas. Los retablos revelan, en su composicion, estructura y
significacidn, explicaciones profundas de las dinamicas socioculturales de un tiempo

determinado en regiones que no han recibido suficiente atencién.

Més alla de la necesidad de debatir conceptos ya establecidos y aplicados
tradicionalmente a los retablos novohispanos, como los de estilo, modalidad y tipo,
esta investigacion presenta las problematicas cuando se intentan aplicar en un
espacio geogréafico en constante cambio, como las poblaciones que con el tiempo

adaptan las creencias y agregan elementos que las refuerzan y prolongan.

A lo largo del capitulo | se establecié la importancia de reconocer y vincular
el contexto y la comunidad de San Andrés con el objeto de estudio para entender
las posibles circunstancias que intervinieron en las adaptaciones, modificaciones y
anexiones que sufrié el conjunto, estrechamente ligadas a las relaciones sociales y

al propio cambio de las devociones en la region.

En el mismo capitulo, se pone sobre la mesa la necesidad de estudios
sistematicos de los conjuntos que se encuentran en municipios cercanos a San
Andrés, como San Miguel Totocuitlapilco o San Lucas Tepemajalco. Estos pueblos
han sido practicamente olvidados, asi como la mayor parte del sur del Valle de

Toluca, por la literatura de la historia del arte novohispano.

En el segundo apartado del Capitulo Il se destaca como los analisis
iconogréficos e iconoldgicos de los conjuntos de esas zonas, podrian dar luz sobre
las diversas soluciones y adaptaciones de la pilastra estipite, asi como de las
propias dinAmicas sociales y culturales de la region partiendo de la relacion del

poblado con sus objetos artisticos religiosos.
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En la region sur del Valle de Toluca aun se conserva un acervo fundamental
de obras religiosas del periodo novohispano que aun no se han estudiado en detalle,
como es el caso del retablo de San Andrés, mientras que otras, por la localizacion
en territorios céntricos y turisticos, han tenido mas de un estudio como las

creaciones que se encuentran en templos mas grandes y catedrales.

Si bien se han estudiado retablos en pueblos como los de Otzolotepec 0 San
Nicolas Peralta, incluso Calimaya, los pueblos cercanos que no son cabecera, han
pasado desapercibidos. Para mostrarlo, el mueble de San Andrés, apenas cuenta
con un estudio antropolégico que da cuenta del vinculo del conjunto con la
poblacion. De forma que, este avance en el analisis iconografico del retablo, ayuda
a reconocer su valor historico y artistico, asi como el de otras obras que también se
encuentran en el templo: entre esculturas de santos, pinturas, cristos y altares que
podrian ser abordados desde la metodologia de la historia del arte en futuras

investigaciones.

Es importante recalcar, que las metodologias de la historia del arte con las
que se analizo el retablo, son pertinentes para una descripcion puntual del conjunto,
porque permite mostrar sus variantes, adaptaciones y establecer una clasificacion
e interpretacion del discurso. Asimismo, el contexto geografico e historico ha sido
fundamental para profundizar en la interpretacion de la obra artistica. Basandose en
el andlisis del conjunto de San Andrés, se demuestra que el contexto forma parte
de la unidad en la explicacion del conjunto.

Por lo anterior, el contexto ha jugado un papel fundamental en la construccién
discursiva y artistica del retablo. Razén por la que, durante la investigacion se hace
énfasis en los procesos de adaptacion, sustitucion de imagenes, cambios
devocionales y reacomodo de esculturas. Esto considerando que los contextos
regionales, artisticos y devocionales cambiaron, la presencia e ideologias
especificas, como la de los franciscanos y agustinos, determinaron en primer lugar
la devocion particular hacia un santo o imagen, reconociendo que tuvo que ver su

actividad econdémica, de sustento y de fe.
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Las peregrinaciones recurrentes en el territorio, surgidas a partir de la
aparicion milagrosa del Sefior de Chalma, asi como las réplicas de su imagen,
explica el desplazamiento en jerarquia del apdstol San Andrés del retablo, pero se
mantuvo presente en el conjunto. Mientras que la ubicacion de imagenes repetidas
habla de la necesidad de integrar personajes relevantes al nuevo discurso del
mueble, aunque no hay una intencion de unidad iconogréfica, si la hay en el
reconocimiento de imagenes importantes en el dogma catdlico por quienes

dispusieron las esculturas.

Conocer el vinculo entre la poblacion y el retablo es fundamental para
entender las condiciones de adaptacion y las modificaciones que se realizaron, ya
gue no fueron al azar, sino que respondieron a una légica devocional que muestra
el conocimiento religioso que la poblacién mantiene resguardada en su memoria y
en sus practicas. Esto, sustenta la afirmacién de que el objeto artistico devocional

esta vivo y se va resignificando en el tiempo.

A lo largo del Capitulo Il y Il se hizo énfasis en como el contexto y la
iconografia, como herramienta de metodologia y andlisis, permiten penetrar en las
modificaciones. Reflejo de esto, fue el reconocimiento de retablos de la zona que
presentan soluciones arquitecténicas diferentes a pesar de su cercania, debido a
las referencias formales y estilisticas de los realizadores, a la disposicion de

materiales o al gusto de cada lugar.

De esta manera, se resalta la libertad que los artistas tuvieron en el manejo
de la pilastra estipite, cuestion que se abordd desde el Capitulo I. Fue una
modalidad que llegé de Europa, por sus caracteristicas, el soporte puede ser
adaptado y llevado a distintas variantes, esto en el territorio novohispano se puede
comprobar con el acervo de retablos de tipo estipite de la region sur del Valle de
Toluca, en concreto el objeto de esta investigacion. A partir del analisis, se

demuestra la adaptacion de la pilastra en distintos cuerpos.

El presente texto, también, permite comprender que en el analisis de los
conjuntos se debe actuar con cautela al emitir resultados producto de primeras

observaciones, pues como es sabido, al momento de realizar una exploracion de
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los retablos, se impregna todo el bagaje cultural y conceptual del que se dispone,
atribuyendo, sin reflexion, clasificaciones y tematicas. Esto tendria como resultado
afirmaciones basadas en la descontextualizacion de las obras y en el

desconocimiento de las condiciones en las que el conjunto se realizo.

Un caso que lo ilustra, es el informe de restauracion que, a pesar de aportar
informacion valiosa sobre las condiciones materiales del mueble, da por sentadas
algunas afirmaciones sin sustento. Por ejemplo, afirmar que las esculturas repetidas
en el tercer cuerpo, hacen referencia a Dimas y Gestas, cuando en el analisis de las

imagenes, se identificaron dos representaciones de Jesus atado a la columna.

Asimismo, se reconoce que hay nulas investigaciones de la pintura mural,
gue se encuentra en la parte posterior del conjunto y que aluden a escenas
religiosas. Las imagenes son parte del contexto de realizacion del retablo que, al
parecer, formaban parte de un antiguo altar que se encontraba antes de la llegada
del mueble y que tuvo que ser modificado por motivo de su llegada, esto puede
estudiarse de manera puntual por las metodologias de la historia del arte en futuras

investigaciones.

Como se menciona en el Capitulo Ill, todo lo anterior, también lleva a
reconocer cémo las Ordenes religiosas fueron fundamentales en la difusion y
concrecion de préacticas devocionales en la regién. Se han hallado elementos que
podrian establecer una relacion entre la orden franciscana y agustina en el poblado,
gue también, debe estudiarse a profundidad, ademas de la importancia de las
réplicas de las imagenes del Sefior de Chalma, que los propios agustinos
difundieron, y que fue crucial para la llegada de una de ellas a San Andrés.

De igual manera en estudios posteriores se podra profundizar en la rivalidad
entre Calimaya y San Andrés. Pese a que no hay elementos documentados para
sustentar ese aspecto, en la tradicion oral, ambas poblaciones han tenido
discrepancias en relaciéon con las imagenes que cada templo resguarda, sobre todo
la del Sefior de Chalma, que fue usada en una peregrinacion para fines de la

erradicacion de una epidemia en Calimaya.
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En este trabajo se retoma la tradicidon oral como elemento para conocer una
version sobre la llegada de la escultura del Sefior de Chalma a San Andrés. Retomar
los testimonios de manera responsable en el proceso de contextualizacion es (util
porque ayuda a establecer informacion especifica, pero también aporta elementos
sobre la perspectiva que cada comunidad tiene sobre un hecho. En este caso, los
testimonios de la llegada del crucificado se encuentran en el tenor de lo divino y

milagroso, en el mismo sentido que en Chalma, con sus debidas diferencias.

Es preciso insistir en la realizacion de estudios descentralizados que atiendan
la zona sur del Valle de Toluca, asi como profundizar en la relacion que existe entre
los objetos artisticos novohispanos, las devociones de la region y las significaciones
gue los habitantes le han otorgado a su patrimonio artistico. Esto no solo fomenta
la difusion y el conocimiento de las obras, sino que fortalece el interés y la proteccion

del acervo artistico de los pueblos.

En relacion a lo anterior, una de las problematicas para realizar esta
investigaciéon, fue la falta de documentos y catalogaciones de las esculturas,
pinturas y altares del templo de San Andrés, por lo que resulta pertinente proponer
catalogaciones y registros del patrimonio olvidado en esa localidad, de la mano con
restauradores, historiadores del arte y la poblacién que lo resguardada, lo que
significaria un trabajo interdisciplinario que ayudaria en la elaboracién de futuras

investigaciones.

Del mismo modo, es relevante mencionar la vigencia para realizar estudios
de los objetos artisticos desde el reconocimiento formal e iconografico, que partan
de las metodologias de la historia del arte, para explicar los retablos de los

municipios cercanos que muestran procesos complejos de adaptacion y realizacion.

Esta tesis también tiene un fin divulgativo y social, ya que con el analisis
formal y la aproximacion iconografica se ha expuesto el cambio en las
significaciones que un retablo puede tener y el papel que juega la devocion en ello.
Si bien la estructura, disefio y construccion de un retablo es particular, y las

esculturas y pinturas que lo acompafan se rigen bajo ciertas especificaciones,
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estas, en la mayoria de los casos, estaran sujetas a las dindmicas sociales de una

poblacion, cuestién que ocurrié con el mueble de San Andrés.

Este trabajo, entonces, no solo promueve la apertura al estudio del arte en
toda la region sur del Valle de Toluca, que se encuentra olvidado por los
historiadores del arte, sino que ayuda a explicar a partir del retablo, el proceso de
cambio historico y artistico de devociones particulares y que se interrelacionan con
procesos de adaptacion de tradiciones estilisticas en el territorio novohispano. Con
ello, se reconocen obras que valen la pena abordar y divulgar, con las que se
pueden generar nuevas hipétesis que ayuden a completar el complejo
rompecabezas de la historia del arte novohispano y de la historia de las devociones

en México.

118



Bibliografia

Bargellini, Clara, “Monte de Oro y Nuevo Cielo” en Estudios sobre arte. Sesenta
afos del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, 1998.

Cortéz Hernandez, Luis Manuel, Mensajes en madera y oro: la iglesia de San
Nicolas Peralta Lerma, Estado de México, tesis de licenciatura, UAEMEX, 2020.

Estrada Hernandez, Abel, La arquitectura religiosa del exconvento de San Pedro y
San Pablo de Calimaya, Tesis de maestria, UNAM.

Fernandez, Martha, “Arte y cultura masonica en el México barroco” en REHMLAC,
diciembre 2016 — abril 2017.

Fernandez, Martha, “El nacimiento de la arquitectura barroca novohispana: Una
interpretacion” en Conferencia general de Historia de la Iglesia en América Latina,
México, 1984.

Fernandez, Martha, “Tipologias del retablo novohispano (una aproximacién)” en
Retablos: Su restauracion, estudio y conservacion, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM, 2023.

Gonzalez, Manuel, “Terminologia” en Trazo proporcién y simbolo en el arte
virreinal, Universidad Nacional Autonoma de México, México, 2006.

Halcén, Fatima “Felipe de Urena: La difusion del estipite en Nueva Espana”, pp. 26-
27.

Hausberger, Bernd y Oscar Mazin, “Nueva Espafia: Los afios de autonomia” en
Nueva Historia General de México, Colegio de México, México, 2016.

Huidobro, Luis “Estructura material de los retablos” en Los retablos de la ciudad de
México.

Huidobro, Luis, Proyecto de Restauracion del retablo mayor de San Andrés Ocotlan,
municipio de Calimaya, Estado de México, CONACULTA, INAH, 2004.

Lelo de Larrea, Laura Elena, Los carpinteros ensambladores de Valladolid;
organizacion laboral, integrantes y su obra retablistica del siglo XVIII, Universidad
Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, México, 2010.

Loera Chavez, Margarita, Monografia de Calimaya.

Manrique, Jorge Alberto, “Condiciones sociopoliticas de la Nueva Espafa”, en Una
vision del arte y de la historia, Vol. I, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Nacional Autbnoma de México, 2004.

119



Manrique, Jorge Alberto, “El nedstilo”: La ultima carta del barroco mexicano” en Una
vision del arte y de la historia, vol. lll, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Universidad Nacional Autonoma de México, 2007.

Neff, Franziska, Conferencia: El retablo novohispano, un dispositivo polifacético,
Universidad Nacional Autonoma de México, 19-06-2023, recuperado de:
https://www.youtube.com/watch?v=GNRmMOTzgXMQ consultado el dia 15 de
febrero de 2024.

Neff, Franziska, “A siete décadas de los retablos dorados de Nueva Espafa: Una
revision del estado de la cuestion” en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, Vol. XLV, Suplemento al nim. 123, 2023.

Palacios, Ofelia, Organizacion social en la conservacion del patrimonio cultural: El
caso del retablo de San Andrés Ocotlan, Calimaya, Estado de México, Tesis de
licenciatura, ENAH, 2010.

Rodriguez Parra, Eugenia, Del espacio sagrado al laico: el convento franciscano y
el centro de la ciudad de Toluca en el siglo XIX Revista Legado de Arquitectura y
Disefio, vol. 5, nim. 7, enero, 2010, pp. 75-82 Universidad Auténoma del Estado de
México Toluca, Estado de México, México

Schenone, Héctor H., Iconografia del arte colonial, Los Santos, Vol. I, Fundacion
Tarea, Argentina, 1992.

Vergara Hernandez Arturo, y Robert H. Jackson, Las doctrinas franciscanas de
México a fines del siglo XVI en las descripciones de Antonio de Ciudad Real (O. F.
M.) y su situacién actual, Universidad Autébnoma del Estado de Hidalgo, 2016.

Vargaslugo, Elisa, “Los retablos dorados” en Los retablos de la ciudad de México
siglos XV al XX, Una Guia, Asociacion del patrimonio artistico mexicano A.C.,
México, 2005.

120



Anexo

Imagen del documento parroquial de 1921 donde se pide una actividad de
restauracion del sotabanco al poblado de San Miguel Totocuitlapilco. Citado en las
paginas 66 y 67.
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