
TENTACIONES
Cristo en el desierto  ·  Briton Rivière  ·  Pintado en 1898

A finales del siglo XIX, Briton Rivière, un artista británico conocido por sus pinturas 
de animales, creó una pintura inquietantemente hermosa, «Cristo en el desierto», que 
ahora forma parte de la colección de la Guildhall Art Gallery de Londres.

Esta pintura se refiere a los cuarenta días y cuarenta noches que Cristo pasa en el desierto 
siendo tentado por Satanás. La pintura es mucho más impresionista que las otras obras 
de Rivière, quizás incluso experimental. Con un uso dominante del color y pinceladas 
aparentemente indefinidas, Rivière retrata a un Jesús solitario, contemplativo y, sin 
embargo, agonizante. La pintura es como una acumulación ascendente de color 
desde los marrones profundos y azul pizarra, hasta el horizonte luminoso, llameante y 
ardiente del amanecer en la parte superior del lienzo. Un Jesús encorvado está sentado 
fuera de centro, capturado directamente entre la tierra oscura y la luz del amanecer 
que se acerca. Este es un Hombre completamente solo en Su experiencia.

A Su izquierda, un pájaro sobrevuela hacia el horizonte. A Su derecha, una serpiente se 
desliza hacia Sus pies; tal vez simbolizando la tentación.

Un pequeño punto blanco se cierne directamente sobre la cabeza de Jesús. Podría 
confundirse con una salpicadura de pintura. Este destello de estrella blanca o brillante 
en lo alto parece ser el único punto de luz enfocada y, de hecho, puede ser una 
referencia encubierta a Lucifer, el significado literal del nombre es «portador de luz». La 
presencia del mal aquí no se representa literalmente (no hay ningún demonio o diablo) 
pero no deja de ser tangible como una fuerza.

En la figura lánguida de Jesús, podemos interpretar el esfuerzo de resistencia y la 
tranquila dignidad de Su papel como Salvador de la humanidad; la impresión que se 
da es quizás la del diablo como una voz en Su oído. El resplandor rojo en el horizonte 
evoca la sensación de los fuegos transformadores de un crisol; el desierto como un 
lugar de transformación y evaluación.

Pero la luz tenue también representa el amanecer de un nuevo día, la renovación de la 
esperanza que sugiere el papel de Cristo como la «luz del mundo» y que eventualmente 
hará invisible la estrella de Lucifer.



EL HUERTO
La oración en el huerto  ·  Estudio de El Greco  ·  Pintado en la década de 1590

El Greco empleó varios asistentes para ayudarlo a producir suficientes obras para 
satisfacer la demanda de sus cuadros. Este probablemente fue pintado por su estudio 
después de su original.

La escena muestra la lucha de Cristo entre Su humanidad y Su misión divina. Se ha 
retirado a Getsemaní, un olivar en las afueras de Jerusalén, para orar; solo unos pocos 
árboles jóvenes de olivo hacen referencia al entorno. Cristo sabe que pronto será 
arrestado y lo matarán. Teme a la muerte, pero entiende que Su sacrificio redimirá a la 
humanidad. El Greco expresa el tormento espiritual y emocional de Cristo a través de 
Su entorno, donde luchan lo natural y lo sobrenatural.

Una luna llena ilumina las nubes circundantes, mientras que otra fuente de luz, una luz 
sobrenatural mucho más brillante, brilla sobre Cristo.

Se le ha aparecido una visión celestial de un ángel que sostiene un cáliz. En los relatos de 
los Evangelios, Cristo ora para tener el valor de beber de la «copa del sufrimiento». A lo 
lejos podemos ver soldados romanos abriéndose camino para arrestarlo; la crucifixión 
es inevitable. La imagen aborda la celebración de la comunión: la copa representa el 
cáliz que contiene el vino, la sangre de Cristo, y apunta a Su obediencia a la voluntad 
de Dios. La copa también podría simbolizar el alivio o la fuerza que el ángel le trajo.

Tres de los discípulos de Cristo se muestran envueltos en lo que podrían ser nubes o 
una especie de cueva. Son una visualización del máximo signo de la debilidad humana: 
no han podido mantenerse despiertos para apoyar a Cristo. Su inusual recinto ovalado 
podría ser una referencia a la tradición pictórica bizantina en la que se había formado 
El Greco, un nativo de Creta, donde las figuras se encierran en formas abstractas para 
separarlas de otras partes de la narrativa.



EL JUICIO
Cristo ante el sumo sacerdote  ·  Gerrit van Honthorst  ·  Pintado en 1617

Esta gran pintura atmosférica representa un momento de la Pasión: el interrogatorio 
de Cristo ante el sumo sacerdote. Van Honthorst utilizó una paleta apagada con una 
iluminación dramática, eliminando detalles innecesarios. La composición se equilibra 
simétricamente alrededor de la vela en la mesa central: la llama resplandeciente 
ilumina los rostros de Cristo y del hombre frente a Él.

La identidad del individuo sentado ha sido objeto de debate. En el inventario de 1638 
consta como Cristo ante el sacerdote Caifás. Otro argumento sugiere que podría ser 
Cristo ante Anás, el sumo sacerdote ante quien también fue llevado para Su juicio.

La hora del día descarta identificarlo como Pilato, quien, según los relatos bíblicos, 
juzgó a Cristo durante el día. El sacerdote Caifás, sin embargo, interrogó a Cristo de 
noche en casa de su suegro, 
Anás.

En la noche en que fue 
traicionado... En el mundo 
antiguo, la noche era 
oscura. Aquí vemos una 
vela que alumbra dos 
caras, el dedo acusador y 
no mucho más. Esta noche 
evoca pensamientos de lo 
desconocido, del peligro, 
del presagio. Podemos sentir 
esto cuando observamos la 
pintura.

Además, el Evangelio de 
Mateo menciona a dos falsos 
testigos que se presentaron 
durante el interrogatorio 
de Caifás a Cristo, lo cual 
posiblemente proporciona 
la identidad de los dos 
hombres que están detrás 
del sacerdote iluminado con 
la vela. En su falso testimonio 
acusaron a Cristo de decir 
que podía destruir el templo 
de Dios y reconstruirlo en 
tres días.



CORONA DE ESPINAS
Cristo coronado de espinas  ·  Jan Mostaert  ·  Pintado alrededor de 1516

El Cristo que llora lleva la corona de espinas; inusualmente, todavía tiene algunas hojas 
en sus tallos. Sus manos están atadas con una cuerda. En Su mano derecha sostiene 
la caña que le arrojaron los soldados romanos que lo ridiculizaron como «Rey de los 
judíos»; a Su izquierda están las varas de abedul con las que fue azotado. Para un 
espectador moderno, Sus manos cruzadas evocan a los faraones egipcios, quienes 
sostienen sus insignias de manera similar. Pero Cristo solo fue vestido como rey para 
que pudieran burlarse más a fondo de Él.

En este cuadro Él es el «Varón de dolores» de Isaías: «Despreciado y desechado entre 
los hombres, Varón de dolores, experimentado en quebranto; y como que escondimos 
de Él el rostro, fue menospreciado, y no lo estimamos» (Isaías 53:3). Las lágrimas brotan 
de Sus ojos en grandes cuentas de cristal y Él nos mira directamente, con los labios 
ligeramente separados como si estuviera a punto de hablar. El pintor ha empleado 
todos los medios 
artísticos a su alcance para 
inducir sentimientos de 
compasión y contrición 
en el espectador. Incluso 
las líneas caídas de los 
hombros de Cristo reflejan 
el carácter lastimero de 
la pintura. Debido a su 
pequeña escala, esta 
pintura probablemente se 
usó para la contemplación 
y la oración privadas.

Probablemente fue 
pintada por Jan Mostaert 
a principios del siglo 
XVI, o por alguien en su 
taller en los Países Bajos. 
El artista pudo haber 
sido influenciado por un 
movimiento espiritual 
conocido como Devotio 
moderna o devoción 
moderna, que buscaba 
hacer la fe más accesible 
a los laicos y fomentaba 
un mayor compromiso 
espiritual y emocional con 
la persona de Cristo.



LA PIEDAD
La piedad de Laufacher  ·  Tilman Riemenschneider  ·  Esculpida alrededor de 1520

La representación de la Virgen afligida sola con el cuerpo de Cristo acostado sobre sus 
rodillas se conoce como Pietà (piedad o misericordia en italiano). No se corresponde 
directamente con una escena narrada en los Evangelios, sino que es una invención 
posterior, que data de los siglos XII-XIII. Situada cronológicamente entre el descenso 
de Cristo de la cruz y Su sepultura, proporcionó a los creyentes un momento de 
contemplación y oración.

Esta escultura fue tallada en madera de tilo por Tilman Riemenschneider o por uno de 
sus alumnos alrededor de 1520. El cuerpo muerto de Jesús yace en el regazo de María. 
Aunque sostiene el brazo izquierdo de su hijo, su agarre sobre Él parece tan tenue que 
sientes que el cuerpo que gira alejándose de ella y hacia nosotros podría caer al suelo 
en cualquier momento.

Las cinco heridas de Jesús son 
visibles. María tiene la mirada 
baja, los ojos de su hijo muerto 
están cerrados por completo.

La postura de María, quizás 
especialmente sus labios 
apretados, revelan lo difícil que 
debe ser la situación para ella, 
física y emocionalmente. Esta 
escultura en la iglesia Thomas 
Morus en Laufach crea una 
sensación de silencio y ansiedad 
opresivos. Es el momento en que 
la espada profetizada por Simeón 
ha traspasado el alma [de María]. 
El artista no solo sugiere tristeza, 
sino dolor, que en ausencia de 
cualquier expresión verbal se 
registra físicamente en el cuerpo 
de María, congelado en dolor. 
Esta obra de arte muestra el 
momento íntimo en que una 
madre llora a su hijo, evocando 
en el observador la angustia que 
siente un padre por la pérdida de 
un hijo.



MAÑANA DE PASCUA
Noli Me Tangere  ·  Fra Angelico  ·  Pintado a mediados del siglo XV

El título de esta obra, Noli Me Tangere, significa en latín «No me toques». Una 
interpretación más precisa de las palabras griegas en la Biblia sería «Deja de retenerme» 
o «Deja de aferrarte a mí».

Este fresco está tomado del convento dominico de San Marcos, pintado a mediados 
del siglo XV por Fra Angelico, y representa el relato del Evangelio de Juan, donde María 
se encuentra con Jesús junto a la tumba y lo confunde con un jardinero.

Algunos comentaristas han señalado que Angelico es un pintor que incluye pequeños 
detalles que cuentan una historia más profunda. Se ha sugerido que las «flores» rojas 
que aparecen en la hierba, especialmente las que están a los pies de Jesús, parecen 
reflejar las heridas de Su crucifixión (conocidas como los estigmas).

También podemos fijarnos en las tres «flores» que aparecen entre María y Jesús; estas 
forman tres cruces que podrían representar la crucifixión de Jesús.

El hecho de que este acontecimiento tenga lugar en un jardín recuerda la expulsión 
de Adán y Eva del Jardín del Edén en Génesis. El vestido de María, rosa, un tono de 
rojo, podría ser un 
recordatorio de su 
pecado, mientras que 
Jesús vestido de blanco 
nos recuerda Su pureza 
y el lavado de nuestro 
pecado.

Esta yuxtaposición 
se extiende aún más 
cuando tomamos 
en cuenta la pintura 
completa; el Edén 
perdido y el sepulcro 
vacío redentor; la 
sangre sacrificial del 
Viernes Santo y las flores 
de la mañana de la 
resurrección; el pecador 
y el Salvador, la carne 
humana y el cuerpo 
victorioso y resucitado 
de Cristo.



EMAÚS
La cena en Emaús  ·  Michelangelo Merisi da Caravaggio  ·  Pintado en 1601

Pintado en el apogeo de la fama de Caravaggio, este es uno de sus cuadros religiosos domésticos más impresionantes y 
quizás el más famoso. Se le encargó en 1601 y ahora cuelga en la Galería Nacional. Caravaggio captura el clímax dramático 
de la historia, el momento de la revelación cuando los discípulos ven de repente lo que ha estado frente a ellos todo el 
tiempo. Sus acciones transmiten su asombro: uno está a punto de saltar de su silla, con el codo sobresaliendo hacia nosotros, 
mientras que el otro lanza los brazos en un gesto de incredulidad. Típicamente de Caravaggio, él muestra a los discípulos 
como trabajadores ordinarios, con barbas y rostros arrugados y ropas harapientas, en contraste con el Cristo joven y sin barba 
que, con Sus cabellos sueltos y su rica túnica roja, parece literalmente haber venido de un mundo diferente.

Aunque la imagen parece capturar un momento fugaz, está cuidadosamente escenificada. El artista utiliza contrastes de 
luces y sombras para realzar el dramatismo. Una fuerte luz de la izquierda cae sobre los rostros de Cristo y del discípulo de la 
derecha. Proyecta una sombra sobre la pared en blanco detrás de Cristo, casi como un halo inverso, e ilumina la mano que el 
discípulo tiende hacia el espectador.

La estructura geométrica que subyace a la composición ayuda a guiar nuestra mirada por la imagen. La vista posterior del 
discípulo de la izquierda, que se cree que es Cleofás, y los brazos extendidos del otro discípulo, actúan como líneas de tranvía 
que enfocan nuestra atención en el rostro sereno de Cristo. Él y los discípulos forman un triángulo que mira hacia adentro, 
unidos en el momento de la revelación milagrosa. Impasible, y de pie fuera de él, está el posadero: sus pulgares están metidos 
en su cinturón y mira inmutable con su rostro en la sombra, lo que implica que aún no ha «visto la luz», una metáfora para 
la comprensión espiritual. Ve, y sin embargo no percibe. La misma luz ilumina la naturaleza muerta sorprendentemente 
detallada y realista dispuesta sobre el mantel blanco y fresco: hogazas de pan rústico, un pollo y una canasta de frutas que se 
balancean peligrosamente en el borde de la mesa.

Una comparación más cercana entre el relato de Lucas y la interpretación de Caravaggio revela una desconexión secuencial 
y temporal. En el Evangelio, después de tomar el pan, Jesús lo bendice, lo parte y se lo da a los discípulos (Lucas 24:31). 
Solo después de las cuatro acciones, los discípulos pueden reconocer al Cristo resucitado, después de lo cual Él desaparece 
inmediatamente (v.32). En la imagen de Caravaggio, las reacciones físicas y abruptas de sorpresa de los discípulos (brazos 
abiertos, silla empujada hacia atrás, cejas levantadas, cejas fruncidas y miradas embelesadas) sugieren que sus ojos se han 
abierto. Pero, ¿qué ven que incita esta agitación?

El Cristo imberbe, cuyos rasgos Caravaggio alteró sutilmente con respecto a las representaciones convencionales de la época 
para dar cuenta de Su irreconocibilidad o para honrar la exquisitez de Su cuerpo resucitado, levanta las manos en un gesto de 
bendición sobre el pan intacto ante Él. ¿Cómo, entonces, pueden haberlo reconocido ya? El pan se oculta hábilmente detrás 
del ave asada pintada en la misma paleta, lo que hace que el espectador se esfuerce por distinguir entre el ave, el pan y la 
mano. Tenemos que tomarnos un momento para distinguir el pan y el vino antes de que se aclare el significado de esta cena. 
El cuerpo eucarístico, al igual que el cuerpo resucitado, está oculto y, sin embargo, revelado. Juntos, todos estos elementos 
sirven como una meditación pictórica sobre la dialéctica entre lo visible y lo invisible. Caravaggio nos presenta una escena 
que es a la vez familiar y sorprendente para que el espectador vea lo que los discípulos acaban de ver (que este es Cristo), 
pero que también pueda ver por qué podrían haber 
pasado por alto lo que estaba justo frente a ellos hasta 
ese momento.

En el cuadro de Caravaggio, el espectador se sitúa en el 
cuarto lado de la mesa en la que está sentado Cristo con 
los dos discípulos. La pintura irrumpe en el espacio del 
espectador con una facilidad sorprendente. La mano 
derecha de Cristo atrae al espectador hacia adelante. 
Los brazos extendidos del discípulo de la derecha se 
extienden al espectador y forman un puente entre él 
y Cristo. La silla del discípulo de la izquierda se empuja 
hacia atrás en el espacio del espectador cuando el 
discípulo se sobresalta. Incluso la canasta de frutas 
parece estar a punto de caer al suelo. Todas estas 
cosas atraen al espectador, invitándolo a la mesa de 
comunión, a estar junto a los discípulos mientras se 
abren sus ojos.



TOMÁS
El incrédulo Tomás  ·  Michelangelo Merisi da Caravaggio  ·  Pintado en 1602

Según el Nuevo Testamento, después de Su crucifixión, Cristo se apareció a Sus discípulos 
y les mostró Sus heridas. Tomás estaba ausente y dudaba de lo que había sucedido: «Si 
no viere en Sus manos la señal de los clavos, y metiere mi dedo en el lugar de los clavos, y 
metiere mi mano en Su costado, no creeré». Cristo apareció de nuevo ocho días después e 
invitó a Tomás a tocar Sus heridas (Juan 20:19–27).

Al igual que muchas de las pinturas de Caravaggio, Tomás el incrédulo se sumerge en 
la oscuridad teatral, dando vida a las figuras centrales de Jesús y Sus apóstoles como si 
estuvieran iluminadas en un escenario. Están estrechamente acomodados, con Jesús y 
Tomás al frente de la imagen. Nuestros ojos se dirigen primero a la cara de Tomás, que está 
en el centro de la pintura. Seguimos luego su mirada hasta el dedo que es insertado en la 
herida de Cristo.

La minuciosa atención de Caravaggio a los detalles mundanos, por ejemplo, la costura 
rasgada realista en el hombro de la prenda de Tomás, distingue a su obra de sus 
contemporáneos. Aunque este fue un tema popular durante el Renacimiento y el Barroco, 
el crudo énfasis de Caravaggio en los dedos rojizos de Tomás clavándose en la herida de 
Cristo y desplazando la piel circundante es una novedad. Antes de él, ningún otro artista 
compuso una imagen con un enfoque tan intenso sobre la herida. Las cuatro figuras miran 
fijamente el dedo mientras penetra la carne del costado de Cristo.

Cristo no se distingue por ninguno de los símbolos convencionales, como un halo, Su 
rostro ni siquiera está en la luz, ni Su cabeza está colocada jerárquicamente por encima de 
los demás. Él agarra la mano con uñas sucias de Tomás y la guía para pinchar la herida en 
Su costado. La expresión de reconocimiento de Tomás y el asombro boquiabierto de sus 
dos acompañantes hacen vívido cuán parecidos a nosotros eran los Apóstoles. Aunque 
aparentemente los otros apóstoles no necesitaron esta validación, parece que están 
intensamente interesados en lo que está sucediendo. Quizás no notemos conscientemente 
la sutil pista de Caravaggio de que Cristo podría no ser tan humano como parece si pudiera 
caminar con una herida abierta en el costado.

El escenario del encuentro es la oscuridad, donde las figuras emergen total o parcialmente 
a la luz; lo cual representa la iluminación de su entendimiento.


