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En el convento franciscano de Cochabamba - en 

Bolivia -, más precisamente en el presbiterio de su iglesia, 

del lado del evangelio, se halla un cuadro que se lo ha 

llamado de modo genérico Alegoría Franciscana que será el 

foco de nuestro análisis.  Allí, el tema iconográfico es, en 

realidad, una Tota Pulchra o Inmaculada Combatiente, cuya 

tipología iconográfica se concibe con clara pertenencia a la 

orden franciscana, no sólo porque se presenta ante los 

santos de esta orden sino porque también despliega una 

variante iconográfica del siglo XVII de un tipo de inmaculada 

difundida fundamentalmente por los franciscanos, la 

conocida como 'Inmaculada romana o franciscana', en la 

cual se representa al demonio derrotado por una larga lanza 

crucífera portada por el niño en brazos de su madre1.  Esta obra es parte de una serie: del otro 

lado del presbiterio, se encuentra El Triunfo de la Orden Franciscana2; en la zona de 

confesionarios3 - nave, lado del evangelio -, La Inmaculada y los Habsburgos españoles y La 

Inmaculada y la Jerusalén Celeste. 

 

La iconografía de la Virgen como Tota Pulchra comienza a desarrollarse a partir del 

siglo XV4 a través de numerosas mariologías5 que le fueron dando el encuadre plástico-

literario6.  En ese siglo, la tipología mariana recibe renovadas fuentes literarias que enfatizan la 

presencia de símbolos, que a mediados del siglo siguiente se condensarán en torno a la figura 

de la Virgen dando forma a esta composición iconográfica.7  El número de títulos simbólicos fue 

in crescendo hasta dieciocho en la misma composición, y su invención se atribuye a sor Isabel 

de Villena, abadesa de la Trinidad, en Valencia8.  Dicha representación de la Tota Pulchra se la 

puede considerar como una 

transición hacia la plasmación 

definitiva de la Inmaculada, 

puesto que la primera es una 

Virgen que "queda al fin sola, 

pero rodeada de emblemas, 

alegorías e inscripciones, que 

dan al conjunto un sabor 

polémico, un ambiente de 

discusión teológica."9  Sin 

embargo, ante la dificultad 

interpretativa de los fieles, 
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seguirán circulando imágenes de la Inmaculada con estos símbolos, facilitando la comprensión 

del rezo de las letanías laurentanas;10 igualmente, se irá modificando y variando el 

protagonismo de dichos símbolos, con la incorporación de nuevas atribuciones, como ocurre 

con la vinculación entre María y la mujer apocalíptica venciendo al dragón.11 

 

El proceso de aceptación dogmática de la Inmaculada Concepción - que culmina en 

1854 con la promulgación de la Bula Ineffabilis Deus por Pio IX-, implicó por tanto un largo 

camino de disputas teológicas que tiene sus raíces en la Edad Media12.  En este contexto, la 

orden franciscana se convirtió en la principal defensora de la doctrina inmaculista.  Desde el 

Capítulo General de Pisa en 1263, adoptaron la celebración de la fiesta de la Concepción de 

María para toda la orden y en 1621 confirmaron la elección de la Inmaculada como patrona de 

la misma, comprometiéndose a enseñar el misterio tanto en público como en privado.13  Duns 

Scotus o el Papa Sixto IV son quizás las figuras que, apoyadas por la Universidad de París y, 

luego, por otras órdenes como las de las carmelitas y los jesuitas, cobraron más relevancia en 

esta tarea.  Frente a esta postura inmaculista, los principales opositores y defensores de la 

tesis contraria fueron los frailes dominicos que se basaban en los planteos maculistas de San 

Bernardo, encontrando sus principales abogadores en personas como las de Santo Tomás de 

Aquino y Ambrosio Catharinus.14 

 

En las imágenes postridentinas, las obras manifestarán el lenguaje triunfalista, 

alegórico y propagandístico de la Iglesia - y, por ende, de las órdenes, como en este caso -, 

juntamente con una devoción profesada a la Inmaculada Concepción, que encontraba para ese 

momento en España justificación tanto a nivel doctrinal como político; María no sólo es la 

nueva Eva triunfante, sino que además se presenta como vencedora de las herejías.15  Por 

ello, esta difundida devoción de la Virgen en España llega con fuerza al nuevo mundo de la 

mano de los conquistadores y hombres consagrados al servicio de Dios.  En la región 

sudamericana, no faltó obviamente el interés por plasmar el complejo y controvertido dogma, 

que sin la ayuda de las imágenes se presentaba como una lucubración demasiado abstracta e 

inasible para el hombre americano, cuyas creencias distaban mucho de tener un vínculo que 

facilitara la aprehensión de estos planteos. 

 



La obra aquí analizada tiene como fuente 

gráfica el grabado de Quirin Bœl el Joven, reproducido 

en el libro de 1663 Militia Inmaculatæ Conceptionis 

Mariæ Contra Malitiam Originalis Peccati: in qua ordine 

alphabetico recensentur auctores antiqui & moderni ... 

qui locuti sunt ... de ipsa præservatione ... cuyo autor 

fue Pedro de Alba y Astorga.  Al comparar la fuente 

con la pintura, se puede ver que es respetada 

fielmente, salvo por la introducción de algunas 

variaciones tanto de tipo iconográfico como estilístico.  

Además de que la interpretación de la monocromía y 

las calidades de líneas del grabado, y la posterior 

introducción del color, genera una serie de 

transiciones más sofisticadas que las halladas en la 

estampa; pero, estos son cambios propios de la 

transposición de una técnica como la del grabado a la 

del óleo. 

 

Haciendo una rápida descripción del cuadro se puede 

observar que sobre el eje central de la composición, se sitúa 

la figura de la Virgen elevándose con sus alas, que le fueran 

provistas en forma repentina, según la narración apocalíptica 

de San Juan16, pero en lugar de apartarse del mal - como 

describe el texto bíblico - se enfrenta a él.  María sostiene una 

rama de olivo17 - en la mano izquierda - y una larga lanza 

crucífera - en su diestra - con la que atraviesa la cabeza de 

una peculiar serpiente alada que representa al ángel rebelde 

que tentó a los Primeros Padres.  Teniendo en cuenta la 

tipología de la inmaculada franciscana en la que Cristo desde 

los brazos de su madre da muerte al dragón, resulta 

interesante ver las variaciones existentes entre el grabado y la pintura en este tema central, 

quizás en parte, debido a la expansión lateral que presenta la obra pictórica.  En el primero, la 

lanza es clavada por la Virgen pero, difiriendo con la pintura, la figura de San Francisco - cuya 

persona es asimilada a la de Cristo al punto de recibir los estigmas - toma también con su 

mano izquierda la lanza y eleva, como en el cuadro, la mirada secundando la acción de 

aquella.  Por otra parte, el solo hecho de que la lanza termine en forma de cruz en la parte 

superior recuerda que si bien es ella la que está materializando la derrota, es gracias a su Hijo 

que lo logra; esto "venía a corroborar la interpretación protestante del texto de la Vulgata, 

según la cual no habría de leerse ipsa, sino ipse conteret caput tuum (no la misma, sino el 

mismo aplastó su cabeza)"18.  Puede observarse también que en el grabado, la lanza con la 
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cual María da muerte al dragón se extiende en la parte superior y es utilizada como asta 

portadora de un gallardete finalizado en dos puntas, en el cual aparece representado el antiguo 

escudo del Reino de España, cosa que es omitida en el cuadro. 

 

Siguiendo con la 

descripción de la obra 

pictórica, vemos que la 

Virgen, de pié sobre la luna 

creciente, aparece en un 

rompimiento en gloria 

flanqueado con la presencia 

del Tetramorfos19 portando tarjas que contienen cuatro de las letanías laurentanas: el espejo 

sin mancha, la torre de David, la torre de marfil y la ciudad de Jerusalén; todos ellos, símbolos 

que remiten a la actitud 'combatiente' de la Inmaculada, en tanto que ella es ‘espejo de justicia, 

torre fuerte en su pureza y [es] por medio de quién se obtiene el ingreso a la ciudad celeste’20.  

Comparando con la fuente gráfica, se puede ver que los querubines que aparecen 

contemplando a la Virgen en el borde del rompimiento en gloria son un agregado del pintor y se 

omiten en la pintura las estrellas21 que nimban a María en el grabado. 

 

Por otra parte, la serpiente, vencida en su intento de ataque, 

retuerce su largo cuerpo y enrosca su fina cola en uno de los extremos 

de la media luna22.  Aquí, resulta significativa la simbiosis iconográfica 

que se realiza entre la serpiente, símbolo de la caída del hombre en el 

pecado primigenio, y el demonio apocalíptico, al cual vence la mujer 

sulamita 'envuelta de sol'23, con quien se parangona la figura de María. 

 

En el plano terrenal, sobre un horizonte muy bajo que da 

monumentalidad al conjunto, se hallan grupos de santos y religiosos que 

se encuentran en primer plano y a ambos lados de la representación del 

eje central.24  En el cuadro, el paisaje es muy elaborado y está trabajado 

a la manera flamenca: los árboles, sobre todo los cercanos al 

espectador, enmarcan la escena a modo de bambalinas generando la 

espacialidad, y el fondo montañoso y los edificios se funden, en la lejanía, en perspectiva 

atmosférica.  A diferencia de esto, en la fuente grafica, el paisaje es una nota escueta sin 

elaboración alguna. 

 

En cuanto a la composición general, en la fuente gráfica, las figuras se concentran en 

un espacio limitado en relación con el cuadro de Cochabamba.  La necesidad de expansión 

iconográfica hacia los laterales, con la inclusión de tres personajes más de cada lado, pudo 

haberse debido a un pedido del comitente.  En cuanto a los personajes agregados en el 

 

 



cuadro, algunos de ellos no portan el cálamo como atributo, a diferencia de lo que sucede con 

los personajes de la estampa; la enfática representación de las plumas en el grabado - que no 

desaparece en la pintura -, podría interpretarse como un acento particular que da el grabador a 

la lucha literaria emprendida por estos personajes en defensa del dogma inmaculista. 

 

A la izquierda de la composición aparece san 

Francisco de Asís mojando el cálamo en la sangre de su 

herida producto de la estigmatización, y detrás de él, un 

grupo de franciscanos entre los cuales se identifican a santa 

Clara de Asís, San Bernardo de Claraval y Santo Tomás de 

Aquino.  De rodillas, la figura de un militar que se lo ha 

representado con una amplia faja roja y bastón de mando, 

por lo cual se lo interpreta como un general, y también puede 

entenderse como alegoría de los milites christiani, que junto con la figura de Santa Clara 

simbolizarían la lucha con las 'armas de las virtudes'25.  Puede observarse en este sector que 

se omite la representación del yelmo que yace en el grabado en la parte inferior delante de la 

figura del militar. 

 

En el lado derecho, se encuentra, en primer lugar, la 

figura de Duns Scoto, que en el óleo, con su pié derecho 

pisa un libro, lo cual podría remitir a su lucha contra las 

posturas maculistas presentándolo como vencedor en la 

disputa26.  A diferencia de esto, en el grabado, el beato pisa, 

en lugar del libro, la cabeza del monstruo vencido.  Detrás 

hay distintos personajes del clero secular: el papa, 

cardenales, obispos y un sacerdote que en genuflexión 

funciona compositivamente como pendant de la figura del militar en el extremo opuesto. 

 

En cuanto a la circulación de la fuente gráfica utilizada como base para la realización 

de esta obra, no resulta un dato menor que el mismo se reprodujese en el libro Militia 

Immaculatae Conceptionis Mariae Contra Malitiam Originalis Peccati de Pedro de Alba y 

Astorga (1602-1667), publicado en el año 1663 en Louvain - Bélgica -.  Alba y Astorga fue un 

prolífico escritor de temas teológicos y uno de los principales defensores de la teoría escotista; 

había tomado los hábitos franciscanos en Perú y se desempeñó como Procurador General de 

la Orden en Roma, así como también de Calificador del Santo Oficio.27  El hecho de que en el 

templo de Cochabamba la orden franciscana utilizase un grabado reproducido en dicho libro 

evidencia, por un lado, la circulación e ingreso del mismo en el territorio andino con clara 

presencia en Cuzco y Cochabamba, y por otro lado, existe una actitud fuertemente 

propagandística por parte de la orden franciscana en defensa del dogma inmaculista, si se 

piensa que otra de las producciones de este autor había sido cuestionada por la Inquisición al 

 

 



considerarla injuriosa hacia la orden dominica que era profesamente maculista28 (un año antes 

de la fecha de publicación de Militia, un tratado de la Virgen escrito por el mismo autor, llamado 

Sol Veritatis ... 29, fue censurado por los inquisidores de Lima mediante la publicación de 

edictos fechados en el año 166230 y se ordenó su expurgo). 

 

En cuanto a la autoría del grabado, Quirin Bœl el 

Joven (Amberes, 1620 - Bruselas, 1668)31, firma su trabajo en 

el ángulo inferior derecho con la inscripción Q. Boel f., es 

decir, Quirin Bœl fecit.  Este artista provenía de una familia de 

grabadores32 y compartía el nombre tanto con su tío, Quirin 

Bœl el Viejo (1589-1633) - a quien le deba posiblemente su 

educación artística, más que a su padre Jean (1592-1640) - 

como con su abuelo.  En sus grabados, no sólo se 

encuentran temas religiosos sino también históricos, mitológicos y escenas familiares.33 

 

Esta pintura es, así, un ejemplo de lo que se puede 

llamar iconografía de circulación restringida al interior de una 

orden, puesto que no sólo es una inflexión o particularización 

de este 'aspecto' de la Virgen bajo una concepción 

franciscana sino que únicamente hasta el momento sólo se 

la ha podido rastrear en ámbitos de esta orden (en la zona 

andina, en la portería del convento de San Francisco en 

Cuzco y, en Nueva España, en la iglesia de San Francisco 

de San Miguel de Allende)34 y, de hecho, el Militia el portador de la fuente gráfica, se lo puede 

encontrar en el monasterio franciscano de Tarata, cercano a Cochabamba, y en Cuzco, en la 

biblioteca universitaria de San Antonio Abad. 

 

La obra esta datada como perteneciente al siglo XVIII; 

no obstante, teniendo en cuenta la fuente gráfica unida al libro 

Militia ahora sabemos que esta 

iconografía estuvo a disposición de la 

orden y de los artistas a partir de 

1663.  El estilo de este grabado de 

Bœl se hallaría dentro de un barroco 

moderado, y la pauta la da, por un lado, el rompimiento en gloria que 

rodea a la Virgen que organiza estructuralmente la escena dándole 

unicidad y, por otra parte, el manejo del claroscuro.  Su pensada 

técnica de líneas, donde sus sombreados a base de una gran variedad 

de tipos de líneas (rectas, curvas, en cruz, paralelas, radiales) y 

punteado generan ricas variaciones tonales, se combinan 
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delicadamente evitando así fuertes contrastes.  Posiblemente, Bœl haya sido influenciado por 

David Teniers II (1610-1690) al grabar para este artista o siguiéndolo35, que también maneja 

esta misma riqueza tonal en su pintura. 

 

Por último, se puede concluir en que el acceso a la fuente 

gráfica permite no sólo corroborar la influencia de una escuela de 

pintura como la flamenca sino también avanzar en el conocimiento 

de aspectos estilísticos y dar más elementos para la datación.  De 

esta serie hasta el momento se pueden ya identificar tres fuentes 

gráficas: la de la obra aquí trabajada; la de La Inmaculada y los 

Habsburgos españoles que es tomada de una obra de Paul Pontius 

sobre dibujo de Rubens - c1632 -;36y La Inmaculada y la Jerusalén 

Celeste que deriva del frontispicio del libro de la Mística ciudad de 

Dios de María Jesús de Agreda - Madrid, 1701 -.  Además, contando 

con este recurso invaluable es posible el acercarse, en este caso, a 

la comprensión del modo en que esta iconografía, inherente a un 

dogma ardientemente defendido tanto desde lo literario como desde la imagen por la orden 

franciscana, circuló por el territorio andino bajo el interés difusor de su postura inmaculista. 
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