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A 
día de hoy, la visita al templo de una orden religiosa 
provoca entre los espectadores la extraña sensación 
de estar en otro mundo. Sobre todo, porque junto a 

los grandes temas sacros «de siempre», aparecen personajes, 
alegorías e historias que resultan desconcertantes, extrañas, 
incluso extravagantes desde la mirada moderna pero que, 
percibidas en su oportuno contexto espacio-temporal, suge-
rían a los fi eles de otros tiempos pensamientos y vivencias 
imposibles de reproducir o experimentar en la actualidad. 
Como afi rmaba el gran estudioso de la iconografía medieval 
y barroca Emile Mâle (1985: 370), en las iglesias de la Edad 
Moderna y preferentemente en las conventuales 

es posible adivinar las razones que explican la presen-
cia de las obras de arte; en ellas todo tiene un sentido 
y todo habla al espíritu; en ellas lo que en los museos 
aparece muerto vuelve de nuevo a ser vivo. [...] Cada 
Orden tiene su iconografía particular y, al entrar en una 
iglesia, un visitante atento pronto reconoce si se encuen-
tra entre los jesuitas, entre los dominicos, entre los agus-
tinos, entre los franciscanos o entre los carmelitas. 

A lo largo de los Siglos de Oro, los establecimientos con-
ventuales fueron confi gurándose en efecto como inequívocos 
microcosmos que dieron cabida a una constelación ad hoc 
de personajes y relatos, oportunamente plasmada en ciclos 
historiados y galerías esculto-pictóricas de uomini e donne 
famosi salidos de sus fi las. Según iban generalizándose, estas 
series iconográfi cas amplifi caron (explotándolas hasta el lí-
mite) las posibilidades de un método místico-literario capaz 
de presentar una narración visual conceptualmente reforzada 
en sus intenciones iniciales gracias a la inserción cómplice 
de un texto explicativo, alegórico o críptico (Sebastián 1985: 
239). La información escrita contribuye al empeño de inter-
pretar la imagen de forma adecuada y dirigida, conforme a 
unas intenciones e intereses muy concretos que no son otros 
que los de quienes la promueven. En última instancia, esta 
práctica hizo de templos, retablos, portadas, claustros, refec-
torios, bibliotecas y toda suerte de dependencias conventua-
les inmejorables escaparates de la propia genealogía, fi nes, 
excelencias, inquietudes y particularidades de la religión u 
orden correspondiente, siempre para su mayor lustre y vana-
gloria ante el mundo y frente a la competencia. 

Así las cosas, las historias y/o sus protagonistas continúan 
dominando moralmente desde sus privilegiadas atalayas a 
quienes, desde el suelo y a distancia, las observamos asom-
brados y empequeñecidos por la visión que se nos ofrece des-
de las alturas, sancionando nuestra comunión espiritual y, de 
paso, nuestra propia insignifi cancia ante quienes fueron me-
recedores/as de semejantes privilegios. Quizás, por eso, to-
davía perduran la fascinación y la atmósfera de misterio que 
envuelven estos espacios, aun cuando muchos se encuentren 
abandonados, desacralizados, adulterados o mutilados en su 
capacidad comunicadora prístina. 

La importancia propagandística, proselitista y persuasiva 
concedida a la iconografía en el ámbito de las órdenes religio-
sas masculinas y femeninas está a la altura de la condición de 
aquellas como primer comitente artístico de los Siglos de Oro 
y, consecuentemente, como líderes indiscutibles de su ima-
ginario, cosmovisión y cultura visual. Su fuerte arraigo en el 
hinterland destinatario de sus códigos y mensajes impregna-
ría los ciclos conventuales de la poderosísima personalidad de 
las diferentes comunidades de frailes y monjas allí asentadas. 
No en balde, era un arma inmejorable y efi cacísima en la gue-
rra soterrada (aunque declarada) por el dominio ideológico de 
pueblos y ciudades entablada por un convento o monasterio 
contra los obispos, cabildos catedrales, clero secular y, por 
supuesto, sus grandes adversarios: los establecimientos de las 
restantes religiones. A propósito de esta cuestión no puede ol-
vidarse que las órdenes habían ejercido un activísimo papel 
en los procesos de confesionalización, conventualización o, 
más sencillamente expresado, sacralización del territorio que 
las habían convertido, literalmente y más allá de la metáfora, 
en la Jerusalén Celeste terrenal, merced a la saturación de 
símbolos y elementos religiosos que acabarían cubriendo en 
su integridad el tejido urbano, revistiéndolo a la postre de su 
carisma (Atienza 2008: 42-49).

Durante esta época las clausuras femeninas aparecen como 
jardines cerrados sumidos en contemplativa intimidad, que 
gozan del concurso, asistencia y permanente protección de 
las élites locales. Frente a esa pasividad de las monjas, nadie 
discutía (es más, era de esperar) que los frailes como hombres 
de mundo hiciesen acto de presencia en el terreno público 
para ejercer una infl uencia casi todopoderosa en la población 
que, una y otra vez, cerraba fi las en torno a los conventos 
en calidad de verdaderos partidos ciudadanos. Aparte de sus 
generosas prestaciones asistenciales, solidarias, educativas y 
sanitarias a la población, una de sus grandes bazas era sin 
duda el control de los púlpitos, donde los religiosos llega-
ban a revelarse tan particularmente brillantes y elocuentes en 
sus pláticas y sermones como peligrosos por sus comentarios 
políticos y críticas al Estado, especialmente en situaciones 
delicadas y/o procesos de reforma (Sánchez 2022: 34). 

Al igual que aconteciera en las grandes ciudades andalu-
zas y españolas, también en Málaga las órdenes religiosas y 
ccçongregaciones se sumaron con no menos ímpetu a la pro-
moción y/o incorporación a su patrimonio de innumerables 
obras artísticas ya sea mediante encargos directos, intercam-
bios u obsequios. Este segmento patrimonial es, quizás, el 
que mayormente se ha resentido de la incidencia de episodios 
históricos de destrucción, expolio, especulación, enajenación 
y dispersión que, sin exageración alguna, hicieron de Mála-
ga el desabrido escenario de las más salvajes actuaciones de 
cuantas se hayan perpetrado en tales situaciones en el con-
texto español, desde la invasión francesa a la actualidad. Así 
aconteció, por ejemplo, con los numerosos ciclos pictóricos 
que cubrieron los retablos y los muros de templos, claustros y 
dependencias conventuales u hospitalarias; por no hablar de 
los programas escultóricos que conferían cualidad parlante 
a los retablos, sillerías y otras piezas de mobiliario litúrgico 
otrora existentes y perdidos para siempre por el envite de la 
intolerancia, la incomprensión, la sinrazón y la ignorancia. 

La destrucción de la práctica totalidad del patrimonio ecle-
siástico de la capital malagueña en los confl ictos de 1931 y 
1936 junto a las dispersiones del mismo acarreadas por las 
exclaustraciones y desamortizaciones del එංඑ, sin olvidar la 
bochornosa especulación y enajenaciones de la historia re-
ciente, difi cultan sobremanera un conocimiento exacto y pre-
ciso del mismo en términos de cuantifi cación e inventario. 
Pero también la reconstrucción integral e integradora de los 
procesos artísticos desarrollados en este territorio a lo largo 
de los Siglos de Oro. Tales carencias se agravan vista la falta 
de correspondencia entre la copiosa información documen-
tal disponible en los archivos; los testimonios gráfi cos, que 
acertaron a reproducir una mínima parte del bagaje atesorado 
en los establecimientos religiosos locales antes de su pérdi-
da; y el escaso número de piezas conservadas en relación y 
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proporción al de antaño (Sánchez 2023: 174). Lo más lamen-
table es que no haya perdurado prácticamente nada del es-
plendoroso patrimonio mueble e inmueble que convirtiese a 
Málaga posiblemente en la tercera gran ciudad conventual de 
Andalucía, una realidad de la que (insistimos) dejan perfecta 
constancia las fuentes documentales y literarias de época así 
como los testimonios fotográfi cos conservados en archivos 
públicos y colecciones particulares. 

Estadísticamente, basta señalar que entre 1489-1836 exis-
tieron en la ciudad 25 establecimientos religiosos masculinos 
y femeninos con representación de todas las grandes órdenes 
religiosas, contando en su caso algunas de ellas incluso con 
más de uno. Los datos del Catastro del marqués de la Ense-
nada son harto esclarecedores al respecto, al cuantifi car en 
1756 la presencia en Málaga de 250 clérigos seculares, 592 
regulares y 206 legos, 362 monjas, 30 novicias, 40 legas y 50 
sirvientes, además de 7 ermitaños. Si ello suponía el 4,3 % de 
una población de 33937 habitantes, en términos inmobilia-
rios los conventos, iglesias, santuarios y ermitas signifi caban 
por su parte más de la tercera parte de la superfi cie construida 
de la ciudad (Rodríguez 2000: 11-12, 30).

Llegados a este punto, en el presente trabajo analizamos 
una escogida serie de lienzos que un día ya lejano formaron 
parte de los ciclos conventuales malagueños. Salvo alguna 
excepción puntual, se conservan en los espacios de acogida 
donde fueron recepcionados una vez desarticulados (y des-
aparecidos) sus enclaves de origen. Siendo más exactos, nos 
han interesado aquellos que, dentro de la consustancial con-
dición microcósmica de los ciclos conventuales, revelan una 
iconografía anómala (más que insólita) en cuanto fuera de 
lo común y altamente específi ca de valores idiosincrásicos 
de cada orden, recordando lo señalado por Saxl (1989: 12) 
al apostillar: 

las imágenes que tienen un signifi cado especial en 
su momento y lugar, una vez creadas, ejercen un poder 
magnético de atracción sobre otras ideas de su esfera; 
que pueden olvidarse de repente y recordarse de nuevo 
pasados siglos de olvido. Esto quizá no sea muy obvio, 
pero desde luego no es una observación revolucionaria. 
Pocos estudiantes han tenido motivación para pensar en 
esta línea, y aún así me parece esencial que lo hagamos 
para ser historiadores humanistas.

Junto a la representación del fundador o fundadora y el co-
rrespondiente olimpo hagiográfi co, sin olvidar por supuesto 
la pintoresca y característica mitología poblada de leyendas, 
milagros y otros prodigios de fundada (o infundada) base 
histórica, la iconografía de las órdenes religiosas da cabida 
a una serie de asuntos alegóricos que sintonizan con las as-
piraciones, propagandísticas y autolaudatorias que mueven a 
cada una de ellas a captar el mayor número de adeptos a su 
casuística particular. En virtud de esta premisa, las comuni-
dades conventuales masculinas y femeninas se veían impul-
sadas a explicar, mostrar y demostrar ante el público cuáles 
habían sido sus aportaciones más signifi cativas al contexto 
de la Iglesia universal y la incalculable trascendencia de las 
mismas para la doctrina y la fe cristianas, dejando sentada, de 
paso, una hipotética supremacía frente a las demás.

Nada mejor que exponer plásticamente tales pretensiones, 
a través de una secuencia de sucesos y personajes erigidos 
en paradigmas de virtud y comportamiento moral; en nues-
tro caso, descontextualizándolos de la historia convencional 
para imaginarlos como epicentros de sorprendentes y atípi-
cas composiciones, cuya inspiración suele proceder en últi-
ma instancia de grabados y estampas. Si la Reforma católica 
puso el arte al servicio del dogma, no es menos cierto que 
tales intenciones vinieron acompañadas del interés en po-
pularizar los conceptos teológicos y los grandes asuntos del 
misticismo, haciéndolos más comprensibles a los distintos 
estratos sociales, difundiéndolos mediante su inclusión en 
los ciclos conventuales. Una vez más, cual veremos seguida-
mente, las órdenes se revelaron auténticas especialistas en la 

creación de temas iconográfi cos distintivos y peculiares, en 
los que el simbolismo místico, el delirio visionario y la exal-
tación católica hacen causa común con una inevitable orien-
tación teleológica marcadamente aleccionadora, persuasiva, 
proselitista y sutilmente tendenciosa.

Genealogía franiscana
 Ningún árbol fue más frondoso que aquel del que brotaron 

las metafóricas ramas de la prolífi ca familia franciscana. Ca-
paz de aunar y aglutinar diferentes sensibilidades en torno a 
la fi gura, el ejemplo, el modo de vida y, sobre todo, el espíritu 
del Poverello, el franciscanismo fue uno y múltiple desde el 
mismo principio. Francisco había sido un humilde esqueje 
que acabó transformándose, por obra y gracia de su iniguala-
ble personalidad, en el más robusto tronco que nadie pudiese 
imaginar, por cuanto «pobreza, paz y penitencia describen el 
carácter de un hombre que se convirtió en un ángel místico y 
nuevo precursor de Jesucristo, de cara a los fi eles de la épo-
ca» (Ramírez 2008: 94).

No sorprende, pues, la insistencia de la iconografía seráfi ca 
en transplantar el viejo tema medieval del árbol de Jesé, ins-
pirado en la profecía de Isaías (11: 1, 2, 10) y expresamente 
diseñado para explicar la genealogía temporal de Cristo y su 
parentesco con la estirpe regia de David (Mâle 1986: 167-
168, 185), para la glorifi cación de su más perfecto imitador: 
el Alter Christus, pasando a signifi car entre sus seguidores un 
tema apologético más que recurrente (fi g. 1).

Genealogía de la Orden Franciscana 
Conservada en el Museo de la Catedral de Málaga (fi g. 2) 

procede con seguridad de alguno de los tres establecimien-
tos conventuales seráfi cos masculinos de la ciudad, parte de 
cuyos bienes muebles pasaron al primer templo diocesano al 
verse extinguidos por la exclaustración de 1835-1836: el de 
Observantes de San Luis el Real, instituido en 1489; el de 
Nuestra Señora de los Ángeles, perteneciente a la Recolec-
ción Franciscana, fundado en 1584 y el de San Pedro Alcán-
tara de la Descalcez Franciscana, en 1682 (Ramírez 2009, 
39-60, 151-173, 229-260). Estilísticamente, la obra asume 
acentos tardomanieristas visibles en el predominio de las en-
tonaciones frías, el pronunciado dibujo y el canon estilizado 
de las fi guras. Más que por sus estrictos valores formales, 
el interés de la pieza radica en su singularidad iconográfi ca, 
ya puesta de relieve por nuestra parte en estudios anteriores 
(Sánchez 1997: 271-272, 280). 

1. Lൺ උൾർඋൾൺർංඬඇ ൽൾඅ ගඋൻඈඅ ൽൾ Jൾඌඣ ൾඇ අൺ ංർඈඇඈ඀උൺൿටൺ ඌൾඋගൿංർൺ: 
ൿඋൺඒ Pൾൽඋඈ ൽൾ Vංඅඅൺർඋൾർൾඌ, උൾൿඈඋආൺൽඈඋ ൽൾ අൺ Oൻඌൾඋඏൺඇർංൺ 

ൿඋൺඇർංඌർൺඇൺ. Gඋൺൻൺൽඈ ංඇඌൾඋඍඈ ൾඇ අൺ C਒ਲ਼਎ਉਃਁ ਄ਅ ਌ਁ ਐ਒ਏਖਉ਎ਃਉਁ ਄ਅ ਌ਁ 
Cਏ਎ਃਅਐਃਉਲ਼਎ ൽൾඅ ඉൺൽඋൾ Mൺඍටൺඌ Aඅඈඇඌඈ (1734) [ංඓඊඎංൾඋൽൺ]. 

Fඋൺඇർංඌർඈ ർඈආඈ ൾඅ «Nඎൾඏඈ Jൾඌඣ». Gඋൺൻൺൽඈ ൺඇඬඇංආඈ [ൽൾඋൾർඁൺ]. 
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El mediano formato del soporte no es óbice para desarro-
llar una grandilocuente composición que remeda el tema del 
árbol de Jesé y lo fusiona con el de Cristo Fuente de la Vida 
para mayor exaltación de los frailes menores y su fundador. 
Inspirado por el texto de san Buenaventura Sacramentum 
Ligni Vitae, el tema de la Genealogía de la Orden Francis-
cana tiene un remoto antecedente en el fresco de Tadeo Gad-
di pintado hacia 1345-1350 en el refectorio del convento de 
Santa Croce, en Florencia.

En la parte inferior de la composición, Francisco yace 
muerto sobre una litera rodeado de catorce religiosos obser-
vantes, algunos de ellos mártires, junto al inseparable herma-
no León. Él es el poso fértil de donde nace el frondoso tronco 
de la orden, ramifi cado en tallos de azucenas, cuyas fl ores no 
cobijan los ancestros de Cristo, sino los frutos más granados 
de la religión franciscana, identifi cables por medio de fi lac-
terias y atributos parlantes, a saber: Clara (ostensorio), Luis 
de Tolosa (mitra episcopal y la corona de Nápoles que repu-
diara), Buenaventura (el capelo y la cruz patriarcal distintiva 
de su dignidad de cardenal-obispo de Albano y el libro de sus 
escritos teológicos que le hicieran merecedor del apelativo 
de Doctor Seráfi co), Antonio de Lisboa o de Padua (cruz de 
predicador y el Niño Jesús que recibiera en su brazos), Ber-
nardino de Siena (las tres mitras de Siena, Ferrara y Urbino 
que rechazara y el sol incandescente con el anagrama IHS del 
Nombre de Jesús adoptado como divisa en el estandarte que 
acompañaba sus predicaciones) e Isabel de Hungría (tercia-
ria y princesa ejemplar). 

Centra la mitad superior del cuadro la esbelta y serpentean-
te fi gura del Crucifi cado, cuya cruz nace de una gran fuente a 
modo de cáliz, donde se recoge la sangre que mana de las cin-
co llagas, uno de los emblemas adoptados por los francisca-
nos en recuerdo de la Pasión de Cristo y la estigmatización del 
fundador. Difuminado entre el paisaje del fondo tiene lugar 

el apaleamiento de unos frailes, en consonancia con el mar-
cado carácter apologético y aleccionador de la obra en torno 
a las excelencias de la fi losofía del martirio, por lo demás re-
vitalizada desde las instancias doctrinales de la Reforma ca-
tólica de la mano de autores como los cardenales Gabriele 
Paleotti y Cesare Baronio, entre otros (Sánchez 2003: 42-44).

Sobre el fondo de la taza repleta del rojo fl uido vital, dos 
ángeles sustentan una cartela. Su inscripción latina, proceden-
te del Apocalipsis (7: 14), garantiza la condición de héroe a 
quien entrega su vida para difundir el Evangelio, del mismo 
modo que Cristo se sacrifi ca para redimir y dar vida eterna a 
la Humanidad: Isti sunt qui venerunt ex magna tribulatione 
et laverunt stolas suas in sanguine agni («Estos son los que 
vinieron de la gran tribulación y lavaron sus túnicas en las 
sangre del Cordero»). De esta manera, la composición se em-
barga de connotaciones polisémicas que, desde la puesta en 
valor del sacrifi cio, abunda en la resemantización experimen-
tada a partir de Trento por una serie de iconografías que, ya 
desde sus orígenes medievales, subrayaban el poder redentor 
de la sangre de Cristo, cuales el Lagar Místico, el Varón de 
Dolores, el Cristo de la Sangre o la misma Fuente de la Vida. 
Al redimensionarse conceptualmente en la Edad Moderna, to-
das ellas se optimizan como soluciones visuales que resumen 
a la perfección los postulados de la Reforma católica, dando 
cabida así «al enaltecimiento de la Eucaristía y la defensa de 
la transubstanciación, a la vez que autoriza a la Iglesia como 
intercesora entre Dios y el pueblo» (Contreras 2017: 28).

Por ultimo, otra fi lacteria proclama la fecundidad del ejér-
cito seráfi co, resplandeciente en el mundo merced a la labor 
de su brillante elenco de exempla y también gracias a Fran-
cisco, quien lo hace fl orecer al morir: Franciscus fl oret mor-
tuus in quo fulget exercitus S. Clara, ac Ludovic Tolos, Bona 
Ventura, S. Elisabet, Antonius et Bernadus Celius ac marti-
rum. Debajo del lecho mortuorio aparece la frase Mihi vivere 
Xt. Et mori, lucru, relativa al desprendimiento del mundo y 
las riquezas que insta al franciscano a vivir y morir por Cristo 
abrazando la pobreza evangélica para vivir como émulo suyo 
hasta las últimas consecuencias.

2. Aඇඬඇංආඈ, Gਅ਎ਅਁ਌ਏਇਮਁ ਄ਅ ਌ਁ ਏ਒਄ਅ਎ ਆ਒ਁ਎ਃਉਓਃਁ਎ਁ, ർ. 1580-1590,
ඬඅൾඈ ඌඈൻඋൾ ඍൺൻඅൺ. Mඎඌൾඈ ൽൾ අൺ Cൺඍൾൽඋൺඅ, Mගඅൺ඀ൺ. 

3. Aඇඬඇංආඈ, Sਁ਎ F਒ਁ਎ਃਉਓਃਏ ਄ਅ Aਓਉਓ ਙ ਓਁ਎ਔਏ Dਏ਍ਉ਎ਇਏ ਄ਅ Gਕਚ਍ਣ਎ 
ਃਏ਍ਏ ਅਘਐ਌ਏ਒ਁ਄ਏ਒ਅਓ ਄ਅ ਌ਁ Tਉਅ਒਒ਁ ਄ਅ P਒ਏ਍ਉਓਉਲ਼਎, ർ. 1680-1750, 
ඬඅൾඈ ඌඈൻඋൾ අංൾඇඓඈ. Cඈඇඏൾඇඍඈ ൽൾ Sൺඇඍൺ Cඅൺඋൺ, Mගඅൺ඀ൺ. 
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Francisco y Domingo, exploradores de Canaán
A diferencia de las restantes obras pictóricas referencia-

das en el presente trabajo, la visión mística de Francisco y 
Domingo como alteri-ego de Josué y Caleb en su legendaria 
misión exploratoria en Canaán permanence in situ. La inte-
resante iconografía de este anónimo lienzo no viene a ser 
sino una paráfrasis visual de un episodio del Antiguo Tes-
tamento, cuyo trasunto histórico revierte en un contenido 
alegórico una vez adaptado a las circunstancias particulares 
de sus nuevos protagonistas. Según el Libro de los Números 
(13: 23), al llegar al desierto de Farán, Moisés envió algunos 
hombres a explorar el territorio de Canaán capitaneados por 
Josué. Además de su misión de inspección militar, Josué y 
sus compañeros debían llevar consigo algunas muestras que 
permitiesen hacerse una idea sobre las posibilidades econó-
micas y los frutos autóctonos de la zona. Los expedicionarios 
llegaron hasta el torrente de Escol y cortaron un enorme ra-
cimo de uvas que dos de ellos trajeron colgado de un palo. 
También recogieron granadas e higos (fi g. 3).

En el contexto del arte cristiano, el recuerdo de los explo-
radores de Canaán pasó de simbolizar la riqueza y fertilidad 
del país a imagen prefi gurante de la eucaristía que remitía a 
la especie sacramental del vino. La asociación eucarística a 
través de las uvas «deviene de su consideración como cuer-
po de Cristo, racimo pisado con cuya sangre se llena el cáliz 
de la Iglesia» (González 2016: 131, 314-315). Sin embargo, de 
la mano de la iconografía monástica el asunto se complica 
para hacer alusión, además, al papel desempeñado por San 
Francisco y Santo Domingo en la historia de la Iglesia. En el 
lienzo del convento de Santa Clara, ambos personajes susti-
tuyen (suplantan) a los protagonistas bíblicos en la acción de 
portar el prodigioso sarmiento, enmarcados por guirnaldas 
de rosas y un idílico fondo paisajístico que se pierde en la 
lejanía del horizonte. 

La escena mística se completa con la inscripción latina 
que aporta la clave interpretativa del asunto: Viri Dibo qui 
portaverunt bortu urbo inverter de terra promisionis sigui 
fi duos ordines S. Francisci y S. Dominici Pia Ricciz Veru 
Vir, 888.

A la vista de ello, la idea predominante es subrayar la 
efi ciencia de los hombres de Dios que llevan la carga des-
de la Tierra Prometida al mundo, al fi el dictado de las dos 
órdenes alumbradas por Francisco y Domingo. Ambas reli-
giones avalan la fecundidad de la Iglesia confortada por la 

eucaristía y cimentada en las piedras angulares encarnadas 
humanamente en los dos fundadores, auténticos Funda-
menta Eclesiae o columnas de la Iglesia, que tuvieron en el 
patrocinio de María el principal aval ante Cristo para des-
empeñar su misión en el mundo (Sánchez 1999: 363-366). 
De hecho, tampoco faltarán apropiaciones subjetivas del 
asunto (Ramírez 2006: 213) implementándolo hacia otras di-
mensiones propagandísticas del universo seráfi co ya se trate 
de observantes, descalzos, terceros o capuchinos (fi g. 4). 

En un momento en el que la profunda crisis religiosa, la 
corrupción moral del clero y las herejías de los cátaros y albi-
genses amenazaban seriamente su estabilidad, la aparición de 
estas dos grandes órdenes vino a combatir valientemente tan 
preocupante situación, al propugnarse desde ellas una actitud 
reformista ortodoxa, que proclamaba valores tan necesarios 
en aquellos momentos como el retorno a la pobreza evan-
gélica en el caso seráfi co y la íntegra renovación intelectual 
y formativa de los predicadores en el de los dominicos. En 
consecuencia, el mensaje del lienzo evoca a ambos persona-
jes (y, por extensión, a sus seguidores) como responsables de 
que la fortaleza y la fe hayan regenerado de nuevo la tierra de 
promisión, fl oreciente a sus pies y a su alrededor. Tal pensa-
miento sería canalizado plásticamente a través de la mística 
eucarística que veía en la sangre derramada por Cristo en la 
Pasión la glosa más acorde con el vino consagrado, según 
apostilla san Buenaventura (1946: 587) en su tratado De 
praeparatione misae: «Y el vino signifi ca la sangre, que fue 
exprimida en el lagar de la cruz de la uva, esto es, del Cuerpo 
de Cristo,por los judíos que le pisaron».

De no ser por su interés emblemático, la pieza no brillaría 
precisamente por su calidad plástica. Las limitaciones del ar-
tista se hacen evidentes al observar la dureza de dibujo y el 
carácter estereotipado de los rostros y posturas, la tendencia 
a lo uniforme y al envaramiento amén de la ausencia de ima-
ginación y talento para imprimir mayor soltura y dinamismo 
a la composición. Por el contrario, se prima el aspecto de-
voto y lánguido destinado a la persuasión y detalles acceso-
rios cuales la guirnalda de rosas que impregna el cuadro de 
una atmósfera ingenua e irreal. El paisaje del fondo, con sus 
contrastes de celajes y gamas verdosas y azuladas, efectos de 
perspectiva y técnica más suelta, compensa, en cierto modo, 
la discreta calidad de los grafi smos reseñados.

Visión del abad Joaquín
De nuevo, el interés iconográfi co supera a la calidad plásti-

ca en el caso de la obra de referencia, atribuida al pintor ma-
drileño Alonso del Arco (c. 1635-1704), discípulo y principal 
colaborador de Antonio de Pereda (Clavijo 1993: 1313). Con-
siderado uno de los artistas más prolífi cos y desiguales del 
círculo cortesano del එඏංං, llegó a contar con un activo taller 
en la década de 1690 lo que justifi ca su ingente producción. El 
lienzo representa la iniciativa premonitoria del abad Joaquín 
(identifi cado con el inquieto religioso del Císter Joaquín de 
Fiore, abad de Corazzo con el sobrenombre de el Profeta, que 
vivió entre 1135-1202) de procurarse sendas imágenes de san 
Francisco de Asís y santo Domingo de Guzmán con el carác-
ter de vera effi  gies o verdadero retrato de los Patriarcas, años 
antes de la irrupción pública de ambos en las primeras décadas 
del එංංං. Al tratarse de un tema compartido por varias órdenes 
religiosas, resulta complicado pensar en su posible proceden-
cia. La composición muestra al protagonista arrodillado ante 
un reclinatorio en el momento de advertir la presencia de los 
personajes sagrados, quienes ostentan sus conocidos atributos 
de la Cruz y la vara de azucenas, respectivamente (fi g. 5). En 
el extremo del lienzo, un corpulento ángel sustenta la cartela 
explicativa del asunto con el texto: Venera la Sta. Cathedral 
de Venecia las imágenes de Domingo y Frco. Q. el V. Abad 
Joachim mandó formar antes que estos Patriarcas saliessen 
a la luz del mundo.

Según apunta Francisco Pacheco (1990: 695, 697) en El 
Arte en la Pintura, tan extraño asunto iconográfi co tendría 
su fuente de inspiración en un misterioso texto denominado 

4. Nංർඈඅගඌ Pඈඎඌඌංඇ, Jਏਓਕਪ ਙ Cਁ਌ਅਂ ਃਏ਎ ਅ਌ ਒ਁਃਉ਍ਏ ਄ਅ ਌ਁ ਔਉਅ਒਒ਁ ਄ਅ 
Cਁ਎ਁਣ਎ ਏ ਁ਌ਅਇਏ਒ਮਁ ਄ਅ਌ ਏਔਏ਱ਏ (ർ. 1660-1664). Mඎඌൾඈ ൽൾඅ Lඈඎඏඋൾ, Pൺඋටඌ 

[ංඓඊඎංൾඋൽൺ]. Eඅ ൺඉඋඈඉංൺർංඈඇංඌආඈ ඌൾඋගൿංർඈ ൽൾඅ Aඇඍං඀ඎඈ Tൾඌඍൺආൾඇඍඈ: 
Gඋൾ඀ඈඋංඈ Fඈඌආൺඇ ඒ Mൾൽංඇൺ, ൿඋඈඇඍංඌඉංർංඈ ൽൾඅ අංൻඋඈ C਒ਲ਼਎ਉਃਁਓ ਄ਅ 

਌ਏਓ F਒ਁਉ਌ਅਓ Mਅ਎ਏ਒ਅਓ Cਁਐਕਃਈਉ਎ਏਓ (1690) [ൽൾඋൾർඁൺ]. 

Jඎൺඇ A. Sගඇർඁൾඓ Lඬඉൾඓ Invención, apología y triunfalismo...,  pp. 126-132



130 Cਕਁ਄ਅ਒਎ਏਓ ਄ਅ ਌ਏਓ A਍ਉਇਏਓ ਄ਅ ਌ਏਓ Mਕਓਅਏਓ ਄ਅ Oਓਕ਎ਁ, ඇ.º 26|| ISSN 1697-1019 ||2024

Crónica de los Mendicantes. Si ha de creerse al tratadista 
sanluqueño, la misma refería cómo el abad Joaquín hizo 
componer en la Basílica de San Marcos la imagen y retrato 
de santo Domingo «de obra mosaica, en compañía del será-
fi co Padre San Francisco, prediciendo muchas cosas prodi-
giosas destos dos escogidos compañeros y de sus illustres 
religiosos».

Estilísticamente, responde a una composición estática, cuyo 
cromatismo se entronca con presupuestos barrocos conven-
cionales. Las limitaciones del pintor se advierten en la torpe 
conjunción de los personajes y la pueril arbitrariedad que in-
forma las proporciones y escalas de las fi guras. Más acertado 
se muestra en la ambientación y escenografía del episodio en 
un marco arquitectónico de sobrias líneas clasicistas.

Si el cuadro malagueño recrea el episodio en términos de 
aparición, el lienzo del pintor colombiano Gregorio Vásquez 
de Arce y Ceballos (c. 1638-1711) muestra la invención u os-
tensión de los retratos al pueblo por el abad Joaquín ante 
una fantástica recreación de la basílica y plaza de San Mar-
cos, aquí naturalizadas y traspuestas a Bogotá u otra ciudad 
americana (fi g. 6). Realizado en 1680 junto a otros cuadros 
pertenecientes a un ciclo sobre la vida de santo Domingo, 
constituye un interesante testimonio iconográfi co de la re-
cepción de las ideas milenaristas y apocalípticas de Joaquín 
de Fiore entre las comunidades religiosas americanas (fran-
ciscanos, dominicos y jesuitas, especialmente) durante los 
primeros tiempos de la colonización (Fajardo 2004: 240-
242). Tales teorías preconizaban la utopía del reino milena-
rista o segunda venida de Jesucristo una vez terminada la 
evangelización, para reinar por un milenio al cual sobreven-
dría el Juicio Final (Pereyra 2020: 15-16). 

Alegría de los trinitarios
La pintura pertenece a la Catedral de Málaga, aunque 

permanence expuesta en las dependencias del Obispado 
(fi g. 7). Por la tipología de la cruz trinitaria (con remates 
curvos en lugar de rectos) que los personajes del cuadro 
lucen sobre el escapulario, no sería extraño atribuir a la 

pintura una hipotética procedencia del extinto convento de 
San Onofre de la Trinidad Calzada fundado en 1491, cuyos 
inventarios reseñan varios cuadros de temática similar (Ro-
dríguez 2000: 198, 204).

Sobre un fondo paisajístico inmerso en un celaje crepuscu-
lar, el anónimo artista desarrolla una concepción vertebrada 
en tres registros superpuestos. Estos equivalen a otros tantos 
estratos que evidencian en una única composición la unión 
de lo visible y lo invisible, a través de la galería de persona-
jes, distintivos, circunstancias, y motivaciones coincidentes 
en la fundación de la orden de los trinitarios en 1194, la cual, 
siguiendo la tónica habitual en este género de instituciones, 
siempre aspiraría a fundamentar sus orígenes en una miste-
riosa y pretendida intervención sobrenatural. 

En el primer término aparecen los dos santos patriarcas de 
la Orden de la Santísima Trinidad, San Juan de Mata y San 
Félix de Valois, ataviados con el hábito blanco y negro de 
la orden. Ambos dirigen su mirada extática hacia el motivo 
principal del cuadro, que recuerda la milagrosa aparición vi-
sionada por san Juan de Mata al ofi ciar su primera misa en 
París, en presencia del obispo Maurice de Sully, del Rector 
de la Universidad de la Sorbona y los abades de San Víctor 
y Santa Genoveva. Al elevar la Forma, vio un ángel vestido 
de blanco con una cruz roja y azul en el pecho y las manos 
cruzadas sobre dos cautivos arrodillados, uno cristiano y otro 
musulmán, cargados de cadenas, en ademán de querer trocar 
el uno por el otro. 

Al percatarse de que su destino estaba marcado por un de-
signio singular, encaminaría sus pasos hacia un bosque sito 
junto al lugar de Gandeleu en Meaux, donde encontró al er-
mitaño Félix de Valois (Mâle 1985: 419). En compañía de 
éste tendría lugar una segunda revelación, cuando hallándose 
al pie de una fuente vieron venir hacia sí un ciervo blanco 
que traía entre sus astas una cruz semejante a la que relucía 
en el vestido del ángel. Fue entonces cuando ambos com-
prendieron el deseo divino que les instaba a entregarse a la 
tarea de procurar la liberación y redención de los prisioneros 
cristianos para cambiarlos por los musulmanes en caso de no 
poder afrontar su rescate. En consecuencia, la Orden de la 
Trinidad sintonizaba con ese espíritu caballeresco y de cruza-
da de la Edad Media que también inspiraría posteriormente a 
san Pedro Nolasco la fundación de la Orden de la Merced en 
1218. Una y otra permanecerían unidas en el común empeño 
de contribuir a la redención de los cautivos de un modo com-
petente, activo y constante.

Aunque el motivo del ciervo crucíforo se repite en las le-
yendas de San Huberto y San Eustaquio, en el caso de los 
patriarcas trinitarios su recuerdo se perpetúa en la nomencla-
tura institucional de dicha religión a través del término Cer-
froid (Cervus Frigidus) que designa al prior y cabeza visible 
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de toda la orden y a la toponimia del enclave concedido por 
Gaucher de Chatillon para establecer la casa matriz (Réau 
1997: 517). 

De todas formas, tanto el ángel como el ciervo no consti-
tuyen sino la justifi cación de la enseña heráldica de la orden 
que integra en sus colores simbólicos las Tres Personas de la 
Trinidad, uniéndolas bajo el signo de la cruz formada por un 
tramo vertical rojo (alusivo al fuego santifi cante y la Gracia 
del Espíritu) montado encima de otro horizontal azul-violeta 
(evocador del sufrimiento y el sacrifi cio de Cristo crucifi ca-
do) sobre blasón de plata (la divinidad, la luz eterna y el amor 
del Padre). Como síntesis global del mensaje, la Santísima 
Trinidad fi gura en el rompimiento de gloria que remata la 
zona superior del lienzo dando su aprobación al naciente ins-
tituto, en paralelo al signo divino implícito por la aparición 
del ángel con los cautivos a uno de los dos fundadores de la 
orden. La asociación cuasi consustancial de la Trinidad con 
la visión de Juan de Mata también está presente en el hermo-
so lienzo ejecutado por Juan Carreño de Miranda en 1666 
(bajo dibujo preparatorio de Francisco Rizi de 1664) para los 
trinitarios de Pamplona (Pérez 1985: 63-64), expuesto hoy en 
el Museo del Louvre (fi g. 8). 

La densifi cación iconográfi ca y el alarde retórico desplega-
do en esta alegoría se matizan y perfi lan con otras referencias 
puntuales dispersas en el lienzo malagueño. Así sucede con 
el barco que surca el mar en alusión a la aventura redentora 
de los trinitarios, el capelo y la mitra despreciados a los pies 
de san Juan de Mata y la corona real que yace junto a san 
Félix como resultado de confundir el lugar de su nacimiento 
con su infundado parentesco con la casa de Valois.

Plásticamente, la obra de referencia hace gala de unas me-
dianas calidades de ejecución en cuanto a dibujo e interpre-
tación de los modelos, recreando los estereotipos gestuales al 
uso en la pintura devocional del Barroco. Más interesante se 
revela el estudio del paisaje, de suaves entonaciones anaran-
jadas, azuladas y verdosas que difuminan y transparentan la 

atmósfera y el entorno natural hacia el interior del cuadro, en 
abierto contraste con la torpeza demostrada en la pintura de 
las nubes a base de formas espesas y opacas.

Subida al Empíreo del religioso
Al comenzar su Itinerario de la mente a Dios, san Buena-

ventura (1945: 565) no oculta su gozo al exclamar: «Feliz 
el hombre que en ti tiene su amparo; y que dispuso en su 
corazón, en este valle de lágrimas, los grados para subir hasta 
el lugar que dispuso el Señor». El lienzo conservado en la 
Catedral de Málaga, de discreta factura, pincelada muy suelta 
y comedido luminismo, es una fi el paráfrasis visual del viaje 
iniciático del religioso desde este mundo a través de los cie-
los del Paraíso hacia el Empíreo, donde Dios reside (fi g. 9). 

Aunque el hábito de los personajes fi gurados en el mismo 
parece asemejarse al de la orden cartujana, la existencia de 
versiones prácticamente idénticas a esta pintura (inspiradas 
probablemente por una fuente grabada común) en templos 
conventuales de otras religiones como el del Carmen en An-
tequera (Palomo 2020: 312), induce a pensar en un tema de 
consumo devocional más globalizado que específi co, aunque 
igualmente evocador de las virtudes del perfecto religioso 
para alcanzar la deseada unión mística, una vez purifi cado en 
la soledad por el ascetismo. El estrecho y alargado formato 
contribuye a una visualización más expresiva de la ascensión 
espiritual que pretende escenifi carse. 

En la zona inferior despunta el globo terráqueo, este mun-
do, sobre el que se alza una estructura en forma de puerta con 
un basamento de tres gradas marcadas con las inscripciones 
Fe, Esperanza y Caridad. La práctica de las virtudes teolo-
gales permite al religioso cruzar el umbral e iniciar la subida. 
Recuérdese que san Buenaventura fi jaba varios trinomios de 
aprendizaje en el camino de la vida espiritual en plena con-
sonancia con las teorías platónicas: Extra nos (experiencia 
de los siete cielos o conocimiento sensible); Intra nos (expe-
riencia de las estrellas fi jas o visión) y Supra nos (experiencia 
celestial o conocimiento intelectual). 

En tales procesos insiste expresamente el Doctor Seráfi co 
cuando afi rma: 

Quien quisiere, pues, subir a Dios, es necesario que, 
evitada la culpa que deforma la naturaleza, ejercite las 
sobredichas potencias naturales en la gracia que refor-
ma, y esto por la oración; en la justicia que purifi ca, y 
esto por la vida santa; en la ciencia que ilumina, y esto 
por la meditación; en la sabiduría que perfecciona y 
esto por la contemplación. Porque así como nadie llega 
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a la sabiduría sino por la gracia, justicia y ciencia, así 
tampoco se llega a la contemplación sino por la medita-
ción perspicaz, vida santa y oración devota (Buenaven-
tura 1945: 569, 571).

Desde el orbe al Empíreo, el lienzo muestra una sucesión 
de hasta doce estratos concéntricos en cuyos márgenes se 
ubican los astros y los planetas identifi cados a la izquierda, 
mientras al lado derecho se nombran los cuatro elementos 
primordiales: agua, tierra, aire y fuego. Esta composición 
de los Cielos no deja de recordar las teorías geocéntricas 
de la cosmología medieval, al reconocer en la estructura 
celestial nueve esferas (Luna, Mercurio, Venus, Sol, Marte, 
Júpiter, Saturno, las Estrellas fi jas y el Primer Móvil), or-
ganizadas según la jerarquía misma de los ángeles (Lewis 
1964 : 96-97).

Varios religiosos habitan los estratos en actitudes vario-
pintas que se corresponden con los pasos marcados en la se-
cuencia del itinerario espiritual, equivalentes a la meditación, 
la oración, la penitencia, el arrebato místico y el éxtasis. El 
objetivo se alcanza en la zona superior, donde las fi guras se 
diluyen envueltas en las llamaradas del ardor místico al ac-
ceder, por fi n, a la iluminación divina. Aquí hacen acto de 
presencia uno de los querubines que sostienen las ruedas del 
trono de Dios en la vision de Ezequiel (10: 1-17) y el Te-
tragrámaton o combinación de las cuatro letras hebreas del 
nombre de Dios, Yahveh, dominando el resplandeciente rom-
pimiento de gloria. 

En defi nitiva, este breve recorrido nos permite calibrar todo 
lo que el arte cristiano debió a las órdenes religiosas, sirvién-
donos de un hilo conductor tejido con algunos de los escasos 
vestigios supervivientes del antiguo esplendor conventual de 
Málaga. En este punto, cuánta razón tenía Emile Mâle (1985: 
425) al sentenciar que una buena parte de las obras de arte de 
este tiempo 

nació para los conventos. Los religiosos y las reli-
giosas marcaron este arte con una huella profunda. 
Esas almas apasionadas querían, ante todo, visiones, 
éxtasis, leyendas; se preocupaban muy poco de los tra-
bajos de la crítica y de sus frías verdades. 

Por eso mismo, su legado ha atravesado los siglos y, pese a 
todo, ha llegado a nosotros para continuar calando en nues-
tro ánimo. 
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