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Prólogo

Una invitación
a elevar la mirada

uestros días, en medio 
de las adversidades y 
contrariedades que 
vivimos como socie-

dad, se convierten en una opor-
tunidad extraordinaria para 
responder al momento histórico 
que enfrentamos como humani-
dad. La proximidad, así como el 
contacto con las distintas reali-
dades, son una invitación a ele-
var la mirada y dar un horizon-
te trascendente a nuestros días.

La vida es continuo caminar, 
donde integramos hallazgos 
y aprendizajes del proceso 
mismo, para ello requerimos 
promover un profundo cono-
cimiento personal, cultivar 
la interioridad y formar una 
consciencia crítica que permi-
ta asumir compromisos con el 
entorno. Para ello, el arte nos 
ofrece por medio de la observa-
ción, la reflexión y el análisis, 
una oportunidad para valorar 
su influencia en el desarrollo de 
la sociedad y su impronta en la 
vida de las personas.

El arte nos sensibiliza, no 
como una finalidad en sí mis-
ma, sino como un medio de 
autodescubrimiento, de ense-
ñanza, de provocación al futu-
ro, donde nos invita a asumir 
nuestra condición humana, 
con sus limitaciones y poten-
cialidades, siendo un continuo 
recordatorio de quiénes somos 
y a dónde vamos.

Dentro de las distintas formas de 
comunicarnos, el arte provoca 
esa mirada que ha acompañado 
a la historia en sus claroscuros, 
dotándola de dinamismo, alegría 
y esperanza, recogiendo también 
sus tristezas, dolores y añoran-
zas, permitiendo así cultivar re-
cuerdos que se hacen vida, con-
virtiéndose en una herencia que 
se guarda en la memoria.

En esta investigación interdis-
ciplinaria, encontraremos la 
riqueza de una mirada com-
partida, entre especialistas, 
académicos y estudiantes, se 
nos invita a valorar el impac-
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to de imágenes e ideas en una 
narrativa que acompaña a la 
persona a entender mejor las 
distintas realidades que expe-
rimentamos, así como los retos 
que debemos asumir ante un 
cambio de época, considerando 
los vertiginosos avances cientí-
ficos y tecnológicos.

Apreciaremos la riqueza de la 
experiencia situada en el ámbi-
to educativo, siendo el arte un 
medio privilegiado que enri-
quece el proceso de enseñanza 
– aprendizaje, creando verda-
deros ecosistemas de encuentro, 
colaboración, diálogo, apertu-
ra y co-creación. Dejémonos 
provocar por aquellas buenas 
prácticas que, por ejemplo, am-
pliaron los horizontes de la en-
señanza, convirtiéndose en es-
trategias de evangelización, de 
cimientos para formar cultura 
y de aporte al sentido último de 
la propia existencia.

En un mundo donde las per-
cepciones, estímulos sensoria-
les o apreciaciones, influyen 
de manera considerable en la 
forma de pensar y actuar de 
las personas, resulta relevan-
te analizar cómo se proponen 
experiencias significativas que 
busquen cubrir a la persona de 
manera global, o dicho de me-
jor forma, de manera integral, 
considerando sus dimensiones 
intelectual, afectiva, volitiva, 
social y espiritual.  

Dentro del propio recorrido, 
se nos invita a descubrir cir-

cunstancias y acontecimientos 
sociales que no solo marcaron 
a una generación, sino que de 
alguna forma se mantienen 
vigentes hasta la fecha: desde 
divisiones políticas en las auto-
ridades o la forma en que una 
sociedad se organiza, enfren-
tando dilemas morales, proble-
máticas sociales, donde se sufre 
una vulnerabilidad que condi-
ciona a la persona y que, a pe-
sar de ello, la fe, el fervor popu-
lar y el idealismo, alimenta la 
esperanza por una vida mejor.

Es cierto, muchas formas tene-
mos para comunicarnos, quizá 
pocas tan sensibles y especiales 
como las que se esconden en el 
arte, esa capacidad que desarro-
lla en las personas para enten-
dernos, dialogar, relacionarnos 
con los otros, para encontrarnos 
no con algo, sino con alguien, en 
un llamado empático para con-
vivir y formar cultura.

Y es precisamente ese “Duc in 
altum” una invitación constante 
a remar mar adentro, a atrever-
nos a vivir plenamente, aportan-
do una visión trascendente de la 
vida, en un compromiso genui-
no por el bien común. La misión 
pedagógica de la universidad, 
incluso su cometido histórico, 
no podría lograrse sin el apor-
te cultural en la construcción de 
una civilización donde se valore 
a cada persona en su dignidad, 
se humanicen los vínculos entre 
los integrantes de la comunidad 
y se promuevan relaciones ba-
sadas en el respeto, amor y paz.
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Desde la aparición de la huma-
nidad en el planeta Tierra, los 
seres humanos han estado en 
constante retroalimentación con 
la realidad que los rodea, a par-
tir de manifestaciones como ex-
presiones culturales y el lenguaje 
del Arte. Gracias a este último, 
dada su función de testimonio, 
se ha podido conocer mucho de 
lo que asombraba, motivaba e 
incluso atemorizaba al hombre 
en cada momento histórico. Por 
ello es de suma importancia re-
correr el camino surcado a tra-
vés de la historia del arte y ob-
servar el desarrollo del lenguaje 
pictórico como una manera de 
adentrarse al mundo sensorial, 
leguaje que ha sido inherente a 
la cotidianidad de los seres hu-
manos y a los grandes aconte-
cimientos a lo largo del tiempo.

Cuando el ser humano comien-
za a hacerse consciente del lu-
gar donde se encuentra, surge 
la aproximación intuitiva a los 
objetos que lo rodean, con lo que 
va armando un conocimiento de 
su realidad material y su com-

posición. Puede ser que al inicio 
un objeto fuera sólo parte de la 
realidad, pero a través del pro-
ceso de transformación la huma-
nidad fortalece su camino hacia 
la construcción de experiencia, 
que le ayuda a desarrollar he-
rramientas paralelas al proceso 
conceptual. Aquello que inició 
como fricción, como una man-
cha gestual o como un accidente, 
se constituye como algo formal, 
dando lugar al lenguaje y a la 
forma de representación ligada 
a lo figurativo, logrando traducir 
aquello que le sucede e impacta 
metafóricamente en su persona. 
El estudio del lenguaje pictórico 
y sus respectivas técnicas es vital, 
además, para comprender cómo 
la construcción llamada realidad 
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es percibida por los seres huma-
nos, así como para acercarnos a 
aspectos fundamentales como 
la trascendencia y la compren-
sión de lo inexplicable a través 
de la lógica y la razón. 

En estos desarrollos cognitivos 
emparentados con el campo de 
la pintura, la técnica al óleo ocu-
pa un lugar fundamental, ya que 
esta técnica conjuga mucho del 
espíritu de búsqueda caracterís-
tico del ser humano, pues con-
junta aspectos técnicos, simbóli-
cos y conceptuales, que ayudaron 
a encaminar un lenguaje que fue 
semillero de otros procesos ar-
tísticos. El dibujo y la pintura 
fueron detonantes para ampliar 
el campo de la comunicación 
humana, ya que aquello que era 

percibido por la mirada podía ser 
representado, buscando replicar 
el marco emocional que rodeaba 
a dicho suceso. En este escrito 
se hablará de cómo la técnica al 
óleo fue ganando terreno frente a 
otros procesos para la represen-
tación de formas y ambientes, 
cobrando gran popularidad entre 
los practicantes de la disciplina 
pictórica, misma que permanece 
hasta nuestros días.

El óleo está conformado por dife-
rentes elementos, entre los cua-
les sobresalen el aceite de linaza y 
los llamados pigmentos. El aceite 
proviene de una semilla llamada 
lino, cuyas propiedades ayudan 
a tratar diversos padecimientos; 
su consistencia y manejo lo con-
vierten en el aglutinante adecua-
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do para la preparación de colores 
al óleo, su desplazamiento le da 
cualidades plásticas, muy apre-
ciadas por los pintores. Por otra 
parte, los pigmentos son polvos 
generados a partir de elemen-
tos tan distintos como plantas 
o minerales, hablándonos a su 
vez del desarrollo de tecnolo-
gías propias de la época.

La necesidad de mostrar y de 
comunicar a través del arte hizo 
que se buscaran los medios más 
adecuados para hacerlo: la uti-
lización de la cochinilla para la 
obtención de un pigmento, el 
uso de minerales para las colo-
raciones amarillentas o verduz-
cas o la obtención de pigmentos 
marrones por medio de restos 
molidos de momias egipcias.

La alquimia jugó un papel im-
portante en la producción de 
materiales para el arte. Desde 
sus inicios, sus investigaciones se 
fueron conformando de muchas 
fuentes y eran transmitidas de 
manera oral, sin contar con mu-
chos escritos, manteniendo así 
muchos de sus descubrimientos 
en una casi total secrecía.

La alquimia fue vinculándose 
con campos como la medicina 
o la química, sirviendo de base 
para campos de conocimiento 
formales que se constituirían 
tiempo después. Algunas de es-
tas investigaciones que se ha-
bían mantenido ocultas fueron 
saliendo a la luz hasta quedar 
plasmadas en escritos que se 
fueron materializando entre 
los años 1600 y 1700. Estos es-

critos sirvieron como una base 
lo suficientemente sólida para 
establecer un vínculo inque-
brantable entre el gremio de ar-
tesanos y pintores, ya que am-
bos encuentran en los procesos 
alquímicos una base de donde 
abrevar para desarrollar sus 
pigmentos y sus futuras derivas 
en la construcción de cánones y 
formas de trabajar la Pintura.

Para el siglo XIX este conoci-
miento se había propagado por 
todo el orbe. La técnica al óleo 
fue utilizada de manera intensa 
para las representaciones figu-
rativas, ya que el aceite como 
aglutinante de los pigmentos 
permite una oxidación gradual, 
lo cual ayuda a lograr difumi-
nados más precisos, correccio-
nes a la composición propuesta 
y aplicación consistente en el 
soporte. A su vez, esta oxida-
ción permite que, con el paso 
del tiempo, se aprecie el cami-
no recorrido por la acción de la 
química sobre la tela, es por ello 
que el craquelado aparece en 
estas piezas, principalmente si 
éstas han sido expuestas a cam-
bios de temperatura o la acción 
directa de los rayos solares.

En esta época se va construyen-
do la manera formal de aplicar el 
óleo en las superficies, iniciando 
con una capa ligera y continuan-
do con capas futuras, en las cua-
les se aplicaba mayor cantidad 
de aceite de linaza. Debido a que 
la aparición de pinturas acrílicas 
se dio en siglos posteriores, esta 
base histórica del óleo fue muy 
importante, ya que constituyó 
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“La sangre es uno
de los elementos pictóricos más 

complicados de representar,
ya que depende

de la combinación de colores, 
existiendo el riesgo de crear

un tono muy oscuro o muy claro.”

una de las fortalezas del lenguaje 
pictórico, brindándole un lugar 
privilegiado dentro de los len-
guajes artísticos de vanguardia. 

Otro aspecto de los siglos XV y 
XVI es el auge del llamado Re-
nacimiento, una época caracte-
rizada por la aparición de dife-
rentes aspectos que dotarían al 
conocimiento humano de sabe-
res que le permitirían una repre-
sentación adecuada de la reali-
dad que se percibía a través de 
lo visual y lo sensorial. La apa-
rición de la perspectiva dota al 
lenguaje pictórico de tridimen-

sionalidad, logrando generar 
aspectos espaciales dentro de la 
misma obra, obligando a mejo-
rar todos los elementos utiliza-
dos para crear piezas artísticas. 
Los lugares donde se fue cons-
truyendo el conocimiento de es-
tos lenguajes fueron los talleres, 
que se establecieron como par-
te fundamental en la formación 
de futuros maestros, quienes 
desde temprana edad fueron 
consolidando su aprendizaje 
y a su vez generando su propia 
voz. Muchos de estos aprendices 
provenían de países vecinos de 
Italia y, al regresar a sus propios 

países, expandían este conoci-
miento en todo el territorio. El 
comercio y la navegación fueron 
fundamentales para que estos 
conocimientos llegaran a otras 
latitudes. Fue así que el conti-
nente americano fue recibien-
do esta influencia y haciéndola 
propia, dotándola de algunas 
características locales.

Sirva este momento para hacer 
una pequeña pausa para comen-
tar sobre el proceso creativo, 
ése que sucede antes del primer 
esbozo, del primer trazo, de la 
primera mancha. Ese momento 
en que surge la idea y se toma 
la decisión de plasmar algo. Ese 
algo que estuvo rondando en la 
mente de la persona que se en-
cuentra delante del bastidor, 
de la hoja, del trozo de manera 
o cualquier otro soporte. Ese 
momento en que inicia la tra-
ducción, la filtración de la idea a 
través de los diferentes saberes 
técnicos de la época para dar co-
mienzo a una serie de tensiones 
dentro del espacio usado para 
pintar. Cuestiones tecnológicas 
propias de una época se mani-
fiestan en las diferentes acciones 
que las personas realizan a lo 
largo del día o durante una épo-
ca, dándose conjugaciones entre 
cuestiones de representación y 
preceptos aceptados a nivel ge-
neral que permiten un encuadre 
o enfoque de aquello que se va 
a representar y que logra emitir 
una primera lectura sobre lo que 
se encuentra en la pieza.

La comunicación, aquello que 
se entabla entre el emisor y el 
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receptor, dándose por medio 
de un mensaje constituido por 
elementos propios del lenguaje, 
se filtra también en expresiones 
artísticas, no importando que la 
persona ubicada frente al basti-
dor sea un iniciado o veterano en 
estas lides; la necesidad de plas-
mar aspectos de la cotidianidad, 
así como otros relacionados a la 
devoción, el fervor, el agradeci-
miento o las emociones, dejan 
su impronta en estas piezas. 

Esta es una anotación impor-
tante, pues el espectador de las 
piezas puede intuir algunos de 
estos aspectos comentados an-
teriormente. En muchos casos, 
quienes trasladan estos senti-
mientos a la madera, el metal o 
la tela, cuentan con los saberes 
para trabajar estas obras. La ela-
boración de colores al óleo, por 
ejemplo, requería una serie de 
conocimientos: el tipo de pig-
mento a utilizar, el medio nece-
sario para generar un color con 
la suficiente plasticidad para tra-
bajarlo en la superficie elegida, 
los elementos metálicos indica-
dos para generar los terminados 
en plata y oro, mismos que eran 
muy apreciados en el lenguaje 
pictórico general y en la pintura 
religiosa en particular. 

Conocemos a través de la historia 
los procesos de diferentes pinto-
res que lograron manifestar y su-
blimar una serie de situaciones de 
tal modo que pudieron ser cata-
logadas como Arte, pero también 
debemos considerar a los artistas 
anónimos que trabajaron con los 
medios a su alcance y con las cir-

cunstancias que su contexto les 
permitió. Por ello es importante 
que todo este material histórico, 
esta memoria contenida en estas 
piezas se conserve, estudie y re-
troalimente para seguir conectan-
do con las generaciones presentes 
y futuras. Por esta misma razón, 
el conocimiento de los elementos 
técnicos que constituían los proce-
sos pictóricos es fundamental para 
detectar el mejor modo de prote-
ger y permitir su conservación.

Regresando a la época rena-
centista, la veracidad era una 
parte muy importante en la re-
presentación. Dicha veracidad 
pictórica se elaboraba a través 
de un basamento técnico que 
permitía mezclar y lograr los 
tonos adecuados, la tridimen-
sionalidad a los objetos, etc., 
dando pauta para adentrarse de 
manera somera en uno de los 
elementos formales que cons-
tituyen la pintura religiosa: la 
representación de la sangre.

La forma en que se combinan 
diversos colores ayuda a gene-
rar un tomo adecuado para la 
representación del líquido he-
mático, esto nos habla de una 
base formal de aprendizaje que 
se fue estructurando a lo largo 
del tiempo y que fue ayudando a 
la elaboración de piezas como la 
que origina esta publicación.

La sangre es uno de los elemen-
tos pictóricos más complicados 
de representar, ya que depende 
de la combinación de colores, 
existiendo el riesgo de crear un 
tono muy oscuro o muy claro. El 
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carmín es el color que sirve de 
base para preparar el color rojo 
sangre, pero dependiendo de las 
cantidades y los componentes 
de los otros colores para lograr 
el efecto deseado, el tono puede 
variar. Esta situación hace evi-
dente la preparación rigurosa 
que se debía seguir en el apren-
dizaje de la pintura para ejecu-
tar con destreza este reto.

En la creación de este tono par-
ticipan el café y el azul; por ello 
era importante seguir casi al pie 
de la letra las cantidades sugeri-
das por el maestro; pero si nos 
desplazamos a pensar esta pieza 
como una imagen que da una 
idea general de la cual solo ob-
servamos una parte, podemos 
asumir que la aplicación de un 
tono cercano al carmín cumpli-
ría cabalmente la misión de re-
presentar la sangre que reboza 
la copa en la escena. 

Aspectos como la perspectiva nos 
permiten pensar que la obra sobre 
la que se centran los diferentes ar-
tículos que componen esta publi-
cación es en realidad parte de una 
pieza más grande; los elementos 
compositivos de esta pintura nos 
remiten a otra composición de 
mayor dimensión. Podríamos 
asumir que este cuadro es un de-
talle de la pieza completa. 

Al comentar aspectos relevantes 
de esta pieza de arte popular, 
debe considerarse que ha lo-
grado conservarse en muy buen 
estado, ya que los colores y ele-
mentos que en ella aparecen, 
permanecen muy cerca del tono 

original. El óleo, por ser un acei-
te, permite un secado lento, ori-
ginando con ello una oxidación 
que da pie a un secado superfi-
cial, mas no total. Este y otros as-
pectos conformaban el bagaje de 
los grandes maestros que trans-
mitieron sus conocimientos por 
varias generaciones. Para ello 
era importante también conocer 
el tipo de superficie sobre la que 
se iba a trabajar, si era tela, el 
tratamiento era diferente al que 
requerían la madera o el metal.

Aquellos soportes que no eran 
tela requerían un lijado, que 
ayudaría a generar una super-
ficie con suficiente agarre para 
integrar el elemento aceitoso. 
Es de vital importancia saber la 
manera de aplicar el óleo en las 
piezas, ya que de ello depende-
rán las futuras reparaciones que 
deban realizarse para mantener-
la en óptimas condiciones.

Para la elaboración de una pie-
za al óleo, es fundamental pen-
sar en la imprimatura, es decir, 
la primera capa que va sobre el 
soporte. Su importancia radica 
en que, gracias a ella, la superfi-
cie contendrá las cargas pictóri-
cas de mejor manera, alargando 
la durabilidad de los elementos 
aplicados. Estas imprimaturas 
utilizaban huevo o cola de cone-
jo. Algunas imprimaturas pue-
den ser identificadas por el olor 
que se transmite a través de la 
capa pictórica aplicada. Es nece-
sario considerar también la tem-
peratura al momento de elegir la 
imprimatura. El clima ejerce una 
acción constante sobre las pie-
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La Preciosa Sangre de Cristo.
Colección Museo UPAEP
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zas de arte, por ello era impor-
tante conocer los tiempos de se-
cado que requerían las obras, el 
lugar donde se realizaría la pie-
za y los emplazamientos finales 
donde la obra permanecería una 
vez terminada. Considérese que 
desde la antigüedad se fueron 
conformando colecciones que, 
en gran parte, eran dispuestas 
en lugares como iglesias, casas o 
talleres, con condiciones varia-
das. Es por ello que en el Rena-
cimiento surge la idea de crear 
un lugar donde conjuntar dichas 
colecciones para contribuir a su 
protección y conservación.

Sin embargo, también se daba 
la práctica pictórica de manos 
anónimas, que conservaban 
estas piezas para su entorno 
personal. Es gracias a esto que 
muchas de estas piezas de arte 
popular pudieron ser agrupa-
das para servir en la apreciación 
y estudio de las condiciones en 
las que fueron realizadas.

Respecto a la pieza que lleva por 
título La Preciosa Sangre de Cris-
to, la cual es el eje vertebral de la 
serie de artículos aquí presenta-
dos, se deben considerar diver-
sas circunstancias para su análi-
sis. En primer lugar, al observar 
con detenimiento el borde de la 
capa que contiene la sangre, uno 
puede notar que las gotas que 
recorren una parte de la copa no 
fueron representadas de manera 
continua, sino que están puestas 
ahí con el pincel en un punto muy 
cercano a lo seco, pues se puede 
traslucir el dorado que conforma 
el cuerpo del recipiente. Con esta 

observación podemos pensar 
que el tono metálico fue aplicado 
antes que el color que represen-
taría la sangre. Anteriormente 
se ha hablado de la perspectiva 
y la composición como elemen-
tos que ayudan a pensar que este 
cuadro forma en realidad parte 
de una pieza más grande o de un 
políptico. Los tiempos requeridos 
para la realización de piezas como 
estas eran enormes, por lo que 
una rápida aplicación del tono 
sangre sobre el dorado nos habla 
de la importancia que se le daba 
al conformado general de la pieza. 

Otro aspecto que puede notarse 
es el buen estado del color dora-
do de la copa. Para la elabora-
ción de este color se requerían 
elementos metálicos, y el fondo 
era muy importante para obte-
ner un buen acabado, es decir, 
que no perdiera con el paso del 
tiempo. Las capas primigenias 
aplicadas en la tela, que sirven 
para sostener toda la carga pic-
tórica que se pondría después, 
son muy importantes. Es justo 
en fondos como los grises o par-
dos donde el dorado o plateado 
lucen mejor, ya que el contraste 
entre tonos apagados y encen-
didos genera una tensión que 
ayuda a disponer de tonalida-
des claras para dar un aspecto 
tridimensional a la copa.

La pintura es un lenguaje de tiem-
pos, en donde es necesario ser pa-
ciente y los silencio. Por ello las ve-
laduras o las aplicaciones de óleo en 
los puntos específicos de la creación 
de la pieza se traducen como parte 
de la ejecución de la pieza.
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La observación juega un papel 
importante en el análisis de esta 
obra, pues nos ayuda a imaginar 
los escenarios en que se inspiró 
el autor, y a plantearnos pregun-
tas como: ¿El ángel del ángulo 
izquierdo superior está conclui-
do? Al observar el otro ángel que 
se encuentra dándonos la espal-
da, se percibe que la figura está 
sosteniendo la copa y ayuda a 
levantarla para que permanezca 
flotando, por eso mismo es que 
el ángel del ángulo izquierdo se 
encuentra arriba, ayudando al 
sostenimiento del cáliz. Ahí se 
alcanza a observar una parte de 
sus dos alas, sugiriendo que par-
te del cuerpo de este ángel per-
manece oculto detrás de la copa; 
sin embargo, si esto fuera cierto, 
una parte mínima del cuerpo del 
ángel tendría que aparecer justo 
debajo del brazo que se mantie-
ne unido a la copa. 

Esta situación da pauta para ge-

nerar una serie de comentarios 
sobre la forma en que el autor 
realiza la figura humana. La 
anatomía es uno de los campos 
apasionantes dentro de la repre-
sentación, ya que de ello depen-
día mucho de la apuesta de ve-
racidad que proponían la mayor 
parte de piezas realizadas en el 
siglo XIX. Esta figuración reque-
ría de una constante práctica, de 
un ejercicio continuo de obser-
vación y realización, que permi-
tiera robustecer la calidad de la 
pieza. Al hablar de arte popular, 
se puede notar un fuerte acento 
en la representación humana, 
pero no en su aspecto formal, 
sino como una forma de identi-
ficar que aquello representado 
en la pieza pertenecía al mundo 
de lo humano y, al intersectarse 
con el campo de lo místico, sur-
gían otros elementos plenamen-
te identificados con la religión, 
de manera que era de vital im-
portancia construir una narra-

Figura #
Detalle de obra La Preciosa Sangre 
de Cristo. Colección Museo UPAEP
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“La pintura es un lenguaje artístico 
que requiere de espacios conformados 

por silencios y contemplaciones, es una 
disciplina artística que tiene una relación 

literal y simbólica con el tiempo”

tiva visual coherente, que per-
mitiera al espectador realizar 
una correcta lectura.

Considerando las posibilidades 
que la imagen presenta, se pue-
de considerar si la pieza está “en 
proceso”, si todavía queda espacio 

En esta dinámica, la aparición de 
la primera capa en la tela es de lo 
más importante. Esta capa debe 
ser lo más magra posible, ya que 
al ir haciendo una integración del 
aceite de linaza gradualmente, se 
tendrá una mejor recepción de 
los colores, lo cual permitirá que 
se adapten de mejor forma a los 
cambios de temperatura, de ma-
nera que no se afecte en términos 
generales el cuadro; previniendo 
con esto daños prematuros. 

Lo anteriormente descrito per-
mite aseverar que La Preciosa 
Sangre fue una pieza realizada 
dentro de un marco temporal 
determinado, mismo que permi-
tió los secados y la integración de 
los colores aplicados. También 
se puede observar que la elabo-
ración de esta pieza observó un 
proceso adecuado ya que se con-
serva en excelentes condiciones, 
tanto en su factura general como 
en los colores utilizados. 

Otro factor que es importante 
mencionar es que el tiempo para 
la realización de un cuadro está 
íntimamente relacionado con 
una forma de ritual; siempre 
hay un proceso de alistamiento 
de los materiales a utilizar. Des-
pués viene el tiempo utilizado 
para trabajar en la tela y, final-
mente, el momento para realizar 
la limpieza de las herramientas 
usadas. Esto último también es 
de suma importancia, pues esto 
hace que los colores mantengan 
su tono y no contaminen a otros. 

En una revisión general de la 
pieza, podemos observar que 

para algún otro elemento compo-
sitivo que no llegó a ser realizado, 
esto, pensando que el cuadro fue-
ra una pieza única y no formara 
parte de una más grande.

La pintura es un lenguaje ar-
tístico que requiere de espacios 
conformados por silencios y con-
templaciones, es una disciplina 
artística que tiene una relación 
literal y simbólica con el tiem-
po, ya que, a través del soporte 
donde se pinta, el artista hace 
consciencia de las capas de óleo 
necesarias para llegar al efecto 
deseado. La enseñanza de esta 
técnica implicaba tener un cono-
cimiento del material utilizado y 
gracias a ello era posible realizar 
mezclas sin que en ellas cruzara 
agua, lo cual generaría un proce-
so prematuro de craquelado. El 
paso del tiempo es vital en estos 
procesos; el artista debe esperar 
a que el óleo se oxide para que dé 
paso a la aparición del secado su-
perficial, señalando que se puede 
continuar con la siguiente capa. 
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los colores tienen una homoge-
neidad completa, que conservan 
sus características y que no se 
observa la aparición de otro co-
lor que ensucie el tono original.

Todas estas afirmaciones téc-
nicas nos hablan de un proceso 
tanto metodológico como peda-
gógico, ya que estos pasos que 
se siguen para la elaboración 
de una pieza son vitales para la 
obtención del resultado desea-
do. Por último, al pensar que la 
pintura es un ritual, se reflexio-
na también sobre la etapa que el 
artista debe pasar, ese proceso 
de meditación en que se adentra 
en sí mismo para tener pulsan-
do de manera constante los mo-
tivos que originan la pieza y que 
se manifestarán en la misma.

Para concluir es importante 
mencionar que la pintura es uno 
de los lenguajes artísticos que 
toma en cuenta el futuro. El di-
bujo habla del tiempo presente, 
de la captura de una situación 
ocurrida en el marco de una 
realidad presente. En tanto la 
pintura siempre reclama visibi-
lidad desde su aparición en la 

tela, pared o cualquier soporte 
utilizado, tomando en cuenta el 
futuro dentro de su proceso téc-
nico. Muchas de las piezas con-
tenidas dentro de la Historia del 
Arte fueron pensadas para con-
servarse para la posteridad. 

Los avances tecnológicos actua-
les han permitido que los grados 
de conservación y protección 
de estas piezas sean muy altos, 
tomando en cuenta que la tem-
peratura y el clima han ido cam-
biando con el paso del tiempo y 
la acción humana sobre el me-
dio ambiente. Esto también ha 
permitido que las generaciones 
actuales y futuras conozcan al-
gunos aspectos de la cotidiani-
dad de los artistas y personas de 
determinada época, ayudando 
a mantener constantes los diá-
logos entre las diferentes eta-
pas del tiempo y permitiendo el 
acercamiento y reconocimiento 
de aquello que sigue motivando 
a los seres humanos, las emo-
ciones que son imperecederas y 
que se manifiestan en el legado 
artístico originado desde los al-
bores de la humanidad.
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“Tomen y coman;  

esto es mi cuerpo […].  
Beban todos de ella:  
esto es mi sangre”. 

 
(Mateo 26, 26-28).

 Estas fueron las palabras con las que 
Cristo instituyó la Eucaristía durante la 
Última Cena con sus discípulos antes de 
su pasión en el Gólgota. El Sacramento 
del Cuerpo y la Sangre es un elemento 
fundamental en la doctrina y culto cris-
tiano, y un tema concurrido en las disci-
plinas artísticas a través de los siglos. En 
la arquitectura, los diseños de iglesias y 
catedrales en diversos estilos son desti-
nados a la celebración del culto eucarís-
tico. En la música, la “misa” es incluso 
un género musical. En la literatura es un 
tema concurrido en motetes, sonetos e 
himnos. Y la pintura no es la excepción, 
desde los primeros símbolos paleocris-
tianos hasta en obras del arte moderno, 
el tema eucarístico es recurrente.
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 “Tomen y coman; esto es mi 
cuerpo […]. Beban todos de ella: 
esto es mi sangre” (Mateo 26, 26-
28). Estas fueron las palabras con 
las que Cristo instituyó la Euca-
ristía durante la Última Cena con 
sus discípulos antes de su pasión 
en el Gólgota. El Sacramento del 
Cuerpo y la Sangre es un elemen-
to fundamental en la doctrina y 
culto cristiano, y un tema concu-
rrido en las disciplinas artísticas 
a través de los siglos. En la arqui-
tectura, los diseños de iglesias y 
catedrales en diversos estilos son 
destinados a la celebración del 
culto eucarístico. En la música, la 
“misa” es incluso un género mu-
sical. En la literatura es un tema 
concurrido en motetes, sonetos e 
himnos. Y la pintura no es la ex-
cepción, desde los primeros sím-
bolos paleocristianos hasta en 
obras del arte moderno, el tema 
eucarístico es recurrente.

La universalidad del tema euca-
rístico en el arte pictórico cristia-
no conlleva diferencias de su re-
presentación entre dos vertientes 
importantes del cristianismo: el 
catolicismo y la 
ortodoxia, la tra-
dición cristiana 
occidental y la 
oriental, respec-
tivamente. El 
presente artícu-
lo presenta un 
análisis de dos 
representaciones pictóricas que 
muestran el tema de la Eucaristía 
en ambas tradiciones; por un lado, 
la imagen de la Preciosísima San-
gre; por otro, el icono Melismós. 

Para analizar ambas representa-
ciones pictóricas, cabe distinguir 
ambas tradiciones cristianas, en 
aspectos históricos y doctrina-
les. Posteriormente se expon-
drá un análisis de cada una. En 
primer momento de sus valores 
estéticos. Posteriormente de sus 
valores simbólicos y religiosos, 
que han derivados de sus propias 
fuentes históricas, dogmáticas y 
devocionales. Ambas imágenes 
eucarísticas constituyen temas 
iconográficos que se han extendi-
do y evolucionado durante siglos. 

Después de casi tres siglos de 
persecuciones fraguadas por los 
Emperadores romanos, el cristia-
nismo se convirtió en la religión 
privilegiada dentro del Imperio 
cuando el emperador Constan-
tino “El Grande”, promulgó el 
Edicto de Milán, en el año 313 
(Gil-Tamyo, 2017). El mismo 
emperador refundó en el 324 la 
ciudad de Bizancio. Se denominó 
Constantinopla en su honor y fue 
convertida en capital de todo el 
Imperio. Por lo que pronto flore-
ció y compitió con Roma política, 

cultural y religiosamente. Mere-
ció incluso el nombre de “Segun-
da Roma” o “Nueva Roma”. El 
sucesor de Constantino, Teodo-
sio declaró el cristianismo reli-

En la imagen de la Preciosísima Sangre 
sobresale como elemento principal de la 
composición un cáliz dorado, en el que 
se vierte un chorro de líquido rojo que ha 
llegado al borde y comienza a derramarse. 
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Jovan, Z. Salvador 
y Fuente de la Vida, 
Siglo XIV. Temple so-
bre madera. Galería 
de arte,  Skopje.

gión oficial del Imperio Romano 
en el Edicto de Tesalónica en el 
año 380. Tras su muerte, en el 
395 el Imperio fue dividido entre 
sus hijos Honorio y Arcadio. El 
primero gobernó el Imperio de 
Occidente con capital en Roma; y 
el segundo el Imperio de Oriente, 
denominado también Bizanti-
no, cuya capital fue Constanti-
nopla (Hernandez 2014). 

Los Patriarcados de las Capita-
les imperiales compitieron por 
la supremacía sobre toda la cris-
tiandad. Entre ambas surgieron 
diferencias disciplinarias, cultu-
rales y dogmáticas.  El Oriente 
prefirió como lengua litúrgica el 
griego, mientras que el Occiden-
te el latín. En el Oriente el uso 
exclusivo de iconos, en el Occi-
dente el uso tanto de imágenes 
como esculturas. Luego de si-
glos de tensiones, en el año 1054 
quedaron separadas la Iglesia 
Católica Romana y la Iglesia Or-
todoxa (Robira, 2004). Previo 
al cisma, ambas iglesias habían 
celebrado los 7 primeros Con-
cilios, desde el de Nicea del año 
325 hasta el de Nicea II del 787. 
Estos concilios y los que cada 
una celebro posteriormente in-
fluyeron en el uso y cánones del 
arte (Canals, 2004). Por ejem-
plo, después de largas disputas 
e incluso guerras sobre el uso o 
la prohibición de las imágenes, 
el Concilio de Nicea II aprobó la 
veneración de imágenes sagra-
das (Juan Pablo II, 1987).

Católicos y Ortodoxos comparten 
y difieren en algunas prácticas 
religiosas y dogmas de fe. Ambos 

comparten el Credo como sínte-
sis de los principales dogmas de 
fe.  Veneran a Santa María, la 
madre de Cristo; y rinden culto a 
los Santos. Difieren, por ejemplo 
en el dogma sobre la procedencia 
del Espíritu Santo. Ambas reco-
nocen siete sacramentos. Para  
ambas la Eucaristía es la presen-
cia real de su Cuerpo y Sangre en 
el Pan y el Vino, a diferencia de 
otras denominaciones cristianas. 
Sin embargo, varían en cuanto a 
sus ritos Eucarísticos. En el ca-
tolicismo se utiliza un pan ázi-
mo, sin levadura, denominado 
“hostia”; mientras que la Iglesia 
ortodoxa utiliza un pan con leva-
dura denominado “prósfora” que 
significa oblación. El canto litúr-
gico del catolicismo actualmente 
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se acompaña de instrumentos, el 
de la ortodoxia es a capela (Igle-
sia Ortodoxa Antioquena, 2013). 
El rito Eucaristíco en el catoli-
cismo se denomina comúnmen-
te “Santa Misa” o simplemente 
“Misa”, apelativo que proviene 
de “Missio”, del verbo latino en-
viar, que hace referencia al envío 
de los fieles al final del culto (CIC 
1332). Por otra parte, en la Igle-
sia de Oriente, a la celebración 
eucarística se denomina “Divina 
Liturgia” o simplemente “Li-
turgia”, que proviene del griego 
leiturguia que se traduce como 
el “culto del pueblo”. (Tobón, 
2015).  Cada cual tiene sus pro-
pios ritos y símbolos. 

Cabe señalar que catolicismo y 
Ortodoxia coinciden en el uso de 
imágenes; sea para veneración, 
devoción o adoctrinamiento, lo 
mismo que para embellecer los 
espacios sagrados. A diferencia 
de otras denominaciones cris-
tianas, donde la imagen no tiene 
mayor relevancia e incluso está 
prohibida. En particular la iglesia 
ortodoxa denomina íconos a las 
imágenes sagradas, hechas sobre 
mosaico o sobre madera (Iglesia 
Ortodoxa Antioquena, 2013).

La imagen occidental de la Pre-
ciosa Sangre de Cristo, de autor 
anónimo, datada del siglo XIX, 
fue pintada al óleo sobre tela, 
según refiere el Catálogo de las 
salas de arte popular religioso 
poblano del Museo U.P.A.E.P.(-
Merlo, 1995), institución a la que 
pertenece esta obra como parte 
de la Colección de Arte Popular 
Religioso Poblano. Por otra par-

te, el icono Melismós también de 
autor anónimo, data del siglo XV, 
de procedencia rusa. Fue realiza-
da sobre tela y pertenece a una 
colección privada. 

La razón de elegir ambas imáge-
nes para este análisis es porque 
representan el tema eucarísti-
co prácticamente con los mis-
mos elementos: un cáliz lleno 
de vino, flanqueado por ángeles. 
Sin embargo, cada cual tiene sus 
particularidades. Por otra par-
te, la Preciosísima Sangre y el 
Melismós no se refieren exclusi-
vamente a las obras del presen-
te análisis. Son también temas 
iconográficos recurrentes en la 
historia del arte de oriente y occi-
dente. Existen por tanto más de 
una Preciosísima Sangre, al igual 
que más de un Melismós

En la imagen de la Preciosísima 
Sangre sobresale como elemento 
principal de la composición un 
cáliz dorado, en el que se vierte 
un chorro de líquido rojo que ha 
llegado al borde y comienza a de-
rramarse. El cáliz es sostenido por 
dos personajes alados. El del pla-
no frontal muestra el cuerpo se-
midesnudo, de espaldas al espec-
tador, apenas un lienzo color azul 
rodea su cuello y el tronco. Con 
ambas manos sostiene el men-
cionado cáliz, mientras sus pies y 
rodilla derecha descansan sobre 
las nubes que rodean la escena. 
El otro personaje alado emerge de 
las nubes, por lo que no muestra 
el cuerpo por entero, sino que es 
apenas visible la mitad de su pe-
cho y el brazo derecho con el que 
sostiene el cáliz. El contexto de 
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Autor Anónimo, Melismós, 1389,  Monasterio del s. Andrea, Treska (Serbia)

la escena, al parecer incompleto, 
son nubes y un espacio natural de 
abundante vegetación.

En el icono Melismós de Oriente 
aparecen elementos muy simila-
res a los de la Preciosa Sangre, de 
Occidente. En el centro aparece 
un cáliz dorado, finamente deco-
rado con motivos vegetales. Lo 
flanquean seres alados, portando 
en sus manos unos bastones do-
rados que rematan en unas for-
mas circulares. No tocan el cáliz, 
a diferencia de los seres alados de 
la descripción anterior, pero su 
mirada reposa sobre el contenido 
del cáliz: un líquido rojizo sobre 
el que flota un infante en posición 
boca arriba que cubre con una 
mano sus genitales, mientras ex-
tiende la otra en contraposición 
de su cuerpo. Los seres alados 
con apariencia de hombres adul-
tos visten unas túnicas azules 

que cubren la mayor parte de su 
cuerpo. Los bordes de la túnica 
en el cuello, las mangas y los pies 
son color dorado, al igual que sus 
zapatos. Reposan en unas nubes 
estilizadas. Tanto los personajes 
alados como el infante tienen 
detrás de su cabeza unas aureo-
las doradas. En los extremos del 
cáliz emergen cuatro líneas do-
radas que se unen en una figura 
de forma irregular, similar a una 
estrella. El fondo de la escena es 
plano, de color casi uniforme, 
entre cobrizo y dorado. Sobre-
salen unos símbolos alfabéticos, 
que se ubican justo encima de 
los seres alados y el cáliz. 

En la imagen de la Preciosísima 
Sangre se nota la intención del 
autor, desde su experiencia con el 
pincel, de imprimir movimiento 
y cierta teatralidad a su obra. Las 
luces, sombras e interposición 
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de los elementos sugieren tridi-
mensionalidad. La composición 
asimétrica rompe el hieratismo, 
provocando dinamismo. Logra-
ríamos imaginarnos el momento 
preciso que logró “captar” el ar-
tista de una escena en movimien-
to. Parece interminable el chorro 
de sangre que ya comienza a de-
rramarse en el cáliz; y el peso de 
éste obliga a los frágiles perso-
najes alados a reposar sobre las 
nubes para sostenerlo y resguar-
dar el contenido. La posición de 
ambos no parece estática, pues 
sus alas semiabiertas sugieren 
movimiento, quizás el descenso, 
con el pesado cáliz. El lienzo azul 
que cubre al ser alado del plano 
frontal no está colgado, más bien 
ondeando, sugiriendo incluso la 
presencia de aire en la escena. 
Por otra parte,  los rostros de 
ambos seres proyectan un aire de 
reverencia y piedad. La anatomía 
idealizada de estos seres alados 
recuerda figuras del Renacimien-
to mientras que el aire dramático 
y el dinamismo de la escena las 

características del barroco (Gon-
zález, 2018). Probablemente el 
pintor quiso tomar valores de 
ambos estilos del arte occidental. 

La composición estética del Me-
lismós es notoriamente diferente 
a la Preciosísima Sangre. Es más 
bien simétrica y equilibrada. El 
caliz se ubica al centro de la com-
posición y los seres alados a los 
extremos uno como el reflejo del 
otro.  Aunque su postura no su-
giere movimiento, reflejan en su 
rostro piedad y contemplación, y 
la posición de su cuerpo, gallar-
día.  Las figuras son prácticamen-
te planas. Los claroscuros en los 
pliegues de la ropa o en las alas 
apenas proyectan profundidad, 
mientras que la perspectiva del 
interior del cáliz es irreal, pero 
funciona para que el espectador 
pueda ver el contenido. No pare-
ce existir intención del autor por 
imitar la realidad. Ni las propor-
ciones corporales de los seres ala-
dos ni la del infante que flota en 
el cáliz es cercana a la anatomía 
humana. Los seres alados tienen 
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los ojos grandes, mien-
tras que la boca peque-
ña y la nariz alargada. 
Las piernas son largas 
con relación al resto 
del cuerpo. Las pro-
porciones de la cabe-

za y piernas del 
infante parecen 
más bien las de 
un adulto. Inclu-
so el sobresalien-
te color dorado 
del fondo es pla-
no y antinatural, 
como en otros 
iconos, represen-
tando el resplan-
dor divino (La-
barga, 2016). 
En general las 
formas de los 
elementos del 
Melismós son estilizados: nó-
tese que el cabello rizado de los 
seres alados son unos círculos 
unidos, mientras que las nubes 
son como unas volutas super-
puestas. Más que real, la escena 
parece imaginaria, pues en los 
iconos los autores no buscan 
imitar la realidad que repre-
sentan, sino introducir me-
diante colores, proporciones y 
elementos, sus propias claves 
simbólicas (Labarga, 2016), 
expresar la realidad divina. 

La Preciosísima Sangre, según 

refiere Catálogo de las 
salas de arte popular re-
ligioso poblano del Mu-
seo U.P.A.E.P. (Merlo, 
1995): “debió ser parte 
de una pintura mucho 
más grande, en la que 

el chorro de sangre 
brotaría del costado 
de Jesucristo clava-
do en la cruz”. Diver-
sos aspectos parecen 
apoyar esta hipóte-
sis: el marco que hoy 
porta la obra no es 
original de su época; 
los elementos vege-
tales aparecen cor-
tados en la composi-

ción, al igual que 
los seres angeli-
cales; no se ve la 
procedencia del 

líquido rojo derramado en el cá-
liz. La razón más sólida es que los 
elementos iconográficos ya men-
cionados –un cáliz en el que se 
derrama sangre y ángeles que 
lo sostienen– han aparecido 
frecuentemente en la historia 
del arte occidental como parte 
de una escena de la crucifixión 
o de la flagelación.

Fue hacia el siglo  XIII que las 
imágenes de la Crucifixión die-
ron un cambio estético e icono-
gráfico. Aparecen imágenes con 
efecto tridimensional y de ma-

Autor anónimo, Crucifixión, siglo XII



23

Giotto, Crucifixión de Cristo, 1315-1320,
Basílica de San Francisco, Asís Miguel Cabrera, Alegoría de la Preciosa Sangre de 

Cristo, siglo XVIII, Óleo sobre tela. Mediateca INAH
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/is-
landora/object/pintura:2143

yor proporción anatómica. Que-
dan atrás las imágenes de Cristo 
crucificado pero vivo, erguido y 
de actitud serena, y aparecen en 
cambio imágenes de Cristo con 
elementos que aportan mayor 
carga emotica a la escena del mar-
tirio (Rodriguez, 2010), es mayor 
el drama de la sangre y aparecen 
ángeles que la recolectan en co-
pas. Aunque no hay un registro 
de la imagen más antigua de la 
Preciosísima Sangre, parece que 
la Crucifixión de Giotto de esta 
época es un antecedente del tema 
iconográfico de la Preciosísima 
Sangre, sino es que ya es incluso 
una alusión directa de esta devo-
ción. Tómese en cuenta que ape-
nas medio siglo antes, en 1264, 
fue instituida universalmente la 
Solemnidad católica del “Precio-
sísimo Cuerpo y la Preciosísima 
Sangre de Nuestro Señor Jesu-
cristo” a raíz de un milagro en el 

que una hostia sangró en Bolse-
na en 1263. Posteriormente, en el 
siglo dieciséis, esta solemnidad y 
los temas iconográficos de la Pre-
ciosa Sangre fueron ampliamen-
te propagados, como respuesta 
ante la reforma protestante, que 
puso en tela de juicio la presencia 
real de Cristo en la Eucaristía y 
otros dogmas. En América se di-
funden temas con mayor drama 
como el “Lagar místico”.  

 La fuente de la iconografía de la 
Preciosísima Sangre son princi-
palmente los textos bíblicos, los 
dogmas y la devoción misma a la 
Eucaristía. El Evangelio de San 
Juan (19, 34) enfatiza en la es-
cena de la abertura del costado 
de Cristo en su crucifixión y la 
presencia de sangre: “uno de los 
soldados le atravesó el costado 
con una lanza y al instante salió 
sangre y agua”. Por otra parte, 
San Pedro en su Primera Carta 
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(1, 18-23) resalta el valor de la 
sangre de Cristo: “El precio de 
su rescate no se pagó con cosas 
perecederas, como el oro o la pla-
ta, sino con la preciosa sangre de 
Cristo”. Éste último texto pare-
ce ya una veneración del primer 
papa a este líquido salvífico. A 
pesar de la antigüedad de la de-
voción a la Preciosísima Sangre, 
fue hasta tiempos del Papa Bene-
dicto XIV, en el siglo dieciocho, 
que se instituyó oficialmente la 
misa y oficio en su honor. En el 
siglo diecinueve, fecha aproxi-
mada en que se realizó la Precio-
sa Sangre de Museo UPAEP, el 
sacerdote romano san Gaspar de 
Búfalo propagó admirablemente 
esta devoción creando además 
la congregación Misioneros de 
la Preciosa Sangre. A mediados 
del mismo siglo, el Papa Pio IX 
mediante el decreto Redempti 
sumus, hizo universal la fiesta de 
la Preciosísima Sangre; mientras 
que el Papa Pio X, la fijo el 1º de 

Julio. El papa Paulo VI la unió a 
la Solemnidad del Corpus Christi 
(Juan XXIII, 1960). 

En la imagen de la Preciosísi-
ma Sangre del Museo UPAEP, 
como en otras obras pictóricas 
occidentales aparecen elementos 
greco-romanos, por estética, por 
representar alguna alegoría o por 
mera imaginación y gusto del ar-
tista. Los seres alados de la Pre-
ciosísima Sangre anteriormente 
descritos pueden confundirse 
con querubines. Pero el retra-
to de un querubín bíblico nada 
tiene que ver con un niño alado. 
Corresponden más bien a los pu-
tti de la mitología grecorromana 
y fue común su representación 
en pinturas del Renacimiento 
y Barroco. Se asociaron con cu-
pido, deidad pagana del amor, 
por lo que se les ha denominado 
en la historia del arte “cupidos” 
o “amorcillos” (Encyclopaedia 
Britannica, 2016). Por ser per-
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sonajes mitológicos aparecen sin 
aureolas en la Preciosísima San-
gre del Museo UPAEP, como en 
otras pinturas occidentales. 

El tema iconográfico de la Precio-
sa Sangre de Cristo fue combina-
do con otros temas devocionales 
como es común en el arte cristiano. 
Existen algunas combinadas con 
la devoción a los santos o las al-
mas del purgatorio de tiempos del 
virreinato de la Nueva España. En 
el siglo XIX, la imagen de Nuestra 
Señora de la Preciosísima Sangre 
combina el tema de la Preciosísi-
ma Sangre con el culto mariano. 
En esta imagen se puede observar 
a la Virgen María con el Niño Je-
sús en los brazos portando en la 
mano una copa de vino, fue difun-
dida por los misioneros de la Pre-
ciosísima Sangre (Conti, 2003). 

El Melismós es un tema icono-
gráfico del Oriente Cristiano 
derivado de otro, el Cordero de 
Dios. Según la narración bíblica 
de San Juan (1,29-30) Cristo es 
anunciado así por Juan el Bau-
tista “Este es el Cordero de Dios, 
el que quita el pecado del mun-
do”. Las fuentes bíblicas antes 
de la llegada de Cristo hablaban 
del sacrificio del Mesías que sería 
“llevado cual Cordero al matade-
ro, como una oveja que perma-
nece muda cuando la esquilan” 
Isaías (53, 7), lo cual se cumple 
en Cristo. Este misterio está liga-
do también a la Eucaristía en que 
Cristo da en sacrificio su Cuerpo y 
Sangre para la salvación de quien 
lo come. Por esto el símbolo del 
Cordero de Dios había sido recu-
rrente en el arte cristiano, desde 

el paleocristiano. Hasta el pre-
sente en las imágenes católicas 
es frecuente la representación 
del Cordero de Dios literalmente 
como un ovino. Sin embargo, en 
Oriente quedo prohibida esta re-
presentación desde el año 692 en 
que se celebró el Concilio Quini-
sexto o de Trullo, no reconocido 
por Roma El concilió decretó re-
presentar a Cristo con forma de 
hombre que se ha encarnado (St. 
Gregory Nazianzen Institute for 
Eastern Christian Studies, s.f.). 
Cristo como un infante, silen-
cioso e inocente, fue la manera 
adecuada para aludir al cordero 
bíblico.La relación del Cordero 
de Dios con el Melismós nace de 
la liturgia. Melismós una palabra 
griega que significa “fracturado” 
o “dividido”. Antes de que el sa-
cerdote administre la comunión 
a los fieles, ya consagrado el pan 
eucarístico o prósfora, este 
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es “fraccionado” y se le deno-
mina Cordero de Dios (David, 
2014).  Durante la fracción, el 
sacerdote reza la siguiente fór-
mula: “Partido y dividido es el 
Cordero de Dios. Partido, mas 
no desunido. Siempre comido, 
jamás consumido. Pero que 
santifica a los que de Él parti-
cipan” (Exarcado Mexicano de 
la Iglesia Ortodoxa, 1977). 

Además de la liturgia, la tradi-
ción es fuente de la representa-

ción iconográfica del Melismós. 
San Basilio el Grande que vivió 
hacia el siglo cuarto, fue artífice 
de un milagro eucarístico que 
San Dimitri de Rostov narra así: 

“Una vez, cuando estaba reali-
zando una Divina Liturgia, un ju-
dío queriendo saber qué son los 
santos misterios, se unió a otros 
creyentes como cristiano, y, en-
trando en la iglesia, vio que San 
Basilio sostenía un bebé en sus 
manos y lo fraccionaba en pe-

1Partición de la Prósfora durante la Divina Liturgia
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dazos. Cuando los creyentes co-
menzaron a recibir la comunión 
de manos del santo, se acercó 
el judío y el santo le dio, como 
a otros cristianos, una parte de 
los dones sagrados. Tomándolos 
en sus manos, el judío vio que 
realmente era carne, y cuando 
se acercó a la copa, vio que efec-
tivamente había sangre en ella”. 
(Gorbutovich, 2015)

Similares visiones son parte de la 
tradición ortodoxa y derivan en 
otros temas iconográficos, como 
la Visión de San Pedro de Alejan-
dría, en cuyo ícono Cristo apare-
ce sobre el altar como un niño de 
doce años. Aunque en principio el 
tema no era directamente euca-
rístico, derivó en una variante del 
Melismós (Sanidopoulos, 2009)

Un elemento importante de los 
iconos ortodoxos es el nombre 

textual del personaje o los perso-
nales representados que regular-
mente se colocan sobre la cabeza. 
También es común el nombre 
textual de la escena que acontece 
en el icono , por ejemplo “El Naci-
miento del Señor” o “La Resurre-
ción”. Según la tradición hebrea 
el nombre contiene la esencia de 
un individuo, por lo que un ico-
no sin nombrar a las personas 
prácticamente no está consa-
grado (Burgueño, 2009). En el 
Melismós del presente análisis 
aparece sobre el infante IC XC, 
abreviatura de los términos grie-
gos Iesous Xristos, es decir Jesús 
Cristo. De acuerdo con informa-
ción proporcionada por el iconó-
grafo y sacerdote grecocatólico 
Elías L. Rafaj arriba de cada ser 
alado aparece escrito en antiguo 
eslavo eclesiástico el título “el án-
gel del Señor”. En la parte supe-

Celebración de la Divina Liturgia
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rior de la escena, también en es-
lavo, “Este es el Cordero de Dios 
que quita el pecado del mundo” 
(comunicación personal, 05 de 
abril de 2018).  El antiguo eslavo 
eclesiástico es una lengua usada 
hasta el presente en la liturgia de 
algunas comunidades ortodoxas. 

La aparición histórica y extensión 
del tema iconográfico Melismós 
en Oriente sucedió entre el siglo 
XI o XII, más o menos en el con-
texto de las primeras representa-
ciones similares a la Preciosísima 
Sangre.  Por entonces se había 
propagado en Occidente la here-
jía de Berengario de Tours, que 
se contradijo la Presencia real de 
Cristo en la Eucaristía (Salaman-
ca, 2006). Aunque en 1054 ya se 
habían separado la Iglesia de 
Oriente y Occidente, se mantu-
vieron redes comerciales entre 
los reinos católicos de Europa 
del Este y el mundo ortodoxo, 
por las que también se transmi-
tieron este y otros pensamientos 
(Iconreader, 2011). Hubo enton-
ces necesidad de contrarrestar 
esta herejía a un público en su 
mayoría analfabeta mediante el 
icono Melismós, que representa 
a su vez tres misterios: el de la 
encarnación de Cristo que des-
de la infancia estaba destinado 
al sacrificio, el de su muerte en 
la cruz y el de su presencia real 
en la Eucaristía. El registro más 
antiguo del Melismós es un fres-
co en el ábside de la Iglesia del 
Monasterio de San Jorge (Kur-
binova, Macedonia), que data de 
finales del siglo XII.

En el icono Melismós aparecen, 
además del cáliz, otros elemen-
tos de uso litúrgico: el asterisco 
y los ripidios. El asteriscos apa-
rece representado por cuatro lí-
neas doradas delgadas que emer-
gen de los extremos del cáliz y 
se unen en una figura de forma 
irregular, similar a una estrella. 
El asteriscos o estrella en la litur-
gia es por lo general metálico y 
de color dorado. Está compuesto 
por dos láminas arqueadas y uni-
das en el centro, formando una 
gran cruz. Éste se coloca sobre 
el discos, plato donde se deposi-
ta la prósfora; a su vez, se colo-
ca encima del asterisco un velo 
(Exarcado Mexicano de la Iglesia 
Ortodoxa, 1977). Así, la función 
del asteriscos es evitar que el velo 
toque directamente la prósfora, y 
la del velo que caiga alguna par-
tícula de polvo en la prósfora. El 
asteriscos o estrella, simboliza la 
estrella que en Belén indicó a los 
Sabios de Oriente el lugar donde 
se hallaba Cristo acabado de na-
cer (Mileant, Alexander, 1999). 

Los bastones rematados en una 
forma circular que portan los seres 
alados también son objetos litúr-
gicos. Se denominan ripidion, fla-
belos o hexapteryga. Su uso en la 
liturgia proviene del uso de abani-
cos similares en culturas antiguas.  
Fue empleado para dar honor a 
reyes, no es coincidencia que se 
utilice litúrgicamente para loar al 
Rey del Cielo. Los portan diáconos 
o acólitos, precisamente para cus-
todiar los dones Eucarísticos de 
Pan y Vino durante la procesión li-
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túrgica denominado “Entrada Ma-
yor”. Fuera de esta procesión, los 
ripidios permanecen junto al altar 
donde los diáconos los agitan du-
rante el canto del Santo, antes de 
la consagración de los dones Euca-
rísticos (Exarcado Mexicano de la 
Iglesia Ortodoxa, 1977). 

El nombre hexapteryga de los 
ripidios es un vocablo griego 
que se traduce como “seis alas”, 
precisamente porque, como se 
observa en el Melismós, apare-
cen dentro del extremo circular 
de los ripidios unos ángeles de 
seis alas, que en la iconografía 
oriental representan querubines 
(Mershman, 1909). Estos seres 
angélicos de seis alas, junto con 
los qserafines y tronos, están di-
rectamente en la presencia del 
Dios, adorándolo, según la vi-
sión del Libro del profeta Isaías 
(6, 1-7). Su aparición en el icono 
resalta una vez más la presencia 
real y soberana de Cristo en la 
Eucaristía. De hecho, el solem-
ne vestuario de los Serafines del 
Melismós alude también a los 
atuendos que ocupan durante la 
Divina Liturgia los presbíteros, 
diáconos y ministros que sir-
ven durante la ceremonia (Mi-
leant,1999). Todo el icono en sí 
pretende transmitir la idea de 
que la liturgia no es sólo un acto 
terrenal, sino la comunión con 
la adoración celestial de los án-
geles que también sirven a Dios. 

Por último, respecto a la fun-
ción de la imagen y el icono 
tienen para las denominacio-
nes cristianas. La Preciosísima 

Sangre, catalogada como arte 
popular religioso, debió ser 
predominantemente devocio-
nal, catequética y decorativa. 
No hay indicios claros del uso 
que se dio antes de formar par-
te del acervo del Museo UPAEP, 
pero de ser cierta la hipótesis 
de que es el fragmento de una 
obra, entonces el cuadro origi-
nal debió ser amplia magnitud. 
Probablemente estuvo expuesto 
al culto público en una iglesia o 
en una capilla, que son lugares 
del culto eucarístico. Como en 
gran parte del arte sacro, inten-
ta persuadir al espectador de su 
mensaje a través de símbolos 
comprensibles del dogma cris-
tiano. El pintor ha considerado 
los cánones oficiales de la igle-
sia, con la libertad de agregar 
otros elementos, incluso secu-
lares.  El autor logra su come-
tido de representar con elegan-
cia y belleza el misterio de la 
presencia real de la sangre de 
Cristo en el vino eucarístico. 

El Melismós, también de autoría 
anónima, como la mayor parte de 
los iconos ortodoxos, guarda una 
estrecha relación con la liturgia. 
Nótese que no se podría analizar 
si no es a través del conocimiento 
del rito Eucarístico. Por eso no es 
coincidencia que este tema aparez-
ca en espacios y objetos litúrgicos: 
frescos de ábsides o velos. Tanto 
la Preciosa Sangre como el Melis-
mós, son algunos de los diversos 
exponentes del arte simbólico cris-
tiano en el que se conjuga dogma, 
liturgia, historia y tradición. 
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Para un bosquejo de la sociedad 
poblana del siglo XIX, es nece-
sario reflexionar sobre su vida 
cotidiana. Comencemos dicien-
do que en 1830 Puebla era una 
urbe con 42,590 pobladores, de 
acuerdo con el Padrón General 
de Población que se realizó 1830 
(Contreras, 2010: 559); esta 
cantidad, en comparación con la 
registrada a principios del siglo 
xviii, refleja un decrecimiento, 
que obedece a varios causas.

Había un estancamiento y em-
pobrecimiento de la ciudad, que 
se venía arrastrando como re-
sultado de diversos cambios que 
se habían producido desde el 
siglo xviii, como la transforma-
ción del antiguo orden colonial 
y las reformas borbónicas que 
afectaron las actividades que ha-
bían sido el sostén de la antigua 
prosperidad de Puebla (Cuen-
ya, 2010: 11); a la par, surgieron 
nuevos polos económicos, como 
el Bajío, que se convierte rápida-
mente en una gran zona de pro-
ducción agrícola, y que atraía 
capitales del centro del país para 
inversión. Ante esta situación 
se registró en Puebla un alto 
índice de migración; muchos 
de sus habitantes buscaban un 
mejor nivel de vida en otros 
ambientes más productivos. 

El entorno político e inestable 
de la Puebla decimonónica, no 
ayudaba, pues trastocaba a la 
población y a la ciudad misma. 
La Guerra de la Independencia 
en 1810 afectó aún más la gol-
peada economía, pues complicó 
la circulación de las mercancías, 
provocando desabasto, miseria 
y pobreza. Recordemos que Pue-
bla, en esta época, guardaba una 
línea conservadora, incluso, en 
ese mismo año fue creada una 
comisión formada por alcaldes, 
regidores y gobernadores que 
declararon, a través de un jura-
mento, obediencia y fidelidad a 
Fernando VII. Y ante los actos 
sucedidos en Dolores Hidalgo y 
Guanajuato, estas autoridades 
formaron frentes para resguar-
dar la ciudad. Estas acciones 
fueron subsidiadas por habitan-
tes, en su mayoría comerciantes.

Sin embargo, el temor a la lle-
gada del ejército insurgente 
hizo que se tomaran medidas 
precautorias, que modificaron 
la fisonomía de la ciudad; se le-
vantaron murallas, parapetos y 
fosos para cerrar las principales 
entradas. Estas labores fueron 
costeadas por el ayuntamiento, 
diezmando los pocos recursos 
económicos que se tenían. Du-
rante muchos años se siguieron 
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realizando estas construcciones, 
debido a la incertidumbre polí-
tica, con lo que se acrecentaban 
los gastos municipales.

Desafortunadamente, estas obras 
tuvieron otras consecuencias. De-
bido a que no se tuvieron los cui-
dados sanitarios necesarios, en 
estos espacios proliferaron am-
bientes de insalubridad y plagas 
que propiciaron enfermedades 

como el tifus (Cuenya, 2010: 34) 
y otras epidemias que repercutie-
ron significativamente en el índi-
ce poblacional. Este reduccionis-
mo se ve reflejado en la extensión 
de la ciudad, pues ante estas cifras 
no registró mayor incremento.

Para contrarrestar esta grave 
situación de higiene y salud, se 
emitieron leyes y ordenanzas 
que buscaron regular y preser-
var no sólo los aspectos de lim-
pieza y orden de la ciudad, sino 
también el comportamiento de 
sus habitantes. Esta postura se 
derivaba de las ideas surgidas 
en la Ilustración europea y que 
se integraron en este ámbito 
bajo conceptos de control, ra-
cionalización, funcionalidad, 

utilidad, orden y limpieza.

En este sentido, hay que seña-
lar que permeaba una constante 
regulación en la vida diaria de 
sus habitantes; la moral, la di-
versión, las buenas costumbres, 
el orden y la seguridad, eran te-
mas a los que las autoridades les 
prestaban especial interés. 

Un claro ejemplo era el cui-
dado del aspecto de la ciudad; 
había diferentes infracciones a 
quienes dañaban el entorno ur-
bano, o deslucían su fisonomía 
con tendederos de ropa o con 
“el desahogo de las necesidades 
corporales en público, esté últi-
mo atropello ocasionaba la mul-
ta de cuatro reales ó la prisión” 
(Estrada, 2010: 21a).

Otra normativa ciudadana era la 
relacionada con la venta de bebi-
das alcohólicas, cuyos lugares y 
horarios estaban rigurosamente 
señalados, y su transgresión im-
plicaba multas y prohibición per-
manente; asimismo, se castigaba 
con trabajos en obras públicas a 
quienes se excedían en su consu-
mo y trastornaban el orden pú-
blico (Estrada, 2010: 18).

A finales de este siglo, se reali-
zaron esfuerzos por limitar el 
consumo de bebidas alcohóli-
cas, sin embargo, estas medidas 
no tuvieron éxito entre la pobla-
ción. Esto por una parte obede-
ce a que el consumo de ellas es 
una tradición arraigada desde la 
época prehispánica, una de las 
bebidas más predominantes es 
el pulque, que se empleaban en 

una de las bebidas más predominantes es 
el pulque, que se empleaban en actividades 
rituales y cuya evidencia se puede apreciar 

en el Códice Florentino, que muestra 
escenas entre los dioses Tezcatlipoca y 

Quetzalcóatl, donde Tezcatlipoca ofrece 
medicina, que en realidad es pulque blanco, 

con la intención de embriagarlo, 
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actividades rituales y cuya evi-
dencia se puede apreciar en el 
Códice Florentino, que muestra 
escenas entre los dioses Tezcatli-
poca y Quetzalcóatl, donde Tez-
catlipoca ofrece medicina, que 
en realidad es pulque blanco, 
con la intención de embriagarlo, 
y en un segundo momento, se 
aprecia la figura de Quetzalcóatl 
tendido, indicando un completo 
estado de ebriedad. Otra mues-
tra de esta práctica la podemos 
encontrar también en el mural 
de los bebedores de Cholula, 
cuya imagen muestra una cente-
na de personas ingiriendo estos 
néctares (Olivier, 2012: 26-33). 
Las pulquerías en esta época 
eran una práctica regional 

Otro motivo para no frenar el 
consumo por parte de las au-
toridades, fue la significativa y 
bien apreciada recaudación de 
los impuestos que se aplicaba 
a la venta de alcohol y taba-
co; el gravamen en estos ca-
sos es mayor que el de otras 
mercancías, y las autoridades 
veían con beneplácito estos 
ingresos al erario público.

Las festividades de corte popu-
lar, como las ferias y bailes, se 
realizaban bajo permisos espe-
ciales, y se prohibían en ellas 
embriagueces, riñas y obsceni-
dades; en este punto es notorio 
el cuidado de la moral en una 
sociedad en crecimiento e in-
fluenciada por nuevas corrientes 
culturales (Estrada, 2010: 21b).

La seguridad de la población 
era otro aspecto que se cuidaba; 

no se permitía el uso de armas, 
salvo en caso de ser necesarios 
para desempeñar sus labores, 
como en el caso de los artesanos; 
esta postura, sin duda, obedecía 
al ambiente de inseguridad que 
prevalecía en este tiempo, deri-
vado de los conflictos políticos y 

a que se registraron numerosos 
asaltos por parte de bandidos 
que merodeaban la región.

Los reglamentos abarcaban 
también las festividades reli-
giosas. La religión era de gran 
importancia para la sociedad 
novohispana, ya que a través de 
los trescientos años que duró la 
época colonial, la iglesia católi-
ca se enraizó en la Nueva Espa-
ña, además de que Puebla era la 
sede de una de las diócesis más 
grandes del virreinato y conser-
vó, a pesar de los cambios socia-
les, durante todo el siglo xix, un 
profundo espíritu católico.

La fe cristiana identificaba a 
los habitantes del siglo xix. En 
cada núcleo familiar se prac-
ticaban actos de fe, iniciando 
con el bautizo, que se realizaba 
a los diez días de nacido el niño 
o niña. Las primeras oraciones 
se aprendían en familia, princi-
palmente, a través de la madre, 

La fe cristiana identificaba a los 
habitantes del siglo xix. En cada núcleo 
familiar se practicaban actos de fe, 
iniciando con el bautizo, que se realizaba 
a los diez días de nacido el niño o niña.
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quien estaba a cargo de su en-
señanza. Otras prácticas con-
sistían en asistir en familia los 
domingos a misa, rezar el rosa-
rio a la Santísima Virgen, en el 
mes de mayo se llevaba a los ni-
ños a la iglesia para ofrecer flo-
res a la Virgen María y, cuando 
los infantes cumplían siete años, 
se les enviaba a la parroquia o a 
una orden religiosa para que los 
instruyeran en el catecismo, el 
ser acólito era otra costumbre 
en esta época, que se destinaba 
a los niños varones (Pérez de Sa-
lazar, 1990: 167-171).

El matrimonio era un sacramen-
to importante y a los cónyuges 
les concedía la gracia de Dios; la 
figura de la Iglesia era muy im-

portante teniendo en alta estima 
la presencia del sacerdote, pues 
fungía como mediador entre 
Dios y los hombres; también es-
taba la presencia de las órdenes 
conventuales, en las que se ins-
truía catequesis, bordado, artes 
culinarias, oraciones, medita-
ciones y penitencias.

El arquitecto y artista José Man-
zo Jaramillo señalo que Puebla, 
en 1833, contaba con dos mil 
novecientas sesenta y seis casas, 
una catedral suntuosa, cinco pa-
rroquias, setenta y un templos y 
capillas, veinte conventos, de los 
cuales nueve son de religiosos 
y once de religiosas; un orato-
rio de San Felipe Neri, con una 
casa anexa para ejercicios espi-
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rituales, una mansión con títu-
lo de San Juan Nepomuceno, 
para eclesiásticos pobres; cuatro 
colegios para hombres, el más 
antiguo era el de San Luis, bajo 
la dirección de los padres domi-
nicos; el de San Carlos, en otro 
tiempo de los padres Jesuitas; 
el Seminario Conciliar en el que 
convergen los Colegios San Pe-
dro, San Juan y San Pantaleón 
y que posee la mayor biblioteca 
de la República y el ilustre Cole-
gio de San Pablo. Otros cinco de 
niñas: San José de Gracias, Las 
Vírgenes, Jesús María, Los Go-
zos y Guadalupe (Pérez de Sala-
zar, 1990 p.172). Este repaso nos 
muestra cuán significativa era 
la presencia religiosa en la so-
ciedad y, a pesar de que en este 
momento México ya era una 
nación independiente, las cele-
braciones religiosas se seguían 
llevando acabo, a la par de inte-
grar a ellas las actividades cívi-
cas, que se anunciaban con las 
campanas de las Iglesias.

En este tiempo era común que 
se llevaran a cabo numerosas 
festividades religiosas que si-
guen resonando aun en pleno 
siglo xxi; una de las razones es 
que muchas fiestas religiosas 
han sido patrocinadas desde la 
Colonia por instituciones muy 
bien estructuradas denomina-
das gremios y cofradías.

El origen de los gremios se re-
monta al medievo, los grupos 
gremiales se unían, por una par-
te, para hacer frente a los abusos 
y demandas de quienes tenían 
el poder, y por otra, para cuidar 

la calidad de los productos de 
quienes trabajaban fuera de 
los reglamentos (Martínez, 
1977: 46).

Los gremios se organizaban por 
maestros, oficiales y aprendi-
ces, que formaba una relación 
de familia, en la que no acepta-
ban a otros adeptos fácilmente 
y cuidaban los secretos de su 
oficio. Cada gremio fundaba 
una cofradía y, entre otras ac-
tividades, realizaban festejos a 
sus Santos Patronos.

Las actividades de las Cofradías 
en actos religiosos permitían 
acercar a los indígenas, al tiem-
po de colocarlos dentro de una 
organización social, en la que 
predominaban los siguientes 
objetivos: veneración a un santo 
patrono, ayuda a los cofrades y 
auxilio a otras personas.

El origen de las cofradías se re-
monta a la labor de cristiani-
zación, que corrió a cargo de 
diferentes órdenes religiosas: 
franciscanos, dominicos y agus-
tinos, quienes evangelizaron e 
impulsaron la religión católica. 

Y una vez que estas órdenes 
religiosas se establecieron en 
América, a través de sus di-
ferentes instituciones, im-
plementaron el desarrollo de 
prácticas piadosas, en las que 
se establecía el amor al prójimo 
por medio de actos de caridad. 

Después de 1600, el número de 
cofradías se fue incrementando 
y para el siglo xviii, se habían 
posicionado como instituciones 
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con un alto poder económico, 
que realizaban préstamos de di-
nero, hipotecas y contaban con 
varias propiedades y ganados 
(Martínez, 1977: 46b).

Eran instituciones muy bien 
organizadas, cuyos miembros 
dictaban normas y obligacio-
nes, al igual que elegían a sus 
representantes:

Con las leyes de la Reforma 
(1859), la cofradía perdió tam-
bién su sentido corporativo o co-
munal, quedando solamente su 
aspecto sacramental, y es como 
se conoce hasta nuestros días.

Las Cofradías celebraban varias 
actividades, en la que se desta-
caban las procesiones de jueves 
y viernes Santo:

La fiesta del Corpus Christi, en 
el discurso oficial católico sig-

nifica la adoración al Santísimo 
Sacramento, cuya imagen alude 
a la permanencia del cuerpo y la 
sangre de Cristo. La Iglesia esta-
bleció diversas formas de culto 
de la eucaristía, y una de ellas la 
constituyeron las procesiones. 

Las procesiones se efectuaban 
por las calles más pobladas; los 
asistentes podían deleitarse con 
las ferias que se organizaba en 
torno a ellas y adquirir diferentes 
productos, así como presenciar 
comedias que se realizaban en, 
casas, corrales, hospitales o atrios 
de Iglesia (Estrada, 2010: 25).

En este punto podemos apreciar 
el valor que tenía la representa-
ción del arte pictórico en la so-
ciedad; en ese periodo destacan 
la pintura religiosa, la pintura 
costumbrista y el retrato.

En este siglo, la producción artís-
tica corría a cargo de artistas aca-
démicos y populares; el cliente 
más recurrente era la iglesia, con 
temáticas religiosas; asimismo, 
las personas de encumbrada ca-

a un rector, cargo que ocupaba regularmente 
el cura ó religiosos, el dirigía la institución 

e inspiraba respeto y obediencia; un 
mayordomo o hermano mayor que se 

encargaba de que los cofrades cumplieran 
los estatutos, y tres o más diputados, que 

ayudaban al mayordomo a recoger las 
limosnas para las ceremonias de los festejos 

religiosos, recolectar las mensualidades 
de los cofrades o auxiliarlos en el control 

administrativo de gastos e ingresos 
(Martínez, 1977: 51a).

La Resurrección del 
Señor, Corpus Christi, 
Santísima Trinidad y 
otros días santos del 

calendario cristiano, 
la ceremonia anual 
más importante 
era la fiesta titular 
dedicada al Santo 
Patrono y se 
llevaba a cabo en 
la capilla o altar en 
que se encontraba 
establecido el santo 
de su devoción 
(Martínez, 1977: 53b)
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pacidad económica hacían dona-
ciones a estas instituciones. Sin 
embargo, también personas de 
menos posibilidades económicas 
ofrecían a sus iglesias y parro-
quias pinturas dedicadas al santo 
o a la virgen de su devoción, en 
forma de exvotos o retablos rea-
lizados por artistas sin formación 
académica sobre diversos ma-

terias que van desde las tablas, 
hasta los de lámina, de precio 
accesible. En estas pinturas se 
representaba el relato gráfico del 
milagro concedido, incluyendo 
elementos de su entorno, como 
paisajes, animales y objetos (Vi-
cente, 2010: 77).

Durante este siglo se generó tan-

Características
del costumbrismo 
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to en la plástica como en la lite-
ratura el costumbrismo, cuyo 
nacimiento se vincula con el 
movimiento romántico europeo. 
Este fue un movimiento artístico 
narrativo y descriptivo que tenía 
como tema central la representa-
ción de costumbres propias, con-
sideradas típicas de un lugar país 
o región, adaptándose a la ne-
cesidad del nuevo país indepen-
diente, al buscar la afirmación de 
lo propio para forjar una nueva 
nación (Vicente, 2010: 87).

Las estampas representadas en 
las pinturas costumbristas nos 
hablan de los atuendos, tradicio-
nes, fiestas y paisajes mexicanos 
que se tomaron como elementos 
para construir y afianzar la iden-
tidad de la recién lograda nación. 
Luego de la Independencia, hubo 
un continuo arribo de extran-
jeros, europeos en su mayoría, 
y viajeros, que a través de imá-
genes o palabras fueron cons-
truyendo la imagen de México 
en sus países de origen, tanto 
en el exterior, como al interior 
del país mexicano, ya que para 
nosotros lo que ellos conside-
raban particular de México, era 
distintivo para nosotros; esta 
identidad, en cierto modo, se 
construye de dos visiones en-
trelazadas: la propia y la ajena.

Las características del costum-
brismo nos arrojan un sinnú-
mero de personajes locales que 
habitan estas escenas y que for-
maban parte de los habitantes 
de la Puebla en el siglo xix, ellos 
son: el aguador, el tlachiquero, 
las chinas que vendían agua loja, 

el ranchero, el artesano, el jorna-
lero y la servidumbre que habi-
tan en la Puebla de los Ángeles.
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Mucho se habla de un cambio de época, una 
tendencia audiovisual impulsada por los me-
dios masivos de comunicación. Esto ha hecho 
que surja una discusión importante en diversos 
campos profesionales sobre cómo se puede apro-
vechar de mejor manera esta inercia de la era 
multimedia. Los comerciales están cambiando, 
los juegos están cambiando, pero ¿la educación, 
también está cambiando?

Sartori, en su libro Homo videns (2001), hace una 
fuerte crítica ante esta situación donde considera, 
se le está dando supremacía a la imagen. 

En las primeras páginas de su libro, retoma la de-
finición de Cassier sobre la capacidad simbólica 
del hombre. En estos párrafos menciona que el 
hombre no vive en un universo puramente físi-

Mariana Cruz Ugarte

La imagen como objetode la enseñanza
       y el aprendizaje
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co, sino en uno simbólico, es decir, que se mueve 
entre planos del significado y el significante. En 
estas líneas, en su sentido más general y meta-
fórico, se encuentra englobada toda la produc-
ción cultural del hombre, desde el idioma, hasta 
las artes. Todos aquellos lenguajes en los que el 
hombre capta y transmite un significado a través 
de diversas manifestaciones. 

Sartori dice que el habla es aquello que distingue 
al hombre del resto de los animales, pues a través 
de ella, es capaz de reflexionar sobre sí mismo, co-
municar, pensar y conocer al construir en lengua-
je y con el lenguaje. (2001) 

Su postura denota preocupación por el uso de los 
nuevos medios de comunicación, que se ha sali-
do de control, y la preponderancia de la imagen, 
ya que, desde su perspectiva, están convirtiendo 
al homo sapiens en un homo videns, inclinando 
la balanza de un ser simbólico, a uno meramente 
vidente, es decir, en un ser que ve en lugar de un 
ser que piensa.

Manifiesta, asimismo, sus preocupaciones al res-
pecto, pero dice hacerlo sin generar ilusiones so-
bre detener el desarrollo inevitable de la tecnolo-
gía y de una sociedad teledirigida, manteniendo 
la esperanza de que la escuela abandone la mala 
pedagogía y la degradación en que ha caído, ha-
ciendo un atento llamado a reflexionar sobre la 
función formativa de la imagen.

Para Sartori (2001): “El lenguaje no es sólo un 
instrumento del comunicar, sino del pensar y el 
pensar no necesita del ver”, pero lo refiere princi-
palmente a la palabra. ¿Podríamos tener el mismo 
enfoque para el lenguaje de lo visual?

Ciertamente, el pensar no necesita del ver; sin 
embargo, la imagen puede ser una forma de pen-
sar, un pretexto para la cognición, un detonante 
de lo simbólico; aunque, para llegar a este nivel, 
no basta con ver de cualquier forma, sino que es 
necesario aprender a ver.

Los sentidos son los canales por los cuales cap-
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tamos la realidad, y es el cerebro el encargado 
de procesar e interpretar la información obte-
nida; como resultado, el ser humano obtiene un 
marco de referencia para explicar su realidad y 
desenvolverse en ella. 

Podemos decir que estas percepciones sensoriales 
son un recurso para el pensamiento, pero también 
constituyen una forma de pensar. Para lograrlo, 
no basta con ejercer el acto fisiológico de la vista. 
Para aprovechar el potencial educativo de las imá-
genes, es necesario educar primero la mirada. No 
es suficiente el ver, es necesario aprender a nutrir-
se de aquello que uno está viendo. 

Francesco Torralba Roselló, filósofo español, sos-
tiene que ver correctamente la realidad es funda-
mental para comprender su sentido. Sostiene tam-
bién que, para ver correctamente, debe cumplirse 
una serie de condiciones, como la predisposición a 
recibir la realidad, el tiempo para admirar a deta-
lle dicha realidad y reconocer los límites y posibi-
lidades de la propia visión, haciendo extensiva la 
invitación a aprender a mirar con los demás. Mi-
rar es un canal para aprender, es un medio para 
transmitir, recibir e incluso construir mensajes 
compartidos. (2000)

La mirada tiene que explorar el discurso de la ima-
gen y las posturas sociales que ella manifiesta, más 
allá de la apreciación estética y técnica de la misma. 

¿Qué nos dicen los elementos de la imagen? ¿Exis-
te un código en ella? ¿Cuál pudo ser la intención 
del autor de la imagen? ¿Qué mensaje estoy en-
tendiendo? ¿Puede el mensaje variar de la inten-
ción del autor por el contexto desde el que ahora 
la miro? Estas y muchas otras preguntas pueden 
surgir como actividad continua y necesaria para 
educar la mirada.

Siguiendo el ejemplo del maestro Torralba Rose-
lló, se puede plantear la pregunta ¿educar la mi-
rada? Sí, pero ¿para qué? Y una de las tantas res-
puestas posibles podría ser: para humanizarnos, 
perfeccionarnos, y accionar nuestras potenciali-
dades; en otras palabras, educar la mirada para 
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educarnos a nosotros mismos.

¿Cuáles han sido los usos de la imagen a lo largo 
de la historia? En algunos momentos ha sido uti-
lizada como una representación de algo, en otros, 
ha sido conceptualizada como un símbolo.

Podemos apreciar que la imagen ha sido una re-
presentación o narración visual de algún suceso; 
también ha sido un objeto de lujo, un objeto de-
corativo, un elemento de culto, una metáfora, un 
símbolo de ideales, un instructivo, refuerzo de tex-
to, etc. En algunos casos ha tratado de imitar la 
realidad, en otros, establecer realidades en sí mis-
mas, ser un producto del pensamiento y no una 
imitación de algo más.

La imagen puede ser una forma de procesar el pen-
samiento, un mecanismo para acomodar nuestros 
esquemas mentales, de integrar conocimiento, de 
detonar preguntas. Puede llegar a predisponernos 
al pensamiento y al entendimiento.

Existen elementos de la realidad que el ojo huma-
no no puede ver, pero sí se pueden percibir por 
otros medios y pueden ser representados visual-
mente. Tomemos como ejemplo del sonido. Exis-
te, es perceptible en la realidad a través del oído, 
pero normalmente no podemos verlo; sin embar-
go, hay formas de poder aproximarnos a él desde 
la vista. La fotografía Schlieren junto con una cá-
mara de alta velocidad permite captar el cambio 
de densidad que se produce en el aire al generarse 
un sonido, creando una imagen del mismo.

Otra forma en que se ha buscado una imagen del 
sonido son las mesas vibratorias, al colocar sal o 
arena sobre ellas y variar las frecuencias del so-
nido para observar los patrones que en ellas se 
muestran. O la onda formada por la amplitud y 
frecuencia de una voz grabada con un micrófono.

Una representación visual de algo que normal-
mente no podemos ver nos ayuda a entender di-
cha realidad no visible, al hacer más concreto lo 
abstracto. La imagen cobra así un valor agrega-
do para la enseñanza.
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No solamente refuerza lo que vemos en la reali-
dad, sino que acerca a nosotros conceptos lejanos 
ya sea por la distancia que existe a un momento 
histórico particular, a nuestras limitaciones físicas 
(por ejemplo, no podemos percibir microorganis-
mos a simple vista, pero después de usar un mi-
croscopio, podemos representar lo observado para 
compartirlo), la complejidad el concepto como los 
valores humanos, entre otros. Es por ello que a lo 
largo de la historia la imagen se fue integrando al 
contexto educativo a través de distintos materia-
les, láminas, cromos, infografías, etc., para apoyar 
el aprendizaje de contenidos.

La imagen en los modelos de 
enseñanza y aprendizaje

Diversos teóricos interesados en el proceso de 
aprendizaje han notado esta función de la imagen, 
y la han incluido en el proceso de análisis y sínte-
sis de sus modelos de enseñanza aprendizaje.

Por ejemplo, en el Modelo de Felder y Silverman 
los autores proponen 5 dimensiones del aprendi-
zaje con sus correspondientes estilos; la imagen 
juega un papel importante en las dos primeras. 

Respecto a la primera dimensión, relativa al tipo 
de información, los autores consideran que exis-
ten dos posibles estilos: sensitivo o intuitivo. Es 
decir, hay personas que prefieren información 
externa o sensitiva a la vista, oído o sensaciones 
físicas (sensitiva) y personas que prefieren in-
formación interna. 

Sobre la segunda dimensión, la relativa al tipo de 
estímulos preferenciales, consideran que hay un 
estilo visual y un estilo verbal. Los autores descri-
ben a las personas de estilo visual como aquellas 
que optan por que la información se les presente 
en formatos visuales como cuadros, diagramas, 
gráficos, demostraciones, etc. 

Otro ejemplo es la teoría de Hemisferios Cerebra-
les de Sperry, la cual sostiene que las personas 
cuyo hemisferio derecho es el predominante, po-
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INTROVERTIDO FLUJO DE INTERÉS

INTUICIÓN ATENCIÓN

PENSAMIENTO DECISIONES

PERCEPCIÓN ESTILO DE VIDA

EXTROVERTIDO

SENSORIAL

SENTIMIENTO

JUICIOS

Preferencia 1:  
El flujo de interés o energía como extroversión o introversión.

Preferencia 2:  
La atención se manifiesta de manera sensorial o intuitiva.

Preferencia 3:  
Los juicios y decisiones pueden ser racionales o emocionales.

Preferencia 4:  
El estilo de vida sigue por juicios o percepciones.
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seen un modo eficiente de procesar tareas visuales 
y especiales, y requieren una integración de los 
estímulos visuales en un todo. Es este hemisferio 
el que mayormente se relaciona con un estilo de 
aprendizaje visual y espacial, y con procesos de 
síntesis.

En el Modelo basado en experiencias de Da-
vid Kolb, el autor identifica dos dimensiones del 
aprendizaje: la percepción y el procesamiento. 

En el área de la percepción, considera el rubro de 
la experimentación concreta y la conceptualiza-
ción abstracta; mientras que para el área de pro-
cesamiento considera la experimentación activa y 
la observación reflexiva.

Por otro lado, Briggs y Myers (1944) establecen 
cuatro dicotomías en los tipos psicológicos:

En este modelo vemos nuevamente a la percep-
ción y lo sensorial como uno de los marcos para 
clasificar los estilos de aprendizaje.

Howard Gardner, en su teoría de las Inteligen-
cias múltiples,(2011) propone la Inteligencia Es-
pacial con un fuerte refuerzo de lo visual. Aquí 
encontraríamos a pintores y escultores, perso-
nas que piensan con facilidad en 3 dimensiones, 
que se ubican fácilmente en un mapa, que tie-
nen buen manejo de proporciones, que utilizan 
esquemas y gráficos para estudiar, etc.

Todas estas teorías son relativamente recientes, 
pero la función didáctica de la imagen viene desde 
mucho tiempo atrás.

La imagen religiosa y la didáctica

Didáctica que proviene de los vocablos docere y 
discere, en el sentido tanto de enseñanza como de 
aprendizaje, es decir, poner en relación al maestro 
con el alumno. La didáctica en sí hace referencia 
a la relación bidireccional maestro/alumno, y la 
imagen, en este caso, sería un medio para facilitar 
dicha relación. 
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El carácter polisémico de la imagen impulsa el 
trabajo relacional entre las personas involucra-
das en el acto educativo: no todos miramos lo 
mismo en la misma imagen. 

Mirar de esta forma es apertura, es un espacio 
para el encuentro, son posibilidades de diálogo, es 
un pretexto para poner en común aspectos diver-
sos que cada persona capta, pues nuestra mirada 
está configurada por nuestro saber, y, al mismo 
tiempo, existe la posibilidad de ver más allá de lo 
que sabemos, o lo que esperamos ver. 

La producción de arte religioso cumplía tam-
bién esta función didáctica para la evangeliza-
ción de los pueblos de religiones gentiles en Eu-
ropa, y los pueblos indígenas en América. En ese 
contexto, la imagen religiosa tiene una vocación 
devocional, pero también se produce como un 
medio para explicar y ayudar a comprender la 
Fe que se está dando a conocer.

El Papa Gregorio aborda este tema en una de 
sus cartas al obispo de Marsella, Sereno, alre-
dedor del año 600, cuando solicita que detenga 
la destrucción de las imágenes. Esta decisión se 
había debido a la interpretación del obispo so-
bre la prohibición del Antiguo Testamento, en el 
Éxodo, sobre la idolatría.

Al respecto, el Papa Gregorio marcó la siguiente 
precisión: 

“Una cosa es adorar una pintura, y otra 
muy distinta aprender mediante una esce-
na representada en pintura qué es lo que 
debemos adorar. Porque lo escrito procu-
ra a quienes lo leen, la pintura ofrece a los 
analfabetas que la miran, para que estos 
ignorantes vean lo que deben imitar; las 
pinturas son la lectura de quienes no cono-
cen el alfabeto, de modo que hacen las ve-
ces de lectura, sobre todo entre los paganos 
(Carrera, 2102)”.

En otra carta, esta vez dirigida a Melito, el Papa 
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Gregorio solicita que, al encontrarse con Agustín 
de Canterbury, le comunique que no deben destruir 
los templos, sino los ídolos que en él existen, y que 
incluso pueden conservarse algunas de sus tradi-
ciones transformando el significado de las mismas: 

y dar gracias al “Dador” de todas las cosas, 
por su abundancia: ya que mientras algu-
nos beneficios externos les son conservados, 
más rápidamente podrán ser llevados a 
aceptar los beneficios interiores (gracia)... 
Porque es sin duda imposible arrancar a 
la vez, de almas tan rudas, todos los malos 
usos; viendo también que aquel que se es-
fuerza por escalar una cumbre, lo hace paso 
a paso y no a saltos (Carrera, 2012).

Es comprensible que el Papa tomara la decisión 
de no erradicar en su totalidad la imagen del culto 
religioso, sino que, entendiendo que en diversos 
cultos la imagen jugaba un papel central, deci-
diera la conservación de las mismas y aprovecha-
ra esta arraigada tradición como un medio para 
dar difusión a la fe cristiana. Su decisión invitaba 
a cambiar la producción de imágenes y el sentido 
de las mismas, convirtiéndose, de ídolo que debía 
ser adorado, a medio de enseñanza de conceptos 
abstractos (por ejemplo, la historia de la vida de 
Cristo en la tierra, el amor de Dios por la humani-
dad encarnado en la pasión de Su Hijo.)

Cabe mencionar que la obra La Preciosa Sangre 
de Cristo probablemente no haya nacido con un 
fin de evangelización, sino con una intención 
devocional. Esto puede inferirse por la fecha de 
su producción, en que la fe cristiana era ya pre-
dominante en Puebla.

La imagen, no solamente un  
apoyo, sino objeto para la educación

Si bien anteriormente se ha hablado de la imagen 
como un recurso que ha sido utilizado como apoyo 
a la palabra (o una especie de sustituto, en caso de 
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no poder acceder a la palabra escrita), y diversos 
teóricos de la comunicación abordan el análisis de 
la imagen desde una perspectiva similar a la lectu-
ra del texto, es importante recalcar que la imagen 
tiene su propio código de comunicación (Alons y 
Mocilla, 1990): código espacial, gestual-actitudi-
nal, escenográfico, lumínico, simbólico, gráfico 
y de relación (composición de escena, tensiones, 
equilibrios, etc.).

Aquí surge otro tipo de análisis sobre la imagen, 
que permite actualizar la función de obras como 
La Preciosa Sangre en el quehacer educativo en el 
siglo xxi, y es el análisis de la imagen en sí misma 
desde estos códigos de lenguaje visual, retomar 
el contexto social, político, histórico y el vínculo 
identitario que nos une a ellas, sin dejar fuera los 
aspectos técnicos de la ejecución de dicha pieza, 
pero no limitándose a ellos. 

Hasta el momento se ha explorado lo que la ima-
gen puede hacer por la educación, principalmen-
te desde la relación enseñanza-aprendizaje, pero 
otro punto que vale la pena explorar es lo que la 
educación puede hacer por el uso de la imagen.

Ana Abramowski, en su texto El lenguaje de las imá-
genes y la escuela: ¿es posible enseñar y aprender a 
mirar?, plantea una serie de preguntas interesantes 
sobre la motivación de las personas para interactuar 
con la imagen. Menciona que el campo de los estu-
dios visuales abarca las visibilidades e invisibilida-
des, al reflexionar sobre el por qué la gente mira algo:

 Y aquí menciona una razón por la que la imagen 
ha tomado un papel preponderante frente a otros 
medios, como el texto.

Si bien muchas de estas reflexiones han surgi-
do alrededor del papel de audiovisuales y la era 
multimedia, ¿no son acaso preguntas válidas 
para el simple acto de ver?

Cuando entramos a un recinto que pretende ser 
un espacio físico y psicológico para el encuentro 
con obras de arte como La Preciosa Sangre, ¿lle-
gamos con una actitud de apertura?, ¿lo hacemos 
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pensando en entablar un diálogo con la pieza?, 
¿hacemos un reconocimiento de lo que vemos, de 
lo que no vemos y lo que nos gustaría saber?

Si la imagen posee inmediatez y estimula la per-
cepción, activa la emotividad y la atención, predis-
pone al aprendizaje, y ofrece algunas otras bon-
dades expuestas en este texto y otras tantas que 
seguramente han quedado afuera, depende en-
tonces de formadores o de personas en constante 
formación, el responsabilizarse del desarrollo de 
nuestro entendimiento.

Es evidente, entonces, la necesidad de educar la 
mirada para no ser el retrato del homo videns 
expuesto por Sartori, sino un ser sensible que 
construya y edifique, partiendo de esa percep-
ción, y que lo haga de forma crítica, empática y 
cada vez más humana.

¿Busca información?

¿Lo hace por placer?Visibilidades
e invisibilidades
¿Por qué la gente 

mira algo? ¿Por qué es atraído a ver?

¿Por qué se rehúsa a ver algo?
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