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RESUMEN

El articulo explora los origenes de la representacion de la Trinidad en su version
trifacial antropomorfa, su consolidacion en la Edad Media y su declive en Euro-
pa, durante el siglo XVI, luego de la Contrarreforma. Prohibida en Europa por
considerarsele herética y confusa para los fines pedagogicos de la iconografia ca-
tolica, el tema trinitario florecidé en América durante la segunda mitad del siglo
XVII en variadas formas y adaptaciones. La prohibicion se derivaba del hecho de
que esta iconografia podia generar significados idolatricos al relacionar la repre-
sentacion del Espiritu Santo con manifestaciones religiosas animistas. El andlisis
se basa en un amplio corpus de imadgenes recopiladas en varios contextos lati-
noamericanos y, finalmente, identifica la persistencia de esta representacion en
el arte moderno mexicano.

PALABRAS CLAVE: arte religioso, Barroco latinoamericano, Contrarreforma, periodo
colonial, Trinidad antropomorfa, evangelizacion, religiosidad, siglo XVIIL.

ABSTRACT

The article explores the origins of the representation of the trinity in its anthro-
pomorphic trifacial version, its consolidation in the Middle Ages and its decline
in Europe during the sixteenth century, after de Counter Reformation. Forbidden
in Europe as it was considered heretical and confusing for the pedagogical pur-
poses of catholic iconography, the trinity theme flourished in America in various
forms and adaptations during the second half of the seventeenth century. This
prohibition derived from the fact that it would have generated idolatrous mea-
nings relating the representation of the Holy Spirit to animist religious represen-
tations. The analysis is based on an ample corpus of images compiled from va-
rious Latin American contexts and it, finally, identifies the persistence of this re-
presentation in modern Mexican art.

KEy worDs: Religious art, Latin American Baroque, Counter Reformation, colonial
period, anthropomorphic trinity, evangelization, religiosity, 17t century.

* El autor agradece a Carmen Fernidndez y Alexandra Kennedy por su lectura atenta y co-
mentarios al presente estudio.
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La Trinidad ha sido, sin lugar a dudas, uno de los temas favoritos entre
los pintores de América Latina a partir del siglo XVI. Una de sus innumera-
bles variantes corresponde al de la Trinidad antropomorfa, formada por tres
figuras isomorfas idénticas, representando jovenes barbados. A pesar de su
prohibicion por parte de la Iglesia contrarreformista del siglo XVI, la distan-
cia de las colonias con respecto a los centros de autoridad cultural y espiri-
tual europeos permitié la supervivencia de ésta en la region. Esta persisten-
cia puede explicarse como una de las tantas eficaces herramientas pedago-
gicas que se usaron en el adoctrinamiento de los indigenas al facilitar, me-
diante estas versiones simplificadas, la ensenanza de un complicado precep-
to de la doctrina cristiana. Por otro lado, al evitar deliberadamente mostrar
al Espiritu Santo como paloma, se anulaba todo tinte idolatrico que pudiese
ser malinterpretado.

En América colonial, esta variante trinitaria aparece como un fenémeno
bastante tardio, dado que se tomo interés en el tema solamente tras solucionar
otros problemas prioritarios en el campo catequistico. La iconografia colonial
del siglo XVI estuvo, en general, dedicada a celebrar temas cristologicos y ma-
rianos, u otros hagiograficos, vinculados fundamentalmente con las mas impor-
tantes 6rdenes religiosas cuya tarea era la de difundir el cristianismo entre los
indigenas. La llegada del clero secular unas décadas después de la conquista,
y la afirmaciéon de las 6rdenes regulares, cuando ya la colonizacion habia to-
mado fuerza, constituyeron, seguramente, la premisa para un cambio.

La pintura de importacion europea (espafiola, italiana o flamenca) y los
grabados que llegaban a las colonias americanas estaban sujetos a un cuida-
doso control, asi como lo estaban los libros y todo lo que pudiese ser con-
siderado como “subversivo”, o contrario a los preceptos establecidos.! Al
mismo tiempo, la propuesta iconografica del tema trinitario como motivo de
especulacion teologica —o como motivo de reflexion sobre la esencia de la
Trinidad— podia estar fuera del alcance de una sociedad como la colonial
que, en su primera fase de desarrollo, estaba constituida en su mayoria por
indigenas neoconversos y que fluctuaban a menudo entre el viejo politeis-
mo de sus religiones nativas y el monoteismo cristiano. Un tema tan canden-

1. Ver J. Garcia Izcabalceta, Bibliografia mexicana del siglo XVI, México, Fondo de Cultu-
ra Economica (FCE), 1981; F. Fernandez del Castillo, edit., Libros y libreros en el siglo XVI, Mé-
xico, FCE, 1982; J. T. Medina, Historia del Tribunal del Santo Oficio en México, México, Porraa,
1987; M. Toussaint, Pintura colonial en México, México, Diversidad Autonoma de México
(UNAM), 1982, pp. 218-223; 1. Leonard, Los libros del conquistador, México, FCE, 1953; P. Gon-
zalez Garcia, El comercio de obras de arte de Sevilla a Hispanoamérica a fines del siglo XVI
(1583-1600), Sevilla, Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1990; M. Sartor, “Esercitazioni
censorie in terra americana. Il caso messicano”, en Ugo Rozzo, edit., La censura libraria ne-
IP’Europa del secolo XVI, Udine, Forum, 1997, pp. 101-125.
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te como el trinitario podia inducir al politeismo, y este riesgo debi6 consti-
tuir por si solo un freno lo suficientemente fuerte como para evitar su repre-
sentacion. El tema de la Salvacion mediante la Encarnacion de Cristo y su
muerte en la cruz, asi como su Resurreccion, eran pasajes suficientes para
proporcionar un itinerario de fe. Las imagenes que representaban escenas de
la vida de Cristo servian como instrumento didactico en una sociedad mayo-
ritariamente analfabeta y que necesitaba adquirir un bagaje visual y simbo-
lico exento de equivocaciones, mientras se garantizaba la asimilacion de los
indigenas a la cultura cristiana y europea. No obstante, el programa social y
cultural de las colonias se transformaria a lo largo del siglo XVII. El reequi-
librio de los componentes étnicos, debido a una mias conspicua presencia
del elemento europeo y a la formacion de un nuevo y consistente grupo ét-
nico y social constituido por mestizos, fueron factores importantes tanto pa-
ra el desarrollo cultural como para la definicioén de roles socioeconémicos.
Paralelamente a las transformaciones sociales, en el area de la produccion
artistica, se expresaban las potencialidades locales de artistas formados en
buenos talleres, lo que incidi6 en el desarrollo de formulas idoneas —y mas
relevantes— para la realidad americana.

En el siglo XVI, el Concilio de Trento habia dado disposiciones severas
en materia de iconografia cristiana, decretando que la representacion de la
Trinidad en la férmula de “Vultus trifrons” (un rostro triple), fuese conside-
rada como herética. Esto respondia a las acusaciones del protestantismo con-
tra una iconografia a la cual se le imputaba una conexion con lo bestial y
felino, lo que a su vez llevo a su reprobacion por parte de algunos escrito-
res moralistas catolicos.? Por otro lado, y aunque no recibi6 los mismos ata-
ques violentos que la de “Vultus Trifrons”, La Trinidad antropomorfa isomor-

2. Ver Giovanni Andrea Gilio, “Dialogo nel quale si ragiona degli errori e degli abusi de’
pittori circa Ilstorie [1564]”, en P. Barocchi, Trattati d’arte del Cinquecento fra Manierismo e
Controriforma, Bari, Laterza, 1961, tomo II, pp. 1-115. “Pid mi pare eretico [dice un interlocu-
tor, M. Vincenso] dipingere la Trinita con tre teste in un solo busto, come in molti luoghi si ve-
de, e spezialmente in San Luca, nostro monistero di monache; perché se ben I'essenza ¢ sola,
le persone sono distinte, e questo, oltre che io lo stimo eretico, lo fa anco mostruoso”. Idem,
p. 30. Importante es la nota de comentario de Barocchi, a la p. 583, que recuerda como “La fi-
gurazione delle persone della Trinita ¢ tema essenziale dei trattatisti controriformistici (...), che
si preoccupano di differenziarla rispetto a quella delle divinita pagane. Concordano con le con-
clusioni del Gilio anche Molano, pp. 16, segg., F. Borromeo, pp. 25, segg, nonché Ayala-Citta-
della, pp. 64, segg”. Barocchi llama la atencion, también, sobre la autoridad de Schlosser, quien
habia dedicado un capitulo de su obra a los escritores moralistas. Ver una reciente ediciéon de
la obra: J. Schlosser Magnino, La letteratura artistica, Firenze, La Nuova Italia, 1992, pp. 425-
431. Con referencia a las censuras levantadas por los escritores moralistas y a las problematicas
contrarreformistas, Schlossser anotaba, entre otras cosas, que “Vengono ora ritenute sconvenien-
ti [e il Concilio di Trento le mette all'Indice] figurazioni che l'arte dei secoli aveva continuamen-
te tramandato, come quella toscana della Trinita trifronte”. Idem, p. 426.
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fa seguia siendo reprobada por un pintor moralista del siglo XVII como Fran-
cisco Pacheco, por citar un ejemplo. Este proponia la adecuacion de la ico-
nografia trinitaria a los textos del Antiguo y Nuevo Testamentos, es decir, el
Padre representado como un viejo vigoroso de cuidada barba, el Hijo como
un joven de treinta anos, también barbado, y el Espiritu Santo en forma de
paloma. Esta debia ser la Gnica imagen aceptada de la Trinidad.3 Las conde-
nas sucesivas de la iconografia trinitaria con tres caras formuladas en 1628
por el papa Urbano VIII y en 1745 por el papa Benito XIV, reafirmaron la
posicion de la Iglesia ante el tema. Pero es evidente, precisamente por estas
reiteradas condenas, que la costumbre de representacion isomorfa y “tri-
frons” no habian caido en desuso.

ORIGENES PAGANOS DE LA REPRESENTACION
Y SU DIFUSION EN EUROPA

Esta representacion de la Trinidad como un hombre de tres cabezas, o de
tres caras tiene sus origenes en un pasado remoto, distribuyéndose a lo lar-
go de una amplisima area desde la Europa balcanica hasta la Francia celto-
romana. Como ya evidencié hace mas de medio siglo Petazzoni, tiene sus rai-
ces en tradiciones paganas.* Su plasmacion en iconos del tipo de figura hu-
mana Unica con tres cabezas (una de frente y dos de perfil), difundido sobre
todo en Francia, habia recibido una primera denuncia como imagen mons-
truosa y sacrilega, por parte del tedlogo Jehan Gerson a comienzos del siglo
XV. Sin embargo, el artista francés Jean Fouquet, en el Livre d’Heures (1452-
1460) de Etienne Chevalier, ilustraba este tema en el contexto de una apari-

3. F. Pacheco, El arte de la pintura, edicion de B. Bassegoda i Hugas, Madrid, Catedra,
1990, pp. 562-566. Sobre el mismo tema regresaba mas de ochenta afos después, otro tedri-
co y moralista, Juan Interidn de Ayala, El pintor christiano y erudito o tratado de los errores
que suelen cometerse en pintar y esculpir las Imdgenes Sagradas, traduccion en castellano de
Luis Durdn y Bastero, Madrid, Imprenta Joachin Ibarra, 1782, tomo I, p. 110. La primera edi-
cion en latin se remonta a 1730, y también se hizo en Madrid; J. Schlosser Magnino, La lette-
ratura artistica, pp. 619, 624. Ademds, S. Sebastidn, “La representacion heterodoxa de la Tri-
nidad en Hispanoamérica”, en Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéti-
cas, No. 21, 1968, pp. 70-74. Una acitutud mads flexible fue la tomada por Antonio Palomino.
Ver A. Palomino de Castro y Velasco, El Museo pictorico y escala optica, Madrid, Aguilar, 1947,
p. 41.

4. R. Pettazzoni, “The Pagan Origins of Three-headed Representation of the Christian Tri-
nity”, en journal of the Warburg and Courtauld Institutes, vol. 9, 1946, pp. 135-151. Sobre el
tema ya habia escrito G. J. Hoogewerff, “ ‘Vultus trifrons’. Emblema diabolico. Immagine impro-
ba della Santissima Trinitd”, en Rendiconti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia,
3a. serie, No. 19, 1942-1943, pp. 205-245.
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cion milagrosa a San Pablo, por lo menos medio siglo mas tarde.> Los ejem-
plos de la variante de tres caras fundidas en una cabeza Gnica (con tres na-
rices, cuatro 0jos y tres bocas) son numerosos desde el Medioevo hasta bien
entrado el Renacimiento. A pesar de que este tipo de representacion se en-
cuentra en Serbia, Francia y Espafia,0 fue particularmente popular en la ico-
nografia italiana, a la que Julio von Schlosser define como “toscana”.” Debi-
do a la furiosa reaccion protestante y la consecuente iconoclastia, hay que de-
ducir que esta iconografia fue también ampliamente difundida en Alemania.
Si la destruccion que se hizo tras las disposiciones conciliares no permite hoy
en dia comprender cudl fue el verdadero alcance de este tipo de representa-
cion, los ejemplos que sobreviven indican que el tema fue tratado también
por artistas de talento reconocido, como Andrea del Sarto (fresco en el refec-
torio de San Salvi, en Florencia, 1526), Pollaiolo, Donatello y otros. Tiziano,
por su parte, pinta en Venecia en la iglesia de Santo Spirito in Isola, un Pen-
tecostés “figurando in essa la venuta dello Spirito Santo sopra gli Apostol,
con uno Dio finto di fuoco e lo Spirito in Colomba”, tal como relatd Vasari.8
Por otro lado, donde era dificil ocultar o destruir la obra por ser ésta parte
del muro u otros elementos estructurales, la iconografia prohibida siguio
mostrandose a pesar de las prohibiciones oficiales. Petazzoni anotaba, entre
otras cosas, que la iconografia de la Trinidad trifacial sobrevivi6 en la devo-
cion popular hasta el siglo XIX, tal como se aprecia en un 6leo del Museo de
Etnografia de Colle Isarco.? Y, sin duda, fue en las zonas periféricas donde se
hizo posible la supervivencia iconografica, dado el caricter conservador que
se mantiene en territorios lejanos a los centros de poder.

5. L. Réau, Iconographie de I'art chrétien, Iconographie de la Bible, tomo 11, Millwood, N.Y.,
Kraus Reprint, 1988, pp. 14-27.

6. Ademis de Pettazzoni y Réau, citados, ver A. Grabar, Le vie della creazione nell’icono-
grafia cristiana. Antichita e Medio Evo, Milano, Jaca Book, 1999, pp. 141-149; E. Kirschbaum,
coord., Lexikon der christlichen ITkonographie, Freiburg, Herder, 1994; “Dreifaltigkeit” (a firma
de W. Braunfels), pp. 526-538; G. Pamplona, Iconografia de la Santisima Trinidad en el arte
medieval espanol, Madrid, CSIC, Instituto Diego Velazquez, 1970, pp. 39-53; L. Jacobone, “Mys-
terium Trinitatis. Dogma e iconografia nell’ltalia medievale”, Arte cristiana, vol. LXXXV, 778,
1997, pp. 49-58.

7. Ver J. Schlosser Magnino, La letteratura artistica, pp. 618, 624; ademads, R. Pettazzoni,
The Pagan Origins, p. 151.

8. Para la cita vasariana, y por las problemadticas trinitarias y antitrinitarias relacionadas, tra-
tadas con amplia articulacion temadtica, ver G. M. Pilo, “Sulla ‘Pentecoste’ di Tiziano per Santo
Spirito in Isola”, en Arte/Documento, No. 3, 1989, pp. 154-169.

9. R. Pettazzoni, The Pagan Origins, p. 150. En la biblioteca del Seminario de Treviso se
encuentra un Vultus trifrons, obra de un anénimo altoatesino, probablemente de fines del siglo
XVI. Véase la iconografia en E. Manzato, “La Trinita e il culto delle immagini in Friuli”, en Of-
ficina dello Storico, 1/1-2, 1979, pp. 117-128.
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Las tensiones doctrinarias entre el frente catélico y el llamado herético
de las nacientes iglesias protestantes, fueron particularmente fuertes en los
anos treinta y cuarenta del siglo XVI. Como ya hemos visto, la Iglesia de
Roma aprob6, como representacion oficial, aquella en que se mostraba al
Padre como anciano, al Hijo como el Cristo maduro, y al Espiritu Santo en
forma de paloma. Pero no todo quedd en calma ya que se oponian otras
visiones, justificadas de manera diferente en términos doctrinarios. Eran los
anos anteriores a los prolongados debates conciliares tridentinos y en los
que se evidenciaban al respecto las posiciones mas intransigentes. Narciso
di Prampero, un eclesidstico apostata de la region de Friuli, por ejemplo, ar-
gumentaba sobre la imposibilidad de representar a la Trinidad en los si-
guientes términos: “Es idolatria hacer la imagen de la Trinidad, la cual es
sumo espiritu, que no se puede pintar en alguna manera, tampoco repre-
sentar figuradamente, como escribe el Exodo (cap. XX); y yendo en contra
del mandamiento de Dios la pintan a modo de ciertos extrafios monstruos,
es decir, una vez en forma de hombre con tres cabezas, otra en forma de
tres hombres con dos piernas Gnicamente, y en estas formas la adoran y le
ofrecen culto”.10

LA TRANSFERENCIA DE LA TRINIDAD
TRIFACIAL A AMERICA LATINA

La representacion de la Trinidad antropomorfa en América Latina era en-
tonces la prolongada ola de un fenémeno cultural ya en su fase de extin-
cion. Sin embargo, la escasa presencia de ejemplos de iconografia trifacial
en Espafa, donde aparecié en el Romanico tardio de los siglos XII y XIII,
hace dificil puntualizar los canales de transmision de este tema en América.
Hay que subrayar, no obstante, la procedencia internacional del clero que
llegaba al Nuevo Continente —sobre todo del clero regular—y el equipaje que
los religiosos llevaban consigo, formado a menudo por libros, manuscritos

10. L. De Biasio, Narcisso Pramper de Udene, un prete eretico del Cinquecento, Udine, Del
Bianco Editore, 1986, pp.181-182: “E idolatria far I'imagine della Trinita la qual & un sommo spi-
rito che non si puo dipingere in modo alcuno, né figurar, come ¢ scritto nel Essodo, al 20 ca-
po, et pur contra il comandamento di Dio la dipingano et la figurano in forma di certi strani
mostri, cioe, qualche volta in forma di un huomo con tre teste, qualche volta in forma di tre
uomini con due sole gambe et in queste forme 'adorano et gli fanno lor voti”. Di Prampero,
un cura de Udine que se habia acercado a la problemadtica protestante, escribia aun, en su obra,
Specchio de veritd (1560): “In la Patria del Friuli che & cosi piccola, ne sono due [immaginil: I'u-
na ¢ a Polcenigo, I'altra a Pordenone, alle quali gli concorre gente de cinquanta et piti miglia
di lontano et gli appendano, per voto, insino li membri genitali fatti d’argento”. Ver ademas, re-
lativo a la region de Friuli, E. Manzato, La Trinita, p. 117.
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ilustrados, laminas y grabados. La presencia en el convento de San Jeroni-
mo, en Palma de Mallorca, de una miniatura en un libro coral del siglo XV,
publicado por Santiago Sebastian, y de dos sepulcros esculpidos con esta
misma iconografia, nos permite vislumbrar algunas de las posibles formas de
transmision.!l Mas, cualesquiera que fuesen los canales de llegada o transfe-
rencia, su vigencia tardia en América no resultd polémica, sino que mas bien
sirvid como una alternativa iconografica de gran potencial pedagogico. De
esta manera, se privilegio la comunicabilidad de los valores intrinsecos —los
de la igualdad de las tres Personas— por sobre su valor ortodoxo. Puesto que
el clero no quiso conducir a los indigenas hacia tentaciones o malos enten-
didos animisticos, la Trinidad antropomorfa se presentaba como una solu-
cion didactica Optima que, evitando la representacion del Espiritu Santo en
forma de paloma, subrayaba la identidad de las tres personas.

VARIANTES DE LA TRINIDAD ANTROPOMORFA
EN AMERICA LATINA

En el museo de la Catedral de México se guarda una pequena tela ano-
nima, llamada “Santa Faz Trinitaria”, que constituye hasta la fecha el Gnico
ejemplar conocido de esta tipologia de Trinidad heterodoxa en territorio me-
xicano.!2 Recientemente tuvimos noticia de un 6leo de formato triangular pro-
cedente de México que se encuentra en un museo estadounidense y que re-
presenta el tema trinitario como una cabeza Gnica con tres narices, tres bar-
bas y cuatro ojos. El Nazareno es también Padre y Espiritu Santo, con el nim-
bo triangular sobre la cabeza, el globo y la mano en acto de bendecir.!3 En el
Museo de Arte de Lima, en otra tela andnima del siglo XVIII, se propone el
tema trinitario en forma de figura humana masculina con un rostro de tres na-
rices, bocas y barbas, paramentos sacerdotales y los brazos abiertos en cruz.
Las manos se apoyan en los dngulos de un tridngulo isosceles al revés y cu-

11. S. Sebastian, “La representacion heterodoxa...”, p. 71. Al siglo XV pertenece, también,
el sepulcro del canciller Francisco Villaespesa, fallecido en 1421, que se encuentra en la cate-
dral de Tudela, en Navarra, donde hay una iconografia de la Trinidad tricéfala. En Navarra, en
la ciudad de Olite, la iglesia parroquial de San Pedro tiene el sepulcro del notario Enequo Pi-
nel (1430) en el que hay una escultura parecida. Agradezco a Alberto Villar Movelldn, de la Uni-
versidad de Coérdoba, su amable comunicacion.

12. Ver M. del C. Maquivar M., “La Trinidad antropomorfa en el arte novohispano”, en Ar-
te y coercion. Actas del Primer Coloquio del Comité Mexicano de Historia del Arte, México,
UNAM/IIE, 1992, pp. 9-18. El corto ensayo solamente sefala el problema, pero no echa ningu-
na luz sobre el tema.

13. R. Ruiz Gomar, “Pintura religiosa de los siglos XVII y XVIII”, en México en el mundo
de las colecciones de arte. Nueva Espana, vol. 1, México, Azabache, pp. 211-255.
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yos lados estan constituidos por cartelas en las que se lee: “Pater non est Fi-
lius/Filius non est Spiritus Sanctus/Spiritus Sanctus non est Pater” (El Padre no
es el Hijo/El Hijo no es el Espiritu Santo/El Espiritu Santo no es el Padre). En
la zona interior hay tres triangulos que dice: “Pater est Deus/Filius est Deus/S-
piritus Sanctus est Deus” (El Padre es Dios/El Hijo es Dios/El Espiritu Santo
es Dios) (figura 1). El vértice del tridngulo, a la altura de los pies, se apoya
sobre una tiara papal y un cetro sostenido por querubines, mientras que en
los cuatro dngulos de la tela los cuatro evangelistas afirman —desde un punto
de vista teoldgico— las verdades de la fe que la representacion visual quiere
expresar. La referencia mas directa parece ser una xilografia semejante reali-
zada en 1524 en Paris, donde, no obstante, aparecen los simbolos de los evan-
gelistas. Esto se explica facilmente si consideramos el enorme comercio de la-
minas que hubo en el curso de los siglos entre Europa y la América colonial.
Una pintura semejante, aunque con leves variantes, atribuida a Gregorio Vas-
quez de Arce y Ceballos (1638-1711), el pintor neogranadino mds importante
de su época, se encuentra en la actualidad en el Museo de Arte Colonial de
Bogota y reafirma su difusion sobre gran parte del area colonial. Hay una te-
la mas que lo demuestra, actualmente patrimonio de la Universidad de Sucre,
en Bolivia, que introduce como variantes la figura de la Purisima a la altura
del pecho de la figura trinitaria y, en lo alto, los nombres de los evangelistas
Marcos y Mateo, casi como para subrayar que sobre sus textos se basan los
conceptos en los que se inspira la representacion.14

Los pocos ejemplos que han quedado de esta iconografia en América
son testimonios de las fluctuantes decisiones acerca de esta polémica re-
presentacion por parte de la autoridad eclesiastica, actitudes que se mue-
ven entre la adhesion a los dictimenes conciliares muchas veces reafirma-
dos, y la necesidad de ofrecer una didactica facilmente comprensible a los
fieles. El hecho de que, por ejemplo, en Querétaro (México), en las ulti-
mas décadas del siglo XVII se prohibiese una imagen trifacial, alegando ra-
zones que encontramos en los tratados de los escritores moralistas de los
siglos XVI y XVII —tales como los de Molano y Pacheco, o mas tardiamen-
te en fray Interidn de Ayala—!5 subraya la falta de homogeneidad en la vi-

14. Lexikon der christliches Iconographie, p. 526. La semejanza ya fue indicada por A. Ro-
driguez Gutiérrez de Ceballos, “Trinidad trifacial”, Los Siglos de Oro en los Virreinatos de Ame-
rica, 1550-1700, Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de Feli-
pe I y Carlos V, 1999, pp. 362-364. Por lo que concierne al ejemplar de Bogota, ver el libro de
M. Fajardo de Rueda, El arte colonial neogranadino a la luz del estudio iconogrdfico e iconolo-
gico, Bogota, Convenio Andrés Bello (CAB), 1999. Agradezco mucho a Marta Fajardo su ama-
ble informacién sobre el tema.

15. S. Gruzinski, La guerra de las imdgenes: de Cristobal Colon a Blade Runner. 1492-2010,
México, FCE, 1994, p. 162.



Figura 1.

Anénimo, Trinidad, siglo XVIIIL, 6leo sobre tela. Lima, Museo de Arte.
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sién, como consecuencia de la necesidad de perseguir diferentes metas (la
de la comunicacion o la de la ortodoxia) encauzadas por las diferentes or-
denes religiosas.

La Trinidad isomorfa estd compuesta por tres figuras sedentes de la mis-
ma edad, ataviadas de forma idéntica, coronadas y sosteniendo el cetro en
sus manos, lo que representa la igualdad y a la vez distincién entre las per-
sonas divinas.16 A pesar de que esta iconografia, prefigurada en la aparicion
teofanica enviada por Yahvé al patriarca Abraham bajo la encina de Mambré
en la forma de tres dngeles (Génesis, XVIII, 1-5), fue reprobada por Francis-
co Pacheco en 1643, lo que evidencia la rigurosa linea de pensamiento ins-
pirada en los dictimenes contrarreformistas.

El hecho de que se establecieron normas rigidas que imponian que se
representara a la Trinidad en forma vertical y no horizontal, con el Espiritu
Santo en forma de paloma y el hijo a la derecha del Padre, estas estaban re-
nidas con el problema central encarado por los artistas de evidenciar la
igualdad de las personas, confiriendo un arreglo totalmente antropomorfo a
la Divinidad. A favor de esta Gltima interpretacion figurativa hubo una tradi-
cion secular que se registra en el mundo paleocristiano, como han eviden-
ciado Réau y Kirschbaum, y que se prolongaba a lo largo de los siglos a tra-
vés del arte occidental, greco-bizantino y ruso hasta el umbral de la época
moderna. La que Réau define como la “forma bizantina”, que presenta tres
angeles idénticos e isocéfalos como alegoria trinitaria, parece confluir en la
“Trinidad horizontal”, con las tres figuras sentadas una al lado de la otra (fi-
gura 2). Mientras este modelo aparece bastante uniforme en Europa, conso-
lidado a partir del siglo XII, aparece en la América colonial en innumerables
variantes y contextos. La iconografia que Pacheco rechazaba fue acogida en
la misma Espafia veinte afios después por el teorico benedictino de origen
italiano fray Juan Ricci, conocido también como pintor. En su Tratado de la
pintura sabia (1663), dedicado “a Dios uno y trino” expresaba su concepto
de la Trinidad con un dibujo notable que presenta precisamente a las tres
personas isomorfas.!” En Espafia, los antecedentes no son muy numerosos
aunque si bastante antiguos, como es el del Breviari d’Amor (circa 1300) en
la Biblioteca Nacional de Madrid!® o -mucho mas reciente— una gran tabla

16. F. Pacheco, El arte de la pintura, pp. 562-566.

17. Fray Juan Ricci, “Tratado de la pintura sabia (1663)”, en La vida y la obra de Fray Juan
Ricci, vol. 1, Madrid, Ministerio de Instruccion Publica, 1930, p. 51.

18. Ver en particular L. Réau, Iconographie, pp. 19-21. Por lo que concierne al ambiente
espanol, el ejemplar mas antiguo es aquel representado en una de las paginas del Breviari
d’Amor, citado, de Matfré Emengau. Debo a Alberto Villar Movellin el haberme senalado di-
cho dato.



Figura 2. Anénimo, Icono de la Trinidad, siglo XIV, temple al huevo, tela sobre madera. Mos-
cl, Museo Hermitage.

de pobre factura que se encuentra en la sacristia mayor de la catedral de Pal-
ma de Mallorca, quizd de comienzos del siglo XVIII.

El paso del modelo isomorfo a las colonias espafolas americanas fue
probablemente tardio, tal vez en la segunda mitad del siglo XVII, dado que
la mayoria de los ejemplares conocidos son posteriores a esa fecha. Sin em-
bargo, encontré una amplia difusion por toda la region, particularmente no-
toria en México, Pera y Bolivia.!® Las multiples soluciones que se desarrolla-
ron a partir del modelo original pertenecen, por un lado, a la capacidad in-
ventiva que desarrollaron los artistas y, por otro, a las circunstancias que ro-
dearon las comisiones de las obras. En esto fue decisivo, sobre todo, el pe-
so de las ordenes religiosas, particularmente la jesuitica. Estos fueron parti-
darios del culto trinitario y lo difundieron por medio de los colegios y las ca-
sas de ejercicios espirituales, dindole expresion en la Nueva Espafa gracias
al padre Juan Antonio de Oviedo y a las pricticas de devocion religiosa ex-
presadas en el libro El devoto de la santisima Trinidad instruido en tan al-

19. J. Moreno Villa, Lo mexicano en las artes pldsticas, México, El Colegio de México, 1948,
p. 110. Aqui, Moreno Villa opindé que se trataba de una peculiaridad mexicana, sin que en su
momento sospechara la extension del fendmeno.
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to misterio, publicado en México en 1735.20 En esta publicacidon su autor
conferia fuerza iconografica a la interpretacion del misterio religioso en un
grabado firmado por Sotomayor (activo entre 1728 y 1738), en la contrapor-
tada del libro, que representaba la Trinidad en forma de tres jovenes, barba-
dos con trajes iguales, sobre un globo terrestre y rodeados de querubines.
Una cartela rezaba: “Dios mio, trino y uno y todas las cosas”, subrayando asi
el mensaje de la representacion visual. También en América Latina, sin em-
bargo, la iconografia trinitaria fue observada con creciente sospecha.

Asi, la trinidad isomorfa llegd a ser prohibida en el concilio provincial
de Santa Fe de Bogotd en 1774. Era, pues, una iconografia controvertida, que
fluctuaba entre su aceptacion y su condena, hasta la prohibicion formal de
1774. Sin embargo, como veremos, la prioridad comunicacional se impuso,
sobre otras consideraciones, en la mayor parte del continente latinoamerica-
no. En efecto, en una fecha tan tardia como 1790, el censor del Santo Ofi-
cio de México comentaba que “seria muy ruidosa dicha prohibicion [de la
Trinidad isomorfa] por haberse de reformar casi en todas las iglesias”, signo
evidente de que su difusion era extremadamente amplia. Por otro lado, afa-
dia que los pintores que distinguian las personas de la Trinidad por el color
de las vestimentas (Benito XIV se expresd severamente contra el uso distin-
tivo de los colores para designar las personas de la Trinidad),2! o por los atri-
butos propios, como el sol, la paloma y el cordero, seguian siendo una ca-
racterizacion adecuada, guardando en cambio su igualdad y coeternidad.22
Esta toma de conciencia de la situacion, en una fecha tan avanzada, tal vez
sea la manifestacion mas clara de la consolidacion de una iconografia que
se volvio tradicional y que a la vez se vacio de los riesgos de la heterodo-
xia que se le podia atribuir en otros contextos. De cualquier modo, la elec-
cion iconografica no fue solamente una iniciativa de los pintores, acostum-
brados a una produccion en serie, sino mis bien a la del encargo de la mis-
ma, realizada desde los niveles mas bajos de la jerarquia eclesistica y de las
ordenes religiosas, preocupados mds bien por la comunicacion clara del
principio dogmatico, que de seguir las reglas postridentinas impuestas en
otros contextos culturales. De todos modos, la persistencia de esta iconogra-
fia en las areas periféricas europeas hasta bien avanzado el siglo XIX, es una
significativa prueba de que habian quedado atris aquellos tiempos de las
iconoclastias y de las censuras a rajatabla.

20. J. Cuadriello, “La propagacion de las devociones novohispanas: las guadalupanas y otras
imagenes preferentes”, en Meéxico en el mundo de las colecciones de arte, vol. 1, pp. 257-299.

21. J. Plazaola, El arte sacro actual, Madrid, Ediciones Atlas, 1965, pp. 513-515.

22. ]. Cuadriello, ‘La propagacion”, p. 296.
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VARIEDAD DE USUARIOS Y CONTEXTOS
DE LA ICONOGRAFIA TRINITARIA

La variedad de usuarios, y por ende el uso multiple y en diferentes con-
textos de esta iconografia, pueden ser reconstruidos solo parcialmente. En
México, por citar el ejemplo mas conocido, la supresion de muchos conven-
tos durante la Revolucion Mexicana y la transferencia de gran parte de los
bienes eclesiasticos a manos de particulares, constituye una rémora para di-
cha reconstruccion historica. En otros paises, el saqueo de los bienes cultu-
rales y el comercio de obras de arte impide ubicar las obras en sus contex-
tos originales.?3 No obstante, los estudios realizados en torno a figuras im-
portantes de artistas o a los lugares de tradicion pictorica consolidada, per-
miten desplegar un mapa lo suficientemente claro de tipologias y de usos.24

El uso tradicional de la pintura trinitaria expuesta en las iglesias, sola o
al interior de retablos, fue sin duda el que tuvo mayor difusion. El uso pri-
vado o semiprivado en una sacristia, al igual que una miniatura como la de
un escudo pectoral de monja, es algo mas raro, aunque sabemos que si se
dieron este tipo de casos.

Los pocos ejemplares conocidos de lienzos que tienen como tema la Tri-
nidad sola son, en su mayoria, obras de dos de los principales artistas de gé-
nero religioso en el México del siglo XVIII. Se trata de Miguel Cabrera (1695-
1768), pintor prolifico y de buen nivel que tuvo importantes comisiones de
los jesuitas después de 1760. El otro es José de Paez (1720-?), un pintor mas
joven que segin Toussaint termind su vida en América del Sur.2> Ambos me-
recen un tratamiento particular porque, debido a su prolifica produccion, re-
presentan positiva y negativamente las potencialidades de la pintura hispa-
noamericana del siglo XVIII. Ambos seguramente exportaron sus obras ha-

23. La adquisicion malsana de archivos enteros y bibliotecas por parte de particulares o
fundaciones acaudaladas, ha comprometido, en muchos casos, la posibilidad de obtener una
documentacion libre y adecuada a las necesidades de investigacion.

24. El tema trinitario resulta articulado de la manera siguiente: a) Trinidad sola o con an-
geles y santos; b) Trinidad que corona la Virgen; ¢) Trinidad que asiste a la Ultima Cena; d) Tri-
nidad y la Santa Eucaristia; e) Trinidad y otros santos; f) Trinidad con las figuras del Padre y del
Hijo iguales y el Espiritu santo en forma de paloma; g) Trinidad en los retablos populares.

25. Sobre Miguel Cabrera y José de Paez, ver M. Toussaint, Pintura colonial en México,
México, UNAM, 1990, pp. 160-167, 177, 267, 269; ademds, M. Burke, Arte novohispano. Pintu-
ra y escultura en Nueva Espana. El barroco, México, Azabache, 1992, pp. 158-174. Grande fue
la difusion de sus obras por América Latina y Espana, donde se encuentran numerosas telas con
el tema trinitario. Uno de estos 6leos, obra de José de Paez, de pequenas dimensiones, se ha-
lla también en el Museo de América, Madrid, fechado en 1778 (inv. No. 32). Ignoro su origen
anterior.
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cia Espafa, Guatemala, Cuba y Venezuela. Al menos las obras de Paez se en-
cuentran también en Per(.26 La difusion internacional era posible no sola-
mente por la movilidad del mercado en la época virreinal tardia, sino tam-
bién por la fama que estos pintores habian adquirido. Por ello, resulta cu-
rioso que haya un fendémeno de retorno de la iconografia trinitaria isomorfa
en Espana. Esto puede significar, a falta de documentacion que lo comprue-
be, una senal doblemente importante: la primera, el interés por el mercado
procedente de las colonias; la segunda, pedidos puntuales de productos que
en Espafia ya no se confeccionaban.

Cabrera represent6 las figuras de la Trinidad identificadas por medio de
sus respectivos atributos, sedentes y ataviadas con vestimentas blancas, los
pies apoyados sobre el grupo de querubines. De mediados del siglo XVIII,
la pequena tela fue exportada a Espafa y se encuentra actualmente en la
iglesia parroquial de Santiago, en Puente La Reina, Navarra. En la misma ciu-
dad, en la parroquia de San Pedro, existe otra Trinidad, parte del retablo del
altar mayor, con angelitos y los santos Ignacio y Francisco Xavier, los maxi-
mos representantes de la orden jesuitica. La inscripcion en la parte inferior
reza: “A devocion de don Miguel Franco de Gambarte hijo de esta Villa” (fi-
gura 3). En este caso, coexisten todos aquellos elementos que representan a
las tres personas: los simbolos (el cordero, el sol y la paloma) y los colores
(azul para el Hijo, blanco para el Padre y rojo para el Espiritu Santo). Cristo
presenta, ademas, las llagas en los pies y las manos y abraza la cruz.2’ Re-
presentaciones parecidas pueden verse en tres cuadros que se encuentran
en el Museo Nacional de La Habana, obras de José de Paez, en los que, no
obstante, el Cristo no lleva la cruz, mientras el Padre sostiene en su mano
izquierda un cetro. Una de estas Trinidades —similar a aquella atribuida a Ca-
brera, de la parroquia de Santiago, en Puente La Reina— viste de blanco,
mientras que en otra tela, ademas de los querubines, se presentan también
los arciangeles San Miguel y San Gabriel.

Una obra de 1819, de un rococ6 tardio, firmada por Francisco Contre-
ras y que se encuentra en una coleccion particular de Caracas, reproduce
este mismo esquema de la Trinidad sedente, con sus correspondientes sim-
bolos y variantes, cada figura con un centro y el globo a los pies, corona-

26. Ver A. Boulton, Historia de la pintura en Venezuela, vol. 1, Caracas, Ediciones Arte,
1964, p. 236. El tema trinitario isomorfo fue tratado también en Pera por Isidoro Francisco de
Moncada. En la iglesia de Azingaro se encuentra un lienzo de este pintor, en el que las tres fi-
guras estan representadas una al lado de la otra, y cada una con el cetro en la mano izquier-
da, totalmente parecidas y sin elementos distintivos.

27. Una Trinidad muy similar, que puede proceder de la mano o del taller, cuando menos,
de Cabrera, se encuentra en la coleccion del Banco Central de Ecuador, Quito, No. de inv. 1-
3785.
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do por tres querubines.?8 La
marginalidad de Venezuela, res-
pecto a las dreas de mayor con-
centracion de la iconografia que
tratamos, hace de esta represen-
tacion especialmente interesan-
te, porque amplia el abanico de
su extensa difusiéon y subraya la
persistencia del modelo en el
tiempo.

LA TRINIDAD Y LA VIRGEN
INMACULADA

Los objetivos de la nueva re-
ligiosidad se hacian explicitos en
el papel de la Virgen, simbolo
absoluto de la mujer, considera-
da no solamente como madre de
Figura 3. Parte superior del 6leo sobre tela de La ~ Cristo, sino como esposa de
Santisima Trinidad, de Miguel Cabrera, siglo Dios, reina de virtudes y modelo
XVIIL. Ngvarra, Parroquia de San Pedro, Puente ejemplar de perfeccién. Por ello,
de la Reina. la Coronacion de la Virgen por la

Trinidad, en la que Maria asume
un papel divino, es uno de los temas pictoricos de mayor recurrencia en
América Latina. Ejemplos de esta combinacion los podemos encontrar en la
obra que Miguel de Santiago (1633-1700) realizada para el convento de San
Francisco de Quito a fines del siglo XVII (figura 4). En México, los pintores
Cabrera y Paez representaron el esfuerzo productivo mas fuerte de esta ti-
pologia, ocupando con seguridad no solamente un importante segmento del
mercado, sino constituyendo también un punto de referencia para quienes
querian cultivar este género. Este modelo iconografico exhaltaba a la Virgen
en sus diferentes advocaciones, pero sobre todo en la de la Inmaculada. Los
ejemplos son numerosos en México, aunque algunas de estas telas se en-
cuentran en otros lugares. En La Habana existen por lo menos cinco pintu-
ras de José de Pdez con la Trinidad isomorfa que corona a la Virgen (figura

28. A. Boulton, Historia..., vol. I, lam. LXXXI. Segin un reciente reconocimiento, realiza-
do por la doctora Janeth Rodriguez, existen en Venezuela por lo menos cuatro lienzos con el
tema trinitario isomorfo. Agradezco su valiosa informacion.



Figura 4. Miguel de Santiago, Inmaculada Concepcion, segunda mitad del siglo XVII, oleo
sobre tela. Quito, Convento de San Francisco.
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Figura 5. José de Péaez, La Coronacion de la Virgen, siglo XVIII, 6leo
sobre tela. La Habana, Convento de Santa Clara.

5), y otra del mismo artista, fechada 1756, que cruzé el océano y se encuen-
tra en Las Palmas de Gran Canaria.

La produccion de miniaturas para escudos pectorales, usados por las mon-
jas, fue un campo de produccion artistica paralelo al de los grandes lienzos de
altar o para los conventos, y en los que se articulaban los mismos temas y es-
cenografias.?? La Virgen se muestra normalmente rodeada de querubines, a ve-
ces de arcangeles, figuras del martirologio del Antiguo y del Nuevo Testamen-
tos, santos de las ordenes religiosas y de la Contrarreforma y doctores de la

29. Ver M. Romero de Terreros, Miscelanea de arte colonial, México, Alianza, 1990, pp. 198-
203; V. Armella de Aspe y G. Tovar de Teresa, Escudos de monjas novobispanas, México, Gru-
po Gutsa, 1993; G. Tovar de Teresa, Mistiche spose. Scudi monacali nella Nuova Spagna, FMR,
No. 129, 1998, pp. 27-54. Ademds, la misceldnea trata de trabajos superficiales con buena cali-
dad de imagenes. Ver, en contraposicion, el ensayo inteligente y rico de informaciones de C.
Bargellini, “El coleccionismo estadounidense”, en México en el mundo de las colecciones de ar-
te. Nueva Espania, vol. 2, México, Azabache, 1994, pp. 257-299; 280, 281.
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Figura 6. Rafael Joaquin Gutiérrez, Escudo de monja con la Inmaculada, la Trinidad y santos,
siglo XVIII, 6leo sobre cobre. FMR, 129 (1998), p. 49.

Iglesia (figura 6). Las variaciones en el entorno de la representacion estaban
dictadas por los diferentes contextos conventuales (franciscanos, betlehemitas
o de monjas), o por los titulos distintivos elegidos para la imagen por los co-
mitentes, aunque normalmente se respetaba la relacion jerarquica entre las fi-
guras. La Virgen aparece normalmente en primer plano, en su papel paritéti-
co con la Trinidad; mientras que a los dngeles, santos, patriarcas y figuras bi-
blicas, casi siempre de tamano reducido, se les reserva una misma ubicacion.
Lo que sorprende, particularmente en los escudos de monjas, es la reiteracion
del tema trinitario isomorfo, en conexion con la Coronacion de la Virgen. Es-
te es un tema que por si solo ocupa la presencia mas nutrida en comparacion
con los demas. Las razones coyunturales que determinaron su produccion tu-
vieron sin duda gran relevancia, pero no hay que subestimar el énfasis que la
figura emblematica de la Virgen asumi6 en la sociedad virreinal. Recuérdese
que la aparicion de la Virgen de Guadalupe en 1531 al indio Juan Diego legi-
timo y protegid el continente americano como continente cristiano. Entre los
siglos XVII y XVIII, grandes figuras femeninas como sor Juana Inés de la Cruz
en México, Santa Rosa de Lima o Mariana de Jests en Quito, jugaron un pa-
pel de extraordinaria importancia social y cultural. La mitificacion del papel de
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la Virgen en una sociedad que
practicaba las normas del ma-
yorazgo y relegaba a los hijos
no primogénitos y las mujeres a
papeles subalternos, jugaba al
mismo tiempo con la exalta-
cion de la figura femenina co-
mo depositaria de grandes vir-
tudes. La doncella enclaustrada
encontraba, de hecho, un mo-
delo de perfeccion en la Virgen
como inmaculada madre de
Dios. No sorprende, entonces,
hallar decenas de Virgenes de
cuerpo sinuoso y con expre-
sibn entre complaciente y re-
nuente, tanto en los pequefos
escudos como en los grandes
lienzos.

Otros artistas en México se
dedicaron al tema. En la segun-
da mitad del siglo XVIII, las
obras de Manuel Serna, de An-
drés Lopez, que con un magni-
fico retrato de monja de 1782
exaltaba la dignidad y el papel
social del sujeto (figura 7); de
Juan Patricio Morlete y Ruiz, de
Carlos de Villalpando y otros,
andénimos, que reiteran su gran
difusion.30

Figura 7. Andrés Lopez, Retrato de Sor Prudenciana,
1782, oleo sobre tela. New York, New York State L . .
Office of Parks, Olana State Historic Site, Peebles También en la sociedad vi-
Island, Waterford. rreinal de América del Sur, por

su conexion evidente con las

instituciones femeninas y por las reverberaciones sociales de éstas, el tema
estuvo presente. La investigacion se hace a veces dificil por falta de cono-

30. C. Bargellini, EI coleccionismo, pp. 281, 287. Hay que subrayar que Sor Prudenciana,
la del retrato, fue una monja concepcionista y por lo tanto el tema de la Inmaculada coronada
podia serle mis interesante, aunque por extension esta iconografia efectivamente interes6 a
otras 6rdenes femeninas.
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cimientos puntuales sobre los encargos y el mercado que, como dijimos con
anterioridad, fue un importante fenémeno del Gltimo siglo colonial. Sin em-
bargo, aparece con claridad que el tema trinitario isomorfo, relacionado con
la Virgen es uno a los que recurren con mayor frecuencia en esta region de
América. Relativamente independientes de las escuelas metropolitanas, los
pintores sudamericanos elaboraron una pintura regional muy conocida por
los rasgos estilisticos de las escuelas locales, como las destacadas de Cuz-
co, Quito, La Paz y Potosi.3!

El aspecto regio y sacerdotal de la Trinidad y de la Virgen tiene algo de
arcaico, y casi parece evocar el arte bizantino y medieval si no fuera por al-
guna relevancia plastica y alguna gracia concedidas a la tGnica y a la silue-
ta de la Virgen. Caso aparte parece ser una Coronacion de la Virgen (1720)
de fray Francisco Rondon, que se encuentra en el Museo Historico Regional
del Cuzco. En la pintura, los valores plasticos y de perspectiva enfatizan la
humanidad de las figuras de la Trinidad, cada una cubierta con su capa, las
de los costados con un cetro en la mano; la joven Virgen de cabellera flui-
da y abundante.

Los temas trinitarios conocidos que se desarrollaron en América del Sur
estuvieron casi exclusivamente relacionados con la Coronacion de la Inma-
culada. Algunos de los ejemplos mas interesantes proceden de la escuela po-
tosina, donde Gaspar Miguel de Berrio (1706-1762), el mejor alumno de Hol-
guin, trabajo durante algunas décadas. Su estilo pertenece a esa corriente
que se ha denominado “barroco mestizo”, para expresar la inflexion andina
del barroco que tuvo la tendencia, durante la mayor parte del siglo XVIII,
hacia la redundancia decorativa, densa en simbolismos y exentas de un tra-
tamiento realista del espacio y de la perspectiva.32 Su Coronacion de la Vir-
gen Maria, realizada a mediados del siglo XVIII, representa de una manera
ejemplar la tendencia estilistica y la interpretacion del tema trinitario y ma-
riano (figura 8). Las figuras trinitarias visten capas parecidas a los mantos sa-
cerdotales y, como el manto de la Virgen, estan recubiertas de flores y ador-
nadas por un refinado brocateado, caracteristico del estilo cuzqueno. El Hi-
jo y el Espiritu Santo llevan en la mano un cetro, entre tanto, todas las figu-
ras trinitarias y la Virgen tienen sus testas rodeadas por aureolas radiantes.
El espacio rigurosamente simétrico, alrededor de la escena central esta ocu-
pado por querubines, Angeles, arcangeles y santos, segin una relacion jerar-

31. Ver J. Bernales Ballesteros, Historia del arte bispanoamericano: Siglos XVI a XVIII, Ma-
drid, Alhambra, 1987; ademas, T. Gisbert y J. de Mesa, Historia de la pintura cuzquena, Lima,
Fundacion Augusto N. Wiese, 1982; J. de Mesa, y T. Gisbert, Holguin y la pintura virreinal en
Bolivia, La Paz, Joventud, 1977; T. Gisbert, Iconografia y mitos indigenas en el arte, La Paz, Gis-
bert y Cia/Artes Grificas Don Bosco, 1980.

32.J. de Mesa y T. Gisbert, La pintura en los museos de Bolivia, La Paz, 1990.
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Figura 8. Gaspar Miguel de Berrio, Coronacion de la Virgen, primera mitad del siglo XVIII, 6leo
sobre tela. La Paz, Museo Nacional de Arte.
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quica de tamanos que el artista establece con autonomia. Por ejemplo, San
Joaquin, Santa Ana, San José y San Juan estan representados de mayor tama-
fio que el patriarca Abraham, San Vicente Ferrer, San Bernardo y David. Es-
tos, a su vez, son mas grandes que los dngeles.33 Hay algo evidentemente
arcaico, casi “bizantino”, se dirfa, en un 6leo anénimo ejecutado probable-
mente entre los siglos XVII y XVIII, actualmente en la coleccion de la Uni-
versidad de Sucre, en Bolivia.

La constitucion de una tipologia iconografica sudamericana compartida
por numerosos artistas parece cierta, aunque sea dificil desenredar su reco-
rrido y ain mds dificil adjudicar fechas atn aproximadas. Pero las escenas
en que se organiza la temdtica trinitaria en relacion con la Virgen son de lo
mas variadas y dejadas a la inspiracion del pintor en cuanto a sus aspectos
secundarios, salvo aquellas de relevancia didactica.

En otra pintura an6nima de la Trinidad y la Inmaculada, sobre la cual ha
llamado la atencidn Santiago Sebastian y, segin su parecer, procede del am-
biente del comercio artistico boliviano de La Paz,34 no solamente se repiten
los esquemas compositivos, detalles decorativos y relacion jerarquica entre
las figuras, sino que también se enriquece el contexto de una escena que
aparta la atencion de la figura de la Inmaculada. Al pie de la Virgen se en-
cuentran sus padres, San Joaquin y Santa Ana, en actitud de adoracion. De
sus pechos brotan dos vastagos que terminan a los pies de la Virgen en una
corona de rosas (figura 9). La metafora de la concepcion inmaculada de Ma-
ria parece, por lo tanto, asumir una importancia nueva, y se coloca emble-
maticamente como primer momento de una vida que empieza y concluye
de manera ejemplar, coronada por la Trinidad.

La idea de que la Virgen sea cuasi parte de una “Cuaternidad” divina se
evidencia en otras pinturas de artistas anonimos, en las que la Coronacion
aparece como su transformacion en un ser divino. Este es el caso de una Co-
ronacion de la Virgen (figura 10) de excelente hechura, obra de una posible
escuela peruana,3> en la que el papel subalterno de Maria estd determinado
solamente por su ubicacion en la tela. Su manto, cubierto de estrellas, reve-

33. Ver Teresa Villegas de Aneiva, “Gaspar Miguel de Berrio”, America, Bride of the Sun.
500 years Latin America and the Low Countries (catalogo de la exposicion, Royal Museum of
Fine Arts), Antwerp, Ministery of the Flemish Community, 1992, p. 464. Miguel de Berrio reali-
z6 también una estupenda tela, que se encuentra en el Museo de Arte de Potosi (y una copia
de 1747 que se encuentra en el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile), que tie-
ne como tema principal el Patrocinio de San José. En esta obra ain se representa la Trinidad
isomorfa.

34. S. Sebastidn, “La representacion heterodoxa...”, p. 72.

35. G. Palmer, D. Pierce, Cambios: The Spirit of Transformation in Spanish Colonial Art,
Albuquerque, Santa Barbara Museum of Art/University of New Mexico Press, 1992, pp. 38, 39.
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Figura 9. Anonimo, La Santisima Trinidad y la Inmaculada, fines del
siglo XVII, 6leo sobre tela. Tunja (Colombia), Iglesia de Santo Domingo.

la el color parpura en su interior. Tradicionalmente utilizado para denotar
poder imperial, éste es también el color de las capas que cubren las figuras
de la Trinidad. El manto azul, recubierto de flores de una Virgen de proba-
ble procedencia potosina y que se encuentra en la Pinacoteca de Estado de

Vale la pena senalar la presencia, en el Museo Jacinto Jijon y Caamano de Quito, de
una Cuaternidad en ceramica, loza fina de Quito, de la época de Carlos III, de alrededor
de 1750.
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Sao Paulo, en Brasil, deja
igualmente entrever una tani-
ca purpura. De igual manera,
en un pequerio 6leo sobre ho-
jalata, obra tardia del siglo
XIX, la Virgen de La Paz apa-
rece acompanada de San Mi-
guel y de San Gabriel, sentada
en el trono y coronada por la
Trinidad. El modelo de refe-
rencia de la Virgen para esta
obra realizada por un “sante-
ro” o por un “imaginero” fue
una pintura de origen sevilla-
no que en la actualidad se en-
cuentra en el Museo de la ca-
tedral de La Paz.3¢
Existe un pequeno cuadro
muy elaborado de Nuestra Se-
fiora de Pomata, fechable alre-
dedor de 1680, atribuido al
Maestro de Juli de la Escuela
del Lago Titicaca. El conven-
cionalismo esquematico de la
Figura 10. Anonimo, La Coronacion de la Virgen, — representacion algo rigida,3”
siglo XVIII, 6leo sobre tela. USA, Coleccion particu- — en la que la importancia de la
lar Holler and Saunders, Ltd. Virgen se resalta por su mayor
tamano en relacion con dos fi-
guras heraldicas de santos dominicos y de la Trinidad, constituye el precio
pagado para exaltar el elemento decorativo, como si fuese obra de un bor-
dador o decorador que desease reducir la representacion a lo simbdlico. La
Virgen, también coronada, cuyo rostro recuerda aquellos de cerdmica o de
madera de la estatuaria de los siglos XVII y XVIII, estd de pie sobre una me-
dia luna y lleva en brazos a Jesus Nifio, también coronado. No cabe duda
que se trata de casos en que el centro es el culto mariano.

36. Ver Pintura en lata del siglo XIX (catilogo de la exposicion), Museo Tambo Quirquin-
cho, La Paz 1990, lamina 51; ademas, J. de Mesa y T. Gisbert, “Master of the Trinity”, en Ame-
rica, Bride of the Sun, p. 400.

37. El lienzo pertenece al santuario de Pomata, que fue de los dominicos. Eso explicaria
la presencia de Santo Domingo y de otra santa de la misma orden en la pintura.



Figura 11. Anénimo, Coronacion de la Virgen y santos, siglo XVIII, 6leo sobre tela. La Paz,
Museo Nacional de Arte.
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En el contexto andino, otra tela anénima elaborada quiza durante el si-
glo XVIII, ahora en el Museo Nacional de Arte de La Paz, representa a la Tri-
nidad que corona a la Virgen (figura 11). El aspecto popular de la pintura,
cuya funcion didactica aparece clara y el numeroso martirologio compartido
entre diferentes filas constituye una exhibicion del pacifico prestigio corte-
sano. La tela, en cierta manera, ofrece una vision paradisiaca facil de captar,
sin mayores complicaciones teologicas.

Como quiera que sea, el mundo andino guardaba otras sorpresas en el
tratamiento del tema trinitario. Hay una iconografia que constituye un pa-
saje iconoldgicamente interesante: la Virgen, a los pies de una Trinidad iso-
morfa, tiene entre sus manos una custodia con la Eucaristia. El tema pare-
ce haber encontrado su formulacion iconografica gracias a una coyuntura
particular. Se encuentra en Ecuador la imagen mas antigua de la Trinidad
isomorfa relacionada con el tema de la “Inmaculada Eucaristica”, como se
la ha definido localmente. Uno de los mejores artistas de la época colonial,
Miguel de Santiago, produjo al menos dos pinturas con este tema. Se en-
cuentran en el Convento de San Francisco (figura 4) y en el Museo Munici-
pal de Quito. Aunque de fecha incierta, quizd data entre 1660-1670, afios
en los que el artista estaba trabajando para los franciscanos. Las obras son
testimonios de un acercamiento iconogrifico interesante bajo muchos as-
pectos y sobre todo por la multiplicidad de significados que parecen des-
plegar. Ante todo estd el tema de la Inmaculada, que fue uno de los mas
queridos por los franciscanos, ya que fueron entre los primeros en celebrar-
lo; en segundo lugar, la exaltacion de la Eucaristia por obra de la Virgen,
en su funcion de intermediaria de la gracia; y en tercer lugar, la actitud par-
ticipe de la Trinidad, que parece acoger a la Virgen con manifiesta compla-
cencia, signo casi precursor de ese papel paritético que encontraremos pos-
teriormente en otra iconografia.

En una pintura anénima, probablemente de la escuela de Cuzco, y que
se encuentra en el Museo Pedro de Osma, en Lima, la elevacion de la Eu-
caristia constituye el pivote central de una composicion figurativa de per-
fecta simetria, tanto en sentido vertical como horizontal. Mientras que en la
mitad superior de la tela se encuentra la Trinidad isomorfa con las figuras
entronizadas, abajo se hallan, de izquierda a derecha, las figuras de la Vir-
gen, un obispo que sostiene sobre su cabeza una custodia con la Eucaris-
tia, y San José. La figura episcopal esta identificada por la tiara a sus pies.
Es evidente, por la centralidad y la rigurosa simetria, que el artista ha bus-
cado que la Eucaristia, tema principal, tome también un valor simboélico de
mediacion entre lo divino y lo humano, esto Gltimo representado por la
Iglesia (encarnada en el obispo) y por esa humanidad santa de la Virgen y
San José. Una variante tematica sobre un tema parecido se encuentra en
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otra pintura del siglo XVIII, en la iglesia de la Asuncion de Juli, cerca del
lago Titicaca. En este caso, la Virgen, sobre la cual estan las tres personas
isomorfas de la Trinidad, lleva en sus manos, entre las figuras de San Juan
Bautista y de San José, una custodia con la Eucaristia. En cierta manera con-
tinGa la iconografia que, al menos medio siglo antes, habia anticipado Mi-
guel de Santiago en Quito.

LA ULtiMA CENA Y LA TRINIDAD ANTROPOMORFA;
OTRAS VARIANTES

Los recorridos iconograficos de los artistas latinoamericanos fueron sin
duda complejos, en ocasiones
vinculados a modelos arcaicos.
Por otro lado, era precisamen-
te el aislamiento relativo y la
conciencia de una progresiva
autonomia lo que empujaba a
los artistas a buscar nuevas y
originales soluciones iconogra-
ficas. Hay una Ultima Cena,
que pertenece ya desde hace
muchas décadas a la Coleccion
Lamborn (figura 12), que cons-
tituye una novedad extraordi-
naria en la resolucion del tema
trinitario isomorfo. Fue realiza-
da en el ambiente mexicano y
atribuida al joven Miguel Ca-
brera.3® Mientras que el Padre
y el Espiritu Santo se encuen-
tran en la parte superior del
lienzo sobre las nubes, rodea-
dos por querubines (aunque la
escena parece llevarse a cabo

- ) Figura 12. Anénimo, Ultima Cena, siglo XVIII, 6leo
en el interior de un salén), en  sobre tela. Philadelphia. Coleccion Lamborn,
la parte inferior, tras un primer  Philadelphia Museum of Art.

38. Ver L. Bantel, M. Burke, Spain and New Spain Colonial Arts in their European Context,
Corpus Christi, Art Museum of South Texas, 1979, pp. 101-102.
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plano en el que se destacan jarras, cantaros y platos, aparece Cristo al cen-
tro de la mesa, bendiciendo el pan y el vino en compania de sus apostoles.
Cristo se encuentra entre dos candelabros y tiene en sus hombros un man-
to azul como las vestimentas del Espiritu Santo y del Padre, y es en todo pa-
recido a ellos. Animan la cena eucaristica las escenas que se entreven en los
lienzos colgados de las paredes: la comunion de la Virgen, la comunién de
Elias y su ascension al cielo.39 Estas confieren al ambiente un entorno hist6-
rico y emblematico al mismo tiempo, haciendo coincidir lo humano y lo di-
vino en un solo espacio en lo que parece ser el anuncio del “cumplimiento
de los tiempos”.

Vale la pena recordar un altimo lienzo del siglo XVIII, ejecutado por Mi-
guel Cabrera para el altar de las Animas de una capilla lateral de la iglesia
de Santa Prisca de Taxco, en México. El gran lienzo es una composicion
compleja y elaborada que tiene como figura central al arcingel Miguel,
quien lleva la balanza en las manos sobre las almas del purgatorio, hacia
quienes se tienden los santos en actitud de prestar socorro. En la parte su-
perior aparecen la Virgen Maria y San José y sobre éstos una corona de que-
rubines. Sobre sus cabezas, a su vez, descansan las figuras de la Trinidad iso-
morfa, cada una con los simbolos correspondientes en el pecho. Es éste un
caso, entre no muchos, de una orquestacion amplia, digna de un retablo, en
el que el tema trinitario entra en un papel secundario. Las soluciones adop-
tadas para realizar este grupo recuerdan aquellas utilizadas para el pequenio
Oleo de la iglesia parroquial de Santiago, en Puente La Reina, ya menciona-
do. En ambas telas, las figuras son didfanas y delicadas, los tonos claros, con
blancos y rosas tenues. En Santa Prisca, no obstante, la expresion y el mo-
vimiento de las figuras son mas recargados: Cristo lleva el cetro a la izquier-
da, hacia el cual tienden las manos las otras dos Personas, y el Padre tam-
bién bendice. El grupo trinitario estd como aislado en la pintura, colocado
dentro del 16bulo superior, expresando también metaféricamente el papel de
la divinidad en su inalcanzable “empireo”.40

En el dmbito de la pintura religiosa realizada por artistas profesionales
existe un 6leo adicional de Diego Sanabria, pintado a peticion de un mecenas

39. Ver C. Bargellini, El coleccionismo, p. 280.

40. Léase una descripcion sintética de la pintura, en E. Vargas Lugo, La iglesia de Santa
Prisca de Taxco, México, UNAM/IIE, 1982, p. 248. Un cuadro de José Aguilar que representa la
Trinidad isomorfa con varios dngeles y santos se encuentra en el Museo de Guadalajara, Méxi-
co. La colocacion esquemdtica de las figuras, como si fueran insertadas en un imaginario dame-
ro —aparte del grupo trinitario, que estd unido— hace de la obra algo mediocre, fechable hacia
la segunda mitad del siglo XVIIIL. El grupo trinitario recuerda los de Miguel Cabrera, de los cua-
les muy probablemente depende, también estilisticamente. Ver M. Toussaint, Pintura colonial,
pp- 133, 261 (nota 34 de Xavier Moyssén, curador de la edicion).
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particular y fechado en 1716. Se
trata de un pintor mexicano del
cual tenemos poquisimos datos
biograficos,4l y que no merece
particular atencion si no fuera
por la interesante elaboracion
del tema, que presenta a Santa
Ana entronizada con la Virgen
nifa entre los arcangeles Miguel
y Gabiriel, encima de quienes es-
tin querubines y la Trinidad sen-
tada sobre nubes. El elemento
excepcional del lienzo estd cons-
tituido por el modo en que se
pint6 la Trinidad, poco usual en
América Latina, aunque no Gnico
en la historia del arte, como ates-
tigua Réau.4? Las figuras del Pa-
dre y del Hijo estin representa-
das de forma simétrica y son
idénticas en su expresion; atavia-
Figura 13. Diego Sanabria, Santa Ana con la Virgen — das con vestimentas puarpuras,
nina, 1716, 6leo sobre tela. Querétaro (México), ambas llevan un cetro y miran
Museo de Arte. . .

hacia la escena de abajo por la

que cruza el Espiritu Santo en
forma de paloma (figura 13). A pesar de que este tipo de representacion no
sea correcto segun la ortodoxia eclesidstica, la imagen se acerca mas que las
otras a los canones autorizados. El lienzo, que en la actualidad se encuentra
en el Museo de Arte de Querétaro, estaba anteriormente en el convento de
Santa Rosa de Lima, uno de los centros mds importantes de la ciudad y uno
de los mejor cuidados. El arreglo iconogrifico parece no haber tenido mucho
éxito, y solamente, segiin conocemos, se repite en Ecuador, donde la Trinidad
fue pintada de la misma forma, acompanandose en este caso a la Inmaculada
Eucaristica, San Ignacio y San Francisco Xavier.43

41. Ver idem, pp. 189, 195; M. Burke, Pintura y escultura, p. 74.

42. L. Réau, Iconographie, p. 24. Ver, en particular, la Coronacion de la Virgen de Engue-
rrand de Charonton, (1453-54), que se encuentra en el Hospice de Villeneuve-les-Avignon, en
que el tema ha sido desarrollado en el contexto de una composicion rigurosa y racionalmente
articulada.

43. El cuadro se encuentra en el Museo del Banco Central de Ecuador, Quito, No. de inv.

3006.
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No obstante, algo se habia compenetrado totalmente en la cultura artistica
latinoamericana provocando la respuesta creativa de los artistas y sus comiten-
tes, quienes también buscaron soluciones y herramientas adecuadas a las cir-
cunstancias. En un campo que evidentemente queda todavia mucho por explo-
rar y que puede darnos muchas sorpresas, hay que anadir que sobre una por-
tada interior, en la nave derecha de la Catedral Metropolitana de Quito, existe
una Trinidad isomorfa en piedra tallada. De igual forma, en el Museo del Ban-
co Central de la misma ciudad existe otra en madera tallada y policromada, y
en San Francisco se encuentra un cuadro del Via Crucis en que se repite pin-
tada tres veces en el lienzo de la Veronica, la cara ensangrentada de Cristo.#4

Pero la tradicidon iconografica trinitaria que se perfil6 en América Latina,
fundamentalmente anclada en la féormula isomorfa que, hemos visto, domind
durante el siglo XVIIL. Por lo tanto, no parece extrania la persistencia de dicha
tradicion en la pintura religiosa popular, cuyo uso estaba destinado al ambien-
te doméstico. En México, por ejemplo, la existencia de una especie de altares
domésticos que acogen santos de diferentes devociones, como la Virgen de
Guadalupe, la Crucifixion, la Trinidad, se debia a esta demanda religiosa que
fue, y sigue siendo, muy sentida en casi todos los niveles sociales. Al lado de
las 1aminas populares de tema religioso existio, también hasta bien avanzado
el siglo XX, una pintura de imagineros, cuya eficacia comunicativa consistia en
la utilizacidon de un lenguaje sencillo, con alguna que otra referencia culta re-
lacionada con el arte que salia de los talleres importantes. Y es exactamente en
la produccion de los “retablos” (en el sentido actual, de pintura de santos) don-
de se encuentran, también, algunos objetos excepcionales, como el de una Tri-
nidad, que parece haber tenido como fuente de inspiracion algunas de las pin-
turas de Miguel de Cabrera.%> El artista, no obstante, parece tomarse libertades
iconograficas muy personales, como la de envolver al Padre en una gran capa
con la cual cubre a las otras figuras, en un gesto de proteccion y casi de afec-
to hacia el Hijo y el Espiritu Santo. También parece extraordinario un oleo so-
bre hojalata, de pequenas dimensiones, en el que el artista popular desplegd
una compleja pero bien orquestada escena digna de un gran retablo (figura 14).
El artista andénimo que produjo este pequeno “retablo” popular, ahora en una
coleccion particular estadounidense, dividio en campos verticales y horizonta-

44. Cuanto queda atn por explorar sobre este campo iconogrifico, me lo atestigua una re-
ciente visita al Rectorado de la Universidad Simo6n Bolivar de Caracas, donde pude admirar una
estupenda tela del siglo XVIII, de proveniencia peruana, que representa la Trinidad isomorfa
encima vy, en el mismo eje, los Sagrados Corazones de Cristo y de la Virgen, el uno coronado
de espinas, el otro atravesado por una espada y, abajo, un Santiago Mataindios; a los lados, an-
geles y santos.

45. La imagen esta reproducida en G. Fraser Gifford, Mexican Folk Retablos, Albuquerque,
University of New Mexico Press, 1992, frontis.



Figura 14. Anoénimo, Retablo, sin fecha (probablemente de fines del
siglo XIX), 6leo sobre hojalata. USA, Coleccion Henry C. Lockett III.

39
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les la pintura para albergar, en la ilusion arquitectonica de los nichos, figuras
de santos y de arcangeles, escenas con el bautismo de Cristo, las almas del pur-
gatorio, el Crucificado y otros. Mas es la calle vertical central la que concentra
un interés particular porque contiene, entre la escena de Dios Padre que sos-
tiene Cristo muerto, y la del arcangel Miguel con la Virgen de Guadalupe, la
escena de la Trinidad isomorfa que corona a la Virgen envuelta en un manto
azul con flores. Esta iconografia de la Virgen, que se asemeja a aquella que se
le apareci6 a Santa Bernadette en 1858, proviene, por lo tanto, de fines del si-
glo XIX o de comienzos de la centuria siguiente. Las personas de la Trinidad,
con el Padre y el Hijo en acciéon de bendecir, se distinguen por los colores tra-
dicionales y los respectivos simbolos.46 Como se puede ver, el papel iconogra-
fico trinitario es marginal frente a la centralidad de la Virgen coronada, y cons-
tituye en este caso un elemento mas de una iconografia tradicional que aqui se
manifiesta como una sintesis importante de la vision religiosa mexicana.

En un plano distinto, aunque de gran interés, cabe traer a cuento unos
pequenos “retablos”, ejecutados con cierta ingenuidad. Entre éstos merece la
atencion uno que representa a la Trinidad. Las tres figuras aparecen senta-
das entre las nubes y las estrellas del cielo, envueltas en capas de color cla-
ro, distinguiéndose entre si por medio de sus respectivos simbolos. Otro re-
tablo, fechado en 1900, subraya, también, con la cartela al pie “Mi[stelrio de
la S.ma Trinidad”, el significado de las figuras.#7 Hay muy pocas variantes
respecto a la iconografia tradicional. El nimbo triangular se repite y las tres
Personas presentan un rostro idéntico. El Padre bendice y lleva el cetro,
mientras que Cristo ostenta las llagas en sus manos y pies. Los simbolos y
los colores tradicionales distinguen a cada persona. La falta de una adecua-
da solucion plastica confiere a la imagen un sorprendente arcaismo, que pa-
rece enlazarse a la iconografia de los origenes. Esta misma impresion ofrece
un pequefio Oleo sobre tela de mano andénima popular, fechable entre el si-
glo XVII y el XVIII, ahora en The Fogg Art Museum, Universidad de Harvard,
y catalogado errbneamente como “Tres Santos” (figura 15). En el pecho de
la figura de la derecha se puede entrever un ave de perfil, que puede ser la
paloma del Espiritu Santo. Ademads, no corresponden a los santos los nim-
bos triangulares. Pero hay algo en el conjunto que recuerda cierto esquema-
tismo esencial de los iconos bizantinos, como si el artista hubiese tenido co-
mo referencia una pintura arcaica. Llama a la memoria los tres dngeles que
aparecieron a Abraham, por un lado y, desde el punto de vista compositivo,

46. K. Cordero Reiman, “Retablos, exvotos y pintura religiosa popular del siglo XIX: el co-
leccionismo en Estados Unidos”, en México en el mundo de las colecciones de arte. México mo-
derno, México, Azabache, 1994, pp. 143-177.

47. Las imagenes estan reproducidas en G. Fraser Gifford, Mexican Folk Retablos, p. 39, y
en idem, p. 144.
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a los iconos de Basilio el Gran-
de, Juan Cris6stomo y Gregorio
Nacianceno, doctores de la
Iglesia greco-ortodoxa, mas co-
nocidos como los Tres Jerarcas
(circa 1500), del Museo Bizanti-
no y Cristiano de Atenas.
Finalmente, parece ser evi-
dente la persistencia y la difu-
sion en el tiempo de los mode-
los de la Trinidad isomorfa en
América Latina. También lo es
su aplicacion por artistas de di-
versa calidad artistica, y la casi
indiscriminada aceptacion tanto
por parte del clero regular, co-
mo del secular, aun frente a ex-
plicitas prohibiciones postriden-
tinas. La receptividad demostra-
da por el arte popular, por otro
lado, puede ser interpretada no
solamente como la natural aco-
gida de un tema difundido en el

arte culto, sino también como
Figura 15. Anonimo, Tres santos, siglos XVII-XVIII,

6leo sobre madera. Cambridge (Massachusetts), The prueba ulterior fj/e Cu.aI} apetea-
Fogg Art Museum at Harvard University. ble fue la solucion didactica del

dogma trinitario.

Teolbgicamente, esta icono-
grafia debid parecer la mas adecuada para América Latina porque guardaba
la idea de la identidad —tan dificil de explicar a los no cultivados— de las fi-
guras trinitarias, mientras que evitaba la idolatria que se podia conectar con
la imagen de la paloma en un contexto animista. En efecto, como hemos vis-
to, franciscanos, betlemitas y jesuitas, que fueron 6érdenes comprometidas es-
pecialmente con la catequesis, optaron por una solucion iconogrifica que
respondia a la instancia de la “legibilidad” de la imagen por observadores de
diferentes niveles culturales. Esta misma consideracion debi6é también, al fi-
nal, imponerse como correcta entre al menos una parte del clero secular.
Mientras que en Europa, de donde procedia la iconografia, el fendbmeno pa-
s6 a ser, a partir del siglo XVI, expresion de aisladas y no oficialmente tole-
radas supervivencias en areas periféricas, en América Latina tuvo una difu-
si6n amplia y transversal tanto entre civiles como entre religiosos. Se trata-




Figura 16. Francisco Eppens, La Trinidad, 1979, oleo sobre tela. Ciudad de México, Coleccion
Jorge Cortés.

ba evidentemente de dos mundos distintos en muchos aspectos, que exigian
respuestas y estrategias distintas.

No es casual que Francisco Eppens, un artista mexicano que se conside-
ra entre los epigonos del muralismo (que, como es conocido, a menudo se
inspir6 en el arte popular y religioso) retoma el tema trinitario heterodoxo
del “Vultus trifrons” en una tela de 1979 (figura 16).48 Antes, a comienzos del
siglo, lo habia hecho también José Guadalupe Posada, en una de sus litogra-
fias de consumo popular.

América Latina, una vez mas, aparece como un crisol especial de elabo-
racion y de inventiva, de persistencias y de convivencias que llaman la aten-
cion del historiador y del antropdlogo por la calidad de sus respuestas, ni ob-
vias, ni convencionales. Las estrategias comunicativas y diddcticas que habian

48. Ver R. Valdiosera Berman, Francisco Eppens. El hombre, su arte y su tiempo, Coleccion
de Arte 82, México, UNAM, 1988, p. 81. A proposito del uso de temas religiosos en el arte con-
tempordneo mexicano, se sugiere revisar la obra de H. Haufe, Funktion und Wandel christlicher
Themen in der mexikanischen Malerei des 20. Jabhrbunderts, Berlin, Colloquium Verlag, 1978.
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constituido el motivo para retomar iconografias europeas en desuso fueron,
sin lugar a dudas, determinantes para encaminar un proceso de acercamien-
to delicado a un tema candente en Europa (donde la especulacion teologica
caminé paralela a la animadversion iconoclasta protestante, particularmente
violenta). Habria que realizar investigaciones adicionales sobre el papel juga-
do por las diferentes fuerzas religiosas, no tanto bajo el perfil de la elabora-
cion teologica compleja, sino bajo el de la consciente gestion del poder de las
imagenes. La elaboracion formal, no obstante, y la capacidad inventiva de los
artistas, se manifiestan como los aspectos creativos peculiares de una socie-
dad que buscaba su identidad cultural y su equilibrio estético, en el prolon-
gado periodo (mucho mas largo que el europeo) del barroco.




