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e referiré a la pintura de techos en las iglesias

de la regioén brasilefia de Minas Gerais, la

cual permite analizar las funciones de las

imégenes que aproximan (como una frontera
ilusionista) las representaciones del Cielo y la gloria
celestial al espacio terrenal propio de los hombres y sus
relaciones sociales, aludiendo a una carga de sentidos y
mensajes constitutivos de la sensibilidad del Barroco y
del imaginario catélico colonial, donde la fiesta se trans-
forma en un espacio de expresién y encuentro (a veces,
cruzado de tensiones).

En este sentido, el techo se convierte en el soporte
material de una representacién del imaginario que impacta,
como la maquinaria barroca de la representacién, y con-
mueve a los asistentes en los templos. Las imagenes
marianas y las Glorias son vectores de ideas y discursos
religiosos que tienen por destinatarios a diferentes actores
sociales y es aqui donde las condiciones del contexto
econdmico, social, técnico y artistico de Minas Gerais
colonial (regién de gran riqueza mineral) contribuyen a
la creacion de obras magnificas como el techo de la iglesia
de la tercera orden de Penitencia de San Francisco, en
Ouro Preto, que contiene una compleja obra del Maestro
Ataide representando a una gloria con la Virgen rodeada
de dngeles musicos que imprimen al conjunto una dindmica
musical festiva.

Pintura y musica se convierten en espacios de expresién
de la fiesta proveniente del calendario litirgico y que se
traslada, incluso, a la arquitectura. La presencia de her-

mandades comitentes y el conocimiento musical del
pintor hace, también, que la religiosidad barroca (mixtu-
rada de elementos artisticos rococd) aparezca en el esce-
nario mineiro de una forma muy singular.

Mi perspectiva no se centra en una historia del arte
ni, especificamente, en la iconografia: mds bien pretende
atenerse a un andlisis histérico de las funciones de dichas
imdgenes, quizés por influencia de la nueva historia
cultural aplicada, en este caso, al estudio de la religiosidad
colonial a través de las representaciones religiosas.

La perspectiva empleada responde a la reciente historia
cultural de influencia francesa: Louis Marin', Roger
Chartier’ y Jean-Claude Schmitt’ principalmente, tanto
como en la esfera de influencia de los trabajos de Jacques
Le Goff, Jean Delumeau, Michel de Certeau® y Serge
Gruzinski’. De igual manera, es subsidiario de un vasto
conjunto de producciones brasilefias sobre el arte y la
religion en Minas Gerais y de los cuales me permito
resaltar algunas de las muchas contribuciones precedentes:
las de Carlos Del Negro®, Ivo Menezes’, Adalgisa Arantes
Campos®, Miriam Ribeiro de Oliveira’, Marco E. Paiva'’,
Marcos Hill'!, entre otros autores.

DEFINICION DE FIESTA

Segiin mi consulta a varios diccionarios académicos
espafioles del siglo XVII, XVIII y principios del XIX (a
falta de uno de lengua portuguesa para ese periodo), el
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concepto de fiesta presentd ciertas mutaciones signadas,
en general, por disminuciones en las acepciones explici-
tadas. Ciertamente, entre las mas sintéticas, encontramos
ésta que corresponde al diccionario de la Academia de
1791, y que reitera los elementos comunes a las anteriores:

Definicién de Fiesta, segun el diccionario de la RAE 1791.
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La fiesta es:

la alegria, el regocijo o la diversién por algiin motivo;
el dia de celebracion de la Iglesia con misa y gastos
en obras santas, los domingos, Pascua, dias de Apdstoles;
la solemnidad de celebracién del martirio o transito
de algtin santo;

el regocijo publico con el concurso del pueblo para
su descanso (incluyendo conmemoraciones religiosas:
Pascua y vacaciones);

los agasajos u obsequios para ganar voluntades;
hay fiestas dobles de la Iglesia;

las Fiestas Inmobles: Navidad y Asuncién de Nuestra
Sefiora 15 de agosto; las Movibles: Pascua;

las Fiestas Reales: festejos que se hacen en obsequio
a alguna persona real, o en su presencia.

Y “estar de fiesta” es estar alegre, gustoso y de chiste.

Evidentemente, en las diversas acepciones se resaltan
la alegria por motivos seculares como religiosos. Los
diccionarios se detienen mds en ciertas figuras centrales
merecedoras del homenaje de la celebracién y estas son,
bésicamente, personas de la esfera religiosa o del mundo
de la realeza. Es decir: personas de jerarquias superiores,
quienes merecen ese reconocimiento de corte colectivo.

Cuando la acepcién incluye a cualquiera, el motivo
precisado es para ganar voluntades como si también se
tratara de un homenaje, de una entrega.

Si bien hay fiestas que se relacionan con circunstancias
del individuo comiin, voy a concentrarme bésicamente
en estas acepciones.

Es decir, que la fiesta es la entrega feliz, celebratoria,
conmemorativa, hacia una persona, en tanto homenaje
de reconocimiento y aceptacién de un status diferente e
instituyente de la diferencia. En este sentido, quisiera
tomar en consideracién los elementos de regocijo, alegria
y reconocimiento de la jerarquia solemne que observamos
en las representaciones religiosas, especialmente en las
pinturas de temas marianos. Entre las pinturas de techos
de Minas Gerais, elegi por razones de tiempo y espacio
s6lo una y me parece un buen objeto para hacernos pensar
en los mensajes religiosos, la participacién colectiva, la
presencia de las jerarquizaciones y la conformacién de los
imaginarios.

PLANTEO CENTRAL

En el imaginario catdlico colonial, las representaciones
del Cielo ocuparon un lugar importante que puede estu-
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diarse desde la perspectiva de la Historia Cultural usando,
entre otras fuentes, las pinturas celestes alojadas en los
techos de las iglesias. Consideramos que esas pinturas
pueden ser vistas como un espacio de frontera imaginaria
(una franja de contacto) entre el mundo terrenal de los
hombres y el reino superior propio de Dios.

Estas imdgenes han tenido mdltiples funciones, entre
ellas la de constituirse en esperanza para los creyentes,
expresar un orden superior y sobrenatural e influir sobre
la esfera de la vida cotidiana colonial reflejando v, a la
vez, moldeando en parte los discursos, practicas y relaciones
sociales.

UN CIELO QUE CAMBIA

Como han sefialado McDannell y Lang en su “Historia
del Cielo...'”, los musulmanes crefan en un cielo sensual,
un paraiso feliz pleno de goces (especialmente para el
varén). En la version cristiana antigua no habfa lugar
para la sensualidad y s para un espiritualismo abstracto
y fuerte que se mostrd, también, cambiante y que evolu-
cioné hacia formas mds humanizadas, m4s parecidas a la
experiencia del hombre con sus lazos personales, inquie-
tudes humanas, gestos y gustos culturales.

La construccién de una esperanza escatolégica varia
segtin el proceso de consolidacién del catolicismo y segin
las encrucijadas por las que atraviesa la comunidad cristiana
a través de los siglos: Jesds y Pablo hablaron de un cielo
abstracto, espiritual, célibe, sin lazos parentales. Juan, de
un templo de luz, de estilo judaico, lleno de impresiones
sensoriales. Mas tarde, el obispo san Ireneo (S, IV) nos
muestra un cielo donde empieza a haber lugar para el
reencuentro familiar y cierta restauracion de los rasgos
principales de las relaciones humanas, cierta vuelta a la
esperanza y la sensualidad®.

La era medieval nos muestra un reflejo en el cielo de
las representaciones de la monarquia y la santidad: un
cielo nimbado, cuajado de coronas y aureolas.

El siglo XVII, fuertemente marcado por la Contrarre-
forma, nos presenta cielos poblados de imégenes de la
Virgen. Especialmente, de la Inmaculada Concepcién v,
también, de escenas de coronacién o asuncién de la Madre
de Cristo, de Cristo o de recompensa a los santos y mértires
de la Iglesia. La lucha postridentina contra el protestan-
tismo se refleja en el triunfo dentro el espacio del cielo,
de las muchas caras de la Virgen, tan discutida por la
“herejia protestante”.

El siglo XVIII nos presenta, entre otras, las imdgenes
arquitectonicas del cielo: el caso de Swedemborg y sus
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visiones es muy ilustrativo'* y también lo es la pintura en
perspectiva ilusionista.

LA PINTURA DE LOS TECHOS

El pintor italiano Andrea Pozzo, famoso por su pintura
de perspectiva ilusionista del techo de San Ignacio, en
Roma, aplica un método efectista al abrir el cielo ante la
mirada de los asistentes al templo (practicantes) que
modifica la forma de ver el mundo terrestre a partir de
una esperanzada representacion del futuro y de lo alto.

La eficacia de esa representacién (esfuerzo creativo
conjunto del comanditario y del artista: de la autoridad
eclesidstica, del arquitecto y del pintor) hace que se
convierta en una moda expansiva y salga del centro
romano hacia la periferia del orbe catélico mediando las
condiciones histéricas (materiales y técnicas) de las
colonias de ultramar.

Considero que en ese proceso, los techos de las iglesias
se convierten en una zona de frontera, de acercamiento,
donde el mundo imaginario celestial entra en contacto
con el mundo terrenal de los practicantes, y donde la
apariencia del milagro (esa hierofania, esa aparicién de
lo sobrenatural) afecta la vida del creyente ayudando a
instaurar un nuevo orden césmico: Una nueva forma de
concebir el paso de la vida hacia la muerte. El cielo que
se abre ante los ojos del observador como un cielo fantds-
tico y esperado que cambiar4 las creencias y las practicas.
La gloria celestial, bella y armoniosa, atrae la atencién
del espectador y estimula su imaginario con elementos
renovados: tronos, angeles, dngeles mdsicos, coros celestes,
uso de nuevos colores, figuras de santos, nuevas advoca-
ciones marianas, etc.

Imposible sustraerse al efecto de esas imdgenes que
vienen por encima, que se imponen sobre el mundo de
los hombres y las mujeres pequefios. Esa operacién artistica
es realizada por la coordinacién de la Iglesia (con mayus-
cula: obispos, sacerdotes, terceras 6rdenes, cofradfas) junto
con otros comanditarios y los artistas que colaboran en
el disefio y creacién de los recursos estilisticos. El otro
vértice de este tridngulo, es el receptor: el espectador, la
sociedad.

(Qué suerte particular tienen Ouro Preto, Mariana,
Diamantina y los demds pueblos mineiros para contar con
el fermento necesario para el desarrollo de este calibre
de artistas y de obras maestras?

Minas. Esa es una posible clave explicativa, entre
otras, que sigue mereciendo atencién. Proponemos que,
por su simpleza, esta primera similitud no debe ser des-
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Pintura del techo de la Iglesia de San Ignacio. Roma. Autor: Andrea Pozzo.
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atendida. El surgimiento de un artista excepcional no
puede estar supeditado al azar de su nacimiento y sus
cualidades innatas. El medio histérico, las condiciones
de clima cultural, desarrollo econémico del mercado y las
posibilidades técnicas juegan un papel insoslayable. Gran-
des maestros de este calibre llegan a los techos de las
iglesias apoyados sobre andamios materiales y técnicos
que ameritan un estudio histérico concreto. La circulacién
de los libros religiosos con grabados que han servido de
modelos (como ha detectado Hannah Levy" primero en
la Biblia de Demarne y otras obras vistas por Miriam
Ribeiro'®, asi como la utilizacién de los misales con
grabados, resaltada por Adalgisa Arantes Campos'’ y Alex
Bohrer'®), la accesibilidad de los buenos pigmentos, la
posibilidad de un mercado de obras y una demanda con-
creta de representaciones religiosas de un estilo particular,
hacen que el gran artista sea posible en un determinado
lugar y no en otro.

La historiografia consultada viene atendiendo espe-
cialmente los aspectos estilisticos y la revisién biografica
de los artistas mineiros (Luiz Jardim, Carlos Del Negro,
Sylvio Vasconcelos, Ivo Porto Menezes, Frederico Morais,
Marco Elisio Paiva, Adalgisa Arantes Campos, Miriam
Ribeiro, entre otros), con fuerte énfasis en la obra y vida
del pintor Maestre Manoel Da Costa Ataide (nacido en
Mariana en 1762 y fallecido en 1830).

Por otro lado, Lourival Gomes Machado' sefialé
tempranamente la particularidad de un barroco minero
(diferente del nordestino) como contexto en el que se
desarrollaron las obras que consideramos. Frederico
Morais®® resalta el contexto en el que esto sucedié: la
riqueza y el dinamismo de una sociedad minera, donde la
rigidez social se flexibiliza y los sefiores de minas, los
esclavos y las cofradfas juegan e intentan competir por el
prestigio relacionado con la puesta en escena de la reli-
giosidad colonial, generando un efecto brillante y dindgmico
de las representaciones, realzando el arte religioso y
promoviendo escenarios festivos.

Miriam Ribeiro?" ha escrito sobre la pintura ilusionista
del Barroco y del Rococé mineiros, especialmente, en
relacion con el uso de la perspectiva y el influjo de los
modelos europeos en los artistas locales, resaltados por
una tradicién modernista, con visos fuertemente nacio-
nalistas. Sus andlisis del uso de la perspectiva, difundida
por el influjo portugués de mediados del siglo XVIII
(Bacarelli), muestra una entrada diferida a Brasil colonial:
avanzada la segunda mitad del siglo, con Ribeiro, José
Joaquim da Rocha, Rodriguez Belo, Soares de Aradjo (en
Diamantina) y, cuanto més se acerca el final del siglo
XVIII en Brasil, mds cerca se esta del Rococé y sus formas
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arbéreas, conchoides, ornamentales m4s tipicas de Ouro
Preto. Campos refuerza esta posicién sefialando los rasgos
centrales del rococé mineiro en torno a estas formas en
las iglesias de fines del XVIII y la decoracion de las
primeras décadas del XIX.

Pero, deteniéndonos en este gusto general de fines del
siglo XVIII por la pintura ilusionista, sea de perspectiva
barroca o con formas rococd, creo que debe ser estudiado
en el sentido con que Sonia Marfa Gongalves Siquiera
abord6 los efectos de la teatralidad en el barroco religioso
brasileiro?2. Ella ve en las representaciones barrocas la
tension permanente entre lo idealizado y lo sensual, el
realismo e idealismo, la naturalizacién vy el ilusionismo,
entre el cielo y la tierra... Destaca que esa tensién se
muestra en la teatralizacién religiosa que se da en el
escenario de la iglesia, durante la liturgia. Evidentemente:
con los juegos de espacios, movimientos, luces, musica y
perfumes de incienso, la representacion afecta, conmueve,
estimula y persuade. La obra de arte es instrumentalizada.

En el contexto enriquecido del drea mineira, esta
instrumentalizacién cultural se vuelve m4s eficaz (Siquiera,
p. 71). La “emocién estética abre paso a la emocién
religiosa” (Siquiera, p. 73) durante la celebracién litdrgica
y no es dificil imaginar como los asistentes al templo
verfan esos cielos que se abrian sobre sus cabezas.

A mi parecer, al hacer visible lo invisible y acercar
aquello lejano en el espacio y el tiempo (la gloria del mas
all4 es, por definicién, algo diferido) el cielo se aproxima
al espectador. Esta cercania estd dada en un espacio de
frontera entre lo real y lo imaginario, en un soporte
material (un techo) que opera como objeto de transicién
entre dos esferas: la terrenal y la celestial. Opera como
una fantasfa religiosa deslumbrante que incluye un sistema
de jerarquizaciones mostrando dngeles, luces, glorias y
sugiriendo musicas: imdgenes de alegria y regocijo en
medio, por ejemplo, de una escena de una coronacién
mariana.

LOS EFECTOS DEL CIELO:
UN TECHO COMO FRONTERA

Sigo la hipétesis de que las imdgenes de la pintura
ilusionista impactan y afectan profundamente al espectador
construyendo una emocién que acerca al asistente al
templo, lo atrae, lo refuerza como creyente. Se trata de
contribuir a la produccién de la “creencia” (en el sentido
dado por Michel de Certeau”’), como un efecto del
impacto generado por la imagen y su representacion. Este
uso deliberado de la maquinaria de la representacién
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barroca, que ha sido mencionado y estudiado muchas
veces, genera creyentes y la instauracién de los rituales,
genera la reproduccién de creencia y practicas.

En esta instalacién del techo como espacio de frontera
entre el espacio de lo humano y lo divino, aparece en la
pintura mineira otra mediacién: la de la recurrente presencia
de la imagen de la Virgen, abogada y mediadora por
excelencia en la religiosidad cristiana y actriz central de
las luchas de la Contrarreforma.

EL TECHO COMO ESCENARIO

La iglesia de la Tercera Orden de Penitencia de San
Francisco, Ouro Preto, fue construida segtin un disefio
del escultor y arquitecto Alejaidinho. No es rectangular,
sino que presenta muchas curvas, torres cilindricas, co-
lumnas y disefios de rocallas. El techo de la nave central
mide 23 metros de ancho y 11 de largo y contiene una
pintura ilusionista realizada por Manoel da Acosta Ataide,
célebre pintor y dorador marianense, compuesta por un
medallén central con una representacion de la Virgen en
gloria y con dngeles rasgando un cielo que se abre.

Esta pintura ofrece la ilusién de un techo sostenido
por pilastras con columna. La forma curva que predomina
en la arquitectura real, facilité a Ataide la labor de
representar arriba una escena frontal pero haciendo uso
de la perspectiva. Se ven dos cielos: el primero, en azul
mds oscuro, tiene rasgos ornamentales, galantes, de estilo
rococé. Estd sostenido por las columnas y rodeado de
arcadas céncavas. En los dos laterales, aparecen dos arcos
triunfales.

En la medida que subimos la mirada y nos acercamos
al centro del techo, al corazén del cielo, la pintura se
vuelve mds tenebrista, aparece una escena de milagro:
una aparicion de la Virgen se abre a los ojos de los asistentes
al templo, la escena de la asuncién de Maria a los Cielos,
en el momento de su coronacién (unos querubines le
colocan una diadema de estrellas) asistida por diferentes
categorias angélicas, en un ambiente de regocijo y luces,
con 4ngeles musicos (agrupados en la parte inferior de la
escena) y debajo, pero en eje central, estd el rey David
(ancestro de Marfa), que celebra y loa tocando el arpa
acompafiado por un coro angélico y por varios instrumen-
tistas.

El gusto por los dngeles musicos de Ataide pone en
relieve otro aspecto peculiar local: el recurso de la mdsica.
Los dngeles musicos han sido utilizados anteriormente en
la pintura europea, pero en este periodo y en este espacio,
llaman la atencién. Martine Clouzot ha estudiado la
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presencia de este motivo en la pintura de los siglos XV
y XVI*. Ella sugiere que hay una relacién entre este
motivo iconografico de la mdsica en el cielo con la
representaciéon de la musica de las esferas que proviene
de una tradicién muy antigua. Habrfa tres tipos de mdsicas:
la terrenal (planetaria), la humana y la instrumental. La
duda acerca de si es posible para los hombres escuchar el
sonido del movimiento de las esferas celestes y cémo
resolver su representacién permanecié en la tradicién de
la pintura siendo, segin esta autora, los dngeles herederos
de estas musicas como agentes de Dios en las tareas del
universo. Estos miembros de la corte celestial cumplen
con la funcién de acercar a la vista de los hombres la idea
de un movimiento celeste regido por la voluntad de Dios.
El perfecto ritmo celestial impuesto se torna visible (no
audible, aunque sugerido) gracias a la operacién de insertar
a estas jerarquias angélicas tocando instrumentos musicales
y leyendo partituras.

Serfa interesante, también, dilucidar si hay categorias
entre los instrumentos musicales incluidos en la pintura
tal como se ha verificado para algunas imégenes de la
edad media.

Instrumentos, voces y partituras

1 trompeta, 1 trompa, 2 tridngulos, 1 viola,
2 violines, 2 violincelos, 1 arpa, 1 fagot, 2 flautas,
2 chirimfas, 2 latdes, 1 bandolin.

4 voces corales
Partituras enrolladas y abiertas

La sensorialidad barroca y rococé se manifiesta en
plenitud con el recurso del estimulo musical y visual. La
sensacion es que una fiesta celeste se abre paso en el techo
y que por esa frontera baja, al hacerse visible al espectador
del nivel inferior, y al permitirle verla, se acerca. El
dinamismo propio de esa imagen vertical, donde se ven
las jerarquias celestes, sugiere la posibilidad de la aproxi-
macién: es el cielo que viene.

En el techo, adem4s de la Virgen, los dngeles y David,
aparecen los Doctores de la Iglesia: San Ambrosio, San
Agustin, San Jerénimo y San Gregorio estdn ocupando
sus pintados pulpitos. Los 4 son reconocidos defensores
y cantores a las virtudes de Marfa. Puede leerse, como en
tantos otros techos, el esfuerzo de transmitir y legitimar
la construccion dogmdtica mariana.
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Iglesia de la Tercera Orden de San Francisco. Ouro Preto. Foto: P. Fogelman.
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La Virgen del techo de la Iglesia de la Tercera Orden de San Francisco. Ouro Preto. Foto: J. Abrantes.
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Las cartelas presentan dos antifonas y un fragmento
de un capitulo:

“Maria fue asunta para el cielo, alégrense los dngeles y loando
bendigan al Sefior.”

“Fuiste hecha bella y suave en tus delicias Santa Madre de Dios.”

“Yo soy la madre de la belleza, del amor y del temor, del sacrificio
vy de la Santa Esperanza.”

Es cierto que algunos historiadores e historiadores del
arte no se han puesto de acuerdo acerca de la advocacion
central de esta pintura de Marfa coronada por los Angeles.

En 1951, Raimundo Trinidade® la present6 como una
Asuncién, basdndose en los textos de ambas antifonas y
en el hecho de que era una advocacién muy querida en
Portugal desde tiempos de Don Juan 1.

En 1971 Germain Bazin® la propuso como una Inma-
culada Concepcién, por verla parecida a la mujer apoca-
liptica con la luna a los pies y por ser la patrona del reino
portugués y del Brasil colonial desde el siglo XVII, gracias
a don Juan IV.

Marco Elizio Paiva’” la considera como Nuestra Sefiora
de los Angeles, diciendo que la Inmaculada nunca aparece
sentada y objetando la validez de la media luna como
atributo exclusivo de las Inmaculadas, aunque si reivindica
la relacion de esta figura con la Mujer Apocaliptica de la
visién de Juan, pues esta visién era usada para abrir la
fiesta de la Asuncién.

Adalgisa Arantes Campos®®, en 2005, la denomina
“Porcitncula”, por ser motivo central en la religién de
San Francisco, y la considera una mixtura entre el modelo
iconogréfico italiano de la Asuncién y el francés de la
Coronacidn.

Personalmente creo que se trata de una mezcla de
varios elementos pero todos muy caros a la tradicién
franciscana. Me inclino hacia la idea de que se trata de
una Inmaculada pero no es de extrafiarse que Ataide haya
buscado condensar los rasgos marianos que él conocia y
que forman parte de la tnica identidad mariana, a pesar
de haber tomado diversos disefios ajenos como modelos.

Sus colores también son los usados por algunas Inma-
culadas (normalmente aparece en celeste y blanco, o en
rojo y azul), la media luna a sus pies es clasica y sus anchas
caderas, sugieren una Marfa embarazada. La Inmaculada
Concepcion representa, segin la tradicion difundida por
Murillo, una mujer con semejanzas a la descripcién de la
Vision de Juan. Quizds sea, simplemente, una fusién de
rasgos aunque no puedan ser compatibles.

Puede tomdrsela como Asunta, como han interpretado
algunos, pero claramente hay una alusién al Apocalipsis,
en la trompeta que anuncia el fin de los tiempos y la
venida del Reino.
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La figura de la Virgen, mujer obediente donde se
encarna lo divino, trae al Cristo y la Redencion gloriosa
tras la pelea con la Bestia. Este es un cielo de felicidad y
celebracion.

La fachada de la iglesia muestra el medallén franciscano
con los estigmas, en la nave hay 4 paneles con el recono-
ciendo a los santos (S. Pedro arrepentido, Margarita de
Cortona, Clara y Francisco mismo) los laterales traen
varias postrimerfas y, finalmente, el techo es la promesa
de una gloria que se manifiesta en la celebracién, en el
regocijo de una fiesta espiritual que se ofrece a cambio
del sufrimiento en vida, del homenaje, del esfuerzo y la
acumulacién de indulgencias plenarias que San Francisco
pidi6 a la Virgen cuando se le apareci6 en la Porcitncula
para quienes visitaran el templo el dia del perdén y
participaran de las fiestas litirgicas.

Pese a que considero que se trata de una Inmaculada
(su posicién sedente no es caracteristica excluyente de
las Asunciones), me parece mas importante pensar en la
funcién de esta imagen que en su posible rétulo. Al
respecto, cabe destacar, que la exencién del pecado original
habria de tener consecuencias directas en la asuncién
corporal de Maria a los cielos. Es decir, la excepcional
ausencia de pecado original es lo que habria permitido
que el cuerpo material de Marfa triunfe sobre la corrupcién
de la muerte y ascienda a la gloria celeste, como el de su
Hijo.

En este tema, creo, reside lo mas importante: el pro-
grama iconografico del conjunto del templo parece sugerir
este acento puesto en la transicién de la vida hacia la
muerte, pasando por los dolores necesarios de la vida,
sabiendo la futilidad de la misma y acercandose mediante
el esfuerzo y la prosecucién de modelos de perfeccion,
para acceder a esa gloria festiva que se muestra en el
techo, al final del recorrido, reservada para aquellos que
merecen estar cerca del Dios del imaginario cristiano.

Vanitas del nartex de la iglesia de San Francisco.
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