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Introduccién

Es claro que cualquier aspecto concebible de la civilizacion
puede verse, entre otras cosas, como sintoma de
un clima mental o de una situacion intelectual.

ERNST H. GOMBRICH

o D e dénde venimos? ;Para qué estamos en esta vida? ;Hacia dénde vamos?, son preguntas
< que el ser humano se ha hecho alo largo de la historia desde el momento en que ad-
quiere conciencia de su propia finitud. Con las respuestas que va encontrando a dichos cues-
tionamientos es como ha pretendido otorgar un sentido a su vida, basado en la Gnica segu-
ridad que posee: la muerte, el fin de su existencia terrena. De esta forma, la persona se va
planteando, dada su capacidad de razonamiento, el camino que seguird y va eligiendo ser y
actuar durante el transcurso de su vida a partir del valor que asigna a su propio fin, lo cual
podemos ver reflejado en las diferentes acciones y actitudes del hombre que pueden rastrear-
se histéricamente por medio de los testimonios culturales que va dejando en su paso por el
mundo, y que son un reflejo especifico de su sentir, su pensar y su actuar en un espacio y un
tiempo determinados. Como senala Ernst Cassirer, siendo un ser dotado del don de la crea-
cién, el hombre se distingue de los demds seres por su capacidad racional para simbolizar el
mundo; gracias a la cual accede al mundo ideal que se le abre desde diferentes perspectivas y
que entonces puede expresar a través de la religion, el arte en todas sus presentaciones, la fi-
losofia y la ciencia.'

Por medio de estas distintas manifestaciones de lo humano hemos visto cémo el hombre
ha tratado de enunciar, exponer, comunicar, aquellos temas que de alguna manera inciden
en él, aquellos que le inquietan, preocupan o angustian. Es decir, podemos ver que, a través
de algunas de estas expresiones, el ser humano ha pretendido reflejar el sentido que otorga a
su vida y, por ende, a su muerte. Cuando este sentido es trascendente, al asumirse como una
unidad de cuerpo y espiritu, busca, por ese mismo sentido de trascendencia, re-ligarse de al-
guna manera con el absoluto y experimentar en su vida temporal lo sagrado.

Tenemos entonces filésofos, escritores, poetas y hombres de fe —que se han encargado de
recordarnos que la vida es un instante fugaz y que el hombre, aunque dotado de razdn, es un

punto en medio del universo cuyo limite existencial lo marca la muerte—, invitando a encon-

' Cfy. Ernst Cassirer, Antropologia filosfica, trad. Eugenio [maz (México: FCE, 1992), 45-70.

«<11>»



12 Introduccion

trar el verdadero sentido al trinsito sobre este mundo. Séneca recrimina: “Que vivis como si tu-
vierais que vivir siempre; que nunca os viene a las mientes la idea de vuestra fragilidad...”,
mientras que Marco Aurelio habla de la finitud y de la naturaleza dual del hombre, misma
que le permite tener un sentido trascendente de vida: “Conviene, pues, que ahora por fin
comprendas de qué soberano del mundo eres emanacidn, y que tu vida estd circunscrita en
un tiempo acotado™?, sefialindonos entonces el para qué de la muerte: “Y no sélo la muerte
es efecto de la naturaleza, sino ain conveniencia de la misma. ;Cémo se une el hombre
con Dios y por qué parte de si mismo y, sobre todo, cémo estd dispuesta esta parte del
hombre?”#, mientras se nos recuerda que también somos unidad de cuerpo y espiritu, por
medio de las palabras de Epicteto: “No eres mds que una pobre alma, que arrastra un
caddver”s.

Por su parte, el evangelista San Mateo destaca que el propio Jests dijo: “Por lo demds,
;quién de vosotros puede, por mds que se preocupe, afadir un solo codo a la medida de su
vida?”¢, con lo que nos ensefia a mirar y ocuparnos de lo que realmente vale para la vida y
no por la finitud ineluctable de la misma; y, en el mismo tenor, San Jerénimo nos hace pre-
sente que “ficilmente desprecia todas las cosas quien nunca olvida que va a morir™.

Tomds de Kempis nos recuerda el verdadero sentido de la vida con estas palabras:

Mucho aprovecharis si te conservares libre de todo cuidado temporal; y muy menguado serds si
alguna cosa temporal estimares en mucho. No te parezca cosa alguna elevada, ni grande ni agra-
dable, sino Dios, o cosa que sea puramente de Dios®.

Sin embargo, frente a la conciencia de la finitud, el hombre no se limité, en su comprension
del sentido de la vida, a manifestarla a través de la palabra, sino que también traté de senalar
por otros medios la esencia del ser humano y su preocupacion existencial. Asi observamos
que, dentro del legado cultural realizado por la humanidad, tenemos también al arte, con-
ceptualizado como una creacién humana consciente que permite expresar un contenido es-
piritual cuya finalidad pretende responder a una inquietud particular. De esta manera, el

hombre ha utilizado otras formas para manifestar sus inquietudes, entre ellas el sonido o la

> Séneca, De la brevedad de la vida, 111 (Buenos Aires: Aguilar, 1974), 31.

3 Marco Aurelio, Meditaciones, 11, 4 (Madrid: Debate, 2000), 36.

4+ Marco Aurelio, Meditaciones, 11, 12, 39.

s 1bid 111, 41, 62.

¢ San Mateo, 6, 27 en Biblia de Jerusalén, trad. equipo de traductores de la edicién espanola (Bilbao: Desclée de
Brower, 1999). Cabe aclarar que, a partir de esta cita, todas las demds referencias que aparecen en nuestra inves-
tigacién en relacién con el texto biblico, a excepcion del Eclesiastés, pertenecen a la versién y traduccién arriba
mencionada. Para este libro en particular se prefiri6 la version electrénica de la pdgina del Vaticano disponible en
http://www.vatican.va/archive/ESLos 0 6/PMQ.HTM, consultado el 4 de abril de de 2013.

7 San Jerénimo, Epistola 53, 11, 3.

®  Tomds de Kempis, Imitacién de Cristo, 11, V, trad. Basilio Nufez (México: Nueva librerfa Parroquial de Clave-
ria, 2004), 83.
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imagen, siendo esta tltima cultivada por el hombre desde sus inicios en este mundo, como
una manera de plasmar graficamente sus ideas en un soporte bidimensional, utilizando para
ello diversos pigmentos, materiales y herramiencas.

Existen entonces diversas creaciones pictéricas que han sido realizadas a lo largo de la his-
toria, entre las que podemos encontrar ciertas obras que nos permiten acceder al sentido tras-
cendente que ha otorgado el hombre a su vida, reflejando a la vez el contexto espacio-tem-
poral en el que fueron creadas; por lo que al estudiarlas, al investigar su génesis ¢ intencidn
expresiva, podemos conocer mds acerca de esos sujetos que las crearon y de aquellos para
quienes fueron realizadas y, por lo tanto, mds de nosotros mismos como humanidad. De es-
ta manera, han ido surgiendo diferentes estilos y géneros pictéricos producto de la conjun-
cién de ciertos factores o circunstancias, que dan como resultado determinadas manifesta-
ciones particulares que resaltan dentro de la historia del arte de la pintura.

Este es el caso especifico del subgénero pictérico conocido como vanitas, que surge en el
siglo xv1I en la Republica de las Provincias Unidas, actualmente conocida como Holanda?.
Si bien es cierto que en siglos anteriores ya encontramos pinturas que incluyen elementos
simbolicos que les son caracteristicos, por lo que bien pudiéramos considerarlas como tales,
estas representaciones estdn plasmadas al reverso de retratos realizados por encargo, es decir,
se encuentran ocultas al espectador, por lo que el recordatorio de la condicién finita del
hombre y de la bisqueda de un sentido trascendente de la vida era exclusiva para el comiten-
te, como es el caso del triptico de Hans Memling Vanidad terrena y salvacion divina, de
1485, que, pese a su titulo e intencidén compositiva, presenta figuras antropomorfas en su
representacion que impiden clasificarla como vanitas; del Diptico de San_Juan Bautista y San-
ta Verdnica del mismo autor, que data de 1483, en donde ya aparece en la portezuela izquier-
da la representacién de una calavera; del Diptico Carondelet, obra hecha en 1517 por Jan
Gossaert, alias Mabuse, en la que la representacién de la finitud humana aparece al interior
en el panel izquierdo (figura 1), o el reverso del Retrato de Jane-Loyse Tissier realizado por Bar-
thel Bruyn el Viejo, en 1524"°.

> El nombre de Holanda es asignado para este territorio hasta el siglo x1x, durante la invasién napolednica,
cuando se le cambia de Provincias Unidas a Reino de Holanda, confiado a Luis Bonaparte, y que es el que pervive
hasta la actualidad; sin embargo, cabe destacar que desde el siglo xv1 el gentilicio utilizado comtinmente para esta
region fue el de neerlandés.

'° Interesante destacar que los tres son pintores que desarrollaron su actividad en la regién de Flandes, y que el
arte flamenco es el antecedente directo del arte neerlandés. Podemos deducir entonces una relacién directa entre
la representacién del esqueleto, o ya especificamente del crdneo humano, que realizan estos pintores flamencos y
la creacién de los cuadros de vanitas hechos en afos posteriores por los pintores neerlandeses.
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FIGURA 1. Jan Gossaert, alias Mabuse, Diptico Carondelet, 1517, exterior e interior,
6leo sobre madera, 43 x 27 cm, Louvre, Paris, Francia.

Cabe destacar que el tema del memento mori, derivado de la conciencia acerca de la propia fi-
nitud corpérea y de la inutilidad del empeno por conseguir las vanidades de la vida, y del que
se desprende la idea de la vanizas pictérica neerlandesa del siglo xv1I que estudiaremos, ya ha-
bia sido tratado en diferentes momentos de la historia de la humanidad a través de represen-
taciones literarias y graficas. De esta forma, bien podemos decir que el origen temdtico de la
vanitas puede ubicarse en la Roma antigua cuando, durante un desfile triunfal, un siervo le
recitaba esta frase al general victorioso recorddndole su limitacién humana, cuya traducciéon
es recuerda que morirds. También la idea de las frivolidades terrenas estd dentro del Eclesidstes
biblico que data del siglo 111-11 a. C., y en diversos textos y proverbios de algunos poetas y fi-
16sofos griegos y romanos de la antigiiedad cldsica, que fueron compilados en el siglo xv1 d.
C. por Erasmo de Rotterdam en su texto Adagiorum Collectanea.

Durante la Edad Media, surgieron las representaciones gréficas y literarias de la Danza
macabra y el Ars morendi, ambas refiriéndose a la futilidad de la vida frente a un destino
comdn e igualitario, como los emblemas y estampas moralizantes, representaciones de ob-
jetos que ilustran un concepto, que generalmente eran un medio visual para exponer una
leccién moral incluida en el lema explicativo y que, muchas veces, hacian referencia a la
vanidad y transitoriedad de la vida. Sin embargo, dentro de este contexto, estimamos que
la vanitas pictérica neerlandesa surgida en el xvi1, conocido historiograficamente como el
siglo de oro neerlandés, es una representacidn inédita hasta ese momento dentro del arte
europeo.

Las pinturas de vanitas son representaciones que incluyen diversos objetos relacionados
con las diferentes vanidades que tientan al hombre, y que podrian catalogarse como cuadros
de naturalezas muertas de no ser porque incluyen un elemento caracteristico: un crdneo hu-
mano, mismo que puede aparecer en cualquiera de los planos pictéricos del soporte, sea ta-
bla o lienzo. En el caso de las obras originarias de las Provincias Unidas, que es donde surge
este subgénero, otro rasgo distintivo exclusivo es que nunca aparece la figura humana como

tal, mientras que, cuando se difunde este tipo de pintura por los demds paises europeos, ya en



Introduccién 15

éstos se prefiere incluir una representacion antropomorfa ademds del esqueleto completo, en

lugar de solo la calavera (figura 2).

FIGURA 2. Harmen Steenwijck, Still Life: An Allegory of the Vanities of Human Life, c. a.
1640, 6leo s/tabla, 39.2 x 50.7 cm, National Gallery, Londres, Inglaterra.

Existen algunas investigaciones acerca de este tipo de representaciones pictdricas que se cen-
tran en determinados aspectos relacionados, ya sea con la forma o con el tema de las mismas.
Los primeros estudios apuntaron a establecer la pintura de vanitas como un subgénero de la
naturaleza muerta, fijdndose en su evolucién formal y compositiva, como La nature morte de
Lantiquité & nos jours escrito por Charles Sterling"* y Dutch still-life painting in the seventeenth
century de Ingvar Bergstrom™, quien ademds ofrece una teoria sobre el origen de la vanitas
planteando que el género de la naturaleza muerta, asi como todos los subtemas derivados de
ella, fueron desarrollados por la pintura de los Paises Bajos desde el siglo xv dada su tenden-
cia a dar a los objetos singulares la categoria de sujetos de la pintura a los que se les atribuye

11

Charles Sterling, La nature morte de lantiquité & nos jours (Paris: Pierre Tisné, 1952).
'* Ingvar Bergstrdm, Dutch still-life painting in the seventeenth century (London: Faber and Faber, 1956).
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un significado simbdélico recéndito; considerando que el antecedente decisivo de la vanitas
neerlandesa del siglo xv11 es el grabado de San Jerdnimo en su gabinete, realizado por Alber-
to Durero en 1514, pues esta obra conlleva un preciso intento moralizante a través de la re-
presentacién del crdneo humano que aparece en ella.

También Norbert Schneider en su texto Naturaleza muerta®? estudia la vanitas, hacién-
dolo desde el punto de vista social, al considerarla como un documento historiografico que
indica la transformacién de la sociedad a partir del andlisis de su evolucidn estilistica; ade-
mis, al igual que Sterling y Bergstrém, insiste en que es un tema pictdrico derivado del gé-
nero de la naturaleza muerta, analizando las caracteristicas particulares que lo diferencian de
otros subgéneros relacionados con la misma temdtica genérica. Por su parte, Svetlana Alpers,
en su texto E/ arte de describir'#, enfoca estas obras desde el punto de vista técnico, dejando
de lado cualquier simbolismo, y las considera como un ejemplo de la tradicidn representati-
va caracteristica del arte neerlandés del siglo xv11, en la que demostrar la capacidad descrip-
tiva y mimética del artista en los objetos representados a través del pincel era el motivo prin-
cipal para realizar estas vanitas, lo cual refleja, para esta autora, el legado de la investigacion
cientifica en el campo de la dptica caracteristica de esa regidén. Mientras, Luisa Scalabroni en
su obra “Vanitas™’ sefiala la intencién emblemdtica y moralizante que prevalece en la reali-
zacién de estas obras, reflejo de la mentalidad religiosa barroca, y sitda a este tipo de pintu-
ras como una expresion pléstica correspondiente a las catalogadas como memento mori que,
como mencionamos anteriormente, es una frase latina utilizada como un recordatorio de la
naturaleza mortal, finita del hombre, de la transitoriedad de la vida. Por Gltimo, no podemos
dejar de mencionar a Erwin Panofsky que, en su libro Early netherlandish painting: its origins
and character'®, destaca que dentro de la pintura neerlandesa algunas obras poseen un sim-
bolismo latente religioso encubierto por las apariencias, un mensaje disimulado que otorga
a la obra realizada una profundidad conceptual que se atina a su realismo descriptivo.

También encontramos investigadores que profundizan en la técnica utilizada por los pin-
tores neerlandeses para vincularla con su intencionalidad simbdlica. Lawrence O. Goedde
sefiala en su articulo “A Little World Made Cunningly: Dutch Still Life and Ekphrasis™7,
que la forma que percibimos en las obras de vanizas se relaciona con el discurso simbdlico
que conllevan; mientras que Hanneke Grootenboer establece en su texto 7he Rhetoric of Pers-

3 Norbert Schneider, Naturaleza muerta, trad. Sara Mercader (Colonia: Taschen, 2009).

4 Svetlana Alpers, El arte de describir. El arte holandés en el siglo xvi1, trad. Consuelo Luca de Tena (Madrid: Her-
mann Blume, 1987).

5 Luisa Scalabroni, “Vanitas”. Fisionomia di un tema pittorico (Torino: Edizioni dell'Orso, 1999).

¢ Erwin Panofsky, Early netherlandish painting: its origins and character (Massachusetts: Harvard University
Press, 195 3).

17 Lawrence O. Goedde, “A Little World Made Cunningly: Dutch Still Life and Ekphrasis” en Arthur K.
Wheelock Jr., Editor. Still Lifes of the Golden Age. Northen European Paintings from the Heinz Family Collection
(Washington: National Gallery of Art, 1989).
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pective. Realism and Ilusionism in Seventeenth-Century Dutch Still Life Painting'®, que la téc-
nica es un elemento mds de la retdrica discursiva presente en las pinturas de vanitas, mientras
que Arthur K. Wheelock, Jr., en su articulo “Still Life: Its visual appeal and Theoretical Sta-
tus in the Seventeenth Century”"?, destaca la importancia de la representacién formal para
la comprensién del significado de la obra de arte de las Provincias Unidas.

Otros estudios sobre el arte neerlandés dejan de lado el andlisis formal y la técnica que pre-
sentan estas pinturas para centrarse solo en el simbolismo moralizante y religioso que contie-
nen. Entre ellos hallamos las investigaciones de Omar Calabrese sobre la naturaleza muerta
que aparecen en su texto Cdmo se lee una obra de arte’®, la tesis doctoral de Filp Csaba, Ipso
Facto Vanitas”', el libro de Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting. lts
Swylistic and Thematic Evolution®*, el libro de Anne W. Lowenthal 7he Object as Subject’, o
el libro de Tzvetan Todorov Elogio de lo cotidiano**.

Localizamos asimismo, otras investigaciones que relacionan la temdtica pictérica neer-
landesa con el contexto, principalmente econdémico, en el que se desarrolla. Tenemos asi el
libro de Jonathan I. Israel, 7he dutch republic,>s el articulo de J. Michael Montias, “Cost and
Value in Seventheenth-Century Dutch Art”,*¢ o los libros de Mariét Westermann, A Wordly
Art. The Ducht Republic 1585-1718,>7 y de Julie Berger Hochstrasser Still Life and Trade in the
Dutch Golden Age.*® New Haven and London: Yale University press, 2007.

Nosotros reconocemos que estos estudios son valiosos aunque se refieren solo a algunos
de los aspectos que se relacionan con este subgénero pictérico neerlandés, por lo que preten-
demos ir mds alld y responder a una pregunta que consideramos fundamental para el andlisis
y comprension de este tipo de pinturas: jpara qué fueron creadas? Asi, nos proponemos es-
tudiar la vanitas pictérica neerlandesa a partir del contexto espacio-temporal particular en el
cual surgié: Las Provincias Unidas en el siglo xv11, para entonces saber cudles fueron los fac-

tores filoséficos, morales y religiosos, politicos y econémicos, sociales y culturales, que con-

'8 Hanncke Grootenboer, The Rbetoric of Perspective. Realism and Ilusionism in Seventeenth-Century Dutch Still
Life Painting (Chicago: The University of Chicago Press, 2005).

9 Arthur K. Wheelock, Jr., “Still Life: Its visual appeal and Theoretical Status in the Seventeenth Century” en
Arthur K. Wheelock Jr. Editor, Still Lifes of the Golden Age.

>* Omar Calabrese, Cémo se lee una obra de arte, trad. Pepa Linares (Madrid: Cdtedra, 1993).

*t Filp Csaba, Ipso Facto Vanitas. DLA dissertation Theses (Budapest: Hungarian University of Fine Arts, 2010).
> Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting. Its Stylistic and Thematic Fvolution (London: Yale
University Press, 2004).

> Anne W. Lowenthal, Editor, 7he Object as Subject (Princeton: Princeton University Press, 1996).

>+ Tzvetan Todorov, Elogio de lo cotidiano, trad. Noemi Sobregués (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2013).

*5 Jonathan 1. Israel, 7he dutch republic (Oxford: Oxford University Press, 1998).

¢ J. Michael Montias, “Cost and Value in Seventheenth-Century Dutch Art”. En Arz History. Vol.10 No. 4. De-
cember 1987, Reino Unido: Blackwell.

*7 Mariét Westermann, A Wordly Art. The Ducht Republic 1585-1718 (New Haven and London: Yale University
Press, 1996).

** Julie Berger Hochstrasser, Still Life and Trade in the Dutch Golden Age (New Haven and London: Yale Univer-
sity Press, 2007).
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tribuyeron para que la idea de esta modalidad representativa surgiera precisamente alli y en
ese momento.

Al observar una vanitas realizada durante el siglo de oro neerlandés (figura 3), nos cues-
tionamos acerca de su intencidén compositiva y simbdlica, puesto que, por su principal carac-
teristica, la de incluir la representacién de una calavera humana, es dificil entender en nues-
tros tiempos la intencién de semejante simbolo, y mds atn, comprender que la misma
sociedad que habitaba las Provincias Unidas en ese momento las demandara para decorar las
paredes del espacio publico de sus hogares, habiendo disponibles otros géneros o subgéneros
estilisticos en el mercado que podrian cumplir con esa funcidn, tanto estética como morali-

zante dentro su entorno doméstico, sin tener a la vista tan macabro elemento.

FIGURA 3. Willelm Claesz. Heda, Sill Life, 1621, 6leo s/tabla, 45.5 x 69.5 cm,
Museo Bredius, La Haya, Holanda.

Por lo anterior, este trabajo de investigacion tendrd como objetivo encontrar la respuesta a
este cuestionamiento, es decir, trataremos de examinar cudles fueron las razones para que la
idea de este subgénero pictérico, la vanitas, surgiera en ese determinado contexto biocultu-
ral®, y cudl era su finalidad. De esta forma, realizaremos un estudio humanistico transdis-

ciplinario que incluye no sélo el andlisis estético sino que también nos vemos obligados a

» Por contexto biocultural entendemos en este trabajo el entorno natural y cultural que rodea e incide en un
ser humano. El contexto natural, bioldgico, estd determinado por el espacio geogréfico que proporciona al in-
dividuo vivencias susceptibles de ser manifestadas; mientras que el contexto cultural abarca los conocimientos
de identidades que relacionan al hombre con una sociedad y un modo de vida especificos, y que condicionan,
en mayor o menor grado, su actuacién en el mundo. Cfr., Fiorella Serrador Mena, La recuperacion subjetiva de
la razén. La expresion simbélica de la muerte de Marat en el arte mexicano (México: Universidad Andhuac,
2007), 172.
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comprender el panorama histérico, la respuesta al conflicto de fe de ese momento y el pen-
samiento filos6fico, moral y religioso de la época para tener un contexto mds amplio y lo-
grar una mejor interpretacion de estas obras de arte; todo ello a fin de encontrar respuesta
al para qué planteado en pdrrafos anteriores. Pretendemos asi comprender tanto las viven-
cias del autor como del espectador de las pinturas neerlandesas de vanitas, a partir del ané-
lisis de su propia realidad contextual, de su bagaje mental.

En otras palabras, lo que nos proponemos investigar es el hecho pictérico y su signifi-
cacién teleoldgica desde una perspectiva integral que contemple las variables relacionadas
con la conducta concreta de dicho artista y espectador; es decir, a partir de una concepcién
de persona humana que se traduce en un determinado comportamiento del hombre en
una circunstancia especifica que encontramos reflejada en una obra de arte. Para ello, in-
dagaremos acerca de la composicién estética particular del subgénero pictérico vanitas, re-
sultado del entorno en el que surge, interpretando su intencionalidad simbdlica de acuer-
do a su propio contexto que, y esta serfa nuestra hipétesis, deriva entonces de una
mentalidad especifica, a fin de comprender el mensaje que encierran este tipo de obras y
que finalmente, consideramos, se traduce en una representaciéon que sirve como recorda-
torio de la finitud humana y, sobre todo, de la capacidad racional del hombre para elegir
y actuar acorde al verdadero sentido que debe darle a la vida, es decir, teniendo presente
su trascendencia como hijo de Dios en lugar de abocarse a la inmanencia puramente terre-
na, pues, de esta forma, estimamos que la calavera que aparece en estas obras significa sim-
bélicamente la muerte pero, mds adn, para los neerlandeses representa asimismo la sede
del pensamiento humano.

Hemos mencionado que la intencién de esta tesis contempla el andlisis de las vanitas
neerlandesas desde un contexto mds amplio donde el discurso estético se apoye necesaria-
mente en una reflexién sobre el momento histdrico, el aspecto religioso y moral y la filosofia
dominante en la época, es decir, pretendemos realizar una investigacién de corte humanisti-
co en la que se buscard un punto de encuentro en el que confluyan diversas 4reas de las hu-
manidades a partir del objeto de estudio en cuestidn: los cuadros de vanizas creados original-
mente en las Provincias Unidas, ya que las humanidades son, al final, todas aquellas
disciplinas que tienen relacién con el hombre.

Dentro de la historia del arte se clasifica la Naturaleza muerta de vanidades, Sleo sobre
tela realizado por el neerlandés Jacob de Gheyn II en 1603 (figura 4), como la primera
obra de este subgénero, ya que presenta todos los elementos simbélicos relacionados con
la misma; a partir de ella, nos basaremos para nuestro estudio en distintas pinturas de va-
nitas realizadas durante el siglo xvi1 por diferentes pintores neerlandeses, a fin de encon-
trar para qué fue creado este tipo peculiar de representacién, que, desde nuestra perspec-
tiva, refleja un determinado modo de vida, tanto para los creadores, los artistas, como

para los consumidores de este subgénero artistico, es decir, una mentalidad particular.
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FIGURA 4. Jacob de Gheyn I,
Naturaleza muerta con vanidades, 1603,
6leo sobre tela, 82.6 x 54 cm, Museo
Metropolitano de Arte, Nueva York, EUA.

Asi, a partir de un espacio y un tiempo concretos, procuraremos comprender la intenciona-
lidad simbdlica de este subgénero pictérico en relacién con el sentido de la vida dentro de
ese contexto, ya que creemos que ese es el mensaje de este tipo de obras de arte, porque fi-
nalmente resultan ser el reflejo de una idea acerca de un principio de realidad especifica, co-
mo nos dice José Antonio Ferndndez Arenas: “el hecho artistico transmite un significado
profundo que comunica la actitud de un determinado momento sociocultural ante la pro-
blemadrica de la vida del hombre™3°.

Trataremos de comprobar que el subgénero pictérico de la vanitas neerlandesa del xvir
surgié como respuesta a una necesidad especifica de los habitantes de las Provincias Unidas
de ese tiempo: en una sociedad rodeada por el bienestar y la abundancia, las vanitas venian a
recordar la relacién entre la caducidad humana y el verdadero sentido de la vida como cre-
yente mediante una representacién simbdlica que evoca, con un objeto finebre, la transito-
riedad y finitud materiales, a la vez que les concientiza sobre su naturaleza racional, la cual
les permite reflexionar y elegir aquellos actos que los conducirdn a alcanzar su verdadera fe-
licidad. Al mirar continuamente durante el transcurso del dia el cuadro en cuestién, los
hombres podrian reflexionar y decidir entonces dar un sentido a la vida mds all4 de las vani-
dades y glorias terrenas, regresando asi a la ensefianza espiritual asequible a su particular con-
formacién mental, lo que les permitiria re-ligarse con lo sagrado, con lo realmente valioso de

su existencia.

5° José Antonio Ferndndez Arenas, Arte moderno y contempordneo (México: UNAM, 1990), 168.
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Dado que en nuestro trabajo planteamos comprender no sélo el significado simbélico de
las vanitas, derivado sin duda de su conformacién mental, sino también el contexto en el que
surgen, vamos a partir de una metodologia fundamental cimentada en los estudios cultura-
les de arte?’. Para esta investigacion se basard primeramente en la revisidn del contexto his-
térico, para pasar al andlisis de las ideas que incidieron en el pueblo neerlandés, las que final-
mente conforman su mentalidad filoséfico-religiosa, para asi relacionarlo con el andlisis
estético de este subgénero pictérico y encontrar la intencionalidad simbélica de estas obras
para los neerlandeses. Este trabajo comprende entonces el estudio del arte que abarca la his-
toriograffa sociocultural del periodo, la literatura y el pensamiento que influfa y sustentaba
la mentalidad especifica neerlandesa de la época, en la que, planteamos, confluyen el pensa-
miento espiritual de Tomds de Kempis, la filosoffa de Erasmo de Rotterdam y la postura re-
ligiosa de Juan Calvino.

Basamos el fundamento teérico de este estudio de cardcter humanistico-cultural en di-
versos autores, pues aun cuando se enmarca dentro de la teorfa social del arte, no encontra-
mos un autor especifico que satisficiera de manera plena nuestro planteamiento. Mds bien
nos atrevimos a manejarlos de manera interdisciplinaria, tomando de cada uno lo que con-
sideramos que sustentaria y aportarfa de manera mds adecuada a esta investigacién’®”.

De esta forma, del texto de Hipdlito Taine Filosofia del arte’> tomamos su postura en
cuanto a que la comprensién de la obra de arte se basa en la relacién existente entre la mis-
may el contexto que la ve surgir. El filésofo John Dewey nos dice que el contenido moral de
una obra de arte estd directamente relacionado con el contexto en el qué y para el qué fue
creada’*. Mientras que de los socidlogos del arte como E Antal preferimos su idea de que
una pintura es a la vez obra de arte y documento de época que nos habla de una determina-
da mentalidad por lo que conlleva entonces estilo, forma, y tema, fondo, que debe tomarse
en cuenta al momento de analizarla®s. En la misma sintonia se encuentra Nikos Hadjiniko-
lau; de su texto Historia del arte y lucha de clases’® acopiamos el concepto de ideologia figu-
rativa. Las ideas de Luigi Pereyson también fundamentan nuestro enfoque metodolégico,
pues en su libro Estética. Teoria della Formativita sehala que a distintas formas de religion, fi-
losofia y organizacién sociopolitica corresponden distintas formas de arte, sin por ello me-

noscabar la creatividad de cada artista individual’’. Jean Duvigneaud destaca en su texto So-

31 Vertiente analitica derivada del estudio social del arte.

32 Por ejemplo, la disciplina de la sociologfa del arte implica para su estudio el andlisis estadistico del mercado del
arte as{ como el seguimiento del destino de las obras dentro del mismo, lo cual finalmente no es de nuestro inte-
rés dentro de esta investigacion, ademds de que no encontramos datos suficientes al respecto.

33 Hipdlito Taine, Filosofia del arte, s/t (México: Porrida, 2010).

34 John Dewey, El arte como experiencia, trad. Samuel Ramos (México: FCE, 1949).

s F Antal, El mundo florentino y su ambiente social. Siglos x1v y xv (Madrid: Ediciones Guadarrama, 1963 ).

¢ Nikos Hajinikolau, Historia del arte y lucha de clases, trad. Aurelio Garzén del Camino (México: Siglo XXI,
1983).

37 Luigi Pereyson, Estética. Teoria della formativita (Bologna: sle, 195 4).
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ciologia del arte’® que, dado que existen variedad de posturas estéticas en una misma época,
es perfectamente comprensible que en determinadas sociedades, como la neerlandesa, surja
la ilustracién de la vida cotidiana. Del planteamiento del socidlogo Alberto Senior tomamos
la idea del cardcter social del arte: una obra de arte es un producto de lo social, a la vez que
es un fenémeno social y un factor de lo social®?.

De Arnold Hauser*°, principal representante de la vertiente analitica de la historia social
del arte nos quedamos con que el artista crea sélo para su presente, que es finalmente lo que
sabe, y que su obra es gozada y entendida por ello por sus contempordneos. En un futuro,
cuando alguien se pregunte por su intencion expresiva, tendrd que indagar necesariamente
sobre ‘ese presente’ de la obra, para entonces comprenderla desde su propio presente*’. Por
ultimo, nos fundamentamos en Tzvetan Todorov, importante tedrico de los llamados estu-
dios culturales, cuando senala que es indispensable conocer el contexto histérico para poder
interpretar el sentido simbdlico que el autor querfa dar a su obra. También lo seguimos cuan-
do destaca que de la obra de arte se puede analizar tanto el estilo como su significacién sim-
bélica sin que una lectura analitica anule a la otra*>.

Por otra parte, queremos sefialar que durante el proceso de investigacion de este trabajo
tuvimos la oportunidad de consultar de manera directa sobre el tema en bibliotecas holan-
desas, como la Biblioteca Piiblica Central de Amsterdam, la mas grande de Europa, y la Biblio-
teca Central de Rotterdam, destacando en esta tltima ciudad, de manera particular, la biblio-
teca del Erasmus Center for Early Modern Studies, donde se interesaron por el enfoque que
estamos dando a la influencia de los escritos de Erasmo de Rotterdam sobre el arte de las va-
nitas. También pudimos visitar la Fine Arts Library de la Universidad de Texas, centro de es-
tudios que se distingue en Estados Unidos por la calidad de sus investigaciones. Asimismo,
contemplamos diversas obras neerlandesas de este subgénero en el Museo Bredius de La Ha-
ya, el Museo de Arte Antiguo de Bruselas, perteneciente a los Museos Reales de Bellas Artes de
Bélgica, y el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, lo que nos permiti6 percatarnos per-
sonalmente de la estética formal utilizada en estas obras.

En el primer capitulo El surgimiento de la idea de la vanitas pictérica en el contexto histdri-
co del siglo xv1I neerlandeés, pretendemos establecer el principio de realidad histérica dentro
del cual surge la idea de la vanitas pictérica neerlandesa, fundamentado desde el punto de
vista de lo que hemos llamado estudio humanistico del arte, para después estudiar el origen

de su denominacién con el fin de captar su sentido nominativo especifico. Luego analizare-

3% Jean Duvignaud, Sociologia del arte, trad. Melitén Bustamante, (Barcelona: Peninsula, 1988).

39 Alberto E Senior, Sociologia (México: Porrtia, 2005).

4 El problema que encontramos en la postura de Arnold Hauser es que es una visién materialista histérica del
arte con la que no estamos de acuerdo en su totalidad, aunque tiene ciertos conceptos innegables de sumo in-
terés y vigentes hasta nuestros dias, como la influencia del contexto en la obra de arte, como plantearemos mds
adelante.

+ Arnold Hauser, Introduccién a la historia del arte, trad. Felipe Gonzdlez Vicén (Madrid: Guadarrama, 1969).
42 Tzvetan Todorov, Elogio de lo cotidiano.
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mos el fundamento eidético, tanto filos6fico y espiritual como religioso, que privaba en ese
contexto espacio-temporal, centrindonos, por una parte, en los conceptos relacionados con
el tema de la muerte, la fugacidad de la vida y la eleccién racional trascendente propuestos
por Tomds de Kempis y Erasmo de Rotterdam, cuyas ideas tuvieron un gran influjo en la re-
gién neerlandesa. Y, por ultimo, abordaremos la concepcién religiosa planteada por Juan
Calvino referente a la representacién de imdgenes y al sentido trascendente de la vida, ya que
también influfa en la mentalidad de los habitantes de dicha regidn por ser el culto adoptado
por muchos neerlandeses después del movimiento reformista.

Dentro del primer subcapitulo “El contexto politico-econédmico y socio-cultural del que
emerge la idea de la vanitas”, haremos un estudio de corte historiogréfico basado en varios
autores para entender el contexto politico, econémico, social y cultural que imperaba en las
Provincias Unidas para el siglo xv11, y que finalmente incidi6 en el surgimiento de este sub-
género, ya que consideramos que éste nos proporcionard las claves de entendimiento para
comprender la finalidad creativa de este tipo de obras. Nuestros autores fundamentales son
los historiadores especializados en las Provincias Unidas Simon Schamma y su texto 7he
Embarrasssment of Riches. An interpretation of Dutch culture in the golden age®s y el libro de
Jonathan 1. Israel, 7he Dutch republict*. También recurrimos a otras investigaciones histéri-
cas mds generales, como las publicaciones de Philippe Aries, £/ hombre ante la muerte*’; Ru-
ggiero Romano y Darfo Antiseri, Los fundamentos del mundo moderno*®; de Richard van
Diilmen Los inicios de la era moderna*’ y de Geoflrey Parker, El éxito nunca es definitivo*®.

Ademis, consideramos que ¢l contexto que rodea a las pinturas de vanitas contempla va-
rios elementos, entre ellos el propio nombre con el que se las cataloga, ya que la denomina-
cién de un concepto incide en el significado que éste aporta al objeto nominado, y vemos
que a este tipo de cuadros no se les catalogé simplemente como pinturas dentro del género
de la naturaleza muerta, sino que se les asigné una divisién subgenérica particular, en la que
al principio destacaba la inclusién de la calavera humana, y que se distinguié en afios poste-
riores con un nombre especifico: vanitas.

Hemos supuesto que éste deriva del libro veterotestamentario del Eclesiastés, por lo que

en el segundo subcapitulo, que denominamos “El Eclesiastés biblico como génesis nominativo

# Simon Schamma, The Embarrasssment of Riches. An interpretation of Dutch culture in the golden age (New York:
Random House, 1997).

4 Jonathan L. Israel, 7he Dutch republic.

+ Philippe Aries, El hombre ante la muerte, trad. Mauro Armino (Madrid: Taurus, 1992).

¢ Ruggiero Romano y Dario Antiseri, “Los fundamentos del mundo moderno” en Historia universal siglo xx,
trad. Marcial Sudrez, Volumen 12 (México: Siglo XXI, 1999).

#7 Richard van Diilmen, “Los inicios de la era moderna” en Historia Universal siglo xx1, trad. Maria Luisa Delga-
do y José Luis Martinez. Volumen 2 4 (México: Siglo XXI, 1999).

8 Geoflrey Parker, E/ éxito nunca es definitivo, trad. Marco Aurelio Galmarini y Pepa Linares (Madrid: Taurus,
2001).
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y antecedente conceptual”, procederemos a revisar dicho texto* con la intencién de encon-
trar la causa de esta designacién particular, ademds de considerar su significado literal acu-
diendo al origen etimoldgico de la propia palabra, pues el fiel cristiano europeo sabia que el
bien supremo del hombre era el goce de Dios, mismo que en la vida terrena sélo podia ex-
perimentarse imperfectamente, por lo que su fin Gltimo Gnicamente lo podria realizar en la
vida después de la muerte, para lo cual debia prepararse mientras estuviera sobre la faz de la
tierra cumpliendo con los mandatos de Dios y las ensefianzas de Jests; sin embargo, el hom-
bre, naturaleza caida, era tentado de diversas maneras —y aqui entran las distintas vanidades
temporales—, para que se apartase de su fin trascendente. A fin de profundizar mds en este
texto biblico también acudimos a las Antigiiedades judias’® del historiador Flavio Josefo, y a
las investigaciones especializadas de Martin Abegg Jr., e. al. The Dead sea scrolls bibles*, An-
tonio Bonora con E/ libro de Qohélets*, Albert Gelin y Las ideas fundamentales del Antiguo
Testamento’3, al Libro de Kobelet’*, José Vilchez, Eclesiastés o Qobelet’s, y de Gerhard von
Rad, La accion de Dios en Israel’®.

También, como parte de nuestra investigacién, estimamos que los neerlandeses presen-
tan una mentalidad particular, pues si bien profesan el cristianismo, al mismo tiempo son
herederos del pensamiento de una congregacion religiosa laica surgida especificamente en los
Paises Bajos en el siglo x1v, que tuvo como fundador a Gerardo Groote: los hermanos de la
Vida Comun, quienes no piden votos sino santidad en medio del mundo, castidad, obedien-
cia y trabajo y vida comunitaria, y que a su vez originaron la Congregacién agustina de los
candnigos regulares de Windesheim, fundadora de monasterios y conventos; estos hermanos
fueron los impulsores de un movimiento conocido como ‘devocién moderna’>” que reco-
mendaba una actitud mucho més individual y vivencial hacia las creencias y la religién, y cu-
ya influencia ideoldgica llegé incluso hasta el siglo xv111. Cabe destacar el lugar que otorgan

4 Cfr. Ecle, 1-12. Como se menciond en el pie de pdgina 6, en el caso particular de este texto todas las citas

que utilizaremos en esta tesis provienen de la version electrénica de este libro que se encuentra en la pdgina del
Vaticano, a menos que se indique lo contrario en alguna referencia especifica al propio texto consultado. Asi-
mismo, queremos aclarar que cuando utilizamos a lo largo de esta investigacion la palabra Eclesiastés y su tra-
duccidn Qohélet estamos sefialando al probable autor de este libro sapiencial veterotestamentario, y no al texto
en si.

s Flavio Josefo, Antigiiedades judias, Tomo II (Barcelona: CLIE, 1988).

st Martin Abegg Jr., et. al. The Dead sea scrolls Bible (New York: Harper Collins, 1999).

5> Antonio Bonora E/ libro de Qobélet, trad. Marciano Villanueva Salas (Barcelona: Herder, 1994).

33 Albert Gelin, Las ideas fundamentales del Antiguo Testamento, trad. Juan Estruch (Barcelona: Estela, 1967).
s Libro de Kohelet, trad. Rabino Marcos Edery (Tel-Aviv: Editorial Sinai, 1999).

55 José Vilchez, Eclesiastés o Qohélet (Pamplona: Verbo Divino, 199 4).

3¢ Gerhard Von Rad, La accidn de Dios en Israel, trad. Dionisio Minguez (Madrid: Trotta, 1996).

»7 Nombre dado por Jean Bush a este movimiento espiritual. Se le dio el adjetivo de moderna porque su objetivo
era reaccionar contra el cardcter de la devocién precedente, més especulativo y teérico. Se dirige contra la teorfa y
la ciencia misma hacia la préctica: imitar a Cristo, sintiendo mds que entendiendo la espiritualidad, que se tradu-
ce asi en interioridad y apartamiento de las vanidades del mundo.
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al cristocentrismo practico, la imitacidn de la vida de Jests, pues la humanidad de Cristo es
el eje central en torno al cual se mueve la vida espiritual, de tono ético y concreto del fiel; asi-
mismo, impulsan la oracién metddica individual, particularmente el examen de conciencia
y la meditacién. Es innegable su tendencia moralista y antiespeculativa. Para ellos, lo que
mids urge a los devotos es una vida virtuosa vivida en la trama de la existencia cotidiana, co-
mo una reaccién en contra de una teologia demasiado especulativa.

De esta forma, pensamos que las ideas de desprendimiento material y de lucha interior
que proponia la ‘devocién moderna’ las podemos ver reflejadas en los escritos de dos figuras
relacionadas con este movimiento: Tomds de Kempis y Erasmo de Rotterdam, por lo que pa-
ra la comprension de la mentalidad filoséfico-religiosa relacionada con este subgénero picté-
rico nos interesa en particular abocarnos al examen del pensamiento de estas dos figuras, to-
mando en cuenta que, para los fines de nuestra investigacion, lo que nos interesa sefalar en
particular es su ensefianza del desapego de las cosas terrenas, fugaces, efimeras, del despren-
dimiento material, del uso de la capacidad racional del hombre para elegir dirigir su vida te-
rrena en pos de la vida eterna, que, estimamos, qued$ grabada en la mente de los habitantes
de los Paises Bajos del siglo xv1I.

Tomds de Kempis (1380-1471) es la figura mds representativa y la que ejercié el influjo
mis vasto en cuanto a la ‘devocién moderna’. Su produccién literaria es considerable y com-
prende libros devotos, sermones y tratados sobre la vida religiosa. Pero su fama va ligada has-
ta el dia de hoy a una obra que, después de la Biblia, es el libro mds difundido en todo el
mundo religioso: La imitacién de Cristo’®; este texto recuerda al hombre de todos los tiem-
pos la pobreza y la inferioridad de la materia frente al espiritu, y cémo su desprecio es una
auténtica gloria®®, por lo cual procederemos a estudiarla en el tercer subcapitulo, titulado
“Tomds de Kempis y el fundamento espiritual de la idea de la vanitas”, tomando también co-
mo base el texto de Mauricio Beuchot, “Modernos y devotos™°.

Por su parte, en el cuarto subcapitulo “Erasmo de Rotterdam. La actitud del hombre en
relacién con las vanidades. Fundamentos filoséficos de la vanitas pictérica”, abordamos a su
coterrdneo, Erasmo de Rotterdam (1466-1536), el humanista mds conocido y leido de los
siglos xv y xv1. Erasmo refleja en sus obras literarias la conjuncién entre el humanismo, del
cual es el maximo representante, y las ideas religiosas de la ‘devocién moderna’ que aprendié
con los hermanos de la Vida Comn, que predicaban la préctica activa de los principios re-
ligiosos ensefiados por Cristo sobre lo que consideraban la pasividad de la oracién y los ri-

tuales propios de la religion. De este autor hemos elegido analizar sus textos Adagios del po-

% Tomds de Kempis, Imitacién de Cristo, s/t (México: Porrta, 2013).

9 Cfr. htep://bibliotecacatolicadigital.org/ Voc TEO/D/devotio_moderna.htm Consultado el 10 de diciembre de
2013.

@ Mauricio Beuchot, “Modernos y devotos”, en Tomds de Kempis. De la imitacién de Cristo, trad. Agustin Ma-
gana Méndez (México: Jus, 2000).
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der y de la guerra y teoria del adagio®', Enquiridion o Manual del caballero cristiano®*, Elogio
de la locura®, Cologquios®*, y Preparacién para la muerte®, ya que presenta en ellos las ideas
de desprendimiento material y de lucha interior y la ensefianza del desapego de las cosas te-
rrenas, fugaces, efimeras, el desprendimiento material, en pos de la vida eterna, que conside-
ramos qued6 grabada en la mentalidad neerlandesa diecisietesca, razén por la cual los neer-
landeses de esa época podian comprender el mensaje encerrado en las pinturas de vanitas.
Para una mejor comprensién de su pensamiento nos fundamentamos en los libros de los re-
conocidos historiadores Johan Huizinga, Erasmo®S; en el de Marcel Bataillon Erasmo y el
erasmismo®’, y en Stefan Zweig, Erasmo de Rotterdam, triunfo y tragedia de un humanista®®.

Asimismo, estimamos que tenemos que tener presente que las creencias, y por ende el
pensamiento de los neerlandeses del siglo xv11, se vieron tocadas por el movimiento refor-
mista religioso, especificamente el desarrollado por Juan Calvino (1509-1564), que se ins-
tauré mayoritariamente en esa regiéon de Europa, por lo que en el quinto subcapitulo “El cal-
vinismo en relacién con la idea de vanitas” analizaremos la doctrina religiosa calvinista
relacionada con el tema de las vanidades temporales a través de su texto Institucion de la reli-
gidn cristiana®, que nos permitird también comprender el surgimiento de la idea de la vani-
tas como recuerdo del verdadero sentido de la vida, cimentando su comprensién en las in-
vestigaciones especializadas de Giuseppe Alberigo, La reforma protestante”, y de Philip
Benedict, Christs Churches Purely Reformed. A social History of Calvinism™".

En el segundo capitulo de esta investigacién, Un didlogo critico en torno a la estética
inherente a la pintura de vanitas neerlandesa del siglo xvi1, abordaremos el andlisis estéti-
co, tanto pldstico como simbdlico, del subgénero de la vanitas pictérica y trataremos su
conformacién representativa para comprobar la necesidad de representar de manera pe-
culiar determinados objetos que estimamos contienen un significado simbélico dirigido
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1988).
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y captado por la cultura neerlandesa en particular, para que cumpliera asi con la finalidad
para la cual fue creado, acorde a su vez a la mentalidad de aquellos para quienes fue rea-
lizado.

Si bien este tipo de pinturas corresponde cronolégicamente a la cultura denominada his-
toriograficamente como barroca, se desarrolla en una regién particular, cuyos habitantes se
atreven a enfrentarse a la Corona mds poderosa del momento en busca de su independencia,
razén por la cual consideramos que en esa regién presenta ciertas particularidades que no co-
rresponden a las generalidades culturales de este periodo histérico. De esta forma, en el pri-
mer subcapitulo, titulado “La cultura del barroco y su relacién con el subgénero pictérico de
la vanitas neerlandesa”, precisaremos tanto las caracteristicas barrocas que comparten con los
demds pueblos de Europa, como aquellas que marcan la diferencia entre los neerlandeses y
el resto de los europeos, aun cuando ambos se cataloguen genéricamente pertenecientes a la
cultura del Barroco. En este apartado nos basamos en los historiadores culturales especializa-
dos en el periodo Barroco, José Antonio Maravall y su texto La cultura del Barroco” y Juan-
Ramén Triad6 Tur con su Historia del arte”?.

Si bien las vanitas neerlandesas se ubican sincrénicamente dentro del estilo artistico del
barroco, muestran también, derivadas de su particularidad mental y cultural, ciertas caracte-
risticas especificas, que por cuestiones estilisticas diacrdnicas o religiosas difieren del arte ba-
rroco desarrollado en el resto de Europa, por lo que dilucidaremos también dichas diferen-
cias en el segundo subcapitulo “Las peculiaridades del estilo barroco en el arte de las
Provincias Unidas”, fundamentdndonos para ello en dos autores que consideramos los méxi-
mos tedricos del arte barroco hasta nuestros dias, mismos que confrontamos entre sf para po-
der llegar a establecer las particularidades del estilo barroco neerlandés: Heinrich Wolfflin, y
sus Conceptos fundamentales de la historia del arte’, y Arnold Hauser con Introduccion a la
historia del arte’s.

Procederemos después, en el tercer subcapitulo “Caracteristicas distintivas del arte barro-
co neerlandés”, a definir el concepto de vanitas como representacién pictérica, destacando
las caracteristicas que la distinguen de los demds subgéneros derivados del género de la natu-
raleza muerta del cual proviene, a fin de determinar los elementos especificos que la confor-
man; y estableceremos las peculiaridades técnicas desarrolladas por los pintores neerlandeses
que permiten distinguir las obras realizadas en esta regién geografica de las demds represen-
taciones pictdricas europeas, mismas que estdn presentes y podemos detectar en las obras de

vanitas. En este apartado analizaremos la postura que la historiadora de arte Svetlana Alpers

7> José Antonio Maravall, La cultura del barroco (Barcelona: Ariel, 2000).

73 Juan Ramén Triadé Tur, coord., Historia del arte (Barcelona: Editorial Norma, 1998).

74 Heinrich Wolfllin, Conceptos fundamentales de la historia del arte, trad. José Moreno Villa (Madrid: Espasa-Cal-
pe, 2002).

75 Arnold Hauser, Introduccion a la historia del arte.
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presenta al respecto en su libro E/ arte de describir’®, asi como los planteamientos de los ex-
pertos Joan Sureda en su texto “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana”7, Erwin
Panofsky en Early netherlandish painting: its origins and cardcter’®, Norbert Schneider con

»80

Naturaleza muerta” y Juan-Ramén Triadé Tur en “El espectdculo de las formas™°, “La so-

ciedad descrita™"' y “Barroco en Holanda™®2.

Por tltimo, en el tercer capitulo de este estudio, que ticulamos La intencionalidad simbé-
lica de los cuadros de vanitas de las Provincias Unidas, nos centraremos en interpretar la inten-
cionalidad simbélica de los cuadros de vanitas. En el primer subcapitulo “La funcién de las
vanitas neerlandesas” nos adentramos en la finalidad representativa que estimamos tenfan es-
te tipo de imdgenes pldsticas para los espectadores a quienes estaban dirigidas, pues conside-
ramos que, en el tiempo en el que surgieron estas obras, los neerlandeses se estaban orientan-
do hacia los placeres momentdneos de la vida, alejindose del verdadero sentido de la misma,
dada su situacién contextual, por lo que necesitaban que se les recordara tanto su finalidad
en este mundo como su capacidad racional de una manera afin a su conformacién mental.
Por su parte, en el segundo subcapitulo, que titulamos “La significacién simbélica neerlan-
desa de los elementos representados en las vanitas. La relevancia del crdneo humano”, trata-
mos de establecer que, en ciertos momentos de la historia de la humanidad, evocar la fuga-
cidad de la vida, la mortalidad humana, la finitud del hombre, se hace necesario para volver
a centrar al ser humano en lo que verdaderamente importa en su vida, a lo que debe dirigir
realmente su esfuerzo y sus actos cotidianos en su paso por este mundo. Nosotros considera-
mos que la pintura de vanitas neerlandesa cumplia con este cometido: recordar al hombre el
sentido trascendente de la vida, con el fin de que actuara acorde a éste, poniendo en juego su
caracteristica distintiva: la razén, para elegir entonces lo que era su verdadera felicidad como
creyente, la gloria eterna; de ahi la representacién del craneo como elemento distintivo de es-
tas obras.

Para sustentar este subcapitulo, acudimos en primera instancia a los textos aristotélicos
Acerca del alma®’ y Etica Nicomdquea®*, para fundamentar el simbolismo que consideramos
tiene la calavera para los neerlandeses, como sede del pensamiento, ademds del de la morta-

lidad humana.

7¢ Svetlana Alpers, E/ arte de describir. El arte holandés en el siglo xvi1.

77 Sureda, Joan. “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana” en Joan Sureda, coord. Summa pictorica.
Volumen VI (Madrid: Planeta, 2002).

78 Erwin Panofsky, Early netherlandish painting: its origins and character.

79 Norbert Schneider, Naturaleza muerta.

fo Juan-Ramén Triadé Tur, “El espectdculo de las formas” en Joan Sureda, dir., Ars Magna, Vol. viir (Madrid:
Planeta, 2008).

8t Juan-Ramén Triad6 Tur, “La sociedad descrita” en Joan Sureda, dir., Ars Magna.

$2 Juan-Ramon Triadé Tur, “Barroco en Holanda” en Juan-Ramén Triad6 Tur y Rosa Martinez, coords. Historia
del arte, Volumen 10 (Barcelona: Océano, 2002).

83 Aristoteles, Acerca del alma, trad. Tomas Calvo Martinez (Madrid: Gredos, 2008).

8+ Aristételes, Etica Nicomaquea, trad. Julio Palli Bonet (Madrid: Gredos, 201 4).
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Asimismo, partiendo de que, en principio, un simbolo es multivoco y, por lo tanto, pue-
de tener varios sentidos dependiendo de lo que se pretenda comunicar, para justificar el sig-
nificado simbdlico que encontramos en los demds objetos que aparecen en una vanitas pic-
torica, susceptibles de ser interpretados por la mentalidad neerlandesa del xv11, nos basamos
en Julie Berger Hochstrasser y su texto Still Life and Trade in the Dutch Golden Age®s, en el
Diccionario de los simbolos®® de Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, en Mario Praz y sus
Imdgenes del Barroco®’, en la Iconologia®® de Cesare Ripa, y en Seymur Slive y su libro Ducht
Painting 1600-1800 .

Finalmente, presentaremos una serie de reflexiones sobre el contenido de esta investiga-

cién a manera de conclusién.

% Julie Berger Hochstrasser, Still Life and Trade in the Dutch Golden Age.

8¢ Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, Diccionario de simbolos, trad. Manuel Silvar y Arturo Rodriguez (Barce-
lona: Herder, 2003).

§7 Mario Praz, Imdgenes del Barroco, trad. José Ma. Parrefio (Madrid: Siruela, 1989).

¥ Cesare Ripa, Iconologia, trad. Juan Borja y Yago Borja (Madrid: Akal, 2002).

8 Seymur Slive, Ducht Painting 1600-1800 (New Haven: Yale University Press Pelican History of Art, 1995).






I. El surgimiento de la idea de la vanitas pictérica
en el contexto histérico del siglo XvII neerlandés

Seria un error tratar de alinear los diferentes elementos
que configuran la personalidad neerlandesa con una
particular denominacion religiosa o con determinadas
categorias socioculturales. Estos elementos cobabitaron
dentro del mismo ethos colectivo espacio-temporal.

SIMON SCHAMA

n el curso del tiempo, el arte ha sido, junto con la filosoffa y la literatura, el medio que

ha posibilitado al hombre no sélo la contemplacién y la aprehensién del mundo sino
también la comprensién de si mismo. Asi, la obra de arte nos posibilita entendernos a noso-
tros mismos como seres humanos.

A través del estudio de la expresién artistica podemos encontrar una visién del mundo
particular: aquella de la que surgié y para la cual fue creada. Artista y espectador comparten
un contexto histdrico, un espacio y un tiempo dentro del cual surge un vinculo entre am-
bos que es la propia obra, pues la dindmica del arte es la simple comunicacién de lo que s6-
lo puede ser dicho mediante un lenguaje especifico, haciendo que aparezca algo més que lo
simplemente técnico: un mensaje de un yo creador para un td receptor. También, el estu-
dioso del arte puede encontrar, mediante la investigacién acerca de dicho contexto, el men-
saje que la obra de arte pretende comunicar para asi poderlo comprender desde su propia
circunstancia espacio-temporal, y enriquecer la vision del hombre y, por ende, su propia vi-
sién como persona.

Una obra de arte, creacién humana al fin, no puede ser entendida sin relacionarla con
el contexto que rodea al hombre, tanto desde el punto de vista de su génesis compositiva
como desde la ptica de quien la recibe. Por ello es necesario analizar las multiples cone-
xiones que el hombre tiene desde y hacia su entorno para comprender la intencionalidad
simbdlica que se encuentra en ella.

De esta manera, consideramos que para comprender el mensaje que conllevan las
pinturas de vanitas neerlandesas debemos vincularlas al contexto histérico-cultural en el que
se circunscriben, planteamiento que sustenta nuestra investigacién. La articulacién
que pretendemos hacer entre la obra de arte y el entorno al que pertenece inicialmente se

fundamenta en los estudios de cardcter social del arte’, corriente que desde finales del si-

1

Existen diversas corrientes dentro de estos estudios culturales sin que exista una postura teérico-metodoldgica
unificada de la cual partir, ya que, a nuestro juicio, cada uno de los autores presenta aportaciones interesantes a la

31>
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glo X1X” se utiliza para estudiar al fenémeno artistico no sélo desde el punto de vista estéti-
co o estilistico, sino como expresién de y para un hombre que, de una u otra forma, perte-
nece a un determinado medio, por lo que se enfrenta a una serie de circunstancias
particulares que finalmente van conformando su mentalidad.

Dentro de los pioneros en los estudios socioldgicos sobre el arte, tenemos al filésofo Hi-
pélito Taine, de quien tomamos la idea de que una obra de arte no estd aislada; por lo que
para gozarla, comprenderla y aprehenderla mejor hay que buscar el conjunto del que depen-

de y que la explica. Para él los artistas,

poseedores de unos mismos habitos, de unos mismos intereses, de unas mismas ideas, de unas
mismas creencias, hombres al fin y al cabo de una misma raza, de una misma educacién, de una
misma lengua [...] en los asuntos importantes de la vida, se consideraban semejantes a sus es-
pectadores’.

Por ello, Taine sostiene que “para comprender una obra de arte hay que representarse con la
mayor exactitud posible el estado general del espiritu y de las costumbres del tiempo y espa-
cio al que pertenecen’. A partir de lo anterior, nosotros traducimos como el contexto espa-
cio-temporal lo que este fildsofo llama el estado general del espiritu y de las costumbres en el
que surge la obra de arte.

Asimismo, sefiala este autor, entre tantas obras que manifiestan el carcter esencial de una
época o de una raza, las hay que, por una extrafa coyuntura, expresan ademds algtin otro sen-
timiento, algin tipo comun a casi todos los grupos de la humanidads, lo que nosotros aplica-
mos a la pintura de vanizas, pues para el propio Taine, en Holanda, “el artista trata de manifes-
tar una emocion religiosa, adivinaciones filoséficas, un concepto general de la vida™, por lo que
el cuerpo humano estd sacrificado, subordinado a la idea, como podemos observar en este tipo
de cuadros, una de cuyas caracteristicas formales es la ausencia de figuras antropomorfas.

Por su parte, del fildsofo John Dewey, pionero también en el andlisis social del arte, to-

mamos la siguente idea para nuestra fundamentacién teérico metodolédgica:

Una obra de arte, sin importar lo antigua y cldsica que sea, es actualmente, no sélo potencial-
mente, una obra de arte s6lo cuando vive una experiencia individualizada. Como trozo de per-

vez que ciertas carencias que no nos convencen. Por esta razén, nosotros tomaremos los planteamientos de diver-
sos autores que fundamenten de mejor manera nuestra investigacion a fin de encontrar respuesta a nuestra pregun-
ta inicial: ;Para qué incluir una calavera dentro de un cuadro de ornato?

> De esta corriente de los estudios del arte han surgido diferentes vertientes, como la sociologfa del arte, la his-
toria social del arte o los estudios culturales.

5 Hipdlito Taine, Filosofia del arte, s .

4 Ibid. 6.

s Cfr Ibid. 284.

¢ Ibid. 304.
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gamino, de marmol, de tela, permanece (sujeto a los estragos del tiempo) idéntica a si misma a
través de las edades. Pero como obra de arte es vuelta a crear cada vez que es experimentada es-
téticamente’.

Dewey también dice que el oficio moral y la funcién humana del arte sélo pueden ser discu-
tidos inteligentemente en el contexto de la cultura en la que se realizé. El arte nos propone
el sentido de las posibilidades que se abren ante nosotros, por lo que no existe un efecto mo-
ral directo de la obra de arte, sino que ésta plantea al hombre de su tiempo esa via, de acuer-
do al contexto en el que fue creada y para quien fue realizada en primera instancia.

De esta forma, para nosotros las vanitas, al plantear la fugacidad de la vida y la intempes-
tividad de la muerte, estdn hablando a unos espectadores que saben, por las ensefianzas de
Kempis, Erasmo y por las referencias biblicas que como cristianos —catélicos o calvinistas—
conocen, que deben estar preparados para alcanzar la trascendencia espiritual, pues tal era el
sentido de vida propuesto por las ensefianzas morales, filoséficas y religiosas recibidas, a tra-
vés de dejarse conducir por la razén en todos los actos de su vida. Nosotros consideramos
que ese mismo mensaje, hablando de bien moral, es aplicable, por la via de la interpretacidon
simbolica, a todos los hombres que contemplen dicha obra, pertenecientes a otro contexto
espacial o temporal, siempre y cuando confiesen la creencia en la vida eterna.

Al respecto, Alfredo de Paz, en su texto La critica social del arte, donde hace un recuento

tebrico que aborda diferentes estudiosos del andlisis social del arte, menciona que, de acuer-

do con E Antal®,

no existe contradiccidn entre considerar al cuadro como obra de arte y considerarlo, al mismo
tiempo, como documento de su época, puesto que ambos aspectos son complementarios y se
integran reciprocamente. Por otra parte, una actitud como ésta no implica en absoluto una de-
valuacién de los aspectos formales ni impide su plena apreciacién®.

Asi, segtin Antal, resulta importante la conciencia de que el argumento, los elementos tema-
ticos de una obra de arte, no tienen menos importancia que sus elementos formales; asi, si se
considera cada estilo como una combinacién particular de los elementos de contenido y for-
ma, es innegable que los elementos temdticos nos permiten acercarnos directamente a las con-
cepciones generales de la vida y a la filosofia de las que derivan las obras de arte en cuestion.
De acuerdo con lo anterior, para nosotros la resistencia a las tentaciones y al vicio, y el
desapego de las vanidades de la vida habrd de ser premiada después de la muerte, segtin el

7 John Dewey, John, El arte como experiencia, 97 .
¥ Autor considerado como la figura més representativa de la metodologfa sociolégico-dialéctica para estudiar la
historia del arte de la primera mitad del siglo xx.

9 F Antal, “El mundo florentino y su ambiente social. Siglos x1v y xv”, xx111 en Alfredo de Paz, La critica so-

cial del arte (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1979), s1.
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sentido trascendente de la vida del fiel cristiano expresado en los cuadros de vanitas, que fi-
nalmente deriva del pensamiento espiritual, moral, filoséfico y religioso de la época en la que
se crearon, es decir, de la mentalidad imperante en ese tiempo y espacio particulares.

También De Paz destaca el concepto de ideologfa figurativa creado por Nicos Hadjiniko-
lau y que se define como “una combinacién especifica de elementos formales y temdticos de
la imagen a través de la cual los hombres expresan la manera en que viven y las relaciones
con sus condiciones de existencia’*®, por lo que, de acuerdo con Hadjinikolau, podemos co-
locar a los cuadros de vanitas como representantes de la ideologfa’* figurativa neerlandesa
del siglo xv11, lo que sustenta también la intencién teérica con la que afrontamos esta in-
vestigacion.

Asimismo, De Paz menciona que Luigi Pareyson destaca que:

el arte se nutre de toda la civilizacién de su tiempo, reflejada en la reaccién personal irrepetible
del artista, y en esta se hallan actualmente presentes las maneras de pensar, de vivir y de sentir
de toda una época, y la interpretacion de la realidad, la actitud frente a la vida, los ideales y las
tradiciones, y las esperanzas y las luchas de un periodo histérico*.

Por lo que se puede ir buscando cémo a distintas formas de filosoffa, religién, organizacion
social y politica corresponden distintas formas de arte, y todo ello se puede hacer sin temor
a comprometer la autonomia del arte, pues Gnicamente después de que el artista, interpre-
tando el espiritu de su tiempo y realizando su vocacién formal, haya obrado de manera que
su propia espiritualidad, rica en resonancias histdricas y ambientales, se convierta en un sin-
gularisimo modo de crear, es decir, de plasmar la obra de arte; solamente entonces resultardn
evidentes las correspondencias entre el estilo encontrado en tal forma y el espiritu individual
del artista y colectivo de su tiempo, de manera que pueda reconstruirse, a través de la obra
de arte, la espiritualidad del artista y de su época’’.

Alfredo de Paz sehala que, si bien es innegable que, por un lado, toda obra es un produc-
to individual, por otro también lo es que esta dimensién individual de la obra se halla estric-
tamente relacionada con un contexto social (con la multiplicidad de ideologias y de visiones
del mundo presentes en ¢él) histéricamente situado. Si bien son las predisposiciones indivi-
duales (que a su vez dependen de un conjunto de componentes no sélo naturales, sino tam-

bién culturales y socioambientales) las que orientan al artista hacia uno u otro medio de ex-

10

Nicos Hadjinikolau, Historia del arte y lucha de clases, 63 .

Para los fines de esta investigacién, nosotros entenderemos por ideologfa el conjunto de ideas de acuerdo al sig-
nificado que encontramos en Cfr., Marfa Moliner, Diccionario del uso del espariol (Madrid: Gredos, 1998), 11,y
no su significacion histérico materialista. Asimismo, algunas veces utilizaremos como un sinénimo de esta palabra
el término idiosincrasia, en su significado de los rasgos distintivos del temperamento y cardcter de una comunidad.
Al respecto, Crf., http://llema.rae.es/drae./?val=idiosincrasia, consultado el 18 de mayo de 2013.

2 Luigi Pereyson, “Estética. Teorfa della formativitd”, 27 en Alfredo de Paz, La critica social del arte, 82.

5 Cfr. Alfredo de Paz, La critica social del arte, 82-83.

11
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presién, hacia el género que mejor consiga expresar su propia capacidad formativa e
imaginacién productiva, son sin embargo las condiciones sociales, los contenidos culturales
que comprenden la tradicidn artistica, la ideologia y la visién particular del mundo, y los dis-
tintos niveles de desarrollo sociotecnolégico predominantes en determinado momento his-
torico, los que imponen a la produccién artistica una problemdtica definida y, por lo tanto,
también determinadas formas de expresién'*.

Sin embargo, menciona De Paz, no debe olvidarse la aportacién de Karel Kosik al respec-
to cuando dice que la produccidn artistica nunca es un reflejo fiel del ambiente social y de un
periodo histérico determinado; eso serfa reducirla, pero no se puede negar que es parte de la
totalidad social. La obra serd catalogada como arte si demuestra su propia vitalidad sobrevi-
viendo a la situacién y a las condiciones en las que ha surgido pues asume significaciones de
las que no siempre se puede decir con absoluta certeza que el autor las haya concebido tal co-
mo se dan. Durante la composicién de la obra, el autor no puede prever todas las variantes de
significados e interpretaciones a las que se verd sometida ésta en el transcurso de su accién. Pe-
ro, por otra parte, la autonomia y desviacién de la obra de las intenciones del autor siempre
es aparente’’.

Asi, nosotros observamos a las vanitas, obras de arte del siglo xv11, desde el presente, des-
de nuestro propio contexto espacio-temporal, y tratamos de comprender su intencionalidad
simbolica indagando las condiciones del pasado en el que surgieron, pero consideramos,
concordando con Kosik, que esta dialéctica temporal no implica que nuestra interpretacién
se ubique en las antipodas de su intencién expresiva original.

Por su parte, Jean Duvignaud'®, sociélogo del arte, plantea que, dado que una obra de
arte se sitda a la vez en relacién con las intencionalidades de una época, de un grupo, un in-
dividuo y dentro de los géneros de sociedades que presuponen unas experiencias cada vez di-
ferentes en cuanto a las relaciones humanas, los sentimientos y las emociones, es necesario
definir a la misma tanto en funcién de las posturas artisticas conscientes o implicitas, como
en relacién con la funcién que el arte asume dentro de un tipo particular de sociedad.

A partir de lo anterior, este autor deduce que existen una variedad de posturas estéticas
que pueden encontrarse en una misma época, incluso cuando “dicha época postula oficial-
mente una imagen de expresién, un estilo”’7. Una de estas posturas, que suele encontrarse
en diversos tipos de sociedades es la ilustracién voluntaria de la vida cotidiana. Esta implica
el dinamismo propio de un conjunto de hombres unidos por lazos comunes, un grupo so-
cial, que no necesariamente representa una clase en el sentido socioeconémico del término,
que han sublimado la vida cotidiana y que puede arraigarse en marcos sociales muy diversos,

pero que siempre implica una analogia situacional: la de un grupo social que se encierra en

" Jbid. 145-146.

5 Cfr. Karel Kosik, “Dialettica del concreto” (Mildn: s/e, 1965), 150-152, en lbid. 153-164.
Cfr. Jean Duvignaud, Sociologia del arte, 59-73.

17 Ibid. 6o.
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el espectdculo que se da a si mismo acerca de su propia vida'®. Es un grupo que se mira en
un espejo, que hace del sistema de clasificacién sobre el que se asienta su equilibrio, su segu-
ridad momentdnea, su actividad econémica, un instrumento de exaltacién, de contenta-
miento, de bienestar, de solidificacién y de confirmacién en su propia existencia, en su des-
tino; pudiéndose hablar entonces de una sublimacién personal de la vida privada, del
establecimiento de una proteccién que le da al grupo la seguridad de perdurar, tal como hi-
cieron los burgueses neerlandeses del xv11 pues, para Duvignaud, esta serfa la postura que se
encuentra en los principados neerlandeses de religién reformada y dedicados al comercio,
cercados por las monarquias catélicas centralizadoras.

Para este autor, y convenimos con él pues consideramos que su planteamiento sustenta
nuestra manera de abordar desde un punto de vista social la investigacién, se trata de darle un
marco a la existencia, de prolongar la vida mediante la representacion de la misma, de magni-
ficar un ambiente trivial imponiéndolo como tnico ambiente posible a la vista de quienes es-
tin inmersos en él.

Siguiendo con nuestra intencidn de presentar un fundamento tedrico al estudio que rea-
lizamos sobre la pintura de vanitas, tenemos lo que Alberto E Senior plantea respecto a la re-
lacién entre la sociologia y el arte, pues dice que el cardcter social del arte lo podemos encon-

trar desde diversos puntos de vista'?:

* Como un producto de lo social, el arte, aunque producido por una sola persona, impli-
ca en su gestacion la participacion de las ideas, tendencias, problemas e ideales, condi-
ciones y formas de vida, asi como del contexto histérico, social, econémico y politico es-
pacio-temporal en el que surge; todo lo cual es esencialmente colectivo, por lo que
podemos decir que todas esas influencias son sociales por excelencia. De esta manera, la
obra artistica nace como resultado de una acumulacién de experiencias interhumanas e
influjos reciprocos que se han condensado en la vida y espiritu del artista; lo que signifi-
ca que la obra de arte implica la participacién del medio social en su creacién: es el fon-
do o sustrato vital donde hunde sus raices toda creacién artistica. El arte es, en suma, un
producto de la vida interhumana. No es posible comprender a un artista o a una obra de
arte fuera de su tiempo, de su sociedad. Por mds personal y libre que aparezca la obra
de arte, siempre tiene como base el espiritu de la colectividad en la que se gestd.

* Por su naturaleza social, el arte es un fenémeno eminentemente social, puesto que, al
ser expresion, es finalmente comunicacién. La necesidad de expresarse ante un otro
implica que el artista en primera instancia desea establecer comunicacién con sus con-

" Cfr. Ibid. 71-73. Dentro de esta postura el autor también ubica a los persas de la época Chiraz, los pintores

zen japoneses, las representaciones funerarias etruscas, las castas privilegiadas del imperio romano, la pintura chi-
na de la época Tang, los encargos privados de los mecenas del quattrocento, los franceses e ingleses del xvi11, la
clase oficial de la época victoriana, y las representaciones del periodo staliniano de la URSS.

9 Cfr. Alberto E. Senior, Sociologia, 349-377.
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tempordneos, para quienes la obra tiene inicialmente el mismo sentido, y esto nos ha-
bla de que el arte significa un mensaje interhumano y, por ende, social. Asi, aun cuan-
do el arte se produce en soledad, no es sélo mismidad, sino que implica otredad pues
involucra la existencia de otros hombres para que contemplen su funcién comunicati-
va interhumana, pues toda obra requiere, por su esencia, del espectador, en primera
instancia, presente, aunque también puede establecer una comunicacién distante en
espacio o tiempo con otros seres humanos que la contemplen, ya que la obra de arte
consiste en hacer trascendente, comunicar, una vivencia personal, pues toda obra de ar-
te implica que su significado tiene sentido para un otro. De esta manera la obra de ar-
te pone en relacién a quien la produjo con aquel a quien se dirige, que, simultdnea o
posteriormente, recibe el mensaje que pretende expresar. Por ello, sociolégicamente ha-
blando, es un vehiculo de comunicacién.

* Y, por dltimo, como factor de lo social, pues el arte, al tener una funcién comunicati-
va, constituye un poderoso medio de vinculacién interhumana pues, aunque presente
particularidades formales temporales, expresa bdsicamente sentimientos y emociones
comunes a todos los seres humanos, lo que lo hace un lenguaje universal. Por lo tanto,
es un factor de socializacién o de accién interhumanizante, capaz de influir, dada su
funcién educativa, en las distintas manifestaciones sociales, como la moral y las cos-
tumbres de una sociedad determinada que ve reflejada en él su mentalidad. Cada épo-
ca tiende a resolver el problema de la creacién artistica de acuerdo con los rasgos que
privan en ella; éstos reflejan un espiritu de tiempo y adquieren caracteres locales al in-
flujo de ciertos factores que se traducen en elementos de la temdtica artistica y de la téc-
nica utilizada. Ahora bien, el cardcter de una época se determina fundamentalmente
por los factores de tipo social que influyen en la concepcién del sentido de vida. El con-
cepto de escuela artistica equivale tanto a una unidad de cardcter o estilo como a la for-
ma didéctica de impartir una tradicién estética. Cada escuela refleja el cardcter interno,

técnico y formal de una tendencia estética.

Con base en el planteamiento anterior, consideramos entonces que las obras de arte unen a la
persona, el genio creador, con el espiritu de la época a la que pertenece. Asi, la obra de arte re-
sulta de la proyeccion individual del artista, de lo que piensa, siente ¢ intuye de acuerdo al
contexto espacio-temporal en el que vive, conforme a los lineamientos generales, temdticos y
formales presentes en su momento histdrico. La obra entonces expresa una concepcién del
mundo particular, si, pero a la vez general, acorde con la sociedad en la que se lleva a cabo.
Por lo tanto, estimamos que para descubrir la intencionalidad simbélica de las vanitas te-
nemos que tomar en cuenta el contexto en el que fueron creadas, ya que éste se interrelacio-
na con la expresion artistica especifica que surge de y para él. Del contexto social brota la in-
dividualidad creadora del artista. Por ello, partimos en nuestra investigacién de que no es

posible comprender al arte sin ubicarlo en su época y en el espiritu del pueblo del que ha sur-
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gido. El artista es capaz de captar, vivir, condensar y plasmar el complejo de tendencias espiri-
tuales de la colectividad a la que pertenece. Pero cabe aclarar que el conjunto de condiciones
sociales no determina la obra de arte, sélo constituye sus factores propiciatorios o posibilitantes;
si no fuera asi, tendriamos un solo tipo de representacién para cada sociedad.

Por otra parte, tomamos también como fundamentacién tedrica y conceptual la postura de
Arnold Hauser, principal representante de la vertiente de los estudios de la historia social del
arte, quien sefiala que las obras de arte son creaciones humanas histéricas que nacen y desapa-
recen con el tiempo, que alcanzan y pierden su valor pero, a la vez, son configuraciones de sen-
tido cuya validez, cuando alcanza a ser reconocida, es incondicionada e intemporal: universal.
Estas creaciones no nos dicen la significacién objetiva de los procesos histdricos que represen-
tan, ni podemos deducir de ellas con seguridad el sentido preciso y el valor singular que pose-
yeron para sus contemporaneos. Tampoco sabemos si el valor que les atribuimos les correspon-
de veraz y totalmente; no las aprehendemos directamente, sino en la forma de nuestras propias
categorfas mentales, aun cuando nos esforcemos por ser objetivos al momento de estudiarlas.

El artista sabe tinicamente de su presente contextual y crea para ese mismo tiempo; y el
que goza del arte en ese presente sabe s6lo de la obra artistica singular y se halla dominado
por ella. “No hay ninguna fase en la historia del arte [...] en la que el desarrollo sea totalmen-
te independiente de las condiciones de vida econdmicas y sociales del momento™°. Es des-
pués, cuando en un tiempo futuro el espectador de esa obra se pregunta sobre su sentido e
intencién expresiva, cuando indaga al respecto y trata de encontrar la respuesta, que también
se volverd su propia respuesta.

Aun cuando Hauser da més peso al valor simbdlico derivado del contexto social que a las
caracteristicas formales que presenta una obra, no se vuelca por alguno de los dos enfoques
analiticos en particular. Para él, la obra de arte se crea para responder a interrogantes que ape-
nas si tienen que ver con problemas formales o técnicos —aunque no por eso se tienen que
dejar de lado—; mds bien se realiza para tratar de hallar una respuesta a las preguntas acerca
de la concepcién del mundo, de la vida, de la fe y del saber; por lo que no basta con definir
la estética particular relacionada con la obra de arte, sino que se tiene que tomar en cuenta
qué respuesta pretendia dar el artista ante los cuestionamientos existenciales de su tiempo y
su espacio, es decir, de su sociedad®’.

Hauser sefiala que no se puede aislar el arte de su contexto material; aun cuando es indis-
cutible que la obra posee su propia légica inmanente y que su peculiaridad se expresa en las
relaciones estructurales internas entre sus distintos estratos y elementos formales, también es
cierto que “todo arte auténtico nos retorna, de nuevo, a la realidad mds o menos

directamente”2.

> Arnold Hauser, Introduccion a la historia del arte, 52.
* Cfr. Ibid. 197-202.
2 Jbid. 15.
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Segiin este tedrico, las objeciones contra la historia social del arte proceden de que se le
atribuyen intenciones que ni puede ni quiere tener, ya que ésta nunca trata de exponer al ar-
te como expresion homogénea, comprensiva y directa de la sociedad del momento, dado que
la sociedad tampoco es homogénea; el arte sélo puede ser expresién de un determinado nu-
cleo social, sea este un estrato, un grupo o una comunidad de intereses y, por lo tanto, mos-
trard tantas tendencias simultdneas relacionadas con un mismo estilo como nicleos sociales
haya. Toda forma artistica es originaria y creadora, y no puede deducirse directamente ni de
las presuposiciones materiales y formales ni, por otro lado, de las presuposiciones ideales de
su tiempo, por lo que solamente existen correlaciones, conexiones, entre ambas presuposi-
ciones y entre éstas y el arte*. “Si no conocemos el fin que el artista ha perseguido con la rea-
lizacién de su obra, tendremos un acercamiento parcial a la misma”*4, para ello estd el acer-
camiento al contexto social en el que se da la obra de arte, sefialando que siempre hay que
contestar de nuevo qué es lo que hay que hacer, qué actitud hay que adoptar ante las diver-
sas posibilidades existentes; que hay que averiguar si el artista dijo ‘s’ 0 ‘no’ a la direccién en
la que los demds artistas se mueven y cémo se ha movido para destacarse entre ellos®.

Hauser destaca que el arte es, independientemente de otras cosas, el producto de fuerzas
sociales y el origen de efectos sociales. Es por ello que se puede hablar de una historia social
del arte sin por ello demeritar su forma expresiva. Las mismas condiciones sociales pueden
producir obras valiosas o sin valor; allf es donde entra en juego la creatividad, la individuali-
dad del artista. “La historia social del arte no sustituye ni desvirttia la historia del arte”°. Por
lo tanto, no pueden ignorarse la complejidad de variables que entran en juego en una obra,
extrinsecas e intrinsecas a la misma®’.

El punto de vista socioldgico sélo debe rechazarse, apunta este autor, en relacién con el
arte, cuando se muestra como la Gnica forma legitima de consideracién, confundiendo su
significado socioldgico con su valor artistico®.

De esta forma, para fines de nuestra investigacién, encontramos vélido el enfoque que
Hauser presenta para tratar de explicar la pintura neerlandesa del xv11, pues coincidimos en

que hay que buscar en el contexto social para aclarar:

el nacimiento de dos direcciones artisticas distintas, el barroco flamenco y el naturalismo holan-
dés, de una manera casi simultdnea en inmediata contigiiidad geogréfica, sobre la base de tradi-
ciones culturales iguales y de un pasado politico andlogo, y sélo precisamente bajo condiciones
econdmicas y sociales diversas®”.

3 Cfr. Ibid. 352-361.
4 Jbid. 15.

> Cfr. Ibid. 41.

26 Tbid. 23.

7 Cfr. Ibid. 20-26

* Cfr. Ihid. 2.4.

» [bid. 30.
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Es cierto que no coincidimos con este autor en su postura histérico-materialista cuan-
do sefala que el pensamiento estd determinado por las condiciones materiales de existen-
cia’®, puesto que para nosotros estd condicionado por ellas mas no deterministicamente.
Lo que adoptamos de Hauser es que admite al pensamiento, a la mentalidad, como un fac-
tor para analizar el contexto en el que surge la obra de arte, puesto que es la posicién des-
de la cual estamos planteando este estudio. “La idea a la que la sociologia debe su posicién
clave es el descubrimiento de la posibilidad de que el pensamiento revista la forma de
ideologia™".

Si bien para este autor la palabra ideologfa estd inmersa en la postura mencionada, que
consideramos superada, si retomamos el concepto de ideologfa como mentalidad de un gru-
po de personas. La pintura de vanitas es reflejo del pensamiento de los neerlandeses, confor-
mado por las ideas de Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Calvino®?, pues el

propio Hauser senala que:

Ganar claridad respecto a si mismo, tener conciencia de las presuposiciones de nuestro ser, de
nuestro pensar y nuestro querer, es la exigencia que se repite una y otra vez en [...] estas cons-
trucciones mentales [...] Los estudios sociolégicos son sélo un medio para un fin, sélo el cami-
no para un conocimiento mds perfecto’.

Elegimos también’* su argumento acerca del cardcter ideolégico del pensamiento, que con-
siste en que las actitudes espirituales se mueven, desde un principio, en las categorias socia-
les y materiales del momento y de los intereses, aspiraciones y perspectivas vinculadas a aque-
llas, y no en que éstas se adecuan sélo posteriormente, externa e intencionadamente, a la
situacién econémica y social®s.

Asi, la premisa de que “Todo arte estd condicionado socialmente, pero no todo en el arte
es definible socialmente™® es la propuesta de la que partimos para tomar a este autor como
fundamento tedrico. La postura de Arnold Hauser nos parece acorde a nuestra visién sobre
la preponderancia de los factores mental y econémico en el desarrollo del arte neerlandés del
siglo X V11, en particular en el surgimiento de la pintura de vanitas.

Para nosotros, Hauser expresa en estas lineas lo que nos proponemos al estudiar la expre-
sién simbdlica de los cuadros de vanitas: tomar en cuenta la sociedad en la que surgen, la

mentalidad que les da origen y que les permite que sea captado su mensaje, sin dejar de lado

o Cfy. Ibid. 3 3.

31 Tbid. 31.

32 Permeadas también por las palabras del Eclesidstes.

33 Ibid. 32.

3+ Con las debidas precauciones metodoldgicas respecto al materialismo histérico.
35 Cfr. Ihid. 42.

36 Tbid. 19.
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la forma, estilo, en la que fueron realizadas. “Si no conocemos el fin que el artista ha perse-
guido con la realizacién de su obra, tendremos un acercamiento parcial a la misma™7, fin
que, de nuevo, se interrelaciona con el contexto particular (histérico, econdmico, politico,
filoséfico, moral y religioso) que les da origen.

Por dltimo, recurrimos también al planteamiento de Tzvetan Todorov, a quien podemos
ubicar dentro de la vertiente de los estudios culturales, para quien es indispensable conocer
el contexto histérico para no malinterpretar el sentido que el autor queria dar al cuadro. “Es-
te sentido surge de la interpretacién que hace el pintor de un tema que el espectador conoce

de antemano”?®

. La interpretacién de una obra de arte implica una historia concreta que es
indispensable conocer. Nosotros consideramos que los neerlandeses captaban el significado
de una pintura de vanitas, puesto que la reflexién acerca del sentido trascendente de la vida
era inherente a su mentalidad; y de allf que se preocuparan por pensar y elegir un sentido
acorde a dicho fin, otorgando a las vanidades temporales su justo valor para no alejarse de la
salvacién eterna.

De esta manera, el tema no les era desconocido por haber sido tratado desde diversos 4n-
gulos dentro de su cultura pues, si bien es cierto que la temdtica flamenca se somete a lo re-
al, a la representacion fiel de las cosas que existen, no por ello deja de tener un valor, para no-
sotros, filos6fico mds que moral. Por eso, para conocerlo y entenderlo, es indispensable
revisar el contexto en el que surgen este tipo de cuadros.

Para Todorov, las obras no reflejan directamente a la sociedad, aunque participan necesa-
riamente de una ideologia mds o menos comin, mds o menos consciente, lo que nosotros
llamamos mentalidad. Las obras no se reducen a ésta, pero no tenetla en cuenta equivaldria
a pasar por alto las réplicas de uno de los interlocutores del didlogo artista-publico.

Al referirse especificamente al arte neerlandés, este autor nos dice que, desde principios
del siglo X1X, no se le ha dejado de relacionar con las circunstancias politicas y sociales. Asi,
el contenido del arte depende de elementos contextuales como la mentalidad nacional y la
evolucién cultural. Los autores que se dedicaron a analizar la pintura neerlandesa en ese siglo
no se limitaron a considerarla producto de un pueblo, de un lugar y de un tiempo, sino que
creen ademds que refleja fielmente el mundo que les rodeaba, por lo que a partir de estas re-
presentaciones pictdricas se puede hacer un andlisis de corte sociolégico a la obra de arte. Sin
embargo, lo que Todorov propone y quiere destacar, y en eso coincidimos con él, es que esa
fidelidad representativa que tantos elogios causé en el siglo x1x?° no elimina la leccién mo-
ral que contienen estas obras, pues en esa época se sefialaba que “al parecer es tanto el realis-
mo de la pintura, que en vano buscarfamos la menor leccién moral. La tnica finalidad del

cuadro es representar lo que hay”+°, destacando que los estudiosos del arte de ese siglo con-

37 Ibid. 15.

3% Tzvetan Todorov, Elogio de lo cotidiano, 16.

39 Todorov menciona entre ellos a Hegel, Taine, Thoré-Biirger, y Fromentin.
4 Ibid. 36.
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sideraban que la escuela que se ha dedicado con mayor exclusividad al mundo real parece ser
la que ha dado menos importancia al interés moral que pudiera estar implicito en la obra.

Al respecto, podriamos sugerir que esta idea nace de que en el siglo x1x se da una reva-
lorizacién del mundo cldsico** en el que el hombre es el protagonista, el centro del mundo,
por lo que es muy factible que no pudieran encontrar lecciones morales en objetos carentes
de sujeto humano, como las naturalezas muertas neerlandesas en general y las pinturas de va-
nitas en particular.

Todorov senala que, en la primera mitad del siglo xx, se inician los estudios iconolégicos
que intentan corregir el olvido o la carencia de un estudio simbdlico del arte, al observar que
muchos elementos de la imagen evocaban para el pintor y para su publico significados con-
cretos, puesto que algunas de estas representaciones formaban parte de la memoria colectiva
del publico**. Sin embargo, este autor considera que se abusé de esta lectura simbdlica o ale-
gorica, reduciendo el estudio del arte inicamente a este aspecto de la obra, por lo que vino
entonces la respuesta al regresar a plantear Gnicamente la dimensién realista de la obra, tal
como hace Svetlana Alpers.

Actualmente, dice Todorov, el debate tedrico del arte se formula en los siguientes térmi-
nos: jrelatos edificantes o fragmentos de vida?, ;mdscaras morales o espejos del mundo?, y al
respecto se pregunta por qué plantearse dicotémicamente la lectura de la obra cuando ambas
posturas analiticas se pueden abordar a la vez, pues el investigador no habria de desestimar
el realismo por buscar la significacién simbdlica y viceversa; posicién con la que estamos de
acuerdo y que es la que utilizamos para este estudio, pues en el caso de las vanitas considera-
mos que admitir la presencia de un significado moral no reduce el placer que se siente al ad-
mirar la capacidad técnica de los neerlandeses para reproducir la realidad.

Estimamos que en las obras de arte neerlandesas el juicio filoséfico, mds que el simple-
mente moral, se insintia a través de la representacion realista del mundo que les rodea, a la
vez que tenemos presente que la simbologfa de los diferentes objetos representados es multi-
voca, por lo que, para leer la obra de arte neerlandesa, para conocer su intencionalidad sim-
boélica, tenemos que recurrir necesariamente al contexto en el que surge para comprender en-
tonces la intencionalidad particular del autor.

Debido a lo anterior, consideramos que hay que leer cada uno de los objetos representa-
dos como parte de un todo intencional, que es el que nos da, al final, la intencionalidad re-
presentativa. Tenemos que tomar en cuenta tanto la forma como el fondo de la obra puesto
que la sabidurfa humana puede expresarse también a través de las formas artisticas. Por ello no
basta con admirar la belleza de los cuadros, sino que debemos intentar descifrar el mensaje
que nos lanzan o, cuando menos, rozar su secreto. En este sentido, pensamos que las vanitas

neerlandesas, admirables desde el punto de vista técnico por su calidad representativa de la

# De esta forma, en el arte surge el estilo neocldsico.

= Cfy. Ibid. 37.
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realidad, poseen un valor mucho mayor al hablar del sentido inmanente y trascendente de vi-
da de los neerlandeses del siglo xv11.

Para Todorov, los significados que descubrimos en los cuadros neerlandeses tienen que
ver con los valores morales, con lo que en los Paises Bajos del siglo xvi1 se considera virtud o
vicio*. Nosotros vamos mds alld al decir que su origen y significado tienen que ver no sélo
con un planteamiento religioso, sino también con la conformacién de toda una mentalidad
en la que influyen varios tipos de ideas: espirituales, filoséficas y religiosas. De esta manera,
las vaniras son tanto la expresion pictdrica de las ensefianzas del Eclesiastés, por el gozo coti-
diano de la vida al que invita el autor de este libro biblico, como el reflejo de la reflexién acer-
ca del verdadero sentido trascendente de la vida que propone Kempis, y del ¢jercicio conti-
nuo de las virtudes de la templanza y la humildad con las que nos proponen tanto Erasmo
como Calvino, delinear el sentido de la vida, como el camino para alcanzar la gloria eterna.

Asi, de acuerdo a lo planteado en estas pdginas sobre la manera de abordar el andlisis so-
cial de la obra de arte, en las que hicimos un recorrido muy general por las posturas tedricas
que existen en nuestros dias para analizar el arte en relacién con la sociedad, consideramos
que queda establecido el marco fundamental dentro del cual procedemos a analizar el signi-
ficado simbdlico de las vanitas, puesto que proponemos desarrollar nuestra investigacion
desde la perspectiva de los estudios culturales*4, ya que, a nuestro juicio, éstos ofrecen una
visién transdisciplinaria que nos permite, como humanistas, analizar el fundamento filos6fi-
co del arte, ademds del histérico y cultural, no como teorfa estética sino como parte del mar-
co mental para la creacién artistica.

Tenemos que tener presente, en primer lugar, el contexto politico, econdmico, social y
cultural dentro del cual se desarrolla la idea de la que surge la pintura de los cuadros de va-
nitas, por lo que nos adentraremos en la historia del surgimiento de las llamadas Provincias
Unidas neerlandesas y su proceso de independencia de la Corona espafiola, ya que conside-
ramos que incide en la creacién y aceptacién de este tipo especifico de subgénero pictérico.

El siglo xv11 neerlandés, conocido historiogréficamente como el ‘siglo de oro’, es llamado
asf por el extraordinario desarrollo econdmico que alcanzan las Provincias Unidas, pese a los
conflictos religiosos que enfrentaron y a la guerra independentista que libraron con Espafia
durante ochenta afos para lograr su autonomia*s. Dado que es en este dmbito de bienestar
que surge el subgénero pictérico de la vanitas, podemos decir, en términos generales, que fue-

ron varios los factores que contribuyeron al éxito de las Provincias Unidas durante ese siglo:

$ Cfy. Ibid. 43.

# Seglin nosotros, por una parte, no es factible realizar de manera exclusiva un estudio sociolégico del arte pues-
to que, de acuerdo con su postulado tedrico, necesitarfamos conocer estadisticamente el destino de las obras y las
causas especificas por las cuales fueron adquiridas, cosa que nos resulta por el momento imposible, pero tampoco
podemos cefiirnos a la vertiente de la historia social del arte ya que deja de lado el andlisis formal y estético, que a
nosotros nos parece sustancial para comprender la intencionalidad de este subgénero pictérico.

+ Richard Van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 349, 350.
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1°. El politico:

La reptblica de las Provincias Unidas es tinica entre los demds sistemas europeos, cuando las
monarquias eran la norma, y su Asamblea Nacional funcioné mejor llevada por una oligar-
quia burguesa que por una aristocracia terrateniente, pues estaban mds conscientes de las ne-
cesidades legales del mercado y del comercio para su mejor funcionamiento, lo que mante-
nia el eslabén entre el Estado y la empresa. Ademds no podemos olvidar que este pais
enfrent6 una de las guerras més largas para lograr su independencia, amén de que era contra
el imperio mds poderoso de Europa. Casi la primera mitad del siglo xv11, exceptuando la
Tregua de los Doce Afios, de 1609 a 1621, la pasé combatiendo al ejército espafiol. Pese a
los consabidos dafos, la guerra también beneficié a la repuiblica pues atrajo gran cantidad de
personas, mano de obra, en muchos casos altamente calificada, y capitales que hufan de los
Paises Bajos del sur y de las persecuciones religiosas dentro del propio imperio espanol. Al
construir y establecer un marco juridico que privilegiaba la economia sobre cualquier otro
aspecto, las Provincias Unidas fueron capaces de enfrentar tan larga y costosa contienda y sa-

lir victoriosas de ella.

2°, El sociocultural:

Es interesante hacer notar que la sociedad neerlandesa estaba altamente urbanizada y alfabe-
tizada, al contrario que el resto de Europa. El sistema de guildas era el centro de la vida ur-
bana, reforzando la importancia del comercio al proteger a sus miembros de la competencia
y estableciendo controles y estdndares de calidad. La utilizacién de la riqueza excedente tam-
bién diferfa de la del resto de Europa pues reinvertian el capital en nuevas empresas, inclui-
do el comercio exterior, en lugar de adquirir tierras rurales y convertirse en terratenientes.
Asimismo destaca la restriccion*® a destinar recursos a bienes suntuarios, lo que permitia au-
mentar el monto para la reinversién, sin por esto decir que los neerlandeses vivieran en la es-
casez, pues se permitian, con moderacién, ciertos lujos, como la decoracién de sus casas, en
la que destaca el arte, principalmente el pictdrico, que florecié durante ese siglo. En cuanto
a la religién, ésta incide de una u otra forma en el comportamiento moral de una sociedad;
aqui cabe destacar que, a pesar de estar inmersos en luchas de religion, finalmente se impuso
la tolerancia, herencia del pensamiento de Erasmo, a fin de beneficiar al pafs en su conjunto.
Al ser una sociedad abierta, favorecieron la llegada de creyentes de diversos cultos, que
trajeron consigo su capital y experiencia, a un lugar donde no eran altamente perseguidos.
Asimismo, el contexto geogrifico los marca de una forma determinada pues, al estar orien-

tados al mar por carecer de grandes extensiones de tierra, se volvieron expertos en asuntos y

¢ Aunque podria pensarse en principio que esta restriccion es imputable de manera diecta al calvinismo, noso-
tros vemos también, como ya mencionamos, la influencia del movimiento de ‘devocién moderna’, principalmen-
te a través de Tomds de Kempis y del humanismo erasmiano.
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negocios relacionados con el mismo. “En el dominio de los mares y en la conduccién de la
guerra naval reside la completa prosperidad de esta gente™7, pues la ubicacién de sus puer-
tos los hacfa el centro del comercio internacional, con lo cual estaban en contacto con diver-

sas culturas y enfoques de vida.

3°. El econémico:

Dados sus recursos maritimos —humanos y técnicos—, la republica fue capaz de tomar ven-
taja del cada vez mds creciente comercio ultramarino que caracterizé los siglos xvI y xvII,
pudiendo negociar con los productos més diversos, incluidos los catalogados como bienes
suntuarios, que dejaban grandes mdrgenes de ganancia. Las Provincias Unidas fueron en el
‘siglo de oro’ el principal centro exportador de dichas mercancias, a la vez que fundaron com-
panifas comerciales para negociar con América, Africa y Asia. Esto, estimamos, indica que los
neerlandeses del siglo xv1I podian ser gravemente tentados por la gran oferta de vanidades
que tenfan a su disposicién, de alli que los predicadores, moralistas y el Estado tuvieran es-
pecial cuidado de persuadir al ciudadano de cualquier denominacién religiosa del peligro
que éstas representaban para su felicidad y salvacién eternas.

De la misma manera, resalta su espiritu empresarial; los neerlandeses no sélo eran exce-
lentes comerciantes, sino que también afiadian valor a esos bienes al desarrollar industrias es-
pecializadas para refinar los productos importados, asi como el sistema financiero y bancario
aparejado a ello. Los bancos de las Provincias Unidas ofrecian préstamos a las tasas mds ba-
ratas de Europa, lo que redundaba en el desarrollo empresarial y el crecimiento econémico
de la republica, que finalmente ayudé a financiar la larga guerra con Espafa, aunque tam-
bién acarreé burbujas financieras como la de los tulipanes de 163745

Todos estos factores interrelacionados contribuyeron a que se diera este ‘siglo de oro’ de
las Provincias Unidas.

Cabe aclarar que nosotros nos enfocaremos, dado nuestro tema de estudio, en estos fac-
tores unicamente desde la dptica de las vanidades terrenas y el sentido trascendente de la vi-
da, para después proceder a comprender la mentalidad neerlandesa relacionada con las obras
de vanitas surgidas y apreciadas en este siglo, por medio del andlisis del pensamiento espiri-
tual, moral, filoséfico y religioso que priva en estos hombres, derivado, como planteamos, de
las ideas vertidas en el Eclesiastés, de las meditaciones de Tomds de Kempis, de las reflexiones

de Erasmo de Rotterdam y de la propuesta de Juan Calvino.

+7 Rowena Hammal, “The unpredictable past. Dutch tiger: the booming economy of the Dutch Republic” en
History Review (December 2008), 18. [traduccién propia]. A partir de este pie de pdgina, la traduccién al espa-
fiol de todas las demds citas en idioma extranjero que se encuentran referenciadas en esta investigacién son mias.
P J. Rietbergen, A Short History of the Netherlands (s/c, The Netherlands: Bekking & Blitz Uitgevers b.v.,
2011), SI-6T.



I.1. El contexto politico-econémico y socio-cultural
del que surge la representacion de la vanitas

Permite que aquellos que tienen abundancia
recuerden que estdn rodeados de espinas,

y concédeles puedan cuidarse de

no ser lastimados por ellas.

JUAN CALVINO

Las pinturas de vanitas aparecen en las Provincias Unidas en la segunda década del siglo xv11,
una vez que concluye la llamada Tregua de los Doce Afios firmada con Espafia. Sin embargo,
para entender la mentalidad de los creadores y los consumidores de este subgénero pictérico
consideramos preciso remontarnos casi dos siglos atrds, pues su concepcién estd ligada al proce-
so de independencia que llevaron a cabo las Provincias Unidas con respecto al imperio espanol.

Por lo anterior, intentaremos comprender el proceso histérico haciendo un recorrido que
contemple los factores politicos, econdmicos, sociales y culturales, que incidieron en la po-
blacién neerlandesa de ese tiempo, es decir, el contexto, ya que consideramos que los llevan
a configurar una manera particular de ver el mundo. Como destaca Ernst Cassirer, estudiar
la historia es comprender la vida humana, pues la historia considera todas las obras del hom-
bre y todas sus acciones como resultantes de su vida, por lo que el estudio de los aconteci-
mientos histéricos permite comprender y sentir la vida de donde surgieron. El hombre no
puede vivir su vida sin expresarla y dichas expresiones son el testimonio de una tendencia
fundamental®?. Para nosotros, las vanitas son una de esas expresiones de la mentalidad par-
ticular de los neerlandeses, por lo que para interpretarlas, para conocer su significado, hay
que recurrir a la historia del pueblo del que surgen.

Si bien las pinturas de vanitas se originaron en el siglo xv11, tenemos que partir de los si-
glos xv y xv1, cuando comienza a germinar la separacion de las provincias que componian
los llamados Paises Bajos, que formaban parte del ducado borgofién del imperio espafiol, ya
que correspondian a la herencia que recibe Carlos I de Habsburgo al ascender al trono, pues,
desde nuestro punto de vista, las circunstancias que rodean dicho movimiento separatista es-
tdn relacionadas con el mensaje pictérico que contienen las vanitas, ya que configuraron una
forma especifica de ser y hacer de los neerlandeses de ese tiempo.

Para un acercamiento a este contexto, nos limitamos a enfatizar los momentos clave de la
historia de los Paises Bajos durante los siglos Xv, xv1 y xv11, que inciden en la idiosincrasia
de los neerlandeses, y que nos ayudardn a entender el propdésito de las vanitas, y el significa-

dO que pensamos contienen para sus cspectadores.

4 Cfr. Ernst Cassirer, Antropologia filosdfica, 2770.

46>
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Cabe recordar que, para el siglo xv, la regién neerlandesa estaba conformada por diver-
sos principados y ducados, que por intereses econémicos se habian unido al ducado de Bor-
gofa sin menoscabo de sus prerrogativas como ciudades independientes, ya que Felipe el
Bueno, duque de Borgofia, habfa respetado sus instituciones politicas y los privilegios de sus
potentados, conformdndose los Paises Bajos como un territorio independiente en el 4mbito
politico, financiero y legislativo. Esto ya nos ofrece una idea de la mentalidad auténoma de
los neerlandeses, que se asumian a si mismos independientemente de la corona a la que se
hubieran anexionado, ya fuera por conveniencia propia, conquista, herencia o unién dinds-
tica, y que repercutird mds adelante cuando, a fines del siglo xv1, deciden conformar una re-
publica soberana, movimiento que, como afirma Richard Van Dillmen:

Fue esencialmente el levantamiento de un sector dirigente, compuesto por los nobles y burgueses de
la regién y apoyado por el pueblo y los calvinistas, contra el sometimiento al absolutismo espafiol,
en el que influyeron tanto las crisis sociales como econdmicas, del mismo modo que las implicacio-
nes internacionales determinaron en gran medida tanto la marcha como el éxito del conflicto™.

Cabe destacar que las diecisiete provincias que conformaban el territorio eran lingiistica, eco-
némica y socialmente diversas. Su nombre colectivo, Paises Bajos, viene a sustituir “aproxima-
damente a mediados del siglo xv1, el embarazoso e inimaginativo titulo les pays de pardeca™*;
ya que cada una de ellas tenfa sus instituciones politicas y legales separadas, e insistian en que
los propios lugarefios ocuparan los empleos oficiales, ¢ incluso podian pelear entre si si crefan
que sus intereses eran afectados por alguna de las otras provincias. Sin embargo, ya desde el
siglo anterior aparece entre ellas un fuerte e innegable sentido de unidad hacia la comunidad
neerlandesa que conforman, sentido que entienden superior al sentido de lealtad hacia el so-
berano comin que por anexién, matrimonio o herencia les correspondia’*. Este sentido
identitario autonomista les hace sentirse orgullosos de si mismos y de sus logros, lo que re-
flejan en gozar los bienes que han adquirido por si mismos.

¢ Richard Van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 3 44.

>t H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, Europa en el siglo xvi, trad. Juan Garcia-Puente (Madrid: Aguilar,
1974), 224.

52 Para su historia posterior, fueron de mayor importancia las repercusiones que tuvieron para los Paises Bajos el
matrimonio entre Marfa de Borgofia con Maximiliano de Austria, ya que, fascinado por el mar, la politica de
Maximiliano estuvo dominada, no por sus estados patrimoniales austriacos sino por los Paises Bajos. A fin de es-
trechar la relaciéon con Castilla, se concierta en 1496 el matrimonio de Juana de Castilla, heredera de las coronas
de Castilla y Aragén por ser hija de Isabel y Fernando, y Felipe el Hermoso, heredero de Maximiliano. En el afo
1500 nace en Gante el futuro emperador Carlos I de Espana, V de Alemania, que vendria a ser el heredero mds
rico de Europa, pues para 1520 concentra en su persona la herencia de cuatro dinastias: de su abuelo paterno,
Maximiliano de Austria, heredé los territorios centroeuropeos de Austria y los derechos del imperio; de su abuela
paterna Marfa de Borgonia, los Paises Bajos; de su abuelo materno Fernando, los reinos de Aragén, Sicilia y Nédpo-
les; y de su abuela materna Isabel, la corona de Castilla, Canarias y el nuevo mundo descubierto. Para mayor in-
formacién al respecto Cfr. P. J. Rietbergen, A Short History of the Netherlands, s1-52.
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Ya en el siglo xv1, los Paises Bajos son la tercera potencia econdmica europea cuya im-
portancia se debia al impulso comercial portuario’’. Hacia finales del siglo, en la nueva eco-
nomia europea, Espafia tiene su riqueza en las colonias, Francia labra la suya en la industria,
Inglaterra funda su prosperidad en su flota maritima, mientras que los Paises Bajos se con-
vierten en gran mercado de trafico internacional, debido inicamente al impulso e interés de
sus habitantes.

Carlos V, con una ideologfa imperialista y siguiendo la politica de los duques de Borgo-
fia, contraria a la que habfa aplicado inicialmente Felipe el Bueno en el siglo xv, como sena-
lan H. G. Koenigsberger y George L. Mosse: “En 1500 los duques de Borgofia ya habian
reducido grandemente las libertades de las ciudades neerlandesas™*, doté a los Paises Bajos
de organismos para el gobierno central, representado por tres consejos: el privado, el de ha-
cienda y el de Estado y, para acabar con la autonomia de los principados, dividié la region
en cuatro jurisdicciones financieras dependientes de los tribunales de cuentas de Lille, Bru-
selas, La Haya y Giieldres. Sin embargo, cosa notable, dejé intactos los privilegios de los Es-
tados Generales creados en 1463, cuyos diputados, elegidos por los diferentes principados,
continuaron votando los impuestos. Los Paises Bajos ampararon las instituciones centraliza-
das en las libertades parlamentarias espontdneamente constituidas en el siglo xv y, de este
modo, el liberalismo econdmico se alinea con la libertad politica. Lo anterior para nosotros
es otro indicio de la mentalidad independentista neerlandesa, ya que frente a Carlos 'V, repre-
sentante de la centralizacién politica, las comunidades de los Paises Bajos representaban la li-
bertad econémica y la autonomfa financiera, por lo que sus comunidades defendian la auto-
nomia urbana, la politica de monopolios y la politica corporativa, a base del
intervencionismo social y de privilegios comunales; el interés por el bienestar econémico es
el que fundamenta sus acciones’s, bienestar que se traduce en la adquisicién de objetos sun-
tuarios y placenteros y que podemos constatar a través de su representacion en distintas ma-

nifestaciones artisticas neerlandesas, como las vanitas.

53 Amberes, contrariamente a Brujas, Venecia y Londres, era un puerto franco, los negocios se trataban libremen-
te y sin intervencién de corredores locales y los extranjeros traficaban con la misma libertad que los propios ciuda-
danos. De este modo, el comercio logré adquirir rdpidamente cardcter cosmopolita y Amberes se convirtié en el
centro de las finanzas, mientras que el mismo liberalismo econémico cred la prosperidad de las provincias de Ho-
landa y de Zelanda. La navegacidn, al acaparar el comercio de cereales del Béltico, hizo de Amsterdam, a partir de
mediados del siglo xv1, el gran mercado internacional de trigos del norte. Los Paises Bajos e Inglaterra tratan de
imponerse por medio del comercio y la navegacién a los mercados extranjeros y apelardn a la iniciativa individual
y al liberalismo econémico para su crecimiento. Asi, el liberalismo de Amberes triunfaba en los Paises Bajos sobre
el proteccionismo de otros puertos. Cf. Richard Van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 16-82.

s+ H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, Eurapa en el siglo xvi, 7 4.

55 Como sefialamos anteriormente, los Paises Bajos no eran un territorio cerrado sino que estaban conformados
por una federacién de sefiorios y ciudades independientes que no estaban unidos en ese momento mds que por la
misma dominacién espafola. En tiempos de Carlos V eran una de las zonas mds pobladas de Europa, con una flo-
reciente industria textil, una productiva red comercial internacional y présperas ciudades, donde la riqueza se acu-
mulaba sobre todo en el sector de comerciantes nobles y grandes campesinos.
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La mentalidad economicista y pre-nacionalista, las transformaciones tecnoldgicas por
ellos desarrolladas, tanto en la agricultura como en la industria, y la insatisfaccién social por
pertenecer a una Corona que no sentfan suya y que les oprime fiscal y monetariamente se at-
nan a que, en 1520, Carlos V decide llevar los tribunales de la Inquisicién a los Paises Bajos
con el fin de contener la penetracién de las ideas reformadas, pues, como sefialan Ruggiero
Romano y Dario Antiseri, “en ningtin otro pais de Europa se convierte la religidn en instru-
mento del poder principesco de un modo mds acusado que en el vasto reino ibérico...”¢. Se
promulgaron edictos ordenando a los tribunales laicos que condenaran a muerte a quienes
discutieran sobre asuntos de fe sin ser te6logos, en una regién donde la libertad, incluyendo
la de expresion, era un bien muy preciado. Los primeros mdrtires de esta decision fueron dos
agustinos de Amberes quemados en Bruselas. En los Paises Bajos del norte, la Reforma, por
razones mds politicas que evangélicas, adquiria cada vez mds adeptos entre el pueblo, los re-
ligiosos y los humanistas, que se van adscribiendo poco a poco a las ideas calvinistas pues,
como sefiala Geoffrey Parker “la amenaza del enemigo catdlico hizo del anticatolicismo el ce-
mento que mantuvo unidos a los estados protestantes™”.

No obstante, resulta interesante destacar que, mientras Carlos V respeté los viejos dere-
chos y libertades de los Paises Bajos, no hubo una protesta fuerte ni, en general, una resisten-
cia importante en contra de la represién del movimiento reformador ni de las medidas cada
vez mds absolutistas de la dominacién espafiola. Nosotros consideramos que, ante todo, los
neerlandeses situaban la libertad en la gestion financiera y gubernamental, que es uno de los
factores fundamentales de la mentalidad neerlandesa y de las acciones que tomaron para de-
fenderla, por lo que los problemas religiosos fueron secundarios en tanto no afectaran dicha
autonomia.

Con el tiempo, la prosperidad de Amberes, ciudad organizada con arreglo a los principios
revolucionarios de libre cambio y de la libertad absoluta en los negocios, contrasta con la
profunda crisis que pesaba sobre Brujas y Gante, fieles ambas a las viejas teor{as esperanzadas
en el retorno de su antigua prosperidad por medio del restablecimiento de las redes econé-
micas y politicas que, en tiempos de la economia urbana, habian sido el origen de su floreci-
miento. Esta crisis culminé con la sublevacién de Gante de 1530 contra Carlos V, que cu-
riosamente era su ciudad natal. La lucha fue desesperada, porque las comunidades no
disponfan de medios financieros y militares comparables a las de los soberanos. Gante su-
cumbid y, ante la indiferencia general, algunas de las comunidades de los Paises Bajos per-
dian, con su prestigio, la posicién dominante que habian tenido en el territorio. En adelante
los regidores, elegidos anteriormente por el pueblo, fueron nombrados por el soberano y el
régimen de las comunidades quedaba barrido. El estatuto politico de todas las provincias se
manejaba ahora bajo la autoridad del rey. Esta situacién comienza a cohesionar a los habi-

¢ Ruggiero Romano y Darfo Antiseri, “Los fundamentos del mundo moderno”, 198.

57 Geoffrey Parker, El éxito nunca es definitivo, 223 .
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tantes de los Paises Bajos, frente a las medidas que toma el imperio espanol’®, viendo a Es-
pana como el enemigo, con todo y la religién a la que representa.

En 1556 Carlos V entrega a Felipe I, su hijo, el trono, entre cuyos territorios destacan
los Paises Bajos; éste se apresta a restaurar la unidad de su imperio, para lo cual toma como
bandera la defensa de la fe catdlica, sin embargo, cabe tener en cuenta que si Espafia toma
parte en las luchas de corte religioso, lo hace “ante todo, por razones de hegemonia politico-
econdmica’s?, como bien senalan Ruggiero Romano y Darfo Antiseri.

Para empezar, rechaza los acuerdos de la Paz de Augsburgo, firmados por su padre en
1555, donde se establecia la libertad de culto para los principes alemanes, que podian esco-
ger sdlo entre el catolicismo y el luteranismo, estipuldndose asimismo el principio de cuius
regio eius religio, con el que se obligaba a los sibditos a profesar el credo que hubieran elegi-
do sus principes.

Con el advenimiento de Felipe II comienzan en los Paises Bajos grandes disturbios. Para
1564, la presencia de las tropas espafolas en el territorio con objeto de hacer frente al protes-
tantismo, los nuevos impuestos y, por consiguiente, la merma en los recursos obtenidos sin nin-
guna ayuda por parte del imperio que los reclama, incidieron en un descontento popular de ti-
po econdmico al que hay que sumar el descontento aristocratico de tipo politico, ambos atizados
por el conflicto religioso. Los Estados Generales habian adoptado una actitud hostil negando al
rey el pago de los impuestos que reclamaba como contribucion a la guerra que habia iniciado

contra Francia y, mds ain, solicitando la evacuacién del territorio de los tercios hispanos.

Durante el siglo X1, los gobernantes habsburgueses en los Paises Bajos empleaban como pre-
texto cualquier rebelidn, incluso cualquier motin por hambre, para eliminar los tltimos vesti-
gios del gobierno popular medieval, la participacién de los gremios en el gobierno de su ciudad.
Un aspecto de la rebelidn de los Paises Bajos contra Felipe II fue el intento de las ciudades para
revertir esa tendencia y recuperar algunas de sus antiguas libertades®°.

Bien podria decirse que los Paises Bajos realmente nunca fueron espafioles més que de nom-
bre. Una regién libre, con sus franquicias, sus garantias politicas y sus privilegios monetarios;
y que, no obstante, sigue siendo mds rural de lo que generalmente se cree, de ahi que conser-
vara una poderosa aristocracia: la casa de Orange, la de Montmercy o la de Egmont, que Fer-
nand Braudel cataloga como “esta aristocracia altiva, orgullosa de sus privilegios, y de sus in-
tereses, deseosa de gobernar...”*". De esta forma, hay que distinguir las diversas corrientes
que agitaban a los Paises Bajos: habia una agitacidn popular, religiosa y social, y una agita-

cién aristocrética, que era esencialmente politica y econémica.

8 Cfr. Israel, Jonathan 1. 7he dutch republic, 63-64.

9 Ruggiero Romano y Darfo Antiseri, “Los fundamentos del mundo moderno”, 21 1.

¢ H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, Europa en el siglo xv1, 7 4.

¢t Fernand Braudel, E/ Mediterrineo y el mundo mediterraneo en la época de Felipe II, (México: FCE, 1976), 518.
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A la vez, debido a las persecuciones religiosas en el resto del continente, muchos protes-
tantes, luteranos y calvinistas, se establecen en las provincias del norte de los Paises Bajos,
pues alli no se les perseguia ni condenaba pese a ser territorio espafiol, ya que, ademds de que
las autoridades locales consideraban que las diferencias religiosas no resultaban un problema
real para sus actividades econémicas, sentian que la persecucidn religiosa llevada a cabo por
el gobierno central minaba su propia autoridad local, por lo que desde 1553 no hubo here-
jes condenados a la hoguera ni a la pena capital, y estos protestantes, principalmente los cal-
vinistas, pronto se organizaron reclutando seguidores entre todas las clases sociales, convir-
tiéndose en una fuerza de importancia entre la poblacién neerlandesa®. Asi, es de destacar
el apoyo que el calvinismo presta a la poblacién neerlandesa en su enfrentamiento al poder
proveniente de Espafia pues “el calvinismo, con sus teorias del derecho a la resistencia y la so-
berania popular, reforzaba los movimientos de oposicion estamentales.”®*. Para nosotros, és-
ta es otra muestra de su mentalidad, ya que los neerlandeses se adscriben al protestantismo
de corte calvinista, mds por intereses politicos y econdémicos que por motivos religiosos; bus-
can defender su libertad de gestién por encima de todo, autonomia de la que se sienten or-
gullosos y que reflejan en el goce de los bienes terrenos de los que pueden disponer gracias al
comercio.

En agosto de 1566 hubo una sublevacién popular iconoclasta que condujo al saqueo de
iglesias y a la destruccién de imdgenes sagradas, propagdndose con vertiginosa rapidez por to-
do el territorio. Cuatrocientas iglesias catdlicas fueron destruidas, principalmente debido a que
se les relacionaba con el gobierno represivo espafiol, del que querian liberarse, aunque tam-
bién, en menor medida, para preparar los templos para el culto calvinista pues hay que desta-
car que el calvinismo se habia difundido ampliamente en la regién a partir de 1 5 50, siendo la
rama protestante de mayor aceptacion en la regién, y no admitia las imdgenes sagradas®*.

Pese a la habilidad de Margarita de Parma, gobernadora de los Paises Bajos y medio herma-
na de Felipe I1, que para restablecer el orden en el territorio habia comprometido la defensa del
catolicismo, a la que estaba resuelto el rey, pues habia aceptado, aunque de forma esbozada, el
culto reformista prevaleciente, principalmente calvinista, alli donde ya se practicaba antes de
los sucesos de agosto. La concesidn era grave pues, en Espaa, Felipe II se mostraba hostil a to-
da concesidn real contraria al restablecimiento del cacolicismo. El rey estaba firmemente deci-
dido a emplear en el norte de sus territorios la remozada fuerza del imperio hispdnico con
grandes dotes de intransigencia e incomprensién; queria encerrar en si misma y bajo su auto-
ridad a una regién que vivia ya del mundo entero y que era ademds imprescindible para la vi-

da econémica y comercial de Europa®. En 1566 Felipe II envié una carta al embajador en

¢ Cfr. P.]. Rietbergen, A short history of the Netherlands, 73-7 4.

¢ Richard Van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 3 46.

¢ Cfr, P J. Rietbergen, A short history of the Netherlands, 68.

¢ Felipe II tratd, entre otras cosas, de darle una organizacién religiosa aparte, auténoma, como intenta al crear
los nuevos obispados; o al tratar de oponerse a que sus estudiantes vayan a estudiar a Parfs, por no citar mds que
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Roma para que le dijera al papa que, antes de sufrir la menor quiebra religiosa dentro de su te-
rritorio, preferfa perder la vida, “porque yo ni pienso ni quiero ser sefior de herejes™°.

Para 1567 el rey decide realizar la més gigantesca operacién de transporte de tropas que
se habia visto hasta entonces, y envia al duque de Alba con el objeto de acabar con el con-
flicto religioso que amenazaba con disminuir su territorio y, por ende, su poder. H. G.
Koenigsberger y George L. Mosse dicen que “para Felipe II, por consiguiente, la defensa de
la Iglesia y la razén de Estado espafiola tendfan a ser una misma cosa”®. A su llegada a Bru-
selas, el duque de Alba implant6 un régimen de terror; constituye un consejo llamado de
Tumultos que en unos cuantos meses condena a cerca de 8,000 rebeldes a la hoguera o al
patibulo, ademds de elevar los impuestos con el fin de satisfacer la creciente demanda de re-
cursos monetarios de Espafia. La guerra terrestre fue ganada por el duque sin disputa hasta
1572, mientras que la guerra del mar fue, a partir de 1568, una lucha apretada, dura y decisi-
va entre espafioles y neerlandeses calvinistas.

El duque de Alba mandé decapitar a los condes de Egmont y de Horn, acusados de ha-
ber presentado una peticién de libertad de conciencia en nombre de la nobleza belga; al mis-
mo tiempo y para afirmar su absolutismo, ya que Margarita de Parma habfa dimitido, im-
planta altos gravimenes espanoles sin consultar a los Estados Generales que, obtusamente,
servirfan para pagar a los propios soldados espafioles que los reprimian.

A pesar del régimen de terror implantado, la nobleza feudal, los burgueses y la poblacién
calvinista se unieron oponiendo un frente de resistencia comutn a partir de 1569. Nueva-
mente vemos aqui otra de las manifestaciones de la mentalidad neerlandesa: el incuestiona-
ble derecho que sentian tener para manejar la politica y la economia de sus territorios, de go-
zar plenamente de los beneficios econémicos que generaban, sin rendir tributo de ninguna
especie a un soberano al que no le importaban mds que para satisfacer la demanda creciente
de recursos del reino. Es 1572 un afio critico; los llamados mendigos del mar, piratas neer-
landeses bajo el auspicio de Guillermo de Orange, conocido como el Taciturno, toman el
puerto de Brielle, en la desembocadura del Mossa, pues dejaron de contar con los puertos in-
gleses como base para sus operaciones, lo que los obligé a buscar en su propio territorio los
puertos que necesitaban y que, coincidentemente, vieron que les serfan estratégicos en su lu-
cha contra el dominio de Espana.

La sublevacién se extiende entonces por todo el norte y el este de los Paises Bajos®®. Al
frente de ésta se puso Guillermo el Taciturno, gobernador de los territorios de Holanda y Ze-

alguna de las medidas vanas y absurdas a las que recurrié.

¢ Vicente Palacio A., Manual de historia universal, tomo 1V, (s/c: Espasa-Calpe, 1970), 220.

7 H.G. Koenigsberger y George L. Mosse, Europa en el siglo xvi, 256.

% De esta forma, se pone en ejecucién el plan Orange convenido con Francia para la invasion del territorio por
tierra desde el sur. El duque de Alba se enfrenta de pronto con una terrible sublevacién general que recibe ayuda
del exterior. Tanto Francia como Inglaterra querfan dar ayuda a los rebeldes neerlandeses y también Cosme de Mé-
dicis ofrece su ayuda, si bien todo este auxilio se encaminaba a satisfacer particulares ambiciones, pues pensaban
repartirse entre ellos el codiciado territorio de los Paises Bajos a fin de controlar el comercio internacional europeo.
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landa, quien proclama la Reptblica y confisca los patrimonios eclesidsticos catélicos a fin de
proporcionarse recursos. Percatdndose al fin del peligro, Felipe II releva al duque de Alba y
envia primero a Luis de Requesens en tanto espera la llegada de Juan de Austria; pero es de-
masiado tarde, los estados del Brabante reclutan ya tropas y preparan abiertamente la resis-
tencia contra los espafioles. Las provincias de Holanda y Zelanda declaran en Delft su fede-
racién bajo la soberania provisional de Guillermo de Orange y la exclusién de toda confesion
religiosa contraria al calvinismo, y hacen un llamamiento a las otras provincias a que se unan
a ellas®.

Es de destacar que hasta esa fecha los insurrectos habian negado sumisién a las érdenes
del rey, pero no se habian proclamado contra la soberania de Felipe II, mientras que ahora si
lo hacen. Como senala Richard van Diilmen, “aun cuando la Repiblica no era en un prin-
cipio el objetivo, si fue resultado de la revolucién™°.

El 8 de noviembre de 1576 los estados catélicos del sur firmaron con los calvinistas del
norte la llamada pacificacién de Gante, que exigia la salida de las tropas extranjeras y su re-
emplazo por milicias locales. Don Juan de Austria tuvo que aceptar los hechos; las tropas es-
pafiolas evacuan las provincias. Pero Guillermo de Orange no se somete. La proclamacién de
la Republica calvinista de la provincia de Holanda y la insurreccién a cuyo frente se habfan
puesto los Estados Generales llevaron a una accién conjunta. Los Estados Generales, congre-
gados espontdneamente en Bruselas, proclamaron asumir el puesto del soberano, siendo su
primera resolucién abolir la Inquisicién y proclamar la libertad de conciencia. De esta for-
ma, se habian unido todos los habitantes de los Paises Bajos, catdlicos y protestantes, para
defender conjuntamente sus libertades contra el rey de Espana.

El pueblo se apoderé del gobierno de las ciudades y constituyé un comité revoluciona-
rio en Bruselas donde entraba después triunfante Guillermo de Orange. Sin embargo, la
nobleza y las gentes acaudaladas se acobardaron rememorando en aquellos actos los excesos
de la revuelta iconoclasta. Las comarcas donde las ciudades jugaban un papel menos impor-
tante, y, por ende, tenfan menos intereses auténomos, como en Flandes, se unieron bajo la
direccién de la nobleza, en gran parte extranjera, y por la Unién de Arrds de 1579 se de-
clararon dispuestos a obedecer a Felipe II, cuyos tercios al mando de Alejandro Farnesio
acudian en su ayuda. En la liga de Arrds se unen Artois, Henao, Lille, Douai y Orchies, re-
giones catdlicas y de lengua francesa. Por el contrario, Flandes, Brabante, Holanda y Zelan-
da respondieron con la Unién de Utrecht que rompié definitivamente con el rey de Espa-
fia. El 25 enero de 1579 los territorios que conformaban esta unién adoptan la
denominacién de Republica de las Provincias Unidas y proclaman su independencia. En
1580 Guillermo de Orange afirmé el principio de la soberania nacional. Las provincias

¢ Cfr, Richard van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 347-349.
7o [bid.350.
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neerlandesas, desde aquel entonces, formaron un estado distinto”". Era la primera vez desde
la proclamacién de la independencia de los cantones suizos que una nacién se organizaba por
s{ misma, atreviéndose a separarse del imperio mds rico del momento: Espafia. Habia podi-
do mis el sentido de autonomia y los intereses econdémicos que el riesgo a enfrentar a la po-
tencia del momento. En 1581, el Acta de La Haya sell6 la conjuncién de las provincias su-
blevadas y creé sus propios Estados Generales”>.

Asi, estimamos que la libertad religiosa puede verse mds como un motivo secundario y
mejor como un pretexto que como un elemento fundamental para la separacién, pues desde
las ideas humanistas prevalecientes en la regién se hablaba de la tolerancia religiosa, procla-
mada como una de las tesis fundamentales de Erasmo de Rotterdam, a fin de no impedir el
crecimiento econdémico, asunto que, consideramos, era el que en verdad les interesaba.

Pero Espana no admitia esta independencia y continué la lucha. En 1607, la marina es-
panola, bajo el reinado de Felipe III, fue batida por la marina de las Provincias Unidas en Gi-
braltar, obligando a Espana a firmar en 1609 la Tregua de los Doce Anos, que reconocia el
derecho de las Provincias Unidas de negociar con las Indias espanolas. De esta forma, como
destaca Jaques Pirenne, “Los mercaderes holandeses habfan quebrado la potencia del rey de
Espana, la mayor que entonces existia en el mundo™?. Esta paz no solo consagraba la eman-
cipacién politica de la nacidn, sino que al abrir al comercio neerlandés las colonias hispdni-
cas les garantizaba una répida y prodigiosa prosperidad: el siglo de oro neerlandés.

Sin embargo, ante la corriente de absolutismo mondrquico que atraviesa Europa en ese
tiempo, Mauricio de Nassau va a intentar el derrocamiento de la Reptblica de las Provincias
Unidas para formar en su lugar un estado mondrquico bajo la dinastia de los Orange. Pero,
frente al poder politico y militar de Nassau estd la potencia burguesa del capitalismo liberal
y republicano, que era el que finalmente sustentaba a la nacién. Asi, liberada de enfrenta-
mientos con el exterior por la tregua firmada, la Republica se ve envuelta en una lucha inter-
na que adopta el aspecto de guerra civil. Finalmente, se busca una transaccién; en tanto que
los Estados Generales conservan la plena direccién de los asuntos econémicos y la adminis-

tracién interna, el estatdder’* se hace con el mando de las fuerzas militares y toma las rien-

7t En cada provincia, y para ocupar el puesto del antiguo gobernador real, los estados generales eligieron un pen-
sionario, entre los cuales el de Holanda asumié el papel preponderante, en tanto que Guillermo de Orange, que
antes habfa sido gobernador de las provincias de Holanda y Zelanda, y que se puso al frente de los insurrectos, era
mantenido en calidad de estatdder como jefe de estado.

72 En el seno de estos Estados generales los cuerpos provinciales, dotados de votos, estaban representados por sus
diputados. La Republica, desde entonces, tomaba la forma orgdnica de una republica federal directamente surgida
de la antigua autonomia de los principados medievales de la época de Felpe el Bueno. Las siete provincias subleva-
das, que en un principio fueron Holanda, Zelanda, Utrecht, Giieldres, Frisia, Overisel y Groninga, aunque des-
pués Giieldres se pasé al lado del rey de Espana, se habian agrupado como repuiblicas soberanas y en el seno de ca-
da uno de los estamentos sociales establecian poderes gubernamentales que suplantaban al poder real.

73 Jaques Pirenne, Historia universal, tomo III, trad. Julio Lopez (México: Editorial Cumbre, 1983), 111.

74 Término neerlandés que significa lugarteniente. Rango que tenfa la funcién de dirigir la politica y la milicia del
territorio.
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das del poder ¢jecutivo manteniendo incélume la fuerza del Estado, y con la burguesia, que
proveia el capital, estos tres poderes pondrdn a la Republica en condiciones de resistir victo-
riosamente a la monarquia absolutista espafiola en 1621, cuando, una vez concluida la Tre-
gua de los Doce Afios, Felipe IV de Espafa reinicia la guerra contra las Provincias Unidas,
considerdndolas rebeldes y tratando de reducirlas al rango de provincia espanola, como esta-
ban los Paises Bajos del sur. Estaba decidido a imponer la potencia espafiola y la unidad ca-
tolica en la regién de los Paises Bajos. Las Provincias Unidas se enfrentan a la guerra, mien-
tras que el resto de Europa se ve envuelto en la guerra de los Treinta afios, en la que también
participa Espana.

En la Republica de las Provincias Unidas se establece un gobierno mancomunado en el
que el estattider, siempre de la casa de Orange, se encargard de la direccién de la guerra,
mientras que los Estados Generales sostendrian las audaces iniciativas de las companias ma-
ritimas y de los hombres de negocios que permitirian financiarla, pues al tener nuevamente
el bloqueo espafol de su comercio maritimo, muchas industrias y negocios relacionados su-
frieron una crisis econémica aunada a una social por la plaga que azoté las principales ciu-
dades, matando, entre 1624 y 1625, a 30,973 neerlandeses’’, a ello se afiadi4 una de cor-
te politico entre las distintas facciones que apoyaban o rechazaban un costoso tratado de
paz con Espafia para resolver de una vez el asunto, y un enfrentamiento religioso entre los
mismos calvinistas por el grado de implantacién ortodoxa de sus presupuestos espirituales,
que afectaban también la tolerancia religiosa hacia otras denominaciones. A finales de la dé-
cada de los veinte la armada neerlandesa fue mostrdndose superior a la espafiola; asimismo
se fue imponiendo poco a poco la idea de la tolerancia religiosa: “A partir de los afios 1630
la mayoria de los regentes se inclinaban hacia una politica de tolerancia™”, liberando asi la
tension para enfocarse a recuperar la economia, segtin nosotros, ¢l verdadero objetivo de la
lucha independentista de Espafia, cuestién que se va logrando en la segunda mitad de la dé-
cada de los treinta, para entonces volver a gozar de la época dorada del siglo xv11, inte-
rrumpida por la reanudacién de la guerra con Espana.

Otra manera de observar la mentalidad neerlandesa, donde la economia priva sobre lo
demids, situacién que veremos representada en las pinturas de vanitas, es que cuando la re-
volucién constituyd la Republica de las Provincias Unidas éstas eran una federacién de prin-
cipados dominados y gobernados por la burguesia negociante. No existia mds potencia que
la del dinero, a la que se supeditaba el poder politico a fin de establecer las reglas de accién
que les permitieran seguir creciendo: asi, el poder econémico recibié el apoyo del Estado
para realizar negocios, obtener monopolios y hacerse proteger por las fuerzas navales de la

Republica’”. De esta manera, sin ninguna ayuda financiera del Estado, la industria de las

75 Cfr. Jonathan 1. Israel, 7he dutch republic, tabla 32, 625.
76 Ibid. 637.
77 La concentracién de capitales se llevd a efecto por sociedades de acciones que emitieron titulos tanto en el pais,
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Provincias Unidas lleg6 a ser la mds floreciente de Europa. Las finanzas privadas administra-
das por la banca de Amsterdam fueron para la burguesia de la Republica un valioso instru-
mento de poder econédmico, pues encontrd en la concesién de créditos a los estados extran-
jeros una nueva fuente de beneficios’®. Combinando el parlamentarismo con el poder
personal, las Provincias Unidas crean un sistema de gobierno que contribuye a forjar su
grandeza.

En 1647, Espafa firma en Miinster una paz separada con las Provincias Unidas con ob-
jeto de concentrar sus fuerzas contra Francia en la guerra de los Treinta anos. Con este tra-
tado, Espana reconocié definitivamente la independencia de las Provincias Unidas™. La paz
de Miinster equivalia a un gran triunfo para las Provincias Unidas, ya que no sélo se reco-
nocfa su supremacifa maritima, sino que, al cerrarse el Escalda y hacer de Amberes un cen-
tro inactivo, se revalorizaba todavia més la situacién de Amsterdam, que se erigia ahora co-
mo tnica heredera del antiguo esplendor econémico de Flandes. Para Espana, el territorio
de los Paises Bajos del sur era solamente una ruta de trdnsito, quedando reducida a un es-
pacio que podria ser utilizado como moneda de pago en caso de una futura derrota. En ma-
yo de 1648 se firma en La Haya el tratado que reconocia la independencia y plena sobera-
nfa del Estado de las Provincias Unidas, ratificadas luego en el tratado de Westfalia. Sin
embargo, la tolerancia religiosa y libertad de culto no fue total para sus habitantes, pues por
el momento la fe catdlica fue relegada a practicarse en privado, aun cuando los catélicos

eran, como estiman H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, “cerca de la mitad de la po-

como en el extranjero, los financieros que administraban dichas companias eran los mismos que ¢jercian influen-
cia preponderante en los Estados Generales y quienes lograron que las sociedades comerciales disfrutaran de po-
deres soberanos en las colonias que fundaban. Por ello, lejos de confiscar las fortunas de los particulares como su-
cedié en Espana para hacerse de recursos, el Estado puso sus energfas e influencia a disposicién de los hombres de
negocios. Los beneficios obtenidos por las compaiiias, repartidos entre los accionistas, enriquecian a toda la pobla-
cién y, concentrados de nuevo por la banca de Amsterdam, sirvieron de base para la organizacién del crédito que,
a su vez, fomentaba la iniciativa privada.

78 Hacia 1640, los negociantes holandeses habfan logrado explotar hasta tal punto las riquezas obtenidas en las
colonias y las logradas por los corsarios, que el comercio de las Indias, a pesar de ser floreciente, no representaba
mds que una doceava parte de los ingresos totales obtenidos por el movimiento comercial de las Provincias Uni-
das. Tan inmensa prosperidad se consolidé con la victoria que los navios neerlandeses consiguieron en aguas de La
Mancha y que acabaron definitivamente con el poderio maritimo de Espafia. La guerra terminé con el cierre del
Escalda, con lo que la burguesia de las Provincias Unidas pudieron dominar el mercado econémico de Amberes.
Asi, la autoridad casi mondrquica de Federico Enrique de Nassau pudo contener la ofensiva terrestre y maritima
de Espana.

79 Espana les cedfa todo el Brabante del Norte y la plaza fuerte de Maastricht, lo que dejaba indefensos a los
Paises Bajos del sur. Al mismo tiempo, sacrificaba la ciudad de Amberes al permitir el cierre del Escalda. Asi, Fe-
lipe IV renunciaba a su mejor base maritima, a la urbe que habia sido el centro econémico del imperio de su
bisabuelo Carlos V, tan sélo para poder proseguir las hostilidades contra Francia; al hacerlo, el rey espafiol no
solamente lesionaba los intereses sino que presionaba al pueblo de los Paises Bajos del sur, del que contintia sien-
do legitimo soberano, pues devaltia lo que antes era un centro de riqueza, arte y cultura alrededor del cual gira-
ba toda la vida de los Paises Bajos. Para mayor informacién Cfr. Jaques Pirenne, Historia universal, 21 4.



El contexto politico-econémico y socio-cultural del que surge la representacién de la vanitas 57

blacién total™, porque en las mentes de muchos neerlandeses representaban al enemigo,
ahora vencido definitivamente®:.

No obstante, como mencionamos anteriormente, aun cuando el calvinismo jugé un pa-
pel importante en la independencia de la Republica de las Provincias Unidas, finalmente no
conformé una mayoria religiosa que pudiera intervenir en los asuntos del Estado, pese a con-
vertirse en la religién de Estado. Sus propuestas politicas nunca fueron aceptadas por lo que
no se instaurd un sistema calvinista de poder, mds bien se tendid a una libertad religiosa ge-
neral dentro del marco de tolerancia por el que abogaron siempre los neerlandeses®”.

Consideramos que debe quedar claro entonces que los motivos de la ruptura con Espafia
fueron, primordialmente, la autosuficiencia econdmica, aunada a las transformaciones poli-
ticas y administrativas por las que pasaron histéricamente y por las cuales los Paises Bajos
fueron adquiriendo el estatus de una provincia periférica dentro del sistema absolutista espa-
fiol. Algo inadmisible para el espiritu independiente de los neerlandeses.

Como hemos podido observar, el desarrollo de los acontecimientos relacionados con el
territorio neerlandés nos muestran una especie singular de hombres, para quienes las liberta-
des, la expansién econdmica, la autonomia politica, y la tolerancia eran de vital importancia,
y esto también inclufa a la profesién de fe, pues si bien las autoridades se alinearon con el
protestantismo de corte calvinista, fue mds por intereses terrenos que trascendentes, y nunca
obligaron a la poblacién a convertirse, pues en el periodo que nos ocupa convivian catdlicos
junto con calvinistas, sin que esto les impidiera relacionarse para satisfacer sus necesidades,
pues, como vimos anteriormente, el fundamento ideolégico comuin para esta economia era
mads bien una moral de corte humanista fundamentada en las ensefanzas del mismo Cristo,
que una profesién de fe exclusiva y determinada.

Por otra parte, debemos considerar la importancia y la influencia del pensamiento de
Erasmo de Rotterdam, mismo que analizaremos posteriormente, en la constitucién de la Re-
publica, no sélo en lo que respecta a la tolerancia religiosa: “su legado espiritual, su inmenso
impacto en la mente y en la cultura neerlandesa continué™?, pues el humanismo que pro-
puso, la filosoffa cristiana a la que invitaba a seguir a sus lectores, imbuida del activismo en
la vida diaria que preconizaba la ‘devocién moderna’, estaba en este punto en particular rela-
cionado con las propuestas de la doctrina calvinista en cuanto a combatir el mal que acecha
de continuo al hombre. A pesar de que Erasmo aborrecia el conflicto armado y nunca estu-
vo declaradamente a favor del bando reformista, su pensamiento estaba presente a la hora de

sostener la lucha por la libertad y la identidad nacional, derivando el coraje y el heroismo de

80

H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, Europa en el siglo xvi, 88.

Es hasta la Constitucién de 1848 donde finalmente se establece la libertad absoluta de culto para los habitan-
tes de las Provincias Unidas.

2 Cfr. Richard van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 348-350.

% Jonathan I. Israel, The dutch republic, s 1.
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los ancestros batavos®#, utilizando sus escritos como fundamento de la lucha calvinista con-
tra la ortodoxia catdlica con la que pretendia controlar Espaiia a la regién. Asi, las versiones
neerlandesas del Enchiridion y de sus comentarios al Nuevo Testamento, y la propia version
erasmiana del mismo, fueron altamente efectivos para difundir actitudes pro-reformistas en-
tre aquellos que se oponian al yugo espanol, tanto politico y econémico como religioso.*s

Erasmo define a sus coterrdneos asi:

Si tt observas el estilo de vida, los hdbitos y costumbres cotidianos, no existe una raza mds abier-
ta a la humanidad y a la benevolencia 0 menos dada al comportamiento salvaje y feroz. Es una
naturaleza buena, honesta, sencilla, sin perfidia y falsedad o engafio, y no propensa a ningtn vi-
cio serio, excepto quizds, un poco dada al placer, especialmente a los banquetes. La razén de ello
es, creo, la maravillosa oferta que existe de todo lo que pueda tentar al disfrute; parte debido a

la facilidad para importar bienes, parte a la fertilidad de la regién...5°.

Donde podemos ver esa inclinacién hacia los placeres mundanos, hacia las vanidades terre-
nas que adquirfan por su propio esfuerzo, a las que se debe procurar colocar en su justo lu-
gar dentro del sentido de la vida.

Tampoco no se puede omitir la influencia de Erasmo en el desarrollo de la iconoclasia que
posteriormente propusieron los calvinistas, pues el filésofo propugnaba por una piedad real-
mente sentida desde el interior del hombre y dirigida hacia Cristo en lugar de que el fiel se dis-
trajera con las distintas imdgenes que poblaban el culto religioso catélico. Mds fondo y menos
forma solicita Erasmo de los cristianos. Los neerlandeses resintieron las consecuencias econé-
micas de la dominacién espanola, traduciendo su enojo y manifestando su profundo malestar
al ir en contra de las imdgenes religiosas catélicas; de alli que la predicacién calvinista, cuyo te-
rreno ya estaba abonado en este sentido por la influencia de Erasmo, cae en derra fértl y cun-
de entre los neerlandeses de las Provincias Unidas. Asi, sus habitantes conjuntan el sentimiento
contra todo lo espafiol, contra el régimen imperial que representaba el rey de Espana y contra
la religién catélica que se les pretende imponer a la fuerza, y sus recursos antiprotestantes, co-
mo el tribunal de la Inquisicién, para buscar su independencia.

84 Esta historia tuvo gran acogida y fue muy comentada en los circulos humanistas de los Paises Bajos alrededor
del afio 1500 d. C,, para justificar que el deseo de independencia de la Corona espafiola y la fuerza y el coraje pa-
ra lograrlo provenfa de sus propios origenes como pueblo, pues en el fundamento primigenio de su mentalidad in-
dependentista estaba la sublevacién de Cayo Julio Civilis, efectuada entre el 69 y 70 de n. e., pues, a pesar de la
alianza con Roma, los bétavos quisieron separarse del Imperio romano dando cuenta de cuatro legiones en una
humillante derrota del ejército imperial, aunque, posteriormente, un gran contingente romano los derroté. Asi, la
idea de independencia y autodominio tiene sus origenes en su pasado remoto. Cabe destacar que la escena de la
insurreccién fue pintada por Rembrandt, aunque no fue del gusto de los neerlandeses por lo que se quité del lu-
gar al que estaba destinada originalmente; ante este rechazo, Rembrandt la corté en varias piezas, algunas de las
cuales se perdieron.

5 Cfr. Jonathan 1. Israel, The dutch republic, 53-5 4.

8¢ Simon Schama, 7he embarrassment of riches, 7.
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No podemos dejar de mencionar entonces que, para nosotros, el espiritu de batalla neer-
landés se fue conformando durante varios siglos —partiendo de su raiz bitava—, a través de
la influencia de Tomds de Kempis, del propio Erasmo ¢ incluso de Calvino. Los tres hablan
de lucha, de combate contra el mal que de diferentes maneras acecha al hombre en su vida
diaria, es decir, las distintas vanidades que le tientan y lo alejan del verdadero sentido de la
vida; por ello el fiel siempre debe estar preparado con el auxilio de Dios para enfrentarlo. De
acuerdo con ello, nosotros estimamos que identificaron el mal con Espafia, y simplemente
tradujeron la lucha interior propuesta por estos autores en una lucha exterior contra quien
les hacfa dafio y limitaba sus libertades y, por ende, sus beneficios econémicos y politicos, ya
que el nivel de vida®” de los habitantes de las Provincias Unidas era, en esos momentos, muy
superior al del resto de Europa, por lo que depender fiscalmente de los deseos y necesidades
de la Corona espanola incidia negativamente en su bolsillo.

Por otro lado, es interesante destacar que durante los afios de lucha por su independen-
cia el territorio de las Provincias Unidas se convierte en la zona de mayor esplendor comer-
cial de la época, cruce de rutas mercantiles conectadas con todo el mundo, lo que permite a
sus habitantes gozar de productos raros, exéticos e incluso lujosos, no sélo como materias
primas sino también como exquisitas manufacturas por el desarrollo técnico que la propia
economia del momento impulsa, mismos que podemos ver representados no sélo en los cua-
dros de género y bodegones sino también en las pinturas de vanitas, lo que nos remite a las
ideas morales, filoséficas y religiosas que sustentan estas pinturas, que representan y contie-
nen un mensaje acerca del peligro que el apego a las vanidades temporales, caracterizadas por
dichos bienes, ficilmente asequibles para los neerlandeses en esos momentos, constituye pa-
ra la salvacién de su alma y la verdadera felicidad en la vida eterna.

Con la culminacién de la Tregua de los Doce Anos, durante la cual los habitantes de las
Provincias Unidas gozaron de gran bonanza econémica, el calvinismo imperante se preocu-
pa en mayor medida por ‘reformar’ el estilo de vida y la moral de los neerlandeses, que tien-
den a desviarse fécilmente de los principios doctrinales de la moderacidn, sencillez, humil-
dad, templanza, austeridad y sobriedad en el comportamiento acorde a las ensefianzas divinas
provenientes de la sagrada escritura olvidando el sentido trascendente de la vida —preocu-
pacién que ademds comparten con los catélicos, que seguian divulgando la filosofia cristiana
erasmiana y la moral impulsada por Tomds de Kempis—, pues la consideran causa de las des-
gracias ocurridas al reasumir la guerra con Espafia, cuando se enfrenta el desplome de la eco-
nomia y la consecuente privacién de bienestar. En este sentido, los moralistas religiosos cal-
vinistas piensan que los desastres que la guerra trae consigo no significan otra cosa que el
castigo divino por alejarse de los preceptos y la ensefianza de Dios, ya que, como afirma J.

Israel, “eran signos de la célera divina por el deplorable estado moral de la sociedad”®*, mien-

87 Medido en términos salariales.

88 Jonathan I. Israel, The dutch republic, 475 .
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tras que los catélicos clamaban por el uso del libre albedrio para ejercer las virtudes de la tem-
planza y la moderacién. Esta preocupacion trasciende el dmbito puramente religioso, al tras-
ladarse al politico, pues juntos, Iglesia® y Estado trabajan para la reconversién moral de la
sociedad, y al culminar la guerra de ochenta afios con Espafa, en la que logran que al fin fue-
ra reconocida su autonomia, los calvinistas contintan vigilando, aunque ya cada vez en me-
nor medida, que el comportamiento de sus habitantes marche acorde con los principios fi-
loséfico-religiosos a fin de no volver a sufrir la ira de Dios, y que se traduzca en un nuevo
declive econ6mico®°.

Debemos mencionar que, a ojos de los extranjeros, los habitantes neerlandeses del si-
glo xvII, tanto hombres como mujeres, gozan de gran libertad, misma que tiene sus raices
tanto en la profunda preocupacién por el orden, la disciplina y la vida moral derivada de las
prédicas religiosas de los distintos credos que se enfocan en ellas a fin de satisfacer a Dios y
no provocar el que enviara el azote de la guerra o de las plagas que inciden negativamente en
la economia del pais, como en el control y la disciplina social que el Estado y las distintas ins-
tituciones ejercian al respecto. En este sentido, el hogar, la escuela, las universidades, las igle-
sias, diversos grupos, organizaciones y comunidades sociales y las diferentes instituciones po-
liticas, se encargan de custodiar del orden y el comportamiento de los neerlandeses®, por lo
que el indice de criminalidad de diversos delitos era mds bajo que en el resto de Europa.

Es por eso que los neerlandeses desarrollan una conciencia de si mismos y de los otros en
la consecucién del bien comuin que significa un comportamiento acorde a la moral y la ética
cristianas de diverso credo, a fin de gozar de libertad y progreso?>. Dada la unién existente
entre los habitantes de la Republica de las Provincias Unidas gracias al desarrollo econémi-
co, comercial y de infraestructura en vias de comunicacién, se remarca la integridad cultural
fundamentada en el proyecto ético-social que involucra a todos los ciudadanos. El éxito de
la sociedad neerlandesa, su abundancia material, representa para los neerlandeses la recom-
pensa por llevar una vida ordenada, moderada, alejada de los excesos que pudieran contrave-
nirlo acarreando la ruina no sélo material, sino sobre todo moral de la sociedad, que enfren-
tarfa entonces el castigo y alejamiento de Dios. Como reflejo de este bienestar aunado a la
moderacién tenemos una pintura de Jan Steen de 1660, Oracidn de gracias antes de los ali-
mentos que contiene una oracién basada en los Proverbios del Antiguo Testamento plasmada

en la pared: “Tres cosas deseo y nada mds: sobre todo, amar a mi Sefior y Dios; no exceder-

$ No olvidemos que el calvinismo se constituyé en la iglesia estatal neerlandesa, aunque el catolicismo también
contribuyé a moralizar a la poblacién.

90 Jbid. 68o0.

91 Este es el tema del cuadro de Rembrandt llamado Ronda de noche, tal como nos lo sefialan: Cfr. Carmen Cd-
mara Ferndndez, Rembrandr (Madrid: LIBSA, 2009), 300-303; Ernst van de Wetering, “La Ronda de noche de
Rembrandt” en Summa pictérica, coord. Joan Sureda (Madrid: Planeta, 2002), 3 57-372; Kira van Lil, “Pintura
del siglo xv11 en los Paises Bajos, Alemania e Inglaterra” en Rolf Tolman, ed. £/ barroco, trad. Ambrosio Berasin
Villanueva et.al. (Barcelona: Ullmann & Kénemann, 2004) 436-437.

92 Cfr. Jonathan 1. Israel, The dutch republic, 677-685.
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me en el bienestar y la riqueza, y desear lo que el sabio pedia: una vida honorable en este va-
lle de ldgrimas™?, lo que nos muestra la idiosincracia de los neerlandeses, quienes no se nie-
gan a gozar de los bienes materiales que han adquirido por su trabajo, pero que a la vez
tienen presente la virtud de la moderacién —templanza— frente a ellos, pues el excedente
de riqueza, una vez satisfechas sus necesidades, es para paliar el sufrimiento del otro que no
ha sido bendecido en este mundo con grandes bienes materiales, lo que se traduce en un sen-
tido trascendente de la vida.

De esta manera, entendemos que es este contexto histérico particular el que sirve de fun-
damento a la creacién y aceptacién de los cuadros de vanitas. Los neerlandeses del siglo xv11,
tanto calvinistas como catdlicos, procuran en todo momento lograr un comportamiento
moral, por lo que un objeto, en este caso una pintura, cuya finalidad utilitaria serfa la deco-
racién de sus hogares, representa también un estimulo que refleja simbdlicamente la idea ya
planteada en su contexto eidético por Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Cal-
vino, como vamos a demostrar en paginas posteriores, de no perderse en conseguir y gozar
las vanidades terrenales, efimeras y futiles, porque, como el ser humano es también tempo-
ral, mortal, finito, éste debe enfocarse primeramente en observar un comportamiento moral
que se convierta en su sentido de vida y asi lograr alcanzar su fin trascendente tras la muerte.
En este sentido, los cuadros de vanitas camplen con la funcién de reforzar tanto las ideas,
morales, filos6ficas y religiosas que nutren el comportamiento de la sociedad, como los es-
fuerzos sociales e institucionales por garantizar dicho comportamiento a fin de gozar del cre-
cimiento y progreso econémicos, que redundan en su propio bienestar, sin que por ello se
alejen de una conducta moderada, templada, humilde, sencilla y austera respecto a los mis-
mos bienes materiales.

A continuacién demostraremos la relacién entre el significado simbélico que encontra-
mos en las vanitas tanto con su intencionalidad denominativa proveniente del Eclesiastés bi-
blico, como con el pensamiento de Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Calvi-
no, conjunto de ideas que para nosotros conforma la mentalidad neerlandesa inherente a
este subgénero pictérico.

93 Simon Schama, The embarrassment of riches, 47.



I1.2. El Eclesiastés biblico como génesis
nominativo y antecedente conceptual

...y los llevé ante el hombre para ver como los
llamaba, y para que cada ser viviente tuviese
el nombre que el hombre le diera.

El hombre puso nombre a todos. ..

GENESIS 2, 19,20

Vanitas, vanitas pictérica, cuadro de vanitas, naturaleza muerta de vanitas, vanitas still life,
vanitas natura morta, vanitas still leben, vanitas ontbitje, vanitas bankjetje; 1a historia del arte
utiliza, entre otros, estos términos para clasificar al objeto artistico de esta investigacion.

La palabra vanitas, vanidad, proviene del latin vanus’*, que significa vacio, hueco, y el
contexto en el que se aplica generalmente es moral mds que material. En relacién con obje-
tos fisicos, hace referencia a cosas insustanciales y superficiales que sélo sirven para satisfacer
el ego; mientras que cuando se aplica como adjetivo se utiliza para hablar de personas o si-
tuaciones frivolas, ligeras, vacias, que suelen ser admiradas por alguna clase de superioridad
no fundamentada en valores morales.

Lo que llama nuestra atencién es que, cuando se utiliza para catalogar al subgénero picté-
rico estudiado, la palabra latina vanitas no se traduce a ningtin idioma en ningin momento.
Asi, el nombre?’ de vanitas queda siempre en la misma lengua en la que aparece la referencia
escrita del que fue tomado: el Eclesiastés veterotestamentario, llamado Libro de Kohelér por
los judios®®, cuya traduccién latina®” es la que el cristiano del siglo XvII conocfa, época en la
que surge este tipo de obras. En cuanto a su raiz griega, el término vanitas procede de la pa-
labra mataiétes utilizada por los sabios judios para traducir hebel*® en la versién de los LxX.

94 Cfr. Joan Corominas y José A. Pascual, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico, Tomo V (Madrid:
Gredos, 2001), 738.; Maria Moliner, Diccionario del uso del espanol, Tomo 11, (Madrid: Gredos, 1998), 355.

95 El nombre es la palabra o simbolo que denota un objeto cualquiera. En el siglo xvi1 Jungius definié al nom-
bre como el simbolo o senal instituida para una cosa determinada y para la nocién que representa la cosa.

9¢ Ya que el autor se designa a si mismo Qohelet o Eclesiastés, como puede observarse en Ecl., 1,12: “Yo Qo-
helet”.

97 Cfr. Julio Trebolle Barrera, La Biblia judia y la Biblia cristiana, (Madrid, Espafa: Trotta, 1998), 394-395.
Conocida como la Vilgata y realizada por San Jerénimo a partir del 382 d. C. basindose en la traduccién griega
de los Lxx que se llevd a cabo entre el siglo 111 y el L a. C. En el 398 d. C. el Santo tradujo Proverbios, Eclesias-
tés y el Cantar de los Cantares. Es de destacar que el propio San Jerénimo hace un cometario completo al Ecle-
siastés donde queda fijado el término vanitas como traduccién del hebreo hebel.

9% En el texto original aparece la palabra hebel, que se ha traducido como vaho, aliento, humo, y que indica lo
ilusorio, inutil y efimero de las cosas por ser vanas y fugaces, como un soplo, pero también sefala la necedad, lo
absurdo y lo que no tiene sentido. Esta palabra es la mds representativa de todo el Eclesiastés, siendo que, de las

62>
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Debido a lo anterior, consideramos pertinente estudiar la posible relacién que funda-
mentaria tal nominacién; es decir, investigar el vinculo existente entre este nombre en par-
ticular, dado a una representacion pictérica, y el texto del que surge, ya que estimamos que
allf estd una simiente del simbolismo de estos cuadros. Relacionando la escritura con la pin-
tura podriamos comprender mejor el significado que tenian estas obras para los neerlande-
ses que las crearon y quienes las adquirieron, pues estimamos que en esta conexién encon-
tramos reflejada la mentalidad de los neerlandeses de ese tiempo.

Cabe aclarar que en ningn caso nos proponemos realizar un estudio exegético o litera-
rio del libro sapiencial®® en cuestidn, ya que no es el tema de nuestra investigacién. Lo que
pretendemos analizarlo a la luz del contexto neerlandés del siglo xv11, para comprender me-
jor qué es lo que estas vanitas pictdricas'* decian al hombre de ese tiempo y espacio en par-
ticular, a partir del libro biblico que genera su nombre.

1.2.1. El surgimiento del Eclesiastés. Su significacion
e influencia en escritores neerlandeses del siglo xvii

Una cuestién que creemos fundamental para proceder a dicho estudio es establecer primera-
mente el significado de la muerte para el judaismo del periodo en el que se escribié el Ecle-
siastés’®", que difiere completamente de su significado para el cristianismo profesado en las
Provincias Unidas, ya que al tenerlo en mente podemos comprender mds el sentido de la vi-
da que plantea el texto, tanto para el contexto espacio-temporal en el que fue creado, como

102

para el de sus receptores del siglo xv1I neerlandés

73 veces que aparece mencionada a lo largo del Antiguo Testamento, 38 se ubican en el texto sapiencial. Asimis-
mo, Cfr. José Vilchez, Eclesiastés o Qobelet, 143-147, 43 1-441, donde el autor sefiala que Qohelet la utiliza por
su poder de evocacién como metdfora o simbolo de todo lo que pueda relacionarse con lo efimero, con algo cu-
ya existencia serd fugaz acercdndose a la nada, y por lo tanto absurdo. Para este autor, la tradicion cristiana es la
que le ha dado un contexto moral mds que objetivo, a partir de la traduccién griega de los LxX, pues la palabra
mataidtes se relaciona mds con la imperfeccién moral y la vanidad del cardcter del hombre, que el sentido de so-
plo, vaho, que se refiere a la debilidad creatural del ser humano cuya existencia, origen y fin dependen de la vo-
luntad de Dios, entendiéndose que su vida es un soplo. Nosotros, dado que estudiaremos la influencia de este li-
bro en la mentalidad neerlandesa del xvir d. C., tomaremos en cuenta el sentido moral del término ya que
estimamos que es el que se le daba en ese tiempo, dado que lo que se conocia era la traduccién latina de la ver-
sion griega.

99 La literatura sapiencial veterotestamentaria incluye tres libros: Job, Proverbios y Eclesiastés, y su principal fina-
lidad era orientar la vida prictica de acuerdo a la fe, de modo que se asegure encontrar el verdadero sentido de la
vida, indicando que, para ello, los principios de la Ley moral revelada por Dios deben llevarse a cabo en la vida
afectando toda la conducta del hombre en cada momento de su vida.

1> Recordemos que son obras cuya composicién comprende diversos objetos que hacen referencia a las vanidades
o placeres de la vida terrena, como serfan las pinturas del género de las naturalezas muertas, pero que ademds in-
cluyen una calavera humana, que es el objeto de esta investigacién.

t°t La opinién mds generalizada de los distintos comentaristas y estudiosos del texto establece el siglo 111 a. C. co-
mo la época més probable para su redaccién.

t°> Diversos exégetas y comentaristas han obviado la concepcién de la muerte que prima en el Eclesiastés, dan-
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Para el judaismo del siglo 111 a. C., siglo en el que se redacta el Eclesiastés, “las opciones
no eran el cielo o el infierno, sino la vida o la muerte”*°3, tal como afirma John G. Walton.
La muerte es el final absoluto para el judio de ese tiempo, por lo que no alberga ninguna es-
peranza trascendente y la acepta con serena resignacién como tltimo designio libre de Dios
para con sus creaturas. La vida tiene una determinada duracién, y no importa cémo ha sido,
tiene un fin; por lo que tanto la vida como la muerte provienen del Creador, y esta dltima si-
tia a cada hombre frente a la tnica realidad posible: todo y todos dependen de Dios. Pero
también para el judio de ese siglo la muerte puede presentarse en vida cuando no se cumple
con la voluntad de Dios, pues éste deja de escucharlo. La muerte, tanto fisica como espiri-
tual, significa entonces salir de la relacién vital con Dios, pues para ellos Dios es un Dios de
vivos, y morir implica el cese de esa relacién. Cuando el hombre muere, su cuerpo o materia
regresa al polvo, a la tierra de la que sali6, va al Seol, no importando su condicién previa o su
actuacién terrena’®4. El Seol es la morada de los muertos, lugar comtn en el que permane-
cerdn por siempre en silencio, inactivos e insensibles, sin ninguna relacién con Dios".

A lo largo del texto podemos observar cémo esta idea estd presente en todo lo que va se-
fialando Qohelet, lo cual coincide con lo que dice A. Schoors: “Kohélet comparte la opinidn
de su pueblo, que una persona muerta es sélo una sombra que lleva en el seol una existencia
completamente inactiva’°®. De esta manera, en el Eclesiastés no encontramos ninguna se-
fial de que su autor hubiera descubierto un sentido trascendente de la vida para el hombre,
que se proyectara mds alld de la muerte. Afirma José Vilchez al respecto: “Como es sabido,
Qohélet no espera ninguna clase de supervivencia mds alld de la muerte”°7. Asi, debido a es-
ta concepcidn de la muerte, lo que queda muy claro en todo el texto es la relativizacién que
Qobhelet hace de todo lo que sucede en el transcurso de la efimera vida humana, llamédndolo
hebel, frente a lo absoluto que es Dios.

do entonces una interpretacién que consideramos errénea a algunos versiculos del texto ya que consideran que
Qohelet habla de una vida en el mds all4, en la que se verificard la retribucién de manera extraterrena; en este caso
situarfamos a los judios Seforno, Rabbenu Ovadiah, cuyo comentario al libro Kohelet fue publicado en 1567 y,
Ibn Hezra, Rabbenu Abraham, cuyo comentario de la Torah es del siglo x11 d. C.; entre los exégetas cristianos pro-
testantes encontramos a Robert Jamiezon, A. R. Fousset y David Brown cuya interpretacion en su Comentario exe-
gético y explicativo de la Biblia, (Texas: Casa Bautista de publicaciones), 2003, implica una lectura desde la pers-
pectiva de la vida eterna; y entre los exégetas catélicos estd E. Podechard, quien en su texto L'Ecclésiaste, de 1912,
senala que Qohelet suena con la eternidad.

123 John G. Walton, ez al. Comentario del contexto cultural del Antiguo Testamento”, (Texas, USA: Editorial Mundo
Hispano, 2004), 640.

t°4 Ya para el siglo 1v a. C., la creencia en la teoria de la retribucién temporal, si bien es cuestionada al ver que no
siempre se cumple, jamds se traslada a conflar en una justicia ultraterrena, mds bien se acepta como un designio
inescrutable de la sabidurfa de Dios.

1°5 Segtin senala Gerhard Von Rad a lo largo de su texto La accidn de Dios en Israel, en la mayor parte del Antiguo
Testamento no se percibe la necesidad de una continuidad de vida después de la muerte, no existe esa posibilidad
para el hombre; lo cual podemos observar en el texto del Qoheler.

06 A, Schoors, Koheleth, ETL 61,1985, 303, citado en José Vichez, Eclesiastés, 358 .

107 José Vilchez, Eclesiastés o Qobelet, 47.
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Pudiera llamarnos la atencién las referencias tanto al juicio divino por los actos realiza-
dos en vida que aparece en Ecl.,11,9-10: ...pero a sabiendas de que por todo ello te juzgardi
Dios.; como a la separacién del cuerpo y el alma al morir: ...y vuelva el polvo a la tierra, a lo
que fue, y el espiritu vuelva a Dios, que lo dio, que observamos en Ecl., 12, 7, que podrian
inducir a pensar en que el autor tenfa alguna idea acerca de la vida ultraterrena; pero cabe
aclarar que Qohelet no las relaciona con ninguna promesa mesidnica de vida eterna, ni con
el juicio particular del alma, ni con la resurreccién de los cuerpos, ni con el dia del juicio fi-
nal y la instauracién del reino de Dios; pues éstas son creencias que todavia no estaban lo
suficientemente elaboradas en la mentalidad religiosa judia de ese tiempo*°®. Para nosotros,
como creyente judio que es, Qohelet acepta que por encima de los hombres estd Dios,
quien podria, si fuera su voluntad, aplicar la teorfa de la retribucién’*® en esta vida vy, asi-
mismo, reconoce la condicién de creatura del ser humano, soplo que vuelve a su fuente ori-
ginal, que es Dios, sin que esto se relacione con una vida espiritual en el més alld, pues el
ser humano es la conjuncién de cuerpo y alma, y al faltar uno de sus componentes, ya no
es'*°. Para nosotros, lo que Qohelet aporta a los neerlandeses es que justifica religiosamen-
te el goce y disfrute de los bienes que se tienen en esta vida ya que son de Dios, por lo que
para ellos es moralmente correcto rodearse de las distintas vanidades que pueden adquirir
por sus actividades comerciales, demostrando su satisfaccidn por lo conseguido gracias a su
propio esfuerzo, sin pretender lo de nadie mds; asi, los objetos plasmados en las pinturas de
vanitas representan este orgullo de si mismos a la vez que la eticidad de su disfrute, basada
de esta manera en la moderacién y en la conformidad con lo que a cada uno toca por dis-

posicién divina.

1o Los creyentes hablamos al respecto de la pedagogia de la salvacién. Por su parte, Antonio Banora en su texto
El libro de Qohelet, (Espana: Herder, 1994), 85 senala que en tiempos de Qohelet comenzaban ya a circular cier-
tas teorfas acerca de que al morir el alma del hombre ascendia para continuar existiendo, aunque no se encuentran
presentes en el Eclesiastés.

09 En su texto, Qohelet sefiala que, pese a la creencia en la teorfa de la retribucion, la experiencia demuestra que
ésta no siempre es consumada terrenalmente, y esto es un designio insondable de la sabiduria divina, por lo que el
hombre no puede alcanzar a comprenderlo, y menos juzgarlo, sino simplemente aceptar la voluntad de Dios co-
mo criatura que es. Sobre este tema abundaremos més adelante. Cf: Antonio Banora, E/ libro de Qohelet, 88.

12 Como corolario sefialamos que, para el siglo 1 a. C. en el libro de la Sabidurfa, la religién judia se comienza a
plantear una vida en el mds all4 para el alma y que ésta gozard de la verificacién efectiva de la teorfa de la retribu-
ci6n, inmediatamente después de la muerte; mientras que, por su parte, el Libro de Daniel y el de los Macabeos
ya plantean el tema de la resurreccién que se realizard en el dia del Juicio Final, en el que cada hombre serd juzga-
do por Dios y, en caso de haber cumplido con el pacto divino, gozard eternamente del Reino que se instaurard con
la llegada del Mesias, un reino que se establecerd aqui en la tierra, como lo podemos ver en el texto de Albert Ge-
lin, Las ideas fundamentales del Antiguo Testamento, 41-9 4, ya que el establecimiento del reino mesidnico implica
el regreso a la vida, en cuerpo y alma, para que se lleve a cabo la reinstalacién de la relacién perdida con Dios pues
las promesas mesidnicas estaban envueltas en una oferta material y maravillosa que inclufa el prestigio, la prospe-
ridad y el poder del pueblo elegido con objeto de sostener la realidad espiritual que los unia; asi, los judios postexi-
licos atin crefan en la instauracién de un reino en este mundo, ya que no crefan todavia en una retribucién ultra-
terrena, pues la Alianza eterna se refiere al establecimiento en la tierra del reino de Dios, tal como podemos
observar en Jeremfas 32, 37-44.
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Por otro lado, para el fiel cristiano, el mesfas es Cristo, cuya venida nos redimid, por lo

II1 112

que, al morir, cada hombre es juzgado™* y su alma'** recibe el premio o castigo de acuerdo
a sus actos, mientras su cuerpo regresa al polvo del que proviene, y el dia del Juicio final re-
sucitard en un cuerpo espiritualizado para, conjuntamente con su alma, gozar del Reino de
Dios, un reino mds alld de esta tierra, trascendente, donde estard eternamente junto a las Tres
Divinas Personas, la comunidad de los santos y los demds justos resucitados.

Dado lo anterior, pensamos que tenemos que tener en cuenta esta diferencia conceptual
de la muerte y la vida eterna para entender a cabalidad el sentido de las palabras de Qohelet
y su propuesta, para asi relacionarla con la mentalidad neerlandesa de la época.

Es interesante destacar que el Eclesiastés era uno de los textos sagrados conocidos y soco-
rridos en las Provincias Unidas en el siglo xv11, pese a que en la liturgia se acude a él en con-

113

tadas ocasiones™'?, por lo que no es de extranar que sirviera de referencia para catalogar las
pinturas del género de naturaleza muerta que presentan una calavera como elemento com-
positivo, amén de otros objetos que simbolizan la fugacidad de la vida.

Los sacerdotes, predicadores y filintropos neerlandeses, fueran catélicos, fueran calvinis-
tas, realizaron una gran intervencion social dentro de su territorio, influidos por el humanis-
mo peculiar desarrollado en los Paises Bajos del Norte, derivado de las ensefianzas del movi-
miento de ‘devocién moderna’ y de los escritos de Erasmo de Rotterdam''#.

Por una parte, dado el creciente niimero de delitos originados por el conflicto politico-
religioso con Espana, las autoridades de las Provincias Unidas crearon diversas instituciones
donde no sdlo se busca la reinsercién social del delincuente sino también, y sobre todo, la
salvacién de su alma. En este contexto, la transformacién de la persona que habia delinqui-
do era no sélo civica y social sino también espiritual. Como préctica para esta transforma-
cién en dichas instituciones se estudian diversos textos religiosos a lo largo del dia. Asimis-
mo, los predicadores y pdrrocos utilizaban también dichos escritos para sus discursos y
sermones a fin de lograr mejorar la moral social pues estas lecciones insistian en la regenera-

cién del ser humano gracias a la fe por la que se lograria la redencién cristiana. Entre las lec-

" Lo que se conoce como juicio particular.

> Fl cristianismo reconoce la supervivencia y subsistencia del alma separada después de la muerte, que estd do-
tada de conciencia y voluntad, de manera que sigue subsistiendo el mismo yo humano, Cfr: Josep-Ignasi Saranya-
na, Sobre la muerte y el mds alld (Navarra: EUNSA, 2010).

3 En el ciclo ferial se leen fragmentos cada dos anos: tres dias, jueves, viernes y sabado, durante la Xxv semana
del tiempo ordinario en afos pares; y en el ciclo festivo se lee un fragmento en el xvi11 domingo del tiempo ordi-
nario ciclo C.

'+ Temas que analizaremos en apartados posteriores de esta investigacién. Por el momento, podemos destacar que
el influjo del libro del Eclesiastés puede percibirse tanto en el movimiento de ‘devocién moderna’ como en el cal-
vinismo cuando Qohelet critica la manera en la que se lleva la religién, mds de rito que de acto de amor al otro,
como puede observarse en Ecl., 4,17 y Ecl., 5, 1-6; la relacién con Erasmo de Rotterdam la encontramos cuando
Qohelet habla de la necedad humana en Ecl., 10,1-20; mientras que la conexién con la ética calvinista la halla-
mos en Ecl., 5,9-18 y Ecl., 6, 1-6 cuando el sabio habla acerca del dinero, la codicia y la avaricia.
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turas mds utilizadas estaban los libros sapienciales del Antiguo Testamento, en particular el
Eclesiastés, y dentro del Nuevo Testamento, los Hechos de los Apdstoles'*s.

Julie Berger Hochstrasser nos informa que, a raiz de la Tregua de los Doce Afios, los ha-
bitantes de las Provincias Unidas experimentaron un creciente desarrollo econémico que
desembocé en un desbordado afdn de consecucién de riquezas y en un excesivo consumismo
de la poblacién que habitaba en un territorio paradéjico, donde se producian muy pocos bie-
nes pero donde se podian obtener los productos de todo el mundo, lo que se traducia en “un
lugar donde se vivia con salud y bienestar, facilidades y placer”*¢. Dicha situacién, en la que
parece que tendian a adorar al becerro de oro, con sus consiguientes vanidades terrenas, més
que a seguir las ensefianzas de Dios, traté de combatirse a través de diversos textos, ya fueran
textos escritos, como la literatura de corte moralizante que se escribié durante la primera mi-
tad del siglo xv11, ya fueran textos pictéricos, como planteamos en esta investigacion, en lo
que consideramos que reflejan algunas obras del género de la naturaleza muerta, como los
cuadros del subgénero de vanitas en particular, sin estar explicitamente representado un
mensaje religioso. Para nosotros, estos dos tipos de textos, sean literarios o pictéricos, a tra-
vés de la carga simbdlica que contienen, hacen transparente y presente al espectador de ese
tiempo su asociacién implicita con el Eclesiastés, pues estimamos que podemos observar c6-
mo las palabras de este libro veterotestamentario resuenan en ellos.

Asi, tenemos, por ejemplo, que dentro del texto de Berger Hochstrasser Still life and tra-
de in the Dutch Golden Age encontramos referencias a la poesia de la literatura de Johan van
Beverwyck, quien escribe en 1636 un poemario, Schar der Gesondheyt, en donde se refiere a
la situacién de las Provincias Unidas; de éste extractamos un verso de su poema De las cosas

que los animales dan; sangre, leche, queso, suero, morcilla, huevos y miel:

No envidies a Espafia, entonces, no envidies ninguna tierra lejana,
Adn si el oro crece alli o cualquier otra propiedad lujosa.
Agradece a Dios, neerlandés, y considérate bendecido

El hace llover algo sagrado en tus renombradas costas''7.

En ¢l podemos ver reflejada una de las principales ensenanzas del Eclesiastés: agradecer lo
que la vida, en cada situacién particular, presenta, teniendo en mente siempre que todo es
un don de Dios. “Lo tnico bueno para el hombre es comer y beber, y pasarla bien en medio
de su trabajo. Yo vi que también esto viene de la mano de Dios. Porque ;quién podria comer
o gozar si no es gracias a é12”""%, y en el Eclesiastés también podemos ver que se sefiala que la
creacién y los tiempos de Dios son perfectos, por lo que no hay que dudar de sus designios,
sino gozar de los dones que otorga:

5 Cfr. Simén Schama, 7he embarrassment of riches, 20-21.

116 Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 16.
117 Jbid. 281.

118 Eclesiastés, 2,24-25.
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Yo vi la tarea que Dios impuso a los hombres para que se ocupen de ella. El hizo todas las cosas
apropiadas a su tiempo, pero también puso en el corazén del hombre el sentido del tiempo pa-
sado y futuro, sin que el hombre pueda descubrir la obra que hace Dios desde el principio has-
ta el fin. Yo comprendi que lo tnico bueno para el hombre es alegrarse y buscar el bienestar en
la vida. Después de todo, que un hombre coma y beba y goce del bienestar con su esfuerzo, eso
es un don de Dios'"?.

En otro poema de Van Beverwyck, Del aziicar y otras especies, encontramos en otro verso el
mismo mensaje, ¢l mismo recordatorio de agradecimiento al considerar a Dios como el pro-
veedor de todos aquellos dones que se disfrutan, de todos los bienes y riquezas de los que go-

zan en ese momento gracias a su éxito comercial:

Considera esto, neerlandés, considera que tan grande bendicién
Te ha sido concedida maravillosamente por la mano de Dios:
Tus campos carecen de ricas plantas

Y aun cuando no las tienes, las tienes después de todo*°.

Con lo cual estimamos hace referencia a lo que senala el Eclesiastés: “Acuérdate de tu Crea-
dor en los dias de tu juventud, antes que lleguen los dias penosos y vengan los afios en los
que dirds: ‘No encuentro en ellos ningtn placer’; antes que se oscurezcan el sol y la luz, la lu-
nay las estrellas, y vuelvan las nubes cargadas de lluvia”>".

Tambien en la poesia Del estilo de vida de los adultos, o de las personas de mediana edad, y
sobre todo lo que se refiere a la eleccion de los alimentos, del mismo van Beverwyck, podemos
hallar de nuevo las referencias al Eclesiastés que los neerlandeses tenfan muy presente. Aqui
también hace mencidn de las pinturas de naturaleza muerta, lo que evidencia la intenciona-
lidad simbélica de este género pictérico al que pertenecen los cuadros de vanitas, mds alld de

sus innegables caracteristicas técnicas:

Uno aprende del arte lo que supuestamente es necesario en una mesa (...)
Pero eso no es realmente verdadero, son sélo ilusiones:

Lo que nos llega del exterior no siempre es tan bueno

Como con lo que aqui se alimentan ain los mds humildes (...)

Lo que es enviado a Holanda desde costas distantes,

Es alimento deseable para bocas pretenciosas (...)

No desees obtener alimentos exdticos de tierras distantes,

Todo lo que necesitamos crece en nuestros propios campos:

9 Jhid. 3, 10-13.
120 Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 28 2.
2t Eclesiastés, 12, 1-2.
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Es un verdadero inttil o un nifo consentido,
Quien no puede encontrar alimento para si mismo entre lo que Holanda ofrece**.

Estos versos nos hacen entender que el poeta destaca que perseguir lo que relumbra, desear
lo otro, no satisfacerse con lo propio, hace olvidar que todo lo que se nos presenta en la vi-
da, dadas las circunstancias contextuales particulares de cada quien, es un don de Dios con
el que hay que sentirse satisfecho.

Podemos ver entonces que aceptacién y agradecimiento son las palabras claves para este
poeta, es lo que pretende transmitir a sus lectores, mensaje en el que subyacen y resuenan las
ensefianzas del Eclesiastés. Esto nos hace pensar que los neerlandeses del siglo Xvir estaban
al tanto de dicha lectura, porque podifan entender y reflexionar el mensaje del poema al rela-
cionarlo con palabras que ya les eran conocidas, como era el caso de este libro veterotesta-

mentario, donde se senala:

Yo he comprobado esto: lo mds conveniente es comer y beber y encontrar la felicidad en el es-
fuerzo que uno realiza bajo el sol, durante los contados dias de vida que Dios le concede a cada
uno: porque esta es la parte reservada a los hombres. Ademds, si Dios ha dado a un hombre ri-
quezas y posesiones, y le permite disfrutar de ellas, tomar la parte que le toca y alegrarse de su

trabajo, jeso es un don de Dios! No, él no piensa demasiado en la brevedad de la vida, cuando

Dios lo tiene ocupado con pensamientos alegres'*?.

Pero los poemas de van Beverwyck no son el dnico indicio literario en cuanto al tema de las
vanitas, pues a partir de otros ejemplos literarios que encontramos en el libro de Julie Berger
Hochstrasser, también notamos alusiones y referencias al Eclesiastés. El texto citado Timdn
espiritual del comerciante naviero de Godefridus Udemans escrito en 163 8, cuyos poemas se
separan en folios en lugar de titulos, nos demuestra el conocimiento que se tenia en ese en-
tonces del libro biblico mencionado. Al referirse a una de las virtudes que exalta el texto bi-
blico sapiencial: la moderacién. En el folio 50, Udemans aconseja al comerciante evitar ser
inmoderado en la comida y en la bebida, tanto en cantidad como en cualidad, y que si bien
puede gozar de estos bienes, debe cuidar de excederse como aquellos hombres sin temor de
Dios que tuvieron un mal fin'**. Estas palabras parecen salir del propio Eclesiastés, ya que se
senala que se deben disfrutar en esta vida los dones divinos, mas no deben ser causa de la per-
dicién del hombre que se olvida del temor de Dios:

Porque en los muchos suefios abundan las vanidades y la palabrerfa. Tt, simplemente, teme a
Dios. Si ves que en la provincia se oprime al pobre y se violan el derecho y la justicia, no te sor-

22 Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 283-284.
23 Eclesiastés, 5, 17-19.
24+ Cfr. Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 29 1.
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prendas por eso. Porque un grande tiene un superior que lo vigila, y hay otros grandes por en-

cima de ellos™*’.

Mientras que en el folio 60 de Udemans encontramos:

(Aquellos que no conocen a Dios son generalmente los mds bendecidos con los bienes de
la tierra):

... no hay tierras bajo el Sol | que no sean las mas bendecidas con oro y plata, diamantes, per-
las costosas, especias exquisitas, y un sinnimero de bendiciones temporales, que aquellas de las
Indias. Sin embargo, la mayoria de sus habitantes son hombres salvajes, extranjeros en la tierra
de Israel, extranos al Testamento de los creyentes, sin esperanza, sin Dios en este mundo. De
esto se sigue | que el bienestar no consiste en la abundancia del oro, plata, diamantes, perlas,
patrimonio, etc. [...] las riquezas temporales no son los bienes justos y virtuosos [...] Esto sir-
ve para humillar a los ricos [...] Y para confortar a aquellos cristianos que son pobres pero pia-
dosos [...]*%°.

Que para nosotros coincide con lo que nos aconseja el Eclesiastés:

Todo el esfuerzo del hombre va a parar a su boca, pero el deseo no se satisface jamds. ;En qué
aventaja el sabio al necio? ;Qué ventaja tiene el pobre que sabe enfrentarse con la vida? Vale
mids lo que se ve con los ojos que lo que se imagina con el deseo. También esto es vanidad y
correr tras el viento. Lo que existe, ya ha sido llamado por su nombre. Ya se sabe lo que es el
hombre, y que él no puede entrar en pleito con aquel que es més fuerte que él. Donde abun-
dan las palabras, aumenta la vanidad, ;y qué aprovecha eso al hombre? Porque ;quién sabe lo
que es bueno para el hombre en la vida, durante los contados dias de su vida fugaz que él pa-
sa como una sombra? ;Quién puede, en efecto, indicar al hombre lo que habrd después de él
bajo el sol2'*7.

La influencia del texto sapiencial religioso en este poeta es tal que, por un lado, el autor uti-

liza incluso la misma frase que aparece repetidamente en el Eclesiastés: bajo el sol, frase que

para ambos textos indica el tiempo de vida que transcurre en este mundo: “Goza de la vida

con la mujer que amas, mientras dure esa vana existencia que Dios te concede bajo el sol,

porque esa es tu parte en la vida y en el esfuerzo que realizas bajo el so

1”*2%; mientras que,

por el otro, encontramos que la prédica es similar: dejar de perseguir los bienes terrenos pa-

ra dedicarse a alcanzar y vivir el verdadero Bien que es vivir de acuerdo a la palabra de Dios,

25 Eclesiastés, 5, 6-7.

26 Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 292.
27 Eclesiastés, 6, 7-9.

28 Thid. 9,13.
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tal como dice: “Ve, entonces, come tu pan con alegria y bebe tranquilamente tu vino, por-
que a Dios ya le agradaron tus obras™**?.

Igualmente, en otro folio de Udemans, el 98, también podemos ubicar alusiones al libro re-
ligioso: “Debemos aprender de estos indios muchas virtudes politicas, como 1. La simplicidad
2. Estdn satisfechos con su nacién y respetan la del otro [...] 4. Estdn satisfechos con lo que
Dios les ha dado [...] 5. Desprecian la muerte [...] la cual muchos cristianos temen [...]",
que nuevamente nos recuerdan las palabras del Eclesiastés en relacién con la satisfaccién y
aceptacién de los dones provenientes del Senor, pues tenemos: “Por eso, elogié la alegria, ya
que lo tinico bueno para el hombre bajo el sol es comer, beber, y sentirse contento: esto es lo
que le sirve de compaiifa en sus esfuerzos mientras duran los dias de su vida, que Dios le con-
cede bajo el sol”*3".

De esta forma, al verificar que este texto sapiencial estaba presente en la mentalidad y el
ambiente cultural de los neerlandeses del siglo xv11, creemos que no es de extrafar que se
nombrara vanitas a este tipo de representacién pictdrica perteneciente al género de la natu-
raleza muerta, puesto que, como vimos en pdrrafos anteriores, el mensaje de Qohelet se en-
cuentra subyacente en la literatura de ese tiempo, por lo que podemos concluir que es evi-
dente que su denominacién proviene del verso recurrente mds caracteristico de este libro
veterotestamentario, y que marca el inicio y la culminacién de esta reflexién biblica: “Vani-
tas, vanitatum, dixit Ecclesiastes; vanitas vanitatum, et omnia vanitas”*32, cuya traduccién al
castellano es: {Vanidad, pura vanidad!, dice Cohélet. ;Vanidad, pura vanidad! {Nada mds que
vanidad!

Ahora bien, para que nosotros podamos comprender la influencia que tuvo el Eclesiastés
en las Provincias Unidas estimamos pertinente adentrarnos en el contexto histérico en el que
fue escrito, ya que, para nosotros, es comparable con la situacién que vivian los neerlandeses
en el siglo xviI d. C., por lo que pensamos que esto influye en la recepcidn y aceptacion del
texto y, por ende, en que fuera utilizada una palabra del mismo: vanizas, para designar el ti-
po de obras pictéricas surgidas en ese momento. Podremos asentar con seguridad que, al
compartir una situacién semejante, los neerlandeses podian sentir cierta afinidad con las sen-
tencias expresadas en este libro y comprender mejor su mensaje, aplicindolo a otras manifes-
taciones, en este caso pictdricas, que les ensenaban lo mismo.

La mayoria de los autores, historiadores, literatos y exégetas que tratan este texto coinci-

den en senalar que fue escrito en Jerusalén en el siglo 111 a. C."*?, mds especificamente du-

29 Thid. 9,7.

130 Julie Berger Hochstrasser, Still life and trade in the Dutch Golden Age, 29 3.

131 Eclesiastés, 8,15.

52 Jbid. 1,2 y 12,8.

133 Cfr. José Vilchez, Eclesiastés o Qohelet, 80-8 4; Daniel Doré, Eclesiastés y Eclesidstico, (Espafa: Verbo Divi-
no, 2009), 5-22; Jorge Piedad Sdnchez, Sabiduria de Israel, (México: Universidad Pontificia, 2007), 308-311;
Antonio Banora, E/ libro de Qobelet, p. 9-1 4.
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rante el ultimo tercio de dicha centuria debido a las referencias lingiifsticas e histéricas que
presenta’®#. Si bien, ciertamente, existen pocas fuentes histéricas que informen de los avata-
res del pueblo judio en aquella centuria’?’, sabemos que para el 329 a. C. Alejandro Magno
ya se habia apoderado del imperio aqueménida, por lo que el gobierno de las tierras judias
pasé de los persas a los macedonios. Para finales de dicho siglo, y a raiz de la muerte de Ale-
jandro Magno en el 323 a. C., el territorio de Judd y Samaria y las comarcas al otro lado del
Jorddn pasan, primero, a manos de la dinastia egipcia ptolemaica, para, después de frecuen-
tes luchas y enfrentamientos, caer bajo la hégida de los seléucidas sirios, quienes gobiernan a

los judios ya para el inicio del siglo 11 a. C.

1.2.2. Similitudes entre judios del siglo 111 a. C.
y neerlandeses del siglo xvii d. C.

De esta forma, el pueblo judio experimenta durante el siglo 111 a. C. divisiones e invasiones
no solamente bélicas sino también administrativas, culturales y religiosas con las que pueden
identificarse los neerlandeses del xv1r d. C:

1) Podemos observar, en primer lugar, que los judios estaban sometidos a un gobierno
extranjero, los ptolemaicos egipcios, con los que “habfa reinado un gran
descontento”?¢, debido a las exigencias tributarias que les impusieron, pues bajo el
reinado ptolemaico se constituyd la provincia de Siria y Fenicia, a la que pertenecia el
territorio judio, que debia pagar “pesados tributos anuales™ 37, lo cual se asemeja a la
situacién que experimentaron los neerlandeses bajo la Corona espaiiola, ya que paga-
ban tributo a un soberano cuyos intereses estaban centrados en mantener guerras que
les aseguraran la posesién y expansion de su territorio y no buscar retribuir a sus sab-
ditos via beneficios particulares a la comunidad en cuestidn, situacién que fue uno de
los factores primordiales que los condujo a declarar su independencia, y por consi-
guiente a una pesada y larga lucha —80 aflos— para consumarla, como vimos en el

apartado anterior.

34 En cuanto a la lengua original del Qoheler diversos exégetas y lingiiistas han tratado de fijarla temporalmente;
al momento han llegado a la conclusién de que pertenece al hebreo biblico tardio, lo que nos habla de su perte-
nencia a la época postexilica, mostrando una influencia considerable del arameo, se cataloga como un lenguaje po-
pular al que se llama hebreo misnico; esto nos indica que fue escrito en un hebreo particular hablado entre finales
del siglo 111 y principios del 11 a. C., afos en los que la dinastia ptolemaica estaba al frente del territorio de los ju-
dios. Asimismo, como elemento histérico de datacién encontramos, por ejemplo, diversas tecnologfas introduci-
das a la regi6n palestina en la era ptolemaica, como la polea usada para sacar agua del pozo que se menciona en
Ecl,, 12, 6, o el arado para la siembra en Ecl., 11, 4-6, o el sistema de riego en Ecl., 2,6.

135 Cfr. Siegfried Herrmann, Historia de Israel en la época del Antiguo Testamento, (Espana: Sigueme, 1985), 410-
45 1; Flavio Josefo, Antigiiedades judias, 2 54-292.

3¢ Siegfried Herrmann, Historia de Israel, 440.

137 Antonio Banora, E/ libro de Qobélet, 5 8.
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2)

3)

Asimismo, los judios de ese tiempo, al igual que los neerlandeses del diecisiete de
nuestra era, habian experimentado bienestar y prosperidad econémica, gracias al im-
pulso del tréfico de bienes internacional y la apertura de vias comerciales; si bien la
regién palestina no tenia un significado especial ni politica ni administrativamente, el
territorio fue zona de trinsito para numerosas mercancias, tal como fueron siglos des-
pués las Provincias Unidas, misma riqueza que no podian disfrutar completamente:
los judios, por estar bajo un mando extranjero al que tenfan que trasladar via imposi-
tiva, parte de su fortuna, pues los ptolemaicos eran “una mdquina de extraer

dinero”"3?

, por lo que no podian gozar de toda la bonanza econémica que su situa-
cién geografica les daba'?; los neerlandeses, por estar metidos en su guerra indepen-
dentista, ya que la Corona espafiola no queria dejar de percibir los ingresos fiscales
que les provefan. Asi, para nosotros la situacién que enfrentaban en tiempos de Qo-
helet los judios bajo el Egipto ptolemaico y la época en la que surgen las pinturas de
vanitas en las Provincias Unidas bajo la Espafa de los Austrias es semejante, por lo
que el texto biblico habla a un oyente que entiende el contexto del que surge y, por lo
tanto, puede apreciar mejor su mensaje.

También observamos que, dentro de sus propios correligionarios, los creyentes judios
sufrieron una divisién pues, durante el dltimo tercio del siglo 111 a. C., se llevé a ca-
bo la separacién de los samaritanos como comunidad cultica independiente, senti-
miento que puede equipararse al que los cristianos neerlandeses experimentaron con
la secesion entre catdlicos y calvinistas que comenzé a manifestarse desde el siglo xv1
d. C. A causa de la reconstruccién del templo, autorizada ya en los tltimos afios del
gobierno central persa, quien permitié el regreso de los judios exiliados a su territorio,
Jerusalén queda como el tnico lugar legitimo para sacrificar, haciendo valer derechos

140 excluyendo asi a los judios samaritanos de esta actividad,
Y/ )

tradicionales y exclusivos
lo que se atina a la rivalidad ya existente entre Jerusalén y Samaria, debido al trato pre-
ferencial que los aqueménidas daban a la primera, situaciones que hicieron que se se-
pararan definitivamente ambas comunidades judias. De esta forma, tiempo después,
los samaritanos, con autorizacién de Alejandro Magno, construyen su propio templo
en el monte Garizim'#', a fin de celebrar su culto particular; situacién que puede re-
lacionarse con la determinacién de Carlos V de autorizar la préctica del luteranismo
en sus territorios romano-germdnicos, entre los que se encontraban los Paises Bajos,
a partir de lo que se conocié como cuius regio, eius religio, durante la Dieta de Espira

en 1526;y que culmina, tras una larga lucha, con la adopcién del calvinismo como

5 Ibid, p. 88.

139 Cfr. José Vilchez, Eclesiastés o Qobelet, pp. 455-475.

14 Determinados ya desde el tiempo de David y narrados en los textos de las Crénicas, donde se legitima a Jeru-
salén y a su templo como el centro histérico y lugar tnico de culto de Israel.

1 Cfr. Flavio Josefo, Antigiiedades de los judios, 25 5-260.
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religion oficial de las Provincias Unidas. De esta forma, nuevamente encontramos
una situacién equiparable entre ambos receptores del Eclesiastés, pese a los siglos que
los separan, lo cual consideramos puede redundar en la aceptacién que ya observamos
del texto sapiencial y en la adopcién de la palabra que mds lo identifica para designar
un tipo particular de pinturas.

4) Podemos ver la influencia del pensamiento, la literatura y el estilo de vida extranjeros,
heleno principalmente’*, ya que para esas fechas se observa “una creciente impreg-
nacion [...] por la civilizacidn, la arquitectura, la lengua y la filosofia griegas™+?. Esto
hizo que muchos judios se olvidaran del temor de Dios'+* y del cumplimiento de sus
preceptos, los que les permitian continuar dentro de la alianza divina, para dedicarse
a perseguir y gozar las vanidades terrenas. El siglo 111 a. C. fue una época de gran ac-
tividad econémica para los judios, por lo que muchos se afanan por enriquecerse sin
preocuparse de los medios que utilizan para lograrlo. “Era una sociedad 4vida, casi
obsesionada por los beneficios, las riquezas y la bisqueda del poder™+5, que orienta-
ba ahora su sentido de vida a lo material en lugar de lo espiritual, dejando de lado
que, para el creyente judio, el sentido de la vida consistia en la conciencia de que el
hombre pertenece a Dios y a El debe obedecerle y servirle'+¢.

Qohelet destaca la forma de vida que se introdujo en Jerusalén por la injerencia
de ideas extranjeras: “brillante y deleitoso, intrigante y amante del dinero y de los
placeres”™7, que se deriva del estilo de vida heleno-ptolemaico propugnado sobre

142 Ciertamente estaban en boga para ese tiempo el epicurefsmo, estoicismo, Hesiodo, Homero, Séfocles, Pinda-
ro, Menandro y Euripides, lo que para nosotros es una senal de que también en Grecia se pretendia frenar el afin
en la consecucién y el disfrute excesivo de los bienes efimeros y fugaces, que orientaban entonces el sentido de vi-
da de los helenos de ese tiempo, olviddndose de cuestiones mds provechosas para el espiritu. Cfr. José Vilchez, Ecle-
siastés o Qohelet, 8 4-88; Daniel Doré, Eclesiastés y Eclesidstico, 5-10; Siegfried Herrmann, Historia de Israel, 43 3 -
435; mientras que para una explicacién mds exhaustiva de la influencia helena Cf. Robert Michaud, Qobelet y el
helenismo, (Espaia: Verbo Divino, 1988).

143 Siegfried Herrmann, Historia de Israel, 3 4.

144 Para Qohelet, el temor de Dios es la actitud religiosa por la que se reconoce la trascendencia de Dios, que so-
brepasa infinitamente al hombre y por la que éste se somete a sus designios; asi, el temor de Dios consistfa enton-
ces en la fiel observancia de la Palabra, profesar una fe seria que implicaba el respeto profundo y reverencial a Dios,
a través de una reaccién atdnita y temblorosa frente a la accién misteriosa, inasible y totalmente otra de Dios. Es
el respeto y temblor ante a un poder indiscutible de un Otro que sobrepasa, trasciende y sobrecoge al hombre, que
comprende asf sus limitaciones como creatura que es. Por lo tanto, el temor de Dios consiste en reconocer, con
plena reverencia y hondo respeto, que El es el Absoluto incognoscible y misterioso. Esto no implica miedo o terror
frente a la Divinidad, sino recalcar la necesidad, como creatura, de aceptar la supremacia absoluta y soberana de
Dios, pues realizarse como hombre es cumplir con sus mandamientos, contribuyendo asf al designio que El, en su
infinita sabidurfa, planed para él. Para abundar en este concepto pueden verse los planteamientos que hacen al res-
pecto José Vilchez en su libro Eclesiastés o Qobelet, el rabino Marcos Edery en Libro de Kohelet, Antonio Banora en
El libro de Qohélet, Jorge Piedad Sdnchez en Sabiduria de Israel, y Daniel Doré en Eclesiastés y Eclesidstico.

145 Antonio Banora, El libro de Qobélet, p. 11.

146 Cfr. Gerhard Von Rad, La accién de Dios en Israel, 23 4-23 5.

47 Antonio Banora, E/ libro de Qohélet, p. 57.
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5)

6)

todo por la clase sacerdotal de los Tobiadas, quienes, asociados con los ptolomeos,
impulsan esta forma de vida™*. A esto es a lo que llama la atencién la sabiduria de
Qohelet, a fin de que el pueblo elegido recuerde cudl es su verdadero sentido de la
vida.

Lo anterior puede compararse con la situacién de los neerlandeses, expuestos a di-
versas influencias y, sobre todo, vanidades terrenas, al ser el centro comercial de Eu-
ropa, no sdlo con las distintas regiones del continente mismo, sino también con Asia,
Africa y América, que los hacia olvidarse del sentido trascendente de la vida que de-
bian perseguir de acuerdo a su formacion religiosa cristiana, al buscar rodearse de to-
das aquellas vanidades que tan ficilmente podian llegar a sus manos sin mirar si su
consecucién iba de acuerdo a su fe.

Nosotros podemos asi encontrar otra semejanza contextual, en el sentido de que las
palabras del Eclesiastés podfan ser entendidas por los neerlandeses del xv11, ya que
apelaban a la misma disposicién del hombre hacia lo efimero y temporal en lugar de
pensar en el verdadero sentido de la vida que debian experimentar como los creyentes
cristianos que eran.

Por dltimo, otro paralelismo entre el contexto judio del Qohelet y el neerlandés del
siglo xv11, lo encontramos en el hecho de la traduccién del Libro Sagrado. En el si-
glo i1 a. C. se comienza con la primera traduccién del Pentateuco, en este caso del he-
breo al griego, versién conocida como la Sepruaginia, o de los Lxx, la cual debe su nom-
bre a que comtinmente se cree que fue realizada por 72 ancianos provenientes de cada
una de las tribus de Israel, seis de cada una de ellas'*® por orden de Prolomeo Filadel-
fo, a peticién del encargado de la biblioteca de Alejandria, con el fin de aumentar su
acervo; en realidad, es mds probable que el propésito de la traduccion radicara en la
creciente necesidad de los judios dispersos por toda la zona de influencia helenista, y
cuya primera lengua habia dejado de ser el hebreo pues utilizaban el griego en sus ac-

150

tividades cotidianas, de mantener y entender su religién’’°, siendo ésta la primera vez
que se lleva a cabo la consignacién de la Tordh en otra lengua. Ahora bien, para el si-
gloxvir d. C,, los neerlandeses también vivieron una época de traduccién biblica y di-
versos factores incidieron en ello: la cotidianeidad de la imprenta, la basqueda del hu-
manismo cristiano, donde resalta la figura de Erasmo de Rotterdam, por una

transmision y traduccién fiel de textos antiguos, entre ellos los sagrados, y las ideas pro-

148 Cfy. Siegfried Herrmann, Historia de Israel en la época del Antiguo Testamento, pp. 444-45 1; Flavio Josefo, An-
tigiiedades de los judios, pp. 279-292.

149 Pese a que Flavio Josefo en sus Antigiiedades de los judios consigna con detalle todo lo relacionado con este es-
fuerzo traductorio implicando el trabajo de los sabios de las 12 tribus, otros autores sefialan que fueron judios es-
tablecidos en Alejandria los encargados de realizarla; leyenda o no, el hecho sin discusion es que la traduccion se
llevé a cabo amén de la fecha en la que comenzaron dichos trabajos.

5° Cfy. Martin Abbeg jr., ez al. The Dead sea scrolls bible, x~xiii.
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testantes sobre la consulta directa de la Palabra de Dios. Asi, se conoce el hecho de que
tenfan acceso tanto a la Vilgata, traduccién latina de la Biblia, como a las traducciones
en su lengua verndcula a fin de adentrarse y comprender mejor su religién, por lo que
el clima de traduccién que les rodeaba es comparable para ambos contextos histdricos,

lo cual también podria hacer que estuvieran abiertos a recibir el mensaje del Qobeler.

No podemos afirmar que los neerlandeses del siglo xv11 d. C. conocieran el trasfondo histé-
rico del Eclesiastés y lo relacionaran conscientemente con la realidad en la que vivian, pero
si pensamos que el mensaje del texto era mucho mds asequible dadas las correlaciones histé-
ricas presentes en ambos contextos espacio-temporales, ya que lo que Qohelet pretende
transmitir habla a un contexto que consideramos comun pese a los siglos de diferencia que
separan a los distintos receptores, lo que se demuestra por el uso y referencias que dan los
neerlandeses a este texto biblico, por encima de otros libros veterotestamentarios, como se
menciond en pdrrafos anteriores, y que, pensamos, se manifiesta también en la adopcién de
la palabra vanitas para nombrar al subgénero pictérico que estamos analizando, debido a la

compresion del mensaje que el Eclesiastés encierra.

1.2.3. La influencia del Eclesiastés en los cuadros de vanitas

Una vez establecida la vigencia del Eclesiastés nos interesa estudiar el texto para entender
su influencia en los neerlandeses del siglo xviI d. C., y establecer asi que el motivo de su
utilizacién era para, de alguna manera, tratar de incidir en la concepcién del verdadero sen-
tido de la vida, puesto que, dado el contexto politico, social y econémico que les rodeaba,
éste se estaba desviando, o incluso perdiendo, orientdndose hacia las vanidades temporales
en lugar de tener en la mira la eternidad; influencia que, nosotros estimamos, vendria a ser
reforzada por la imagen que muestran los cuadros de vanitas surgidos en ese momento.

Para ello no es importante dilucidar si el autor es el mismo rey Salomén, paradigma de la
sabidurfa judia, o un pensador de ese tiempo que se dirige a la asamblea, ecclesia, de oyen-
tes'S", pues, dentro de esta investigacion, lo que cuenta realmente es lo que sus palabras ma-
nifiestan, el mensaje que ellas encierran mds alld de su autoria, pues habla un hombre de su
tiempo, a partir de su propia experiencia.

Asi, a nosotros lo que nos interesa es encontrar la propuesta de sentido de la vida que

las palabras de Qohelet encierran y que suponemos es el que captaron los neerlandeses que

5 Diversos autores y exégetas tratan de establecer la autorfa del Eclesiastés. Para la fe judfa no hay duda de que el
autor es el rey Salomén, Cfi: Marcos Edery, Libro de Kobelet, 8; mientras que para los cristianos, catélicos y pro-
testantes, es un pensador o filésofo judio preocupado por orientar a su pueblo en cuestiones de religién practica,
por lo que existen distintas versiones respecto a la personalidad de Qohelet, sin que ninguna dude de su existencia
e intencién. Para consultar mds acerca de las posibles versiones al respecto, Cfr. José Vilchez, Eclesiastés o Qobelet,
21-28, también Jorge Piedad Sinchez, Sabiduria de Israel, 308-310.
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conocieron su texto, para que de alli tomaran la palabra de vanitas y la aplicaran a un sub-
género pictdrico.

Debido a lo anterior, no estd de mds recalcar que, para comprender el mensaje que el au-
tor transmite al contexto de las Provincias Unidas del siglo xv11 d. C., debemos tener siempre
en cuenta que Qohelet habla a partir de la observacién directa de su realidad circundante, ra-
z6n por la cual realizamos en pérrafos anteriores la comparacion entre el entorno judio en el
que fue creado y el ambiente neerlandés en el que es utilizado; asimismo, consideramos que
no se debe dejar de lado el concepto de muerte que maneja, pues si bien éste incide en el sen-
tido de la vida que propone el texto, estimamos que, pese a su inmanencia, su aportacion es
adaptable a la realidad que experimentan las Provincias Unidas y, bajo esta premisa, podemos
entenderlo y, amplidndolo con la fe en Cristo, comprender a cabalidad la percepcién de la pro-
puesta qoheletiana, misma que para nosotros estd presente en las representaciones de vanitas,
puesto que la palabra de Qohelet puede ser transformada en un sentido trascendente de vida.

En principio, estudiando este texto biblico, notamos que aparece repetidamente a lo
largo de todo el texto la frase 7o hay nada nuevo bajo el sol's*, lo que nos lleva a deducir que
las distintas reflexiones que hace Qohelet parten de su concepto de la naturaleza humana;
él ha visto y analizado el comportamiento de los hombres pues en Ecl,, 1, 13, 14 dice: “y
me dediqué a investigar y a explorar con sabiduria todo lo que se hace bajo el cielo [...] Asi
observé todas las obras que se hacen bajo el sol”, y llega a la conclusién de que, no impor-
tando las diferentes circunstancias y condiciones espacio-temporales, el ser humano es el
mismo, la naturaleza del hombre no cambia, ya que responde de la misma manera frente a
las distintas vanidades terrenas: riqueza, poder, conocimiento y fama, el hombre se desvive
por lograrlas en un esfuerzo vital que el mismo Qohelet llama vano, absurdo's?, tal como
sefiala por primera vez en Ecl., 1,9: “Lo que fue, eso mismo serd; lo que se hizo, eso mismo
se hard: jno hay nada nuevo bajo el sol!”; por lo que sus palabras no sélo pueden aplicarse
a los judios de su tiempo, para quienes habla, sino a cualquier hombre que habite o haya
habitado la tierra, como los neerlandeses involucrados con las pinturas de vanitas.

Por otra parte, es interesante destacar su reflexién sobre la libertad humana:

Yo vi la tarea que Dios impuso a los hombres para que se ocupen de ella. El hizo todas las cosas
apropiadas a su tiempo, pero también puso en el corazén del hombre el sentido del tiempo pasado
y futuro, sin que el hombre pueda descubrir la obra que hace Dios desde el principio hasta el fin'5*.

52 Todas las veces que se menciona la frase bajo el sol, ésta se traduce como en esta vida, dado que para Qohelet
no hay posibilidad de ninguna otra para el hombre, como mencionamos en pdrrafos anteriores.

'53 La traduccién hebraica del Kobeler utiliza el término absurdidad en lugar de vanidad, lo que aqui concuerda
ain més con el sentido que el autor pretende dar a las distintas vanidades terrenas; asi, para Qohelet absurdo es
que el hombre cifre su sentido de la vida en conseguirlas ya que son tan efimeras como la vida misma. Cf. Marcos
Edery, Libro de Kobelet, p. V1, donde, en la traduccién del hebreo al castellano del Ecl., 1,1 encontramos: “jAb-
surdo de absurdidades! —dijo Kohelet— jabsurdo de absurdidades, todo absurdo!”.

54 Eclesiastés, 3, 10-11.
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Para este autor, Dios establecié el momento adecuado para todas las cosas, y también dio al
hombre el libre albedrio para que éste elija el momento de hacer las cosas, esto implica que
puede equivocarse y hacerlas a destiempo, con lo que se aleja del verdadero camino; por lo
tanto, es decision del hombre la manera en la que construye su vida, si se avoca a lo tempo-
ral o se dedica realmente a permanecer en la gracia de Dios. Asimismo, en la traduccién del
texto del hebreo al castellano también podemos observar una referencia a su concepto de la
libertad humana, pues en Ecl., 3,18"° menciona: “Dije yo en mi corazén: en cuanto a los
hijos del hombre, a quienes ha distinguido Elohim; jy para ver! Que ellos son, cual animal
son, para si mismos”, donde podemos ver que Qohelet establece el grado ontoldgico del
hombre dentro de la escala de la creacién divina, situdndolo mds que los animales y menos
que los dngeles; es decir, espiritu encarnado hecho a imagen y semejanza de Dios, pero com-
prueba que, pese a esto, a veces el ser humano se comporta como los mismos animales, que
s6lo buscan satisfacer sus necesidades a costa de lo que sea, pues carecen de la capacidad ra-
cional que les indica dénde se encuentran el bien y el mal para elegir el camino correcto.
Asi, el hombre renuncia, al elegir cual animal, a la gracia divina, lo que habla de la liber-
tad de eleccién que Dios da al hombre; sin embargo esta misma libertad indica a Qohelet la
imperfeccién propia del ser creatural: “No hay un hombre justo sobre la tierra que haga el
bien sin pecar jamds™**, sefialando que el alejamiento de Dios sucede no porque el ser hu-
mano prefiera el mal por encima del bien, ya que esto seria irracional, sino porque elige mal,
al buscar sélo satisfacer sus necesidades y deseos temporales, las distintas vanidades terrenas,
atn a costa de faltar a los mandatos divinos, en lugar de privilegiar su relacién con Dios. De
esta manera podemos analizar lo que dice el Eclesiastés: “El que ama el dinero no se sacia ja-
mis, y al que ama la opulencia no le bastan sus ganancias. También esto es vanidad”*’7, en
donde estimamos que utiliza la palabra vanidad como sinénimo de mala eleccién, pues, co-
mo ha observado, el hombre muchas veces prefiere el pecado, el mal, la vanidad, por su codi-
cia; el deseo insaciable de poseer estd en la naturaleza humana, caida, al que el hombre puede
responder afirmativamente al ejercer su libertad, pese a que se aleje del Creador, perdiendo el
verdadero sentido de la vida por someterse a deseos vanos que realmente nunca lo satisfardn.
Para nosotros, las vanitas pictéricas reflejan esta eleccidn al poner juntas las distintas vanida-
des terrenas, que tanto atraen a los neerlandeses pues muestran su autonomia y capacidad fi-
nanciera, el orgullo por lo logrado, y la presencia de la muerte y las alusiones a la temporali-
dad y fugacidad de la vida. Consideramos que en estas obras estd simbolizada la libertad que
tanto se esforzaron por conseguir asi como la posibilidad de escoger el sentido de la vida.
Por todo lo anterior, vemos que las reflexiones de Qohelet tienen un cardcter universal,

que las hace ser aceptadas en cualquier contexto, tal como sucede en las Provincias Unidas

155 Marcos Edery, Libro de Kobelet, 32.
156 Eclesiastés, 7, 20.
57 Ibid. 5,9.
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durante el siglo xv11 d. C., ya que siguen siendo vigentes a pesar del tiempo transcurrido; el
hombre no ha cambiado, se deja deslumbrar por las vanidades terrenas considerdndolas el fin
en lugar de un medio para ser mejores personas —mejores creyentes dentro de los contextos
judio o neerlandés—, convirtiendo su consecucién en sentido de vida, dejando de lado que,

como él, son efimeras, temporales. “Asi observé todas las obras que se hacen bajo el sol, y vi

158

que todo es vanidad y correr tras el viento” 5%, nos sefiala este texto veterotestamentario, y

los cuadros de vanitas hablan al respecto.

También, al adentrarnos en el Eclesiastés descubrimos que el nuevo sentido de la vida'?

160

que ofrece a sus escuchas/lectores: ser feliz en esta vida con la porcién'®® que corresponde a ca-

da uno, parte de su propia visién de la teorfa de la retribucién*®’. Al comprobar Qohelet
—nuevamente a partir de la realidad que le circunda— que la prometida retribucién tal co-
mo la entendia la tradicién judia no se lleva a cabo, pues el bien no siempre es premiado, y

162,

el mal no siempre es castigado'®*; y mds atn, al comprobar en el 4mbito terrenal que el bien

frecuentemente es castigado, mientras que el mal es cominmente premiado: “Yo he visto al-

go mds bajo el sol: en lugar del derecho, la maldad y en lugar de la justicia, la iniquidad™¢?,

situacién que en el Eclesiastés se vuelve a sefialar cuando dice que “hay una cosa vana que
acontece sobre la tierra; a algunos justos les sucede lo que corresponde a la manera de obrar

de los malvados, y a algunos malvados les sucede lo que corresponde a la manera de obrar de

P164

los justos™ ¢4, este autor biblico llega a la conclusién de que el problema descansa en una in-

correcta apreciacién de la teoria de la retribucién.

Qohelet nunca cuestiona a Dios al respecto ni duda de su infinita sabiduria y justicia, que
ante los ojos del hombre pudiera parecer errada; antes bien, para nosotros, lo que este pen-
sador propone al hombre es que no pretenda entender los designios de Dios pues éstos estin
mds alld de la limitada y finita razén humana: “Yo experimenté todo esto con sabiduria, pen-

sando: ‘Voy a ser sabio’. Pero ella estd fuera de mi alcance: lo que existe es lejano y profundo,

»165

més profundo de lo que se puede vislumbrar”¢s, incapacidad que reafirma después cuando

sefiala: “entonces yo vi toda la obra de Dios. El hombre no puede descubrir la obra que se

hace bajo el sol. Por mds que se esfuerce en buscar, no encuentra; y aunque el sabio diga que

58 JThid. 1, 14.

59 Cfr. Antonio Banora, £/ libro de Qobelet, 39-41, donde sefiala que Qohelet, al buscar conciliar la fe judia y la
experiencia vital, descubre el sentido de la vida.

16 Por porcién entendemos lo que a cada uno le toca de satisfacciones, alegrias, sinsabores y pesares durante el
transcurso de la vida.

60 Cfy. Ibid. s .
162 Recordemos que en tiempos de Qohelet no se concibe nada después de la muerte, por lo que la retribucién di-
vina deberfa verificarse en esta vida, como sefala en Ecl., 9,5: “Los vivos, en efecto, saben que morirdn, pero los
muertos no saben nada: para ellos ya no hay retribucién”.

163 Eclesiastés, 3,16.

14 Thid. 8, 14.
5 JThid. 7, 23-24.
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conoce, en realidad, nada puede descubrir”¢¢; y, a partir de estas consideraciones acerca de

la imposibilidad del hombre para conocer los designios divinos a cabalidad, ofrece lo que pa-
ra nosotros resulta una nueva interpretacién de la teoria de la retribucién.

Asi, Qohelet propone que la auténtica retribucién estriba en el don que otorga Dios pa-
ra que el hombre experimente la felicidad gracias a la aceptacién y el gozo con aquello que le
depare la vida, sea mucho o poco, don que refleja la sabiduria y la justicia divinas, puesto que
Dios lo otorga a quien lo merece para que asi sea feliz en este mundo, que finalmente es el
sentido de la vida para Qohelet. No importan entonces los afios de vida, la descendencia, el
poder o la riqueza, simbolos judaicos de la magnificencia de Dios para con su pueblo elegi-
do, para que el hombre sea dichoso pues, para este autor, el concepto de felicidad descansa
en realidad en que el hombre se sienta satisfecho con lo que le corresponde en este mundo,
gozando de ello. Para nosotros, alli radica entonces el sentido de la vida que propone, tal co-
mo lo sefiala en distintas ocasiones:

Lo tnico bueno para el hombre es comer y beber, y pasarla bien en medio de su trabajo. Yo vi
que también esto viene de la mano de Dios. Porque ;quién podria comer o gozar si no es gra-
cias a é? Porque al que es de su agrado ¢l le da sabiduria, ciencia y alegria; al pecador, en cam-
bio, lo ocupa en amontonar y atesorar para ddrselo al que agrada a Dios. También esto es vani-

dad y correr tras el viento™7.

Y también vuelve a destacar la relacién entre el don divino que constituye la aceptacién de lo
que le toca vivir al hombre y el experimentar la felicidad que ello le produce, y que se traduce
en la verdadera retribucién que otorga Dios al que es fiel a su Palabra: “Yo comprendi que lo

tnico bueno para el hombre es alegrarse y buscar el bienestar en la vida. Después de todo, que

un hombre coma y beba y goce del bienestar con su esfuerzo, eso es un don de Dios™*®.

Con esta nueva concepcién de la teoria de la retribucién, nosotros consideramos que, si
bien Qohelet se aleja de la vision de la tradicidn judia, se acerca a los planteamientos éticos

y morales que posteriormente hardn el movimiento de ‘devocién moderna*®® o incluso el

170

calvinismo'7°, y que se refieren a la modestia y frugalidad, a la eleccién de la moderacién, lo

166 Thid. 8, 17.

7 Jhid. 2, 24-26.

18 Thid. 3,12-13.

169 Con respecto a la relacién entre las palabras qoheletianas y el movimiento de ‘devocién moderna’, y sin ser el
objetivo de esta investigacién, por lo que no abundamos en ello, también encontramos otro paralelismo cuando
Qobhelet critica a los devotos del rito religioso més que de la Palabra divina, quienes siguen las formas pero se olvi-
dan del fondo de la propuesta religiosa, es decir, de actuar realmente los presupuestos divinos. Cfr. Ecl., 4,17 y
Edl, 5, 1-6.

170 Cfr. Marcos Edery, Libro de Kohelet, 2 4, donde destaca que la exégesis de diversos autores judios concluye que,
en el trasfondo, las palabras de Qohelet hablan de tener lo suficiente para sentirse satisfecho, no de buscar como
fin de vida el excedente que se traduce en riqueza. El don de regocijarse con lo que el hombre posee es indepen-
diente de la cantidad o dimensién de los bienes, pues el hombre sélo debe buscar satisfacer sus necesidades mate-
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que hace que los neerlandeses del xv1r d. C. sean mds susceptibles a sus ensefianzas, al sefia-
lar también que apegarse a los bienes materiales y enfocar la vida hacia lo efimero es simple-
mente absurdo, vanidad. Asi, encontramos que las palabras de Qohelet resuenan y se actua-
lizan dada la circunstancia que se vivia en las Provincias Unidas donde la obtencién de la
riqueza y de los distintos bienes materiales que podian conseguirse en su territorio parecian
ser la finalidad de vida de los neerlandeses, su felicidad; vemos como el Eclesiastés vuelve a
insistir en el verdadero don de Dios:

Yo he comprobado esto: lo mds conveniente es comer y beber y encontrar la felicidad en el es-
fuerzo que uno realiza bajo el sol, durante los contados dias de vida que Dios le concede a cada
uno: porque esta es la parte reservada a los hombres. Ademds, si Dios ha dado a un hombre ri-
quezas y posesiones, y le permite disfrutar de ellas, tomar la parte que le toca y alegrarse de su
trabajo, jeso es un don de Dios!'”"

Donde nuevamente podemos observar que este autor relaciona la felicidad que el ser huma-
no puede gozar en este mundo, lo que serfa el sentido inmanente de la vida que propone, con
la satisfaccién por lo que puede tener gracias al esfuerzo del trabajo, ya que éste proporciona
bienestar al hombre, destacando que satisfacerse con la parte que le corresponde es el verda-
dero don de Dios, pues contentarse con los bienes propios, con la porcién que a cada uno le
tocd, en lugar de aspirar a los bienes ajenos, hace que el hombre se aleje de las vanidades te-
rrenas, efimeras y futiles, y siga gozando de la gracia divina, de la relacién vital con Dios. Asi,
Qohelet invita al hombre a evitar el empefio vano de poner como fin y sentido de vida las
distintas vanidades temporales, pues éstas no lo hardn feliz mientras no goce del don divino
de aceptar lo propio y satisfacerse con ello, pero siempre logrado con el esfuerzo y sin pasar
por encima de los demds.

De esta manera vemos que el sentido de vida que nos plantea Qohelet estd impregnado
de religiosidad, pese a que no conciba todavia la vida eterna y se quede entonces en la terre-
nalidad, puesto que, pese a ello, finalmente depende del don que otorga Dios a quien cum-
ple con su Palabra, ya que, como dijimos anteriormente, consiste en la aceptacién de lo que
a cada hombre le toca vivir y la capacidad de goce que pueda experimentar con ello, para

que sea feliz en ésta, la que el autor considera su tnica vida.

riales esenciales y dedicar el resto de su capacidad adquisitiva a acciones meritorias a los ojos de Dios, siendo la mds
importante amar al préjimo, es decir, ejercer la caridad; lo que para nosotros pudiera relacionarse con la idea cal-
vinista de que el excedente de riqueza que se tiene una vez satisfechas las necesidades sin caer en la ostentacién, de-
berfa utilizarse para paliar la pobreza del otro, no para enorgullecerse, atesorarla o capitalizarla a fin exclusivamen-
te de generar mds riqueza y ser ain mds rico, pues éste no es el verdadero sentido de vida para el hombre, ya que
la riqueza y todo lo que con ella se puede adquirir resulta en vanidades fitiles que nunca satisfardn totalmente al
ser humano, ya que si la vida humana es efimera sus distintas pertenencias también son temporales y, por lo tan-
to, incapaces de proporcionarle verdadera felicidad.

171 Eclesiastés, 5, 17-18.
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Estimamos que, para este pensador, el ansia de Absoluto que el hombre tiene como crea-
tura de Dios que es, es colmada si recibe el don de Dios, lo que serfa la verdadera retribucién
a su fidelidad, al considerar que la felicidad perfecta estd en la capacidad de disfrutar de los
dones que provienen del esfuerzo honrado que se realiza durante el transcurso de la vida, y
no en dedicar su vida a conseguir las distintas vanidades terrenas a cualquier precio, pues fi-
nalmente éstas son temporales y efimeras, por lo que satisfardn sus ansias de felicidad, mien-
tras no reciba la retribucién divina.

Para nosotros esta ensefianza también resulta vigente para el contexto de las Provincias
Unidas, donde a raiz de la Tregua de los Doce Anos, los neerlandeses habian gozado de dis-
tintos bienes y los habfan convertido, en muchas ocasiones, en su sentido de la vida, lo que
viene a trastocarse con el reinicio de la guerra independentista con Espafa, en 1621, donde
ven alejarse o incluso perderse las distintas vanidades terrenas de las que gozaban y por las
que se esforzaban. Allf es donde consideramos que entran las vanitas, pues su funcién era re-
cordarle al hombre su sentido trascendente de la vida, al mostrarle que las distintas vanida-
des no pesan nada frente a la eternidad y ayudarlo a que elija entonces, gracias a su categoria
ontoldgica, lo que més conviene a su verdadera felicidad.

Las palabras del Eclesiastés llaman al hombre a preocuparse por cumplir con los manda-
tos divinos, pues el signo de la retribucién es el don de Dios que hard que sea feliz en esta vi-
da —1lo que nosotros calificamos como sentido inmanente de la vida—, al sentirse satisfecho
con lo que posee, con lo que puede adquirir honradamente, sin faltar a Dios, gracias a su tra-
bajo, aceptando asi su destino y la porcién de bienes y vanidades que le corresponde, dejan-
do entonces de perseguirlos o afiorarlos como si ellos fueran a dar sentido a la vida al colo-
carlos en el lugar que realmente les toca: la temporalidad: “Ve, entonces, come tu pan con
alegria y bebe tranquilamente tu vino, porque a Dios ya le agradaron tus obras™7*; las pala-
bras de Cristo completan esa propuesta al hacer ver que el hombre tiene un sentido trascen-
dente de la vida por el cual esforzarse; por lo que ya no importa si alguna circunstancia, in-
cluso una tan radical como la muerte, arrebata en un santiamén los bienes y vanidades de las
que gozd en vida, pues su existencia terrena, como creyente que es, debe estd dedicada a con-
seguir la vida eterna en lugar de vanidades efimeras, tal como lo expresan las vanitas.

Procedemos a continuacién a establecer la relacién entre el texto literario y el texto pic-
térico, entre las palabras de Qohelet y las pinturas de vanitas, ya que, para nosotros, el men-
saje que transmiten es semejante, donde un texto refuerza al otro; de all{ la denominacién
por las que llegan a nuestros dias. Podemos decir que ambos procuran recordar al hombre el
verdadero sentido de la vida, que trasciende las diferentes vanidades temporales por las que
tiene apego y que, como cosas futiles que son, se esftuman con los distintos avatares de la vi-
da, como en este caso la crisis econdmica, politica, social y religiosa que se produce por la re-
anudacion de la guerra.

72 Jhid. 9,7.
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Para nosotros, éste es uno de los paralelismos més directos entre el texto del Eclesiastés y

los cuadros de vanitas:

Mis vale ir a una casa donde hay duelo que asistir a un banquete, porque ese es el fin de todo
hombre y alli reflexionan los vivientes. Més vale la tristeza que la risa, porque el rostro serio ayu-
da a pensar. El corazén del sabio estd en la casa de duelo y el del necio, en el lugar de diversion'”>.

Lo que ambos textos buscan es la reflexién acerca del verdadero sentido de la vida, misma
que se da de manera més profunda al enfrentar la muerte. La visita a la casa del duelo'7# in-
duce a reflexionar sobre lo efimero y frigil de la vida, a tomar conciencia sobre el verdadero
significado de la vida, lo que ayuda mds que estar inmerso en las fiestas y celebraciones que
distraen al hombre de su destino creatural, pues la casa de la alegria consiste en el aspecto pu-
ramente material de la vida donde se ubican las distintas vanidades temporales.

De esta forma, consideramos que la calavera pictérica es la referencia a la casa del duelo
literaria. Asimismo, las distintas vanidades terrenas, sobre todo las que se refieren a los ali-
mentos que podemos observar en la mayoria de los cuadros de vanitas, tan apreciadas por los
neerlandeses, como veremos en un capitulo posterior de esta investigacién, estdn presentes
en el texto en la palabra banquetes.

Esta relacién que hemos tratado de enfatizar se refleja en esta idea: “Disfruta de los dias
felices y en los dias adversos, reflexiona: Dios hizo que se sucedan unos a otros, de manera
que el hombre no descubra nada de lo que vendrd después de é1”'75. Los dias adversos bien
podrian remitir a los que viven los neerlandeses con la continuacién de la guerra con Espa-
fia, momento en el cual surgen las pinturas de vanitas. Esta reflexion literaria a la que invita
Qohelet podria verificarse o complementarse gracias a los cuadros de vanitas ya que estima-

176 una calavera rodeada de vanidades inducirfa a sus es-

mos que contemplar cotidianamente
pectadores a pensar en la muerte y en la vida en el mds alld y, por ende, a encauzar su senti-
do de la vida hacia la trascendencia.

Otra relacién que encontramos entre el Eclesiastés y las pinturas de vanitas es la siguien-
te: “Por eso, elogié la alegria, ya que lo tnico bueno para el hombre bajo el sol es comer, be-
ber y sentirse contento: esto es lo que le sirve de compafia en sus esfuerzos mientras duran
los dfas de su vida, que Dios le concede bajo el sol”*77. Qohelet no rechaza las vanidades te-

rrenas, las que proporcionan alegria al hombre, siempre y cuando las considere en su justa

73 [bid. 7, 2-4.

174 Cfr. Marcos Edery, Libro de Kobelet, pp. 53, 5 4.

175 Eclesiastés, 7, 1 4.

Los cuadros de vanitas fueron hechos, como la mayoria de las pinturas de género de naturaleza muerta, para
colocarse en los lugares publicos de la casa, incluyendo las que contenfan un créneo, por lo que su vista era conti-

nua para los habitantes de la misma, asi como para sus invitados.
177 Ihid. 8, 15.
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medida, puesto que no son un fin sino un medio para ser feliz, y esto depende del don con el
que Dios quiera retribuir al hombre a fin de que sepa y pueda ser dichoso sin aferrarse a ellas.

En el caso de las vanizas pictéricas, podemos contemplar que, al reunir diferentes objetos
dentro de un cuadro, como la calavera, simbolo convencional de la fugacidad de la vida, y
alimento, bebida, objetos de lujo, libros o instrumentos musicales, simbolo de las diferentes
vanidades terrenas, el mensaje que contienen se traduce entonces en que se puede gozar de
ellas, pero sin olvidar que también pueden perderse en un instante, por lo que la imagen de
la muerte debe llevar a reflexionar sobre el verdadero sentido de la vida, aquel que trascien-
de tiempo y espacio al lograr gozar eternamente al lado de Cristo.

Al respecto, el versiculo “Que tu ropa sea siempre blanca y nunca falte el perfume en tu
cabeza”'7%, nos remite a la idea de estar siempre preparados para la hora de la muerte, ya que
los ropajes blancos significan la virtud y las buenas acciones que se realizan en vida, con el
fin de perfeccionarnos, de que el hombre vaya siendo cada vez mds persona, mientras que
el perfume en la cabeza simboliza los santos dleos. Este mensaje se observa en la represen-
tacién de los artistas neerlandeses en cuanto a la fugacidad de la vida, la inesperada llegada
de la muerte mientras se disfrutan las vanidades terrenas, interrupcion que implica reflexio-
nar acerca de estar siempre preparados, puesto que nadie conoce su hora.

Tratando de resumir lo dicho anteriormente, para Qohelet, perseguir las distintas vani-
dades terrenas es vano, absurdo, pues lo que el hombre debe buscar es la retribucién divina,
es decir, lograr ser feliz con lo que se tiene, y esto s6lo lo logrard cumpliendo con la palabra
de Dios para ser merecedor del don segtin su inefable justicia y sabiduria. En los cuadros de
vanitas podemos entender el mismo mensaje: recordar que todo lo efimero y temporal se ter-
mina con la llegada intempestiva de la muerte por lo que se debe estar preparado para alcan-
zar la trascendencia eterna, buscando las cosas que tienen un verdadero sentido para el hom-
bre en lugar de perseguir las que finalmente son vanas y efimeras.

Con base en lo expuesto en este apartado, podemos concluir que el origen de la denomi-
nacién de vanitas para el subgénero pictérico estudiado corresponde al libro biblico del Ecle-
siastés, ya que hemos tratado de demostrar que existe una relacién e influencia de este texto
veterotestamentario en la mentalidad de los habitantes de las Provincias Unidas, aun cuando
ellos no las nombraron asi desde un principio, como veremos mds adelante, sobre todo en la
primera mitad del siglo xv11 d. C., pues, al comprender su mensaje, vieron reflejada la pala-
bra que lo caracteriza: vanitas, en dichas obras, puesto que le muestran simbélicamente el
mismo sentido que se debe perseguir en esta vida, recordando el destino trascendente que
Dios promete a quien es fiel a sus ensefianzas. Ademds, para nosotros, que dentro de la his-
toria del arte el término se utilice siempre en latin, sin importar el idioma en el que se men-
cionen estos cuadros, es un homenaje al contenido e intencién de las palabras de Qohelet,

que resuenan, siglos después, en la mente y el corazén de los neerlandeses.

78 Thid. 9, 8.



I.3. Tomds de Kempis y el fundamento espiritual de la idea de la vanitas

Oyen con mds gusto al mundo que a Dios;

y mds ficil siguen el apetito de su carne

que el benepldcito divino.

El mundo promete cosas temporales y

pequerias, y con todo eso le sirven

con grande ansia. Yo prometo cosas grandes y eternas,
y entorpécense los corazones de los mortales.

TOMAS DE KEMPIS

Al estudiar los siglos X1V y XV europeos podemos observar un ambiente de controversia es-
piritual, no tanto en el sentido teolégico o dogmadtico sino en el de la prictica religiosa y la
organizacién eclesidstica. Como nos dejan saber Ruggiero Romano y Alberto Tenenti, esto
se debia a “la estructuracién de la Iglesia como organizacién mundana”7?. Como conse-
cuencia se comienza a sentir una crisis de conciencia dentro de los fieles cristianos que sien-
ten un profundo malestar en relacién con quienes les ensenan sus creencias. Existe también
un cansancio de la espiritualidad especulativa llevada a cabo en siglos precedentes, por lo
que se busca una fe mds efectiva y prictica que cubra las necesidades del alma del fiel cris-
tiano. “Ese desencanto a propdsito de la ciencia y de la filosofia [...] se ha aduefiado de bue-
na parte de los espiritus, que prefieren abandonar las teorfas para esforzarse por vivir en el
fervor™8°,

En respuesta a ello, surge una corriente de misticismo que recorre Europa; aparecen asi vi-
sionarios, ascetas y predicadores espirituales en distintas poblaciones, que reflejan la bisqueda
de una experiencia moral més personal y la posibilidad de un contacto directo con lo divino,
al ver que los distintos representantes de Dios en la tierra estaban mds ocupados por las cues-
tiones temporales que por la salvacién eterna de las almas a su cargo. La prictica de la fe se
equipara cada vez mds con las actividades propias de las relaciones socioecondémicas, ddndose
como resultado una burocratizacién de la vida cristiana: el clero viene a administrar, junto
con sus propiedades terrenas, el enorme patrimonio espiritual que ha descubierto™®".

Comienzan también a surgir comunidades laicas donde se pretende vivir un auténtico
cristianismo, apartado del sistema creado por la Iglesia. Sus miembros no pretenden afirmar
ninguna nueva postura doctrinal, contraria a la ortodoxia, ni tampoco negar la autoridad je-

rdrquica eclesidstica, sino que intentan profundizar en el propio acervo religioso para llevar

179 Ruggiero Romano y Alberto Tenenti, “Los fundamentos del mundo moderno”, 92.
18 Tomds de Kempis, Imitacién de Cristo, X, de la edicién de Porrda.
81 Cfr. Ruggiero Romano y Alberto Tenenti, “Los fundamentos del mundo moderno”, 92-96.
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a cabo una vida espiritual, donde la accién comprometida con la creencia religiosa fuera la

manifestacién viva de la fe profesada.

182

Una de estas comunidades, los hermanos de la Vida Coman*?, es la que surge precisamen-

te en los Paises Bajos, fundada por Geert Groote', siendo una entidad laica a la que sigue la
fundacién de una congregacién mondstica llamada de Windesheim. El propésito de ambas es
tratar de imitar a los primeros cristianos pero siempre ubicados en el contexto de su siglo; es
decir, deben adaptar su fe a la vida de la naciente burguesia, mediante la dedicacién al trabajo
y al comercio, con la intencién de santificar ese estilo de vida siguiendo las ensefianzas de Jests.
En este sentido, Mauricio Beuchot sostiene que ésta es la explicacién: “Por eso practicaban la
pobreza, no en forma de mendicidad, sino de trabajo y de posesién en comtn [...] el examen

de conciencia y la correccién fraterna™®. La obra de esta comunidad fue creciendo y se dedi-

185

caron a la elaboracién manual de textos, ya fuesen copias u originales', y también a la educa-

182 La asociacién de los hermanos de la Vida Comin no se afirma como una orden mondstica, pero tampoco es
una cofradfa. Sus miembros viven en comunidad y se sustentan del trabajo comun, que consiste principalmente
en la copia de cédices. Sélo su rector y algunos otros de sus miembros son sacerdotes, la mayoria son laicos que
buscan realizar el ideal de la iglesia primitiva: la vida en comun, bajo los principios de lo que se dio en llamar la
‘devocién moderna’. Su principal ministerio apostélico es la predicacion, llevada a cabo en distintos foros, siendo
uno de ellos la docencia como directores de algunos colegios, padres espirituales o profesores de religién y buenas
costumbres. Para profundizar al respecto, Cf. Francisco Montes de Oca, “Introduccién” en Tomds de Kempis,
Imitacion de Cristo, 1X-xX111, donde destaca que a rafz de las actividades docentes de algunos de los hermanos de
la Vida Comtn podemos observar que muchos personajes de la historia neerlandesa, como Nicolds de Cusa, Eras-
mo de Rotterdam o Martin Lutero se tuviesen por discipulos de esta asociacién.

85 Cfy. Ibidem. Gerardo Groote (13 40-1384), nacido en Deveter, fue el iniciador del movimiento, era un hom-
bre apegado a las vanidades de la vida que sufre una conversiéon que consuma en 1374, cuando renuncia a los be-
neficios econdmicos propios y a las prebendas eclesidsticas derivadas de diversos cargos honorificos, y se ordena
didcono para dedicarse a predicar la palabra de Dios por distintas poblaciones neerlandesas, hasta que en 1383 el
obispo de Utrecht prohibe la predicacién a los didconos no sacerdotes. A lo largo de sus afios de predicador fue te-
niendo un niimero cuantioso de seguidores y discipulos dando origen asi a un movimiento espiritual laico en el
que se pretendfa volver a los principios bdsicos del cristianismo primitivo: los hermanos de la Vida Comdn que se
dividian segin el sexo en comunidades para hombres o para mujeres. Entre los discipulos mds cercanos a Groote
destaca el sacerdote Florencio Radewijns (13 50-1404), quien le aconsejaba estableciera para sus seguidores una
comunidad permanente. Después de consultarlo con quien consideraba su asesor espiritual, el mistico flamenco
Jan van Ruysbroeck, Groote decide imponer a sus seguidores la regla de los Canénigos Regulares de San Agustin;
sin embargo, no puede ver la fundacién del primer monasterio ya que fallece de peste no sin antes encomendar a
Radewijns que prosiguiera su obra. La primera casa de la congregacién de los hermanos de la Vida Comin fue
fundada para un grupo de mujeres, siguiéndole la congregacién mondstica masculina de Windesheim, donde uno
de los devotos era Juan de Kempis, hermano mayor de Tomds. De este monasterio saldrd Juan, junto con otros re-
ligiosos, a fundar nuevos centros. Asi, desde 1395 aparece constituida la Congregacién de Candnigos Regulares
de Windesheim. A finales del siglo xv se contaban 84 monasterios de varones y 13 de mujeres. Sin embargo, la
congregacién fue decayendo, aunque se mantuvo en algunas poblaciones belgas y germanas hasta 1802.

%4 Mauricio Beuchot, “Modernos y Devotos” en Tomds de Kempis, De la imitacién de Cristo, 8.

%5 En el siglo xv se multiplicaron las casas por todos los Paises Bajos, llegando también a poblaciones de Francia,
Alemania y Polonia y algunos de sus miembros ingresaron en la Congregacién. Sin embargo, su loable labor de
copistas resulté pricticamente inttil con la llegada de la imprenta, a la par que, por la falta de un régimen centra-
lista, muchas de ellas no resistieron la invasién luterana; la tltima casa en Emmerich, con tan sélo cuatro miem-
bros, fue suprimida por Napolednen 1811.



Tomas de Kempis y el fundamento espititual de la idea de la vanitas 87

186

cién dirigiendo colegios, como el de Deventer'™, o siendo consejeros espirituales de otros cen-

tros educativos.

Asi, los puntales de la ‘devocién moderna’ son la vida interior y los ejercicios piadosos
(oracién, meditacidn, examen diario, lecturas), la vida comun y las obras de caridad frater-
na que deben acompanar a la devocidn interna, por lo que podemos decir que acentta la
tendencia moral del actuar humano; entre sus caracteristicas principales destacan el despre-
cio a la ciencia humana, a la escoldstica y el amor al estudio directo de la Sagrada Escritura,
lo que se traduce en una tendencia moralizante y practica, apostélica; una tendencia afecti-
va que fomenta la santidad en la vida ordinaria; y una vida espiritual metodizada, més indi-
vidual que littrgica. La oracién individual es dirigida a la bisqueda personal de la perfec-
cién, que a la vez que instruye en los ejercicios piadosos sostiene en la lucha interior,
indispensable para alcanzar las metas propias de la vida cristiana.

Senala Francisco Montes de Oca™’ que la influencia de la Congregacién de Windesheim
es considerable, como lo prueban diversos documentos. Son la guia para quienes aspiran a
una vida espiritual intensa, dando al mundo autores de gran espiritualidad que enriquecen

con sus textos la ‘devocién moderna’, pues no sélo la propagan a través de sus escritos sino

que la nutren con sus ideas'*®.

El mds conocido de todos ellos es Tomds de Kempis'®?, de quien bien puede decirse que
es el representante de este movimiento gracias a su obra Imitacién de Cristo.

A nosotros nos interesa investigar la aportacién de Kempis respecto a las vanidades del
mundo y la salvacién del alma, es decir, al sentido trascendente que debe otorgérsele a la vi-

1%¢ En este colegio estudiaron Tomds de Kempis y, casi un siglo después, Erasmo de Rotterdam.

87 Cfr. Francisco Montes de Oca, “Introduccién” en Tomds de Kempis, mitacién de Cristo, XX-XXIII.

88 Cfr. Ibid. 1x-xx111. Tenemos asi a diversos autores como Gerardo Zerbolt de Zutphen quien llama a la con-
versién, a la meditacion, a la imitacién de la vida y pasién de Jesucristo, a la muerte al mundo, a la caridad y a la
humildad; Gerlac Peters, cuya mistica cristocéntrica se centra en la libertad del espiritu para acceder a la contem-
placidn a través de la imitacidn de la cruz en esta vida lo que procura al hombre un anticipo de la felicidad eterna;
Enrique Mande que trata del renunciamiento al hombre viejo, de la unién con Ciristo y de la importancia de la vi-
da interior; Juan de Shoonhoven, que predica el desprecio del mundo, la vida interior y la practica constante de
las virtudes cristianas; y Juan Mombaer, Mauburnus, quien compilé la reglamentacion de los ejercicios espiritua-
les de la ‘devocién moderna’, por lo que su obra se considera una enciclopedia de la espiritualidad windesemiana.
89 Cfr. Ibidem. Tomas Hamerken nace en 1380 en la aldea de Kempen, arzobispado de Colonia. De padres de-
votos, es educado cristianamente y dos mds de sus hermanos se dedican, como él, a la vida religiosa. En 1393, si-
guiendo a su hermano Juan, 15 afios mayor que él y que habfa entrado a la Congregacién de Windesheim, co-
mienza a estudiar y practicar la ‘devocién moderna’ en una escuela de Deventer que estaba bajo la direccién de
Florencio Radewijns. A los 19 afos parte al monasterio de Agnetenberg que dirigia su hermano, queddndose alli
hasta su muerte. En principio no puede entrar mds que como postulante, sin embargo, obtiene la dispensa nece-
saria y recibe el hdbito en 1406; para 1408 profesé convirtiéndose en religioso de la Congregacién de Windeshe-
im como su hermano, quien ese mismo ano dejé Agnetenberg. Hasta 141 3 se ordena sacerdote, ano en el que co-
mienza la redaccién de los cuatro tratados o libros, redactados independientemente y no como si formaran parte
de un mismo texto, que componen la Imitacion de Cristo, culminando esta obra en 1426. A ella habrfa que su-
marle copias y traducciones de textos religiosos, optsculos, sermones y biograffas. Por lo tanto, su obra literaria se
divide en dos grandes apartados: el ascético y el histérico.
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da'°, ya que su obra es uno de los textos religiosos mds consultados después de la Biblia, no
s6lo en su tiempo, sino hasta nuestros dias, lo que nos hace inferir que incidi6é en gran me-
dida en la mentalidad de los neerlandeses™”, incluyendo a los que vivieron en el siglo xv11;
por ende, consideramos pertinente para nuestra investigacién encontrar la relacién de su
propuesta con el subgénero de vanitas, a fin de entrar en sintonfa idiosincrdtica tanto con los
espectadores como con los artistas que hicieron estas obras.

Para lograr esto partimos de dos de los tratados que conforman el libro de la mizacién de

192

Cristo: “Avisos provechosos para la vida espiritual 2, redactado hacia 1423, y “De la con-
solacién interior”, redactado entre 1423 y 1427. Destaca el hecho de que en el primer tra-
tado encontramos referencias al Eclesiastés, lo que consideramos corrobora nuestra inferen-
cia de que las pinturas de vanitas estdin fundamentadas en las nociones referentes a las
vanidades terrenas y al sentido otorgado a la vida acorde al fin dltimo del creyente cristiano
y su consiguiente eleccién racional, que se encuentran tanto en este texto veterotestamenta-
rio como en la mentalidad conformada por las ideas de Kempis derivadas de la ‘devocién
moderna’, asi como en la filosofia de Erasmo de Rotterdam, que presenta asimismo influen-
cias de este movimiento, junto con las que aparecen en la doctrina de Juan Calvino, la cual
se instaur en las Provincias Unidas a raiz del movimiento protestante.

La obra de Kempis trata de reflejar la continuacién de una vida cristiana lograda en rela-
cién con los evangelios, por lo cual se trata de una reflexion cristocéntrica, donde el actuar
su ejemplo es primordial. Sin embargo, como enfatiza este autor, esto es dificil de lograr ya
que, por lo general, el hombre estd atado a sus bienes terrenales, a sus vanidades, como lo se-
fiala desde el titulo del capitulo I del libro primero: “De la imitacién de Cristo y desprecio
de todas las vanidades del mundo”, ya que desde allf nos da una certeza en cuanto a la hipé-
tesis planteada en esta investigacién. Para este autor, seguir a Cristo implica esforzarse por
conformar la vida terrena a sus ensefianzas, lo que entrafia desasirse de las ataduras que im-
piden al hombre actuar como cristiano, mismas que se traducen en las distintas vanidades
terrenales. Asi, resulta interesante para nuestro propésito el que las primeras palabras de
Kempis se relacionen con la vanidad, recomando para ello algunos versos del Eclesiastés'??:

Vanidad de vanidades, y todo es vanidad, sino amar y servir solamente a Dios. La suprema sabi-
durfa consiste en aspirar a ir a los reinos celestiales por el desprecio del mundo.

9° Todo ello fundamentado en las ensenanzas de la ‘devocién moderna’.

19" Para darnos cuenta de que los textos de Kempis iban dirigidos a los habitantes de los Paises Bajos, cabe desta-
car que estdn escritos en latin vulgar. Su vocabulario es el de la Baja Edad Media y encierra expresiones que no apa-
recen en el latin de la época, sino que son palabras y expresiones populares neerlandesas traducidas al latin; es pues
un autor que escribié en latin aunque pensaba en neerlandés para los neerlandeses. Al respecto, Cfr. Tomds de
Kempis, Imitacién de Cristo, 58, de la edicién de Porrda.

192 Esta fue la primera de las obras de Kempis que se copié y se tradujo a la lengua vulgar neerlandesa, ya que es-
taba redactada originalmente en latin vulgar.

193 Las palabras presentadas en la cita en letras cursivas son tomadas as{ del texto.



Tomas de Kempis y el fundamento espititual de la idea de la vanitas 89

Luego, vanidad es buscar riquezas perecederas y esperar en ellas; también es vanidad desear
honras y ensalzarse vanamente. Vanidad es seguir el apetito de la carne y desear aquello por don-
de después te sea necesario ser castigado gravemente. Vanidad es desear larga vida y no cuidar que
sea buena. Vanidad es mirar solamente a esta presente vida y no prever lo venidero. Vanidad es
amar lo que tan rdpido se pasa y no buscar con solicitud el gozo perdurable.

Acuérdate frecuentemente de aquel dicho de la Escritura: Porque no se harta la vista de ver,
ni el 0ido de ofr. Procura, pues, desviar tu corazén de lo visible y traspasarlo a lo invisible; por-
que los que siguen su sensualidad, manchan su conciencia y pierden la gracia de Dios™*.

Mediante este fragmento, Kempis trata de transmitir que la vida cristiana se logra alejdndo-
nos de todo aquello que nos distraiga de nuestro verdadero fin: alcanzar la vida eterna en la
presencia de Dios, que fue redimida para nosotros por la vida, muerte y resurreccién de Cris-
to, dando asi a su vida el sentido trascendente que como hijo de Dios debe elegir tener. Es
decir, desde el punto de vista de Kempis, la vida debe ser una lucha continua contra las dis-
tintas tentaciones que pueden alejarnos de lo que deberiamos ser como cristianos, ya que es-
ta batalla estd orientada por el sentido que vamos dando a nuestra existencia en pos de la re-
compensa definitiva en el més alld.

A su vez, propone, al igual que lo hardn Erasmo de Rotterdam®’ y Juan Calvino™¢ des-
pués, que la lucha debe partir primeramente del conocimiento de si mismo para que cada
uno de nosotros sepa contra qué vanidades deberd combatir, ya que a cada uno nos atraen y
distraen diferentes aspectos de la vanidad terrena, y afirma: “;Quién tiene mayor combate
que el que se esfuerza a vencerse a si mismo? Esto debia ser todo nuestro empefio, para ha-
cernos cada dia més fuertes y aprovechar en mejorarnos™ 7.

Jesucristo ha conquistado para nosotros y ha mostrado claramente el camino para alcan-
zar la vida eterna, sin embargo, los hombres somos tan necios que nos dejamos deslumbrar
y nos alejamos del verdadero bien avocdndonos a conseguir lo efimero en lugar de lo eterno.
Subraya Kempis: “{Oh, cudn presto pasa la gloria del mundo!"?%, y, empero, cémo la busca-
mos sin cesar, ocupdndonos de nuestras pasiones y cuidando celosamente lo que en realidad
es transitorio, cuando deberfamos ocuparnos de las cosas divinas que finalmente son las que
dan un sentido trascendente a nuestra vida'®?.

La propuesta de Kempis respecto de las vanidades es que el apego a las cosas terrenas nos

hace olvidar el verdadero sentido que debemos otorgar a la vida, y por ello debemos comba-

94 Tomds de Kempis, Imitacion de Cristo, 3-4, de la edicién de Porrua.

195 Si bien aparecen referencias al respecto a lo largo de toda la obra de este autor, podemos observar claramente
estos conceptos en su libro Enquiridion o Manual del caballero cristiano.

196 En su obra Institucién de la religion cristiana, Calvino hace constantes referencias a la lucha continua que el cris-
tiano tiene que enfrentar en su vida diaria a fin de vencer las tentaciones que le alejan de Dios y lograr asi seguir y
obedecer su palabra.

7 Tbid. 6.

98 Thid. 7.

9 Cfr. Ibid. 13.
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tir dicho apego. Al afirmar que “A menudo es muy util y seguro que el hombre no tenga en

»200

esta vida muchas consolaciones, mayormente segun la carne...”*°°, pareciera fécil entender
que su destino como seguidor de Cristo es gozar de la bienaventuranza eterna, olviddndose
de las cosas vanas. La muerte es, as, el trdnsito a dicha gloria.

Kempis no se cansa de advertir dénde se encuentra la verdadera felicidad, instando a di-

rigir el sentido de vida a lo realmente trascendental para el hombre cuando senala:

Pero atiende a los bienes del cielo, y verds que todas estas cosas temporales nada son sino muy in-
ciertas y gravosas; porque nunca se poseen sin cuidado y sin temor. No estd la felicidad del hom-
bre en tener abundancia en lo temporal, béstale una mediania. Por cierto miseria es vivir en la tie-
rra. Cuanto el hombre quisiera ser mds espiritual, tanto mds amarga le serd la vida, porque conoce
mejor y ve mds claro los defectos de la corrupcién humana. Porque comer, beber, velar, dormir,
reposat, trabajar, y estar sujeto a las demds necesidades naturales, en verdad es grande miseria y pe-

sadumbre al hombre devoto [...] jay de los que aman esta miserable y corruptible vida!*°*.

Kempis aconseja tener siempre en mente la muerte, que finiquita todos los placeres y vani-
dades mundanas para asi saber hacia dénde dirigir nuestros esfuerzos durante esta vida, si
nos sabemos hijos de Dios destinados a la bienaventuranza eterna, y afirma: “Si continua-
mente pensases mds en tu muerte que en vivir largo tiempo, no hay duda de que te enmen-
darfas con mayor fervor”*°*. Para nosotros aqui se encuentra la justificacién a la inclusién de
la calavera en las pinturas de vanitas, para que el espectador tenga siempre presente a la
muerte y reflexione y elija la vida eterna.

El autor enfatiza que cada dia debemos actuar como si fuera el tltimo, conduciéndonos
en pensamiento y obra de acuerdo a las ensefianzas de Cristo, y que si asi lo hiciéramos no
deberfamos temer al momento fatal, pues la muerte sélo indicarfa el comienzo de la gloria
eterna alcanzada a través de la conducta mostrada en la vida terrena; por ello debe conside-
rarse el desprecio del mundo, de las vanidades que ofrece, para lograr alcanzar la bienaven-
turanza prometida. El que estd preparado para morir es aquel que aprendié a morir a las va-
nidades temporales en vida; para él la muerte significard un momento feliz, ya que iniciard la

verdadera vida en presencia de Dios*°3.

Trétate como huésped y peregrino sobre la tierra, a quien no le va nada en los negocios del mun-
do. Guarda tu corazén libre y levantado a Dios, porque aqui no tienes domicilio permanente.

20 Jbid. 29.

21 Jhid. 30-31.

22 Jbid. 30.

23 Cfy. Ibid. 32-35.
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A El endereza tus oraciones y gemidos cada dia [...] porque merezca tu espiritu, después de la
muerte, pasar dichosamente al Sefior. Amén*°+.

Dado el contexto de las ideas de Kempis y el mensaje que quiere transmitir, podemos decir
que aqui se encuentra la idea que fundamenta las pinturas de vanizas. De esta forma, consi-
deramos que este subgénero artistico es la representacion pldstica de las palabras que contie-
nen las diversas citas arriba mencionadas de la Imitacion de Cristo, ya que en su escrito “De
la consolacién interior”, Kempis habla, entre otras cosas, acerca del sentido de vida que debe
tener el cristiano, sefalando que todo lo que en esta vida se padece, todos los combates que
enfrenta con las vanidades que lo tientan de continuo, serdn recompensados pues “digna es
la vida eterna de éstas y de otras mayores peleas”™’; es la lucha entre la carne y el espiritu que
miran por cosas diferentes; temporales y efimeras las unas, eternas y gloriosas las otras. Por
ello, el fiel debe pedir la ayuda y el auxilio divinos a fin de “olvidar todas las cosas mundanas
[...] Socérreme Verdad eterna, para que no me mueva vanidad alguna™°¢. Este es, pues, el
sentido, la orientacién que debe dar el fiel a su vida si tiene en su pensamiento el fin trascen-
dente al que ha sido convocado. El creyente que cumple con la palabra divina no teme la
muerte puesto que no se ha aferrado ni se ha volcado a las cosas fugaces olviddndose de las
inmortales*®7.

Nosotros estimamos que aqui podemos encontrar el fundamento espiritual de las imdge-
nes que contienen las pinturas de vanitas neerlandesas: Kempis senala que la muerte finiqui-
ta las distintas vanidades temporales para dar paso a la vida eterna, y que sélo alcanzard la
gloria aquel que haya combatido las tentaciones terrenas y no se haya aficionado a ellas; aquel
que se haya refugiado en la vida interior, venciéndose a si mismo, recordando siempre el sen-
tido trascendente que tiene que otorgar a su vida quien se tiene por hijo de Dios.

Los objetos representados en las vanitas reflejan simbdlicamente esa lucha contra la ten-
tacién de las vanidades terrenas, pues las muestran junto a una calavera; si durante tu vida
terrena te apegas a ellas, la muerte significa entonces que no alcanzards la gloria eterna. Estos
cuadros muestran al fiel su disyuntiva vital: gozar de los bienes temporales, efimeros y fuga-
ces sin preocuparse de la vida eterna, lo que implica temor a la muerte que todo lo arrebata;
o elegir vencerse a si mismo continuamente en la esperanza de que al momento de la muer-

te gozard de la bienaventuranza eterna.

24 Tbid. 35.

205 Jhid. 130.

206 Thid. 132.

27 Cfr. Ibid. 130-142.



I.4. Erasmo de Rotterdam.
La actitud del hombre en relaciéon con las vanidades.
Fundamentos filoséficos de la vanitas pictérica

No hagas estima de ti por tu apersonamiento fisico
0 los bienes que la fortuna re depard,
sino por tu prestancia moral o los bienes del alma .

ERASMO DE ROTTERDAM

Como ya hemos sefialado, nosotros consideramos que el subgénero de la vanitas surgido
en el siglo xVvII en las Provincias Unidas pretende hacer reflexionar acerca de la disyun-
tiva que se le presenta al hombre entre inclinarse hacia los bienes temporales o hacia la
eternidad; es decir, sobre el sentido que va otorgando a su vida a través de esta eleccion.
Por lo tanto, pensamos que la idea moral que sustenta esta representacién debia estar
presente en la mente de los neerlandeses, tanto de quienes las realizaron como de quie-
nes las adquirfan, para que fuera captada en su real magnitud su simbolismo e intenciona-
lidad compositiva.

Si las ideas de Tomds de Kempis nos han dado un indice del modo de vida espiritual en
relacién con las vanitas, necesitamos encontrar ahora el fundamento filoséfico y moral que
sustenta este subgénero pictdrico.

Cabe recordar que, en el siglo xv11, el cristianismo europeo habia sufrido ya una de sus
escisiones mds importantes y sangrientas: el movimiento denominado reforma religiosa, que
trajo como resultado la separacién de los creyentes en dos grandes grupos de fieles dentro de
la religién cristiana; los ahora llamados catélicos, que continuaron bajo la égida papal, y los
protestantes, que se adhirieron a alguna de las posturas reformistas del momento. Si desde
un punto de vista politico las Provincias Unidas se incorporaron a la reforma de corte calvi-
nista desde el siglo xv1, muchos de sus habitantes continuaron dentro del catolicismo, por
lo que podemos decir que en su pensamiento coexisten ambas corrientes religiosas. Sin em-
bargo, pese a esta divisidn, detectamos que en una y otra existe un punto en comun: la in-
fluencia de la filosoffa humanista de Erasmo de Rotterdam, que continda vigente atn des-
pués de su muerte, pues, a pesar de que algunos catdlicos lo consideran protestante, sus
ideas morales van de acuerdo al planteamiento ensenado por Cristo, mientras que los pro-
testantes no dejan de tomarlo en cuenta, aunque saben que es catélico, ya que concuerda
con ellos en diversos puntos acerca de la moral del cristiano, aun cuando nunca abjura de su
religién. Segtin destaca Ezequiel Rivas, en la introduccién a la edicién bilingtie de la Diazri-
bé sive collatiode libero arbitrio o Conversacidn acerca del libre albedrio, diciendo que, en ene-
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rode 1535, Erasmo escribe al papa Clemente VII una carta donde le asegura su adhesion
a la iglesia *°%.

Erasmo de Rotterdam es uno de los filésofos humanistas mds destacados de su tiempo,
como sefiala Marcel Bataillon en su obra Erasmo y Espana®®®, diciendo que, en su momento,
este pensador era muy conocido gracias a la difusién de sus obras, siendo la imprenta una de
las herramientas que contribuyé a ello, y también era consultado por distintas personas en
varios paises europeos, lo cual puede corroborarse ficilmente por la vasta obra epistolar que
dejé. Aparece en las esferas intelectuales humanistas desde que en 1508 edita por segunda
vez su obra Adagios del poder y de la guerra y reoria del adagio conocida ahora como Adagio-
rum chiliades por haber aumentado el contenido de la version original Adagiorum collectanea
que sale a la luz por primera vez en el afio de 1 500.

210

Por otro lado, Miguel Batllori, en su texto Humanismo y renacimiento**°, sehala algunas

de las causas por las que la obra de Erasmo tiene tanta influencia en su tiempo:

1. El humanismo erasmiano es mds religioso y espiritual que el de otros humanistas, mds
preocupados por la forma y el estilo clésicos de redactar que por el contenido de sus
escritos, en una época de gran controversia religiosa como fue el periodo reformista
que le toca vivir.

2. Su actitud critica frente a la curia y los propios pontifices, que coincide con el pensa-
miento de muchos cristianos europeos y que por lo tanto, ante los diversos abusos de
los representantes de la Iglesia, es un reflejo de la indignacién que sienten y de sus sen-
timientos de reforma.

3. Su programa de filosoffa cristiana que finalmente muestra su ideal de un humanismo
que redna el conocimiento grecolatino con la piedad cristiana, no sélo evangélica, si-
no también veterotestamentaria y patristica, en un lenguaje comprensible para sus di-
ferentes tipos de lectores, que incluye la traduccién de sus obras a diferentes lenguas
verndculas, lo que le permite ser conocida en amplias esferas atn aquellas en las que
no se domina el latin, la lengua culta por excelencia para Erasmo y que es en la tinica

que escribe originalmente.

Dados estos argumentos, entendemos que en el mundo cristiano europeo de los siglos xv1 y
xV1I, e incluso en el xvi11, Erasmo ocupa un espacio sin igual en el pensamiento de su tiem-

po, tanto entre personalidades politicas, intelectuales, filésofos y tedlogos como entre la gente

8 Cfr. Ezequiel Rivas, Discusidn sobre el libre albedrio. Edicion bilingiie (Buenos Aires: El cuenco de plata,
2012), I0.

229 Bataillon, Marcel. Erasmo y Espania. Traducido por Carlos Pujol. Barcelona: Critica, 1977.

1o Cfr. Miguel Batllori, Humanismo y renacimiento, (Barcelona: Ariel, 1987), 39-40.
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comun letrada que consumia sus obras*'’. Como muestra tenemos una carta que le envia Eras-

mo Schets, banquero de Antwerp, en 1525, a propdsito de su Pardfrasis del Nuevo Testamento:

‘Distinguido sefior, usted quizds se pregunte quién es esta persona que le estd escribiendo aho-
ra. Mi nombre es Erasmo, pero soy un muy diferente Erasmo que usted —a pesar de que, por
el nombre que llevo, la gente a menudo me trata con gran respeto, pues nuestro nombre es po-
co frecuente atn entre nosotros en Brabante y es conocido y estimado a causa de la excelencia
de sus ensenanzas. Con frecuencia he tenido la experiencia, en el curso de una comida o en una
conversacion, de ser confundido por mucha gente con usted y ser tomado por los presentes, que
no nos conocen a ninguno de los dos personalmente, como el gran Erasmo cuyo famoso inte-

2212

lecto e impresionante erudicién estdn afadiendo lustre a nuestro nombre

Para enfatizar més el reconocimiento alcanzado, tenemos que su nombre se incluye en el ca-
lendario de los santos en el Libro de oracién inglés; mientras la edicién de 1535 ponia a los
santos Nabor y Félix en la fecha del 12 de julio, para la edicién de 1537 el listado de esta
fecha inicia con la conmemoracién de la muerte de nuestro filésofo: “Deceso de Erasmo de
Rotterdam, 153672"3,

Mencionamos asimismo la influencia de sus ideas en la literatura neerlandesa, ya que una
de las cualidades que la distinguen es el reflejo de la tolerancia, mismo que podemos ver en
la obra de Dirk Coornhert, quien es seguidor de Erasmo. También la Cdmara Eglantina de
Retérica de Amsterdam estimulé a sus miembros a que reflejaran estas ideas éticas. El traba-
jo de sus autores se caracteriza por presentar una visién moralizante del mundo que, a decir
del Prof. Dr. P. J. Rietberben, tuvo eco en la pintura del siglo xvir*'+.

En cuanto a su obra, no podemos dejar de sefialar que ésta deja traslucir la influencia que
tiene, durante su formacién, el fendémeno espiritual de la ‘devocién moderna. Como men-
cionamos anteriormente, una de sus manifestaciones fue a través de los monasterios de los
hermanos de la Vida Comun, en los cuales estudia y profesa Erasmo*'s. Por otro lado, Si-
mon Schama, en su libro 7he embarrassment of riches. An interpretation of dutch culture in the
Golden age, destaca la relacién de Erasmo con esta congregacién y afirma:

11 La demanda de las obras de Erasmo puede establecerse por la cantidad de impresiones y reimpresiones de la
misma, que en su momento, y atin hoy dfa, se siguen realizando.

212 Epistola 1541, CWE 11 [Collected Works of Erasmus vol. 11], p. 19, en Hans Trapman, Erasmus, his life
and work, p.13, en Peter van der Coelen, Images of Erasmus, (Rotterdam: Museum Boijmans Van Beuningen, Rot-
terdam, 2008).

>3 Hans Trapman, Erasmus, 22.

14 Cfr. PJ. Rietbergen, A short history of the Netherlands, 107 .

215 Cabe destacar que Joseph Huizinga senala que el cardcter auténticamente catélico del movimiento habia sido
pronto reconocido por las autoridades eclesidsticas, por lo que no contravenia la ensefianza oficial, siendo, pues, la
que nuestro pensador aprehendié en sus afios formativos. Cfr. Joseph Huizinga, Erasmo, 12-13.
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cuando Erasmo comenz6 a atacar la vanidad de los ricos y poderosos del mundo, venia de ha-

ber experimentado personalmente la tradicién quietista del retiro espiritual de los placeres de la

vida durante su estancia en el monasterio de los Hermanos de la Vida Comiin en Steyn?*¢.

Erasmo se inicia como fillogo, buscando enriquecer la vida de sus lectores con una variedad
de temas apoyados en el conocimiento de la literatura grecolatina. Asi, a la par que otros hu-
manistas, aunque en mayor medida, contribuye a reforzar la internacionalizacién de la civili-
zaci6n, al hacerse la traduccién de sus obras a distrintas lenguas locales, ya que como huma-

nista*'”

pretende mostrar a sus contemporaneos el mundo de la antigiiedad cldsica iluminado
por el cristianismo, escogiendo los elementos cldsicos que éticamente concuerdan con la fe.

Erasmo considera que la ensenanza y difusién de la cultura de corte humanista, como la
que él pretende impulsar con su obra, ayudaria al hombre a ser una mejor persona; un me-
jor cristiano, que buscard en su vida alcanzar el verdadero bien, aquel que le garantizard la
trascendencia en el més alld. En toda la obra erasmiana siempre encontramos una intencién
moralizante, pues Erasmo es un hombre de su tiempo, que observa lo que sucede a su alre-
dedor y entonces decide escribir para incidir en su propio momento histérico.

Conforme va avanzando en sus estudios humanisticos y teolégicos, Erasmo se va concen-
trando en lo que vendria a ser el ¢je central de sus escritos: recobrar el verdadero espiritu de la
moral cristiana, que habia ido opacdndose con manifestaciones y rituales que poco o nada te-

nifan que ver con el fundamento escrituristico de la religién. Como afirma Huizinga, Erasmo

Encontraba la sociedad, y especialmente la vida religiosa, llena de pricticas, ceremonias, tradi-
ciones y concepciones, de las cuales el espiritu parece haber huido. No las rechaza sin més ni
mis, ni totalmente; lo que lo subleva es que sean tan a menudo practicadas en comprension y
recto sentido®®.

Vivir cristianamente es, para ¢l, tener la capacidad de elegir lo verdaderamente importante
para la vida en lugar de dejarse seducir por las apariencias “para despertar en el hombre el
presentimiento de una vida mds preciosa™*?. De alli que reflexiona acerca de las vanidades
de la vida a partir de la oposicién entre la carne y el espiritu. Un verdadero y perfecto cristia-
no debe aprender a deslindarse de las cosas terrenas para elevarse a lo sagrado, ya que gracias

a la lectura y meditacién de las Sagradas Escrituras “caminard cubierto con invulnerable ar-

216 Simon Schama, 7he embarrassment of riches, 326.

217 En la época renacentista, un humanista era quien se dedicaba al estudio de los cldsicos grecolatinos, en su for-
ma de Bonae litterae, buscando ir a las fuentes mismas, y que comprende toda la literatura, la ciencia y la cultura
cldsicas. Por su parte, quienes se servian de estos estudios para utilizarlos a su vez en el estudio de las Sagradas Es-
crituras eran conocidos entonces como humanistas biblicos, ya que consideran que muchos de los pensadores de
la antigiiedad eran realmente virtuosos moralistas, antecesores de la verdad del pensamiento cristiano.

218 J. Huizinga, Erasmo, 143.

219 M. Bataillon, Erasmo y Esparna, 193 .
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220
>

madura [...] con la visera levantada sin ver a la Muerte ni al Diablo que estdn a sus lados”
por lo que, sin referirse directa y especificamente a las vanidades que ofrece la existencia tem-
poral y efimera, y al significado que debe tener la muerte para el cristiano, por medio de sus
diferentes escritos, el propio autor va tocando estos temas y reflejando sus ideas al respecto.

Asi, se percata de autoridades religiosas y politicas mds preocupadas por el poder tempo-
ral y por los bienes y vanidades terrenos, siendo mecenas de artistas y rodedndose de lujo, en
lugar de dirigir sus esfuerzos hacia la consecucidn del sumo bien que es Cristo, como era el
caso de los papas y obispos de su tiempo>*'.

Erasmo tiene una actitud de rechazo hacia dichas actividades que fomentan entre los
hombres, religiosos y laicos, el lujo, el orgullo y la avaricia; el dirigir la atencién, finalmente,
hacia las vanidades de la vida, en lugar de aprovechar las oportunidades que Dios, como él
entiende, ofrece en las ensefianzas para lograr una vida humilde, cristiana y alcanzar la salva-
cién eterna.

Como un hombre que decide estar en este mundo, y no alejado de él en un monaste-
rio, nuestro autor no es insensible a su entorno: “Erasmo no escribié para personas que se
encerraban en su celda o en su aposento, sino para personas presentes en el mundo”**?, co-
mo lo hizo igualmente Tomds de Kempis; por lo que busca asi ensefiar a sus cuantiosos y
diversos lectores y ayudarlos a seguir la palabra de Cristo, a través de su propia obra filosé-
fica. Erasmo parte de la vida prictica y mundana; viaja, vive en diferentes lugares, inter-
cambia correspondencia con distintas personalidades, y por lo tanto tiene, podriamos de-
cir, una visién cosmopolita del actuar humano, comprendiendo que, con sus mds y sus
menos, el fiel cristiano es el mismo en todas partes. Eso le inquieta y se ocupa escribiendo
sobre la forma de ser del hombre, ya que, para nuestro fildsofo, el comportamiento huma-
no durante el transcurso de la vida es el que decide la salvacién eterna, al llegar el momen-

to de la muerte.

22¢ Erasmo, “Enquiridion o Manual del caballero cristiano”, ed. de Ddmaso Alonso, prélogo de Marcel Bataillon,
(Madrid: Anejos de la Revista de Filologia Espanola, t. XVI, 1932), 143, en Marcel Bataillon, Erasmo y Espana,
195.

221 Cfr. M. Bataillon, Erasmo y el erasmismo, 14, donde sefiala que no en balde en vida de Erasmo es cuando se
manda a construir la actual basilica de San Pedro y se decoran magnificamente las estancias vaticanas asi como los
palacios obispales y ducales; que la gente comtin busca sin cesar el bienestar en esta vida en lugar de pensar en su
futuro eterno; cuando hay un incremento en el intercambio y comercio de mercancias, no del todo justo y pen-
sando en el bien comdn, mismo que ya incluye los productos de las nuevas rutas maritimas y los territorios recién
encontrados, pues a nuestro filésofo le toca el descubrimiento de nuevas rutas comerciales via maritima, y nada
menos que el encuentro y conquista de nuevos territorios que proveen a las coronas europeas y a los capitales in-
volucrados de recursos financieros, gracias al flujo de metales preciosos como el oro y, sobre todo, la plata, y de
nuevos productos comerciales, incluidos los esclavos negros, con los cuales enriquecerse, bonanza que permea en
la sociedad burguesa, que mejora asi su nivel de vida. Al respecto, Erasmo comenta que lo ha visto, que se ha en-
terado de que han traido de alli un botin, mientras que, en una carta a Juan III de Portugal, felicita a sus navegan-
tes por haber establecido relaciones seguras con la India asidtica, pero se lamenta de que este beneficio se vicie con
los monopolios de algunos.

222 Tbid. 13.
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Observa que las vanidades terrenas, efimeras y fugaces, llaman més la atencién al hom-
bre, que trata de vivir en relacién con estas vanidades vacias de contenido espiritual. Erasmo
conoce el alcance de su pluma y por ello se dedica a despertar la conciencia de sus contem-
pordneos a través de sus escritos. Pretende rescatar al hombre, recorddndole lo que, dentro
del pensamiento religioso cristiano, constituye el verdadero sentido de la vida; un sentido re-
al, trascendente para su espiritu, sefaldndole que orientarse hacia las vanidades terrenas, por
atractivas que éstas puedan parecetle, lo alejan de la verdadera felicidad: Jesucristo. Pues, co-

mo sefialan Romano Ruggiero y Alberto Tenenti:

En este periodo, en suma, el cristianismo no es precisamente levadura espiritual o anuncio de
valores trascendentes, sino un sistema cultural dominante y una realizacién terrenal, un domi-

nio efectivo de enormes bienes materiales y el ejercicio de una autoridad que mira al cielo, pero

dedicada predominantemente a las satisfacciones terrenas®*>.

Por otra parte, es interesante destacar, aunque sea en pocas lineas, a algunos de los literatos,
pensadores, filésofos, humanistas y personalidades que se relacionan de alguna u otra mane-
ra con Erasmo de Rotterdam, bien para influir en su pensamiento y estilo, bien reconocién-
dolo como un gran pensador, el humanista por excelencia de su tiempo. Como lo declara
J. Huizinga, “ha sido el ilustrador de una época de la cual ha emanado una vasta corriente de

224

cultura. Ilustra un siglo y transforma su espiritu”*4, o como lo describe Stefan Zweig en su

obra Erasmo de Rotterdam: triunfo y tragedia de un humanista:

El nombre de Erasmo significa, simplemente, para el recién comenzado siglo XVI, la suma de
la sabiduria, optimum et mdximum, lo mejor y més alto que puede pensarse [...] la autoridad

indiscutible en cuestiones cientificas y literarias, seculares y espirituales [...] ha comenzado una
competencia por el favor de aquel sabio, desconocido atin hace poco tiempo, que hasta enton-
ces s6lo conservaba su vida, trabajosamente, gracias a dedicatorias, lecciones y epistolas mendi-
cantes; que, con degradantes lisonjas a los poderosos, se calafateaba con flacas prebendas; pero
ahora son los poderosos los que lo solicitan a él, y siempre es un espectdculo magnifico ver cé-
mo los poderes mundanales y el dinero se ven obligados a servir al espiritu®*’.

Entre los maestros humanistas de Erasmo encontramos a Rodolfo Agricola, Lorenzo Valla y
Jacobo Lefevre d’Etaples, y Martin Lipsius; asimismo, entre las influencias més destacadas en
el dmbito literario estdn Virgilio, Horacio, Ovidio, Luciano, Juvenal y Cicerén, mientras que

en el filoséfico-religioso destacan Platén, Aristételes, San Pablo, San Agustin, San Jerénimo

223 Romano Ruggiero y Alberto Tenenti, “Los fundamentos del mundo moderno”, 74-75.
>4 J. Huizinga, Erasmo, 266.
225 Cfr. Stefan Zweig, Erasmo de Rotterdam, triunfo y tragedia de un humanista, 55-56.
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y San Ambrosio. Por otra parte establece una estrecha relacién con Adriano de Utrecht, pos-
teriormente papa Adriano VI, Tomds Moro, Juan Colet, Melanchthon, Ulrico Zuinglio**¢,
el cardenal Cisneros, quien lo invita a colaborar en la Biblia poliglota que estaba elaborando,
asi como Juan de Vergara, Alonso y Juan de Valdés, Alonso Manrique, Francisco de Vitoria
y Juan Luis Vives. Por otra parte, entre sus adversarios ideolégicos estdn Nicolds de Egmond,
prior de los carmelitas, el dominico Vicente Dirks de Haarlem, Guillermo de Vianen y
Ruurd Tapper, quienes ven rasgos reformistas en la obra erasmiana y por ello le atacan; tam-
bién tiene diferencias con Juan Ecolampadio, quien le ayudé en un principio con el hebreo
para la edicién del Nuevo Testamento, aunque después se convirtié en partidario de la Re-
forma radical junto con Guillermo Farel, a quien Erasmo detesta por su fanatismo religioso,
pues considera que entorpece una avenencia pacifica entre los diferentes representantes de las
facciones, finalmente cristianas. Por tltimo, cabe mencionar, para constatar la importancia
que nuestro pensador tuvo en su tiempo, que diversas autoridades politicas también sostie-
nen correspondencia con él, como Enrique VIII de Inglaterra, Carlos I de Espafa, Fran-
cisco I de Francia, el duque de Borgona y Fernando de Habsburgo, Jorge de Sajonia, Segis-
mundo I de Polonia y Ladislao I de Hungr{a, ademds de los papas Julio II, Leén X, Adriano VI
y Clemente VII, quien le ofrece un capelo cardenalicio a fin de que participara en el concilio
que estaba organizando y que, finalmente, llevé a cabo su sucesor Paulo III, quien también
lee a Erasmo y estd de acuerdo con él en su idea de la tolerancia, como una manera pacifica
de reconciliacién religiosa®*7.

Estos nombres que, como sefialamos anteriormente, no son todos los personajes con los
que Erasmo se relaciona de alguna forma durante su vida ya sean contempordneos a él o an-
teriores, cronolégicamente hablando, pero que estdn presentes en su obra, nos dan una idea
de la calidad, reconocimiento y trascendencia de ésta. Como sefiala Francisco Rico en £/

sueno del humanismo:

Nunca después de Erasmo un designio andlogo al suyo volverd a tener tanta repercusién: nun-
ca otra vez moverd tantas voluntades la esperanza de dar respuesta cabal a los problemas del
mundo contempordneo, renovando profundamente la voluntad y las conciencias, gracias a un

programa inspirado en los studia humanitatis [...] demasiado sabemos que los ideales de la to-

lerancia, concordia y fraternidad operante que el holandés habia predicado sucumbieron en los

campos de batalla, en las cancillerfas, en los concilios y concidbulos de uno u otro signo®**.

226 Después, Zuinglio se separa del pensamiento humanista de Erasmo y funda su propia corriente protestante.
227 Para conocer més a detalle cada una de las personalidades con las que Erasmo tuvo algin tipo de relacién du-
rante su vida, se debe consultar la obra de P. S. Allen Opus epistolarium Erasmi, que recoge toda la corresponden-
cia del filésofo conocida hasta el momento. Asimismo, Cfr. J. Huizinga, Erasmo, 25, 266; Miguel Battlori, Hu-
manismo y renacimiento, s1, I16-121; Hans Trapman, Erasmus, 13.

2% Francisco Rico, E/ suerio del humanismo, (Madrid: Alianza Universidad, 1993), 152.
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Segtin Hans Trapman, para muchos lectores del siglo xv1, Erasmo es un autor cuyo tra-

229

bajo se centraba en la religién®*?, sin embargo, no coincidimos con la idea de que era menos
conocido por sus otros textos, pues consideramos que las continuas ediciones de los Adagios,
los Coloquios, y el Elogio de la locura son una muestra de que también era muy conocido por
sus escritos morales®?°.

Cabe senalar que muchas de las observaciones que vierte en sus textos rayan en la herejia
porque se atreve a criticar a las instituciones y a sus representantes que, Como la Iglesia, pre-
tendfan regir el criterio y la educacién en la fe, mostrando asi que “el concepto que tenia

»231

Erasmo de la Iglesia ya no tenia nada de catélico™?". Para Erasmo, lo principal no es la for-
ma de ser de la Iglesia sino exponer cémo debia actuar un verdadero cristiano para alcanzar
la salvacién eterna. De esta manera, pretende que los fieles acudan directamente, sin inter-
mediarios de ninguna clase, a las fuentes mismas del cristianismo, es decir, a las Sagradas Es-
crituras, y para ello considera que se necesita difundir lo que nombra como la filosofia de
Cristo en las lenguas verndculas con la ayuda de la imprenta, buscando la pureza de las fuen-

tes de la ciencia sagrada. Huizinga sefala que,

Para Erasmo el gran problema de la Iglesia, del Estado y de la sociedad parecia sencillo. No
se requerfa sino la restauracién y la purificacién por un retorno a las fuentes originales, no co-

rrompidas del Cristianismo. Cierto niimero de anadiduras a la fe, més ridiculas que odiosas,

debian ser desechadas. Todo habrfa de reducirse al nicleo de la fe: Cristo y el Evangelio®?*.

También M. Bataillon, en su obra Erasmo y Espana, destaca que para Erasmo bastaba que los
cristianos acudieran a la palabra de aquel de quien eran discipulos y para ello sélo era nece-
sario tener el corazén lleno de fe, por lo que la filosofia de Cristo deberfa ser vivida préictica-
mente y no argumentada racionalmente. Tomar conciencia de la dignidad que implicaba el
ser cristiano serfa una transformacién de todo el ser, una liberacién de la propia naturaleza
humana oprimida por el pecado*??.

Sin embargo, deseamos aclarar que el cardcter herético del pensamiento erasmiano no es
tema de esta investigacidn; a nosotros lo que nos interesa es analizar la manera en la que su
filosoffa incidi6 en la moral y en el comportamiento del fiel cristiano, especificamente en su
concepcidn y valoracién de las cosas que le rodean y que, finalmente, repercutian en el sen-

tido que otorgaban a su vida y, por ende, a su muerte. Erasmo nos dice que “las riquezas de-

229 Cfy. Hans Trapman, Erasmus, 13 .

3¢ Consideramos que esta apreciacién de Trapman se debe a que lo ubica como un autor reformista en el sentido
luterano del término, como una influencia decisiva para el movimiento protestante, mds que como un reformista
cristiano dentro del seno de la Iglesia, que es como él, finalmente, se vefa a si mismo.

»31 Jhid. 145.

332 Jbhid. 186.

233 Cfr. M. Bataillon, Erasmo y Espana, 75-76.
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ben ser despreciadas no por hébiles silogismos, sino con la propia conducta, con el rostro y
con los ojos, con la vida misma”>34; ya sus estudios grecolatinos le habian permitido obser-
var que para muchos cldsicos lo que importaba era la prictica de la vida y no el conocimien-
to tedrico de los diversos asuntos, como el de la fe, volviendo asf a su idea humanista de con-
juntar el clasicismo con el cristianismo.

Buscando infundir en sus lectores el convertirse en verdaderos discipulos de Cristo, re-
chazando las vanidades y frusilerfas temporales y transitorias que los alejan de €él, Erasmo es-
cribe, entre otras obras, diversos textos que ayuden al creyente a lograr este propésito. Publi-
ca asi, entre otros, los Adagiorum collectanea o Adagios del poder y de la guerra y teoria del
adagio en 1500, el Enchiridion o Manual del caballero cristiano en 1503, la Moriae enco-
mium o Elogio de la locura en 1509, la Institutio principis christiani o La educacion del prin-
cipe cristiano en 1516, dedicada al archiduque Carlos, futuro rey de Espana, Colloguia o Los
Coloquios en 1519, la Institutio Christiani Matrimonii o La institucion del matrimonio cris-
tiano en 1526, dedicado a Catalina de Aragén, y De preparatione ad mortem o Preparacion
para la muerte en 153 4. Como podemos observar por sus titulos, Erasmo pretende abarcar
a todo lector independientemente de cualquier profesion, nivel, rango o sexo, con el tnico
fin de mostrarle el camino para actuar como un cristiano de verdad, puesto que él mismo
“consideraba que la parte mds importante de su obra eran los textos que se relacionaban con
la Biblia, la fe y la piedad™?s.

Y si bien durante su siglo la influencia de Erasmo de Rotterdam fue indiscutible, pidién-
dosele incluso que se pronunciara respecto al movimiento reformista iniciado por Martin
Lutero, cuestién que realizé en 1524, adhiriéndose al papa, a través de su Diatribé sive co-
llatiode libero arbitrio o Conversacion acerca del libre albedrio y luego con su Hyperaspistes de
1526, podemos observar, contrariamente a lo que mencionan Giovanni Reale y Dario An-
tiseri, que “la gran fama que adquirié mientras vivia se desvanecié rdpidamente después de

7236

su muerte, en 15367>3¢, que sus ideas todavia estaban vigentes para el siglo xv11, como se-

fialamos en pdrrafos anteriores.

Tenemos una muestra de su influencia en un texto escrito por un seguidor suyo, el cole-
giante*’” Daniel de Breen, Posthumous compendium theologiae erasmicae, que deriva de las en-
seflanzas de Erasmo: “Cualquiera que tome el Compendiun |...] ciertamente reconocerd la
voz de Erasmo [...] De Breen ha derivado ‘la mayor parte de su trabajo’ de Erasmo, aunque

ha complementado el material con su propia vision (‘gevoelen”)”>?®.

234 Erasmus, Opera omnia, V. 1 40. E. Citado en J. Huizinga, Erasmo, (Barcelona: Ediciones Zodiaco, 1946), 160.
35 Hans Trapman, Erasmus, 14.

3¢ Giovanni Reale y Darfo Antiseri, Historia del pensamiento filoséfico y cientifico, tomo segundo, (Barcelona: Her-
der, 2001), 97.

237 Rama del remonstranstismo evangélico holandés, vigente entre los siglos xv1I y xvii1 y que finaliza en 1787,
aun cuando su influencia llega a nuestro dias a través del menonismo.

38 J. Trapman, Erasmus seen by a dutch collegiant: Daniel de Breen (1594-1664) and his ‘Posthumaus compendium
theologia erasmicae’ 1677, NAKG/DRH 73-2, Leiden: E.J. Brill, 1993) 172.
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Cabe precisar que, si bien las ideas erasmianas acerca de la tolerancia y la no violencia
se encuentran presentes en este texto, estdn matizadas por las propias opiniones del autor
que reflejan, finalmente, su credo religioso. Segtin J. Trapman, el Erasmo presentado en el
Compendium es un pacifista de tal calibre que ni siquiera Erasmo se hubiera reconocido
en é1*39. Pese a ello, no puede negarse que sus ideas parten de las propuestas de nuestro fi-
lésofo.

También podemos observar su importancia en los paises contrarreformados como Espa-
fia**°, pues aun cuando la Iglesia catélica, desde la segunda mitad del siglo xv1 habia prohi-
bido o expurgado sus obras a través de los diversos Indices publicados, con lo que disminu-
y6 el nimero de lectores catélicos, su influencia continud, tanto oral como textualmente,
gracias a los libros que sus diversos seguidores conservaron en sus bibliotecas privadas. Segin
sefiala M. Bataillon en su obra Erasmo y el erasmismo, el conde de Gondomar, diplomdtico
espafol, posefa en 1623 numerosos libros prohibidos, entre los que se encontraban la Ope-
ra omnia'y la Colloquia de Erasmo recién impresos en Amsterdam en 162 1°4".

Al respecto, también Simon Schama destaca la influencia erasmiana en su propia tierra
en la obra The embarrassment of riches. An interpretation of dutch culture in the Golden age. De
acuerdo con este autor, podemos observar diferentes ejemplos de cémo la conciencia moral
de los habitantes de las Provincias Unidas durante el siglo xviI muestra el ascendiente de
Erasmo; pues su preocupacién por el comportamiento de los ciudadanos, por la justicia so-
cial y por la pedagogia escolar derivan de su pensamiento.

Asi, tenemos las acciones emprendidas como parte de la reforma social de moralistas de
ese siglo, como Dirck Volkertszoon Coornhert, cuya obra literaria estd muy cercana a la eras-
miana*#*, y Jan Laurenszoon Spieghel, ambos seguidores de la moral propugnada por Eras-
mo, buscando un comportamiento adecuado al bien comun de la sociedad de acuerdo a la
conciencia cristiana, recientemente agitada por el movimiento reformista. Simon Schama
destaca que los grandes humanistas que crearon las casas-reformatorio que se fundaron en
diversas ciudades neerlandesas trabajaban a la sombra de la filosofia de Erasmo*+3.

La influencia erasmiana también puede sentirse en la consideracién que la sociedad tenia
acerca del abuso de bebidas alcohdlicas, pues, siendo estimado un vicio, la Iglesia catélica
permitia beber en las ocasiones en que se celebraban o conmemoraban costumbres relacio-
nadas con la fundacidn de la reputblica, todo lo contrario del pensamiento calvinista, que juz-
gaba el gusto por el alcohol, en cualquier cantidad, contrario al plan de Dios; los humanis-
tas, basados en Erasmo, apelaban a la racionalidad para distinguir entre la moderacién y el

39 Cfr. J. Trapman, Erasmus seen by a dutch collegiant: Daniel de Breen, 177 .

242 Para un estudio exhaustivo al respecto, consultar el texto Erasmo y Esparia, investigacion realizada a lo largo de
15 afos por Marcel Bataillon.

241 Cfr. M. Bataillon, Erasmo y el erasmismo, 159.

242 Cfr. Simon Schama, The embarrassment of riches, 327.

>3 Tbid. 19.
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exceso, alegando que deberfa considerarse al embotamiento de los sentidos como resultado
del mal uso de la libertad otorgada por Cristo, pues “A Erasmo, después de todo, no le gus-
taba la bebida en exceso”*#+.

Asimismo, durante la llamada tulipanmania®*$, los predicadores humanistas, siguiendo a
Erasmo, senalaban que el afin especulativo violaba sus mds sagrados principios: la modera-
cidn, la prudencia, la discrecidn, la recta razén y la reciprocidad entre el esfuerzo invertido y
la ganancia lograda. Poemas, dibujos y didlogos satiricos andnimos como 7he dialogues bet-
ween Waermondt and Gaergoeds circularon después de la crisis mostrando la influencia del fi-
l6sofo: “Siguiendo a Erasmo, el autor de los Dialogues puso en boca de Gaergoedt todas las
locuras que el humanista encontraba mds reprensibles™+¢.

Por dltimo, no podemos dejar de destacar que Simon Schama sefiala que la influencia de
los escritos erasmianos puede encontrarse de igual forma en la educacién infantil llevada a
cabo en la Republica de las Provincias Unidas no sélo durante el siglo xv11, sino hasta nues-
tros dias. “Nuestra guia para la educacién infantil en la Reptiblica Holandesa continda sien-

>

do mds Erasmo que el Dr. Spock™+7. A decir de este autor, el nuevo mundo de los nifios, li-
berados de la invisibilidad en la que el medievo los tenfa, se dio primero en la republica
neerlandesa que en ningin otro pais de Europa occidental; y para ello se tienen multiples
pinturas y correspondencia del periodo para constatarlo. La suavidad con la que eran trata-
dos los nifios, los abrazos y besos que se les prodigaban asombraban a los viajeros extranjeros
tanto como a los predicadores calvinistas, quienes pedian mds rigor paterno en la educacién
de los nifios, al contrario de los moralistas humanistas seguidores de la filosofia educativa de
Erasmo.

Por su parte, J. Huizinga nos dice que Erasmo “ha sido el ilustrador de una época de la
cual ha emanado una vasta corriente de cultura. Ilustra un siglo y transforma su espiricu”>+®,
por lo que vemos que su influencia perdura més alld de su propio tiempo, ya sea a través de
sus seguidores, los llamados erasmianos, ya sea a través de sus escritos que continuaron ree-
ditdndose, incluso hasta nuestros dfas.

Sus obras significan mds que el retomar el sentido cldsico y los estudios de las Sagradas
Escrituras; cree y propugna la redencién de la humanidad por medio de la prictica de la fi-
losoffa cristiana. La educacién, el sentido social, la piedad, la conciliacidén pacifica de las
ideas y la tolerancia son los pilares de su pensamiento que se transmiten a generaciones pos-

teriores, sobre todo dentro de su territorio natal; ya que

244 Jbid. 203 .

245 Crisis financiera surgida a principios de la década de 1620, ocasionada por la especulacién de los bulbos de la
flor de tulipan, y que finalmente estallé en 1637, llevando la economia neerlandesa a la quiebra.

246 Jhid. 362.

247 Tbid. 486.

*48 ], Huizinga, Erasmo, 266.
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Sien el siglo XVII las instituciones de Holanda, a los ojos de los extranjeros, fueron admirados

modelos de prosperidad, caridad, disciplina social, y dechado de gentileza y discrecion [...] fue
el espiritu de responsabilidad social de Erasmo lo que las inspiré*+.

De esta manera, después de ver que para el siglo xv11 la influencia de Erasmo es palpable en
la regién neerlandesa, nos centraremos en la comprensién del pensamiento erasmiano ya que
desde nuestro punto de vista representa, como vamos a argumentar, el fundamento filoséfi-

co para la vanitas pictérica neerlandesa, objeto de nuestra investigacién.

1.4.1. Los Adagios o el recuerdo del sentido de la vida

Una primera obra que llama la atencién para lograr rescatar éste es la Adagiorum Collectanea
0 Adagios, de Erasmo de Rotterdam, que se publicé por primera vez en el afio 1500 d. C.
Con el tiempo, la obra fue enriquecida hasta formar el compendio Adagiorum Chiliades, y
que, desde su publicacién en 1508, fue incrementdndose continuamente con nuevos ada-
gios, por lo que se puede decir que es un texto fruto de 3 6 afos de trabajo, y una de las obras
mis leidas del siglo xv1, cuya presencia y actualidad podemos rastrear también para el siglo
XVII, ya que aparece como una de las obras que conformaban la biblioteca perteneciente al
burgués D. Guilielmide, misma que fue vendida en Goes, Zelanda, en 1687; y que, como
sefiala el autor Simon Schama®5°, es una muestra representativa de los libros que interesaban
a los habitantes neerlandeses de ese tiempo.

Los adagios, inicialmente 838, llegaron a ser 4,151 proverbios en su versién griega y la-
tina, pensados para que fueran utilizados por los lectores cultos de aquella época a fin de que
mejoraran su expresion, ya fuera oral o escrita. Erasmo familiarizaba de aquel modo a un
gran numero de personas conocedoras del latin con el espiritu de la antigiiedad, pues otros
humanistas habian monopolizado la cultura cldsica para su propio honor y beneficio®".
Gracias a esta obra, el humanismo dejé de ser privilegio exclusivo de unos pocos, pues con
la publicacién de los Adagios se divulgan gran parte de los secretos del oficio de los humanis-
tas, ya que ahora un segmento del conocimiento cldsico estaba disponible directamente para

quien adquiriera el texto, fuera especialista o lego®*.

249 Jhid. 270.

¢ Cfr. Simon Schama, The embarrassment of riches, 618-619.

5t Cfr. Joseph Huizinga, Erasmo, 60-61.

*52 Al difundirse ampliamente esta obra gracias, por un lado, a la imprenta y, por el otro, a sus distintas traduccio-
nes en lenguas verndculas, la riqueza literaria grecolatina que encerraban sus pdginas era ya asequible, situacién
que, segn el propio Beato Renano, editor de las obras completas de Erasmo, algunos humanistas de su tiempo le
habian echado en cara, pues los despojaba de su halo de sabidurfa, a la vez que se volvian innecesarios intermedia-
rios del conocimiento especializado referente a los proverbios cldsicos.
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Para hacer de su pensamiento algo mds accesible a todo tipo de lector, Erasmo fue reca-
bando estos proverbios a partir de distintas fuentes*’?, y va aumentando y revisando este tex-
to continuamente hasta que la censura inquisitorial intervino, colocando, si no todo, si una
gran parte de su contenido en el Indice de libros prohibidos*s+.

Lo interesante de esta obra es que incluye no solamente el proverbio rescatado de la anti-
giiedad grecolatina, lo cual de por si ya es valioso como fiel reflejo de las inquietudes del huma-
nismo por adentrarse en el conocimiento de la cultura cldsica para contribuir a lograr un mejor
ser humano via el conocimiento, sino que nos permite conocer el pensamiento erasmiano gra-
cias al ensayo que el propio autor realiza a partir de —y con— los adagios recolectados; re-
flexién politico-moral que nos muestra lo que el autor pensaba del contexto que le tocd vivir.

Erasmo nos muestra directamente cudl es su postura intelectual en relacién con las distintas
actitudes humanas respecto a las diferentes problemdticas que sus contempordneos enfrentan:
la lucha entre las diferentes manifestaciones del bien terreno, las vanidades de la vida, el poder, la
riqueza, y la fama, frente al Gnico bien eterno para quien se proclamaba seguidor de la palabra de
Ciristo, y que finalmente se traducia en el sentido que otorgaban a su vida: terrena y eterna.

Como ya habfamos sefialado, el pensamiento erasmiano gira en torno a una idea central
que es la que mueve toda su escritura y que consiste en lograr, a través de sus obras, que el
cristiano de su tiempo viva realmente su religion de acuerdo a las ensefianzas de Jesus plas-
madas en las Sagradas Escrituras, sin por ello demeritar, como buen humanista, los libros pa-
ganos en los que puede vislumbrarse lo que ¢l llama filosofia cristiana de vida. Para Erasmo,
“El gran filésofo es, no el que se sabe de memoria los principios de los estoicos o de los peri-
patéticos, sino quien expresa el significado de la filosofia por medio de su vida y sus costum-
bres, pues tal es el fin que persigue la filosofia>5.

De esta manera, de todo el texto Adagios del poder y de la guerra y teoria del adagio, nos lla-

256

ma la atencién Los silenos de Alcibiadess® y Exigirle tributo a un muerto™’, pues consideramos

*53 De acuerdo con Ramoén Puig de la Bellacasa, 30% de los adagios proviene de un manuscrito de Diogeniano,
mientras que los demds fue recabdndolos de colecciones paremiograficas y de sus lecturas de diferentes cldsicos
griegos y latinos.

>+ El primer [ndice romano de 1559 colocaba todas las obras de Erasmo en la categorfa de primera clase, es de-
cir, estaban enteramente prohibidas; el Indice de Trento de 1564 colocé la obra erasmiana en la categorfa de se-
gunda clase, es decir, prohibia 6 de sus obras totalmente, mientras que recomendaba que las demds fuesen expur-
gadas por la Facultad de Teologia de Paris o de Lovaina. En el caso de la Adagiorum Chiliades se tienen tres
ediciones expurgadas: una realizada por el galo Nicolds Chesneau de 1570, otra llevada a cabo por Pablo Ma-
nuzio, a quien le fue encargada inicialmente, y que finalmente salié a la luz en 1575, y la que se incluyé en el
Indice de Arias Montano de 1571 sobre la Opera Omnia de Erasmo de Rotterdam impresa en Basilea en 15 40.
*55 ]. Huizinga, Erasmo, 160.

25¢ Este adagio fue muy conocido en Europa desde su publicacién en el siglo xv1, pues fue editado como obra se-
parada en versiones latina, alemana, inglesa y castellana. Finalmente, el Index de Arias Montano sélo dejé las pri-
meras ocho lineas de este adagio, pues su contenido atacaba las pricticas de la Iglesia y sus representantes, alejadas
de lo que Erasmo consideraba verdadero cristianismo.

*57 Este adagio apareci6 de forma breve en la edicién de 1 508 de los Adagia chiliades, mientras queenlade 151
desarrolla ya el ensayo que finalmente es censurado por el Indice de Arias Montano en mds de tres cuartas partes
de su redaccion.
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que su contenido se refiere en mayor medida que el que presentan los demds adagios al te-
ma que nos interesa en esta investigacion.

En el adagio 2201, Los silenos de Alcibiades*>®, Erasmo enfatiza que el sentido de la vida
debe sustentarse en la verdad. A través de la oposicién apariencia-realidad, representada me-
taféricamente por la figura del sileno, el filésofo reflexiona sobre la influencia que ejerce el
aspecto exterior de las cosas para que la gente comun, el vulgo, como lo denomina él, las juz-
gue valiosas en primera instancia, sin penetrar en el interior, que finalmente contiene la ver-
dad de lo que realmente es. Por lo cual la verdad no puede encontrar su sustento en las apa-
riencias de las cosas.

En una demostracién de su vocacién humanista, sefiala que varios pensadores de la anti-
gliedad como Antistenes, Didgenes y Epicteto podrian considerarse silenos, asi como tam-
bién los antiguos profetas pues, si bien eran rechazados por su aspecto exterior, al conocerlos

se descubria la sabiduria que encerraban en su interior.

Esta es con seguridad la naturaleza de las cosas verdaderamente nobles: lo que tienen de
excelente lo ponen a recaudo y lo ocultan en su intimidad; lo mds despreciable de todo lo expo-
nen a primera vista y disimulan su tesoro bajo una envoltura miserable sin mostrarlo a las mi-
radas profanas. Al contrario, la naturaleza de las cosas vulgares e insustanciales es muy diferen-
te. Seducen con su apariencia y exponen sin recato sus mejores hermosuras a los transetintes;
pero si investigas a fondo, lo que menos son es lo que con su titulo y su apariencia pregonan®>?.

A través de este parrafo podemos observar lo que Erasmo piensa acerca de las cosas exteriores,
las vanidades que atraen al ser humano, haciéndole olvidar lo que ¢l considera verdaderamen-
te importante. Esa busqueda por alcanzar lo que aporta brillo o sefales sensibles reconocibles

para los ojos profanos, y cuya posesién hace sentir por encima de sus congéneres, provocando

»58 La disertacién correspondiente a este adagio nos permite observar el conocimiento que tenfa Erasmo acerca de
la filosofia y mitologfa antigua, en este caso, de los didlogos platénicos y el origen del dios Dionisio. Los silenos a
los que se refiere el adagio eran esculturas que representaban a un hombre deforme, feo y grotesco con una flauta
y una copa de vino; la mayorfa de las veces los artesanos utlilizaban la imagen de un sdtiro, ya que el Sileno mito-
légico era uno de ellos. La estatua estaba compuesta por dos piezas que al separarse, mostraban en su interior la
imagen de alguna hermosa divinidad. En Cf7. Platén, “Banquete o de la erética” en Didlogos, s/t, No. 13 A (Méxi-
co: Porrtia, 2009), 493-5 40, encontramos a Alcibiades retratando a Sécrates como un sileno, (haciendo referen-
cia a su poco agraciado aspecto), que, al abrirle posee un tesoro de sabidurfa. Alcibiades contintia compardndolo
con un sileno cuando refiere que Sdcrates a través de su exterior, lo que muestra en primera instancia a los demds,
procura manifestar su ignorancia diciendo que s6lo sabia que no sabia nada, o su aparente gusto por la hermosura
fisica, pero cuando abre su interior realmente demuestra su inteligencia, a la que Alcibiades califica de divina, al
despreciar la belleza, la riqueza y las demds vanidades envidiadas por la mayoria de la gente, reflexionando acerca
de cuestiones verdaderamente importantes. Alcibiades también compara los discursos socrdticos con los silenos,
senalando que en primera instancia no atraen ya que se escuchan vulgares, pero que, en cuanto se abren, cuando
se examinan en su interior a profundidad, encierran las imdgenes de la virtud, de todo lo que debe considerarse
cuando alguien quiere hacerse un hombre de bien.

*59 Erasmo de Rotterdam, Adagios, 103.
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la envidia a su paso, y hacia la obtencidn de las cuales se destinan todos los esfuerzos vitales,
finalmente son quimera, pues pese a ese exterior tan atrayente, tan seductor, su interior es va-
cio e inttil y no aporta nada a la salvacién eterna; mientras que las cosas que nutren el espiri-
tu, que contribuyen a la consecucién de una vida plena en un sentido cristiano, las tinicas que
deben interesar para lograr experimentar la verdadera vida cuyo sentido se orienta a la trascen-
dencia del alma, si bien son poco atrayentes, ya que implican renunciamientos, son los silenos
que realmente deben perseguirse y obtenerse pese a su exterior.

Conforme a la ensefanza de Erasmo, entendemos que €l pretende hacer deliberar a sus
lectores acerca de la siguiente pregunta: ;De qué sirve buscar con tanto afdn adornar el exte-
rior, perseguir las distintas vanidades que se le ofrecen al ser humano, en fin, alejarse en lo
posible de los diferentes silenos a los que pudieran enfrentarse, si al final de la vida, cuando
la muerte, ineludible, toque a la puerta de cada uno, de todo el exterior que se buscé ador-
nar, sélo queda tangible la osamenta como vestigio de nuestro paso por esta vida?, spara qué
preocuparse por los bienes terrenos, transitorios y efimeros, si lo Gnico que trascendera es el
alma tan poco enriquecida por el interior de los silenos?; es decir, dada su ensefianza y las pre-
guntas que podemos derivar de la misma podemos decir que existe un vinculo entre su pen-
samiento filosdfico y las imdgenes plasmadas en las obras de vanitas.

Cabe resaltar que, para nuestro filésofo, el mds grande de los silenos es Cristo mismo, a
quien el profeta Isafas describe sin atractivo, pasando desapercibido entre la muchedumbre,
incluso despreciado y rechazado por su propio pueblo, pero que en su interior posee las en-

sefianzas que dan sentido a la vida pues es el verdadero camino a la felicidad eterna.

Sin embargo, ese tinico estilo quiso proponer a sus discipulos y amigos, es decir, a los cristianos,
esa filosoffa eligié con preferencia, alejada y ampliamente diferente de los dogmas filoséficos y
de las reglas del mundo, porque es la tnica entre todas que garantiza lo que otros tratan de con-
seguir por otras vias jla felicidad, naturalmente!*¢°.

Erasmo considera que de esos silenos hay pocos en el mundo, los que abundan son los
que €l califica de silenos invertidos: un gran atractivo exterior, lldmese belleza, riqueza,
gloria, titulos o poder, con un interior vacio, y que, sin embargo, son los que atraen a la
mayoria de la gente que se conforma con dichas apariencias. “No hay esclavo mds abier-
to y mds servil que quienes se consideran, como suele decirse, cercanos a los dioses y se-
fiores de todos [...] No hay pobres mds pobres que quienes el comun de las gentes vene-
ra como ricos ¢,

Lo que tenemos que entender es que la excelencia siempre se encuentra escondida a la

vista, por lo que, si queremos encontrar el verdadero sentido de nuestra vida, debemos pene-

260 Thid. 104.
61 Jbid. 106.
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trar en el interior de todas las cosas, para asi saber si éstas nos convienen realmente y, enton-

ces, clegirlas.

Asi pues, en esto reside la diferencia entre el cristiano y el mundano: Este admira y busca con
denuedo cosas muy grosolanas que se presentan inmediatamente a la vista, mientras descuida
completamente o sin duda pone en tltimo lugar las que considera contrarias; en cambio, aquél
s6lo busca las que apenas se perciben con los ojos, que son las que mids se alejan de la naturale-

za de los cuerpos, mientras considera que las demds han de ser postergadas o menospreciadas,

enjuiciando todas las cosas a partir de aquellas realidades interiores*¢*.

De esta forma, Erasmo destaca que las apariencias que captamos sensiblemente no siempre
son la realidad que interesarfa a los cristianos verdaderos, y por ello los hombres resbalan y se
equivocan en sus decisiones de vida, pues muchas veces estdn en la bisqueda de las vanida-
des de la vida, las que se les presentan a los sentidos como bienes (ya sea la riqueza, el poder
o la belleza); son silenos invertidos que nada aportan a la verdadera felicidad que es la con-

secucion de la salvacién eterna, por ser en s{ mismas efimeras.

Y de aqui nace que la mayoria se forme de las cosas una opinién al revés; [...] la mdscara se an-
tepone a la verdad, las sombras a las realidades, las cosas artificiales a las originales, las inestables

a las sélidas, las momentdneas a las eternas [...] y lo que es vida, muerte?®3.

Segtin Erasmo, esta confusién de apreciacién de lo que realmente tiene sentido para nuestra vi-
da es lo que ha hecho que se critique y desacredite al cristianismo: por un lado, se tienen las en-
sefianzas que Cristo dejé en los textos evangélicos cuando exhorta al desprecio a las riquezas, a la
renuncia a los placeres y el desapego a la gloria, en fin, al rechazo de las vanidades terrenas; mien-
tras que, por el otro, se ve a los cristianos de todos los rangos actuar contrariamente a esas mis-
mas ensefianzas. Considera que la nota distintiva de los cristianos deberfa ser la caridad mutuay
no el apego a los silenos invertidos, para asi alcanzar finalmente el cielo, evitando confundir las

cosas efimeras e intrascendentes, temporales, con las duraderas y trascendentes, eternas.

En este mundo hay como dos tipos de mundo que luchan entre si por todos los medios. Uno
es craso y corporeo; el otro, el celeste, ya desde ahora tiende a realizar en la medida de lo posi-
ble lo que algin dia habrd de ser. En el primero, ocupa el primer lugar quien se aleja lo mds po-

sible de los bienes verdaderos y se lastra por los falsos [...] En el mundo contrario ocupa el lu-
gar superior quien estd menos contaminado por esos bienes vulgares y groseros y quien ha
adquirido mds riquezas de las verdaderamente celestes*®+.

6> Jhid. 110.
63 Jhid. 111.
*64+ Jhid. 120.
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De acuerdo a las palabras que Erasmo dedica a este adagio, la atencién deberfa centrarse
en los silenos ya que si por su apariencia quizds atraigan poco, una vez descubierto su inte-
rior, su valor real, se comprende que son los que ayudardn a tener un verdadero sentido de la
vida centrado en la vida eterna, a la que se accede a través de la muerte. Para quien actda las
ensefianzas de la filosoffa cristiana, la muerte representa solamente arribar a la verdadera vi-
da, por lo que no debe temérsele; deben despreciarse entonces los silenos invertidos, las va-
nidades terrenas que tientan al hombre a cada paso, tergiversando las distintas elecciones que
hace durante su vida y que lo alejan de la verdadera felicidad.

Por su parte, si bien el propésito fundamental del ensayo que Erasmo redacta para el ada-
gio 812, Exigirle tributo a un muerto, es criticar las tradiciones medievales de los diezmos y
primicias, las altas tasas impositivas, la usura, asi como la practica de la simonia y la venta de
indulgencias y cargos publicos vigentes en su época, el adagio se refiere a aquellos quienes li-
cita e ilicitamente procuraban amontonar riquezas de cualquier procedencia, incluso de los
difuntos. A través de su discurso, se propone recalcar cudl es el verdadero camino para el cris-
tiano: seguir la ensefianza de Cristo, la cual incluye de manera importante el desapego de las
vanidades terrenas, ya que su consecucién distrae de darle el verdadero sentido a la vida en
este mundo y, por ende, a la muerte.

Para Erasmo, Cristo vino a ensefiarnos que los que El llamé bienaventurados, son aque-
llos que tienen en nada a las riquezas, los que desprecian los placeres de este mundo; los que
saben que nada material importa ya que nada de ello se llevardn cuando mueran, ya que s6-
lo poseerdn la mayor riqueza, que es la vida eterna. Y, sin embargo, pareciera que su ensefian-
za es letra muerta pues, si se observa el comportamiento de los que se dicen cristianos, su ac-
tuacién es totalmente contraria a la Palabra. Observa a su alrededor y se percata de que las
vanidades, pese a ser efimeras e intrascendentes, son lo que los hombres persiguen; idea que,

como podemos constatar, maneja también en el adagio comentado anteriormente:

mira a su alrededor en busca de aquella comunidad de los cristianos que como seguidores de las
doctrinas del doctor celeste han de ofrecer la imagen de la ciudad angélica: ;no concluird acaso
que los cristianos habitan en otro lugar cualquiera y no en estas regiones en donde ha visto tal
cantidad de opulencia, lujo, concupiscencia, soberbia, tirania, ambicién, envidia, iracundia,
discordia, reyertas, luchas, guerras, tumultos, en resumen, un cenegal de todas las cosas que

Cristo repudia casi mayor que entre los turcos y sarracenos aquellos*®’.

En las palabras que Erasmo dedica al ensayo sobre este adagio, encontramos sus reflexiones
acerca del olvido de las ensenanzas de Ciristo, lo que él llama filosoffa cristiana. Para este au-
tor, los que se dicen cristianos se abocan a la consecucién de los bienes materiales, fugaces y

perecederos, olviddndose de aquellos que verdaderamente aportan a un sentido trascendente

265 Ibid. 190.
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de vida. “Todo cuanto hubo alguna vez de avaricia, de ambicidn, de lujo, de soberbia, de ti-
ranfa entre los paganos, nosotros lo imitamos, lo igualamos, lo superamos™“S.

Erasmo pretende recordar a sus lectores que, si quieren llegar a ser cristianos de verdad,
tienen que actuar segin la Palabra que Cristo mismo vino a ensefar; pues seguir esta ense-
fianza ofrece a quien la practique el premio de la vida eterna junto a El. Solamente quienes
no creen en Cristo pueden defender la bisqueda de la riqueza, pues para el cristiano los ri-
cos de este mundo, los realmente “bienaventurados”¢” son aquellos que no ambicionan na-
da de las riquezas y honores terrenos, precarios, pues bien saben que esta vida es muerte y la
inmortalidad es para los piadosos de espiricu*¢®; con lo que podemos deducir la idea que es-
te pensador tiene de la muerte: el trdnsito a la vida eterna.

Erasmo destaca que solamente con el ejemplo de una vida cristiana es como se predica
realmente el Evangelio, que no sélo sea la denominacién la que vaya por el mundo, sino el
ejercicio de lo que él considera las cualidades auténticas del cristiano: “vida intachable, hacer
el bien incluso al enemigo, paciencia frente a las ofensas, desprecio del dinero, indiferencia a
la gloria, vida modesta”*®?; todas aquellas acciones que dan un sentido trascendente de vida

para quien decida ser un verdadero cristiano.

Porque si nos esforzamos por ser en realidad aquello que somos de nombre, es decir que nada
admiremos, que nada ambicionemos que pertenezca este mundo; [...] si consideramos cudn

inanes, cudn fugaces son en su ridiculez los asuntos humanos; [...] si El es de verdad “el cami-
no y la verdad y la vida” ;por qué nuestras précticas se apartan tanto de este modelo?*7°.

De esta forma podemos ver, a través de estos dos adagios, que la moral erasmiana propugna-
ba porque el cristiano europeo de su tiempo, el hombre del siglo xv1, entendiera cudl era el
verdadero sentido de la vida terrenal. Erasmo busca que sus textos representen una forma de
desapego de las vanidades temporales que no contribuyen a la conquista de la verdadera fe-
licidad, que consiste en gozar de la vida eterna junto a Cristo.

Pero a dénde me ha atraido la corriente de mi discurso para que yo que me proclamo

paremidgrafo empiece a ser un predicador? [...] Aunque desde luego no me voy a arrepentir de
este error, siempre que lo que no sirva para la interpretacién de los proverbios sirva para la en-
mienda de la vida, lo que no contribuye al conocimiento conduzca a la piedad y lo que dé el ob-
jetivo de la obra emprendida se aparta y no conviene a Dionisos se ajuste al sentido de la vida®7".

266 Thid. 192.

27 Cfr. Ibid. 197-198.

*¢% Aqui también podemos observar la dialéctica silénica utilizada en el adagio anteriormente comentado.
269 [hid. 203 .

27° Jbid. 210.

27t Tbid. 127.
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De acuerdo a lo anteriormente expuesto, consideramos que la influencia que ejercié la mo-
ral erasmista en la conducta de los neerlandeses, a través, en este caso, de los Adagios selec-
cionados, se refleja en el surgimiento de las pinturas de vanizas, pues el mensaje que transmi-
ten los pinceles al espectador es semejante al que Erasmo trata de dar a través de su pluma.
Si el contenido de la obra le fuera desconocido o ajeno, no hubiera aceptado y demandado
este tipo de obras que colocan una calavera, un vestigio seo, junto con diferentes represen-

taciones de las vanidades, entre sus elementos compositivos.

1.4.2. El método erasmiano para evadir las vanidades

A pesar de la importancia y el impacto de los Adagios, cabe sefalar que no es la tnica obra
dedicada a la ensenanza sobre la verdadera moral, que es la cristiana. En su escrito Enquiri-
dion o Manual del caballero cristiano®™* el autor propone esta vez un método al alcance de to-
do hombre a fin de actuar y vivir el cristianismo a partir de dos elementos: la oracién y el co-
nocimiento de la propia religién. “Concibié un proyecto de restaurar el cristianismo en su
pureza y transparencia primitiva [...] El método disefiado para conseguir la reforma espiri-
tual de la Iglesia se basa en el retorno a las fuentes: Evangelio y San Pablo...”*7*. Podriamos
decir que este libro es quizds el texto mds intimo de Erasmo puesto que aqui plasma todas
sus ideas acerca de lo que él llamaba la filosoffa cristiana®7*.

J. Huizinga considera que esta obra de Erasmo “estd en linea con el escrito que aproxi-
madamente 60 afos antes habia escrito Tomds de Kempis, monje agustino de los Paises Ba-
jos: La imitacidn de Cristo...”*”5, lo que para nosotros es un reflejo de la preocupacién la-

tente en esos siglos por acercar la verdadera préctica de la religién cristiana al fiel coman?7¢.

27 Este libro se publicé por primera vez en 1504, y para el afo 1525 ya habian aparecido diversas traducciones
en lengua vulgar como el inglés, el francés, el alemdn, el castellano, el flamenco y el neerlandés, lo que habla de su
éxito y difusién. Es de destacar que ejercié una notable influencia en los hombres de su época, la de la Reforma,
pues presentaba una nueva forma de vivir la religién. Asimismo, si bien en un principio el Enquiridion es recibido
con gran entusiasmo por los distintos pueblos cristianos de Europa, poco a poco, y debido a algunas de las ideas
que reflejaba, candentes para aquel tiempo, en Francia, la Universidad de la Sorbona lo incluyé en su primer In-
dice en 1554, mientras que en Espafia se prohibié hasta 1559 tanto el texto en latin como en romance, siendo
permitido nuevamente hasta 1612, que se hace una revisién al Indice vigente en ese entonces. Por su parte, en el
resto de Europa, para 1571, el Index expurgarorius librorum de Amberes slo le hace cuatro mutilaciones respec-
to a las referencias al judaismo; cabe aclarar que cuando la palabra judaismo aparece en los textos erasmianos no
hace referencia al grupo étnico-religioso, sino a la manera externa y formulista de entender y practicar la religién,
de las ceremonias y el final de la regla quinta. Al respecto Cff. Erasmo, Enquiridion, 110-136.

273 Jbid. 11.

274 Cfy. Ramén Xirau, Introduccion a la historia de la filosofia (México: UNAM, 2000), 198. Este autor sefiala que
en el plano de las ideas religiosas europeas, durante el siglo xv1 se dieron tres corrientes distintas: la de los cristia-
nos que se rebelan contra la Iglesia, la de los cristianos que quieren modificar la Iglesia desde dentro, y la de aque-
llos que reafirmaron a la Iglesia. Los propulsores de la filosoffa cristiana, entre los que se haya Erasmo, se ubicarfan
dentro de la segunda corriente.

*75 J. Huizinga, Erasmo, 80.

27¢ Aun cuando no conste en su biografia, nosotros consideramos muy probable que Erasmo hubiera leido La imi-
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Asimismo, Andrea Herrdn Santiago y Modesto Santos Lépez sefialan en su introduccién a
la traduccién castellana de 1998 del Enquiridion®”” que la lectura de este texto permite
comprender las tensiones a las que se vieron sometidas las mentalidades del siglo xv1 en un
problema tan inquietante y comprometido, a nivel personal y social, como el de las viven-
cias religiosas.

Mediante este escrito, Erasmo propone la idea de vivir realmente la religién, por el ale-
jamiento de las férmulas comunes de ensefarla y practicarla, mismas que calificaba de es-
tereotipadas y llenas de protocolos carentes de valor tanto para el oficiante como para el
participante, ya que la conducta religiosa de su tiempo antepone las concepciones pura-
mente rutinarias y vacias de espiritu acerca de los deberes cristianos, al verdadero conoci-
miento y ejercicio de la fe. La idea de Erasmo en cuanto a esta discrepancia de la vivencia
religiosa es que primero se debe buscar penetrar en el fondo de la palabra misma, para asi
ejercer verdaderamente la religién. Es decir, si las ceremonias no renuevan en el alma el de-
seo y la voluntad de ser cristianos auténticos, entonces carecen de valor y son nocivas. Hay
que entender que no rechaza las férmulas y las prdcticas; pues no intenta hacer vacilar la fe
del pueblo; pero no puede aceptar que se ofrezca a Cristo un culto que consista sélo en
précticas carentes de sentido profundo®”®, sin el acompafiamiento del conocimiento de la
religién profesada.

Frente a las vanidades que le preocupan, Erasmo destaca que éstas pueden alejar al hom-
bre del verdadero sentido de la vida temporal; no propone una vida estoica, pero si una re-
flexidn acerca de la importancia que se concede a las cosas vanas, futiles. “Las cosas sensibles
no han de ser estorbo, al contrario, en ellas se ha de recuperar el recuerdo de lo trascendente,
no hemos de aferrarnos a lo inmediato si buscamos acceso a lo invisible™7?.

280

La propuesta erasmiana, dirigida inicialmente a un soldado**°, es un compendio de re-
glas generales de conducta para que el cristiano militante libre su batalla en esta vida. Su in-
tencién es que el lector se apropie del papel de un guerrero del reino de Cristo que esté siem-
pre al pendiente del acecho del mal para poder combatirlo y ganarle asi la partida
obteniendo la vida eterna en el cielo como recompensa por sus victorias en la palestra terre-
nal. Y, dentro de lo que pudiera comprender ese mal a derrotar, el fildsofo ubica a las distin-

tas vanidades que tanto atraen al hombre haciéndole perder el camino de la salvacién.

tacion de Cristo, escrita hacia 1418 y publicada por primera vez en 1473, ya que Tomds de Kempis habia perte-
necido a la comunidad de los hermanos de la Vida Comtin, promotores de la ‘devocién moderna’, y donde se for-
mo inicialmente Erasmo, por lo que no es descartable la influencia, quizd a nivel inconsciente, de este texto en el
Enquiridion.

*77 Erasmo, Enquiridion, 8.

278 Cfr. J. Huizinga, Erasmo, 77-78.

279 Ibid. 12.

280 E]| Enquiridion o Manual del caballero cristiano fue escrito a peticion de la esposa de un soldado libertino e in-
moral, a fin de que retomara el camino del bien; por lo que Erasmo toma adecuadamente para su titulo la palabra
griega enchiridion que designa punal y manual.
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Y como si esta nuestra vida fuese un continuo banquete y no una larga guerra, como lo es, asi,
en lugar de estar en los reales y en las tiendas, nos deleitamos en nuestras camas; en lugar de las
duras armas, nos coronamos de rosas y flores; quiero decir, que en lugar de ¢jercicios militares
y guerra, nos damos a la ociosidad y vicios, que es dejar al menor tiempo la lanza y tomar el ar-
pa, como si ésta que nosotros tenemos por paz no fuese la mds cruel guerra y la mds fiera que se

puede pensar. Porque en verdad todo aquel que hace paz con los vicios quebranta la postura que

con Dios capitul cuando fue bautizado®*.

Como en los Adagios, también en esta obra Erasmo senala que el hombre debe buscar la ver-
dadera sabidurfa que consiste en seguir al Hijo de Dios y no la sabidurfa mundana que le ha-
ce optar por las vanidades terrenales, estorbando asi el discernimiento de lo que es verdade-
ramente conveniente al alma inmortal?$2.

Recordando la ensefianza de Sdcrates, Erasmo sefiala que el inicio de la sabiduria estd
en el conocimiento de si mismo: “Piensa ahora pues que el principio y cabeza de esta sabi-
durfa es el conocimiento de ti mismo”**?; sélo a través de él sabremos dénde fallamos y por
dénde puede acechar el mal a combatir, en dénde se ubica nuestra falibilidad individual,
nuestra particular naturaleza caida, en fin, cudles son las vanidades que mds nos atraen, con
objeto de poder armarnos contras ellas y proteger asi nuestra alma por medio de la ense-
fianza de Cristo, es decir, sabiendo de El, conociendo su propuesta, puesto que con su ayu-
da, la batalla mds dura a librar en esta vida, que es contra nosotros mismos, serd mds ligera

y llevadera®®+.

Porque el cuerpo, como es visible, asi su deleite es con cosas visibles; como es mortal, sigue tam-
bién las cosas que son temporales [...] Desprecia cuantas cosas se ven de los ojos, porque sabe

que son perecederas; busca las que han siempre de durar, que son las verdaderas®®s.

Erasmo sefiala las vanidades que alejan al hombre de la Verdad, de Ciristo; pero no se limita al
establecer quién puede realmente llamarse cristiano y quién lo es sélo de nombre frente al mun-
do, a los demds, pero que con sus actos nunca alcanzard el reino de Dios, aunque sea alabado
en esta tierra puesto que se afana y ufana de las cosas caducas, efimeras, temporales y vanas:

... si ti me llamas mundo a la ambicién y continuo deseo de mandar y de valer y de poder, a
los deleites, excesos y delicadezas, a las codicias y hambres de abarcar cada dia mds, a las desho-

81 Erasmo, Enquiridion, 49.

282 Cabe destacar que este tema lo retoma en su obra Elogio de la locura, haciendo los mismos planteamientos aun-
que en diferente subgénero dramdtico.

%5 Jhid. 72.

4 Cfy. Ibid. 72-75.

35 Tbid. 7 4.
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nestidades y otros vicios sucios; en tal caso yo te digo que eres mundano, puedes bien creer que

no eres cristiano®®°.

En la regla quinta de su texto®®”

, que es la que a nosotros nos interesa particularmente, Eras-
mo establece que a lo largo de nuestra vida temporal debemos apartarnos, luchar contra las
cosas que pertenecen a lo que ¢l llama el mundo visible, el mundo terrenal, que finalmente
son vanas y efimeras, para dedicar nuestro esfuerzo y nuestra atencion a las cosas que perte-
necen al mundo invisible, el del espiritu.

Para Erasmo, el hombre es peregrino en este mundo visible, por lo que debe tomar de ¢l
aquello que le ayude al mejor servicio de Dios, a fin de prepararse para alcanzar la verdadera
vida; es decir, aprovechar lo que se le ofrece pero con miras a la gloria eterna, dejando de la-
do las vanidades terrenas, que le inducen a aferrarse a las cosas materiales, alejindose del ca-

mino de perfeccién trazado por Cristo.

...que por aqui es el propio camino de la vida espiritual y perfecta, si poco a poco acostumbra-
mos a desviarnos de estas cosas que no tienen ser verdadero mds de que unas de ellas parecen ser
lo que no son, asi como los deleites torpes y las honras mundanas, otras se deshacen y se van de
prisa cuanto pueden o tornan en nada, como las fuerzas o la hermosura; para que sintiendo la
vanidad de todo esto, levantemos el sentido més de verdad a enamorarnos de aquellas cosas cu-

yo ser es verdadero y su perfeccién tan grande que son eternas sin que puedan tener fin, incon-

mutables que en ellas nunca hay mudanza, y limpias sin ninguna mezcla*®®.

1.4.3. La idea del hombre en relacion con la temporalidad

Mis que una moral, Erasmo propone un concepto de hombre en el que prive el sentido tras-
cendente de la vida, para lo cual tiene que luchar contra las distintas vanidades que lo alejan
de éste. Destaca que, para el hombre, la lucha contra las distintas vanidades es diaria y con-
tinua. Cada quien sabrd, por el conocimiento que tenga de si mismo, cudles son las que le
comportan mayor peligro, siendo alli donde mediante la reflexién, recordando su propia ca-
ducidad y fugacidad, y recurriendo a la ayuda de la palabra de Cristo y a la oracién, puede
lograr vencerlas. Erasmo no descarta que este camino esté libre de pruebas, cosas que la ma-
yoria de la gente acepta por buenas y valiosas, por lo que, a ojos del mundo es una necedad
no proponerse conseguirlas, sin embargo, aquel que tiene certidumbre del verdadero sentido

de la vida no se deja embaucar por esas vanidades, y procederd a analizarlas como silenos®®?,

%6 Jbid. 938.

87 Cfr. Ibid. 110-136.
8 Jbid. 112.

28 Cabe destacar que la metdfora de los silenos es recurrente en las distintas obras de Erasmo, a partir del ensayo

presentado por primera vez en los Coloquios en el afio de 1500.
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para entonces aquilatar si convienen a su salvacién. “De estas opiniones semejantes quiero
yo, hermano mio, que estés tu muy lejos [...] midiendo y estimando los precios de todas las
cosas seglin que mds o menos comunican y se allegan a Jesucristo™?°.

El hombre debe luchar, como un soldado, para su salvacién, viviendo una vida virtuosa
que recuerda el justo medio aristotélico; Erasmo no invita a eliminar las cosas y bienes ma-
teriales asequibles al hombre, sino a valorarlos en su exacta medida, sin, por otro lado, vol-
carse de lleno hacia las vanidades de la vida, que finalmente acaban con la muerte, olvidan-

do el fin superior al que tiende el hombre como creatura divina.

Has de tomar como ejemplo de estimar en mucho la virtud y tener en gran aprecio la modera-
cién, pareciéndoles bien toda medida, y de alabar la templanza, teniendo por buena cualquier
pasadia honesta, y hacer honra a la modestia, contentdndose con poco y holgado de vivir muy

alallana®’.

Erasmo vuelve a insistir en el tema del hombre frente a las vanidades en su obra Elogio de la

292

ocura , €n la que re exiona ue la locura €S la que go icrnaa ombre, 10 que 1le hace
I la que refl que la locura* es la que gobierna al hombre, lo que le h

preferir y abocarse a las vanidades terrenas, en lugar de la razén, que para él estd en seguir las
ensefianzas de Cristo. “Por toda la obra se entrelazan dos temas: el de la locura saludable, que
es la verdadera sabidurfa, y el de la alucinada sabiduria, que es mera locura™4, es decir, la lo-
cura paulina®’, que lleva al hombre a la Verdad, contra la locura del mundo, que eleva te-

rrenal y vanamente al hombre, mientras en realidad se pierde a si mismo.

290 Thid. 142.

29t Tbid. 159.

292 Erasmo concibié el texto del Elogio de la locura en 1508, mientras cabalgaba a través de los Alpes, dirigiéndo-
se a Inglaterra, donde se encontrarfa nuevamente con Tomds Moro. La inspiracién le surge al meditar acerca de
cudnta ambicién, cudnto engafo de si mismo, cudnto orgullo y vanagloria llena al mundo.

293 Cfr. J. Corominas, Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdanico, Madrid: Gredos, 2001, vol. I, p. 817,
para entender el sentido del término locura utilizado por Erasmo, mismo que identifica con la estupidez; asi, de-
be interpretarse en su signiﬁcado de tonterfa, estulticia, necedad, imprudencia o insensatez, y no como referen-
cia a una enfermedad o incapacidad mental. Erasmo mismo hace referencia a la estulticia en el capitulo IIT de su
texto Enquiridion, senalando que esta palabra querria decir locura mezclada con necedad de mal arte, y que es
peor que la otra locura que viene por falta de seso natural. También es de destacar que el término estulticia es el
que aparece en el titulo en latin de las portadas de las diversas ediciones y traducciones que se han realizado a lo
largo del tiempos; el titulo en griego que eligié Erasmo, Moriae Encomion es debido al juego de palabras que qui-
so hacer con el apellido de su amigo al que dedica el texto: Tomds Moro. Al respecto cabe comentar que el tra-
ductor espanol del texto, Bonilla y San Martin, sefiala que si Erasmo hubiera querido hablar de la locura en tér-
minos de enfermedad mental hubiera utilizado la palabra insania, por lo que él tradujo el término latin MQPIAZ
por el de estulticia.

9+ J. Huizinga, Erasmo, 107.

295 Aqui hacemos referencia a lo que aparece en 1 Cor, 22, donde San Pablo dice: “Los judios piden sefiales y los
griegos buscan saber, nosotros predicamos un Cristo crucificado, escindalo para los judios, locura para los paganos,
en cambio para los llamados, lo mismo judios que griegos, un Mesfas que es portento de Dios y sabidurfa de Dios:
porque la locura de Dios es mds sabia que los hombres y la debilidad de Dios mds potente que los hombres.”
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La obra muestra, en tono de comedia, el estado del mundo que percibe Erasmo, el
comportamiento que observa en los distintos seres humanos, que finalmente refleja el sen-
tido que estdn otorgando a su vida, y que atribuye satiricamente al influjo de la diosa Lo-
cura, pues solamente un loco puede olvidar el verdadero propésito de la vida que es seguir
las ensefianzas de Cristo para, después de la muerte, alcanzar la felicidad eterna. Erasmo se
percata de que para los hombres de su tiempo “toda la felicidad consiste meramente en va-
nidad e ilusién”*. Por ello, pretende ahora realizar una invitaciéon lidica y jocosa a vivir
virtuosamente, teniendo presente el verdadero sentido de la vida, para ver si a través de es-
te estilo dramdtico, donde la ensefianza moral se envuelve en un discurso divertido, podia
convencer a sus numerosos lectores de abrazar y practicar lo que él denomina filosofia cris-
tiana.

De esta forma, a lo largo de toda la obra, Erasmo considera que la estulticia es la que ha-
ce que el hombre persiga y ponga toda su atencién en los bienes efimeros, temporales, olvi-
ddndose del bien supremo que es Dios. Asi, el tema de la vanidad que nos ocupa en esta in-
vestigacién sigue estando presente también en este texto erasmiano, pues, para el autor, la
persecucion de las vanidades terrenas es una manifestacién de la estupidez que priva en el
mundo.

Al inicio del libro, la Locura se presenta a si misma, para después introducir a su séquito:
el amor propio, la adulacidn, el olvido, la pereza, la voluptuosidad, la demencia y la molicie,
quienes le ayudan en su objetivo de influir en la conducta del hombre a fin de que sea feliz
en este mundo, descuidando, y aun despreciando, la promesa de la vida futura y la bienaven-

turanza cterna.

sQué serfa, pues, de esta vida, si vida pudiese entonces llamarse, cuando quitaseis de ella el
placer? Veo que habéis aplaudido. Ya sabia yo que ninguno de vosotros era bastante sensato,
quiero decir bastante insensato, mas vuelvo a decir bastante sensato, para no adherirse a mi
parecer™?7.

Al sefalar que la estulticia es la que hace que el hombre se deslumbre por las vanidades que
va encontrando a lo largo de su vida, pues a causa de ella las personas “estdn contentas de si
mismas y entretenidas con vivos placeres; la vida les resulta una pura miel y son felices gra-

cias a mi favor”>98

, por lo que se extravian del camino sefalado por Cristo, Erasmo pretende
que el lector se detenga a considerar que lo que lo mueve a actuar es la locura y no la sensa-
tez, a fin de que corrija el rumbo con el que ha orientado su paso por este mundo, el sentido

que ha dado a su vida.

296 Thidem.
297 Erasmo, Elogio, 3 3.
298 Tbid. 63.
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El fildsofo recurre nuevamente en esta obra a una de sus metdforas favoritas: los silenos
de Alcibiades, para senalar lo absurdo de dejarse deslumbrar por el exterior de las cosas, sin
permitirse penetrar en su interior, que es donde se encuentra la verdadera sabiduria.

Es, ante todo, manifiesto que todas las cosas humanas, como los silenos de Alcibiades, tienen
dos caras que difieren sobremanera entre si, de modo que lo que exteriormente es la muerte, vie-
ne a ser la vida, segtin reza el dicho, si miras adentro; y, por el contrario, lo que parece vida es

muerte; [...] y, en suma, veréis invertidas de stbito todas las cosas si abris el sileno*??.

Para Erasmo, el problema es que las cosas sensibles, las distintas vanidades de la vida, atraen
mucho mds que las cuestiones del espiritu, que implican esfuerzo, y quizds sacrificio, por lo
que no son apetecibles al hombre, ya que no resultan atractivas al examinarlas solamente por

su exteriot, por lo que serfa una locura, una necedad a ojos del mundo, elegirlas,

si el més torpe es aquel més satisfecho de si y el rodeado de mayor admiracién, ;quién preferird
la verdadera sabiduria, que cuesta tanto trabajo adquirir, que vuelve luego mds vergonzoso y
mids timido, y que, en suma, complace a mucha menos gente?’°°.

Pero si se profundizara en ellas, si se contemplara su riqueza interior como si se abriera un si-
leno, se llegaria a la conclusién de que son mucho mds convenientes, ya que ofrecen al hom-
bre la verdadera felicidad. Asi, el filésofo propone que se debe escuchar la voz de la razén,
que dice: “Es deplorable esto de vivir dominado por la Estulticia y, por ende, errar, engafiar-
se, ignorar”?°".

El que el hombre pueda alcanzar la vida eterna implica la muerte a las vanidades de la vi-
da temporal, sin embargo, esto s6lo un insensato lo podria reflexionar, elegir y llevar a cabo,

seguin senala la propia Estulticia:

Porque nada mds estulto que la sabiduria inoportuna ni nada mds imprudente que la prudencia

descaminada, y descaminado anda quien no se acomoda al estado presente de las cosas [...] Por
el contrario, serd en verdad prudente quien, sabiéndose mortal, no quiere conocer més que lo
que le ofrece su condicidn, se presta gustoso a contemporizar con la muchedumbre humana y
no tiene asco a andar errado junto a ella’**.

Erasmo no se cansa de indicar que la mayoria de los hombres son esclavos de la Estulticia;

“Yerran a mds no poder quienes creen que la felicidad del hombre radica en las cosas

299 [hid. s6-57.
o0 [bid. 83.
o1 Tbid. 63.
302 Jhid. 58.
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mismas”?°?, aunque, reconoce que el optar por la Verdad es dificil para el hombre ya que “el
espiritu humano estd moldeado de tal manera, que aprehende mucho mejor lo ficticio que
lo verdadero™°+.

Nosotros podriamos decir entonces que esta propuesta escrituristica de Erasmo es la de
un realista optimista, pues, pese a saber a qué se enfrenta, una naturaleza humana por demds
caida, se propone utilizar todos los medios a su disposicién, sus conocimientos humanisticos
y la capacidad y alcance de su pluma, ahora en son de chanza, para ayudar a levantarla, re-
corddndole que estd la esperanza de Jests de por medio, para lograr la salvacién y bienaven-
turanza eternas, a través de vivir la palabra de Dios, dejando de lado las vanidades de la vida
que lo atraen y a las que estultamente elige creyendo que le dardn la felicidad, en lugar de op-
tar por la felicidad eterna que se alcanza siguiendo el ejemplo de Cristo.

El comun de los mortales se siente especialmente atraido por las cosas totalmente materiales, y
cree que son las tnicas que pueden existir; pero los devotos, por el contrario, desprecian tanto
mids lo que mayor vinculo tiene con el cuerpo y se dan por entero a la contemplacién de las co-
sas invisibles. Aquellos colocan en primer lugar las riquezas, en el segundo las satisfacciones de
los sentidos y relegan el espiritu al tltimo puesto, y atn hay muchos que niegan su existencia
por ser invisible?®’.

El autor pretende asf que, a través de este texto, el ser humano reflexione en que las vanida-
des a las que tanto esfuerzo destina durante su vida terrenal son efimeras; la muerte en cual-
quier momento le despoja de ellas, ya que no pueden llevarse consigo en el viaje final; y que
tenga en cuenta que lo tnico que el hombre carga a la eternidad son sus acciones, solamente
éstas son las que le podrdn asegurar la vida eterna en presencia de Dios, por lo que debe pen-
sar muy bien cémo actia y a favor de qué: de la temporalidad o de la eternidad; es decir, qué

sentido va otorgando a su vida.

306

La reflexi6n critica del comportamiento humano continta en Los cologuios’°®, centrados

en el tema de la doble moral que se practicaba, y es por eso que la intencién principal de
Erasmo en este texto es expresar el ideal de comportamiento del fiel cristiano. A pesar del to-

93 Jbid. 8.

304 JThidem.

395 Thid. 143.

3°¢ Un coloquio es una pldtica entre dos o mds personas, y es la forma de composicién literaria que elige Erasmo
en un principio para ensefiar, de manera diddctica y sencilla, el latin a sus alumnos. Es en Paris, antes del 1500,
cuando escribe para sus alumnos Cristidn y Enrique Northoff, hijos de un mercader de Liibeck, un breve compen-
dio de conversaciones en esa lengua, el Familiarium colloquiorum Formulae, que es el origen de sus Colloguia o Co-
loquios. A decir de Joseph Huizinga en su obra Erasmo, Los coloquiosy el Elogio de la locura son las obras erasmia-
nas que han permanecido vigentes desde su aparicién hasta nuestros dias, porque muestran lo mejor del estilo de
este filésofo: su satirico ingenio para reflejar su pensamiento; asi, de manera placentera, ligera y amena lograba in-
troducir en la mente de sus lectores sus reflexiones morales acerca del ser y del deber ser del comportamiento del
ser humano. Con el tiempo, amigos y conocidos de Erasmo, como Agustin Caminade, Froben y Beato Renano,
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no de chanza y burla con el que presenta a sus personajes, el lector se encuentra con un “se-
rio y profundo tratado moral™*°7 acerca de una forma de ser de una sociedad cristiana, don-
de deberia reinar la fe ardiente, la sencillez en el estilo de vida, la moderacién en los apetitos,
la benevolencia hacia el préjimo, la tolerancia ante las ideas de distinto cufio, y la paz en la

convivencia; es una critica a una sociedad pseudo-cristiana.

1.4.4. Muerte y vanidades

Entre todos los coloquios, el que mds llama nuestra atencién por su relacién con el tema
investigado es el XI coloquio, De la manera de morir mundana e catélica, pues consideramos
que las ideas expuestas en €l nos permiten corroborar nuestro argumento acerca de la pre-
sencia de un fundamento filoséfico erasmiano en la idea que sustenta la pintura de vanitas
neerlandesa.

Este coloquio expone, a través del didlogo entre dos personajes, las vanidades que rodean
incluso el momento de la muerte, confrontando dos maneras de morir distintas: la del ver-
dadero fiel cristiano que comprende la trascendencia del suspiro postrero, y la de aquel pseu-
do-religioso que ni atin en el momento final puede desprenderse de las vanidades de la vida.

Muertes prototipicas y dicotémicas, quizds literariamente magnificadas, de trazos recar-
gados, como sefiala Marcel Bataillon?°®, pero que sirven a Erasmo para senalar lo que él con-
sidera que es vivir hasta el iltimo momento de acuerdo con la filosofia de Cristo. Nos dice

nuestro autor:

todo lo que hay de trabajo y de pena, o en la enfermedad y dolencia o en la mesma muerte, se
hace y torna muy ligero e ficil cuando el hombre se entrega y pone todo en la voluntad de Dios
y en las piadosas manos de su misericordia®®®.

Para Erasmo, el ser humano debe confiar y vivir en Cristo para asf lograr tener, no sélo una
vida, sino también una muerte digna de un creyente, que le permita la trascendencia de su

espiritu para toda la eternidad.

comienzan a publicarlo sin su autorizacion. Al enterarse, Erasmo decide corregir el texto y lo publica bajo su pro-
pia revision editorial por primera vez en 1519, con una clara intencién moralizante mds que pedagdgica. En Ba-
silea, el filésofo dedica a su ahijado Juan Erasmo Froben la edicién revisada de 1522. En 1526 cambia el titulo
por Familiarium Colloguiorum Opus; la obra fue creciendo en cada nueva edicién, siendo la de 153 3 la dltima que
revisa personalmente Erasmo; y cuyas traducciones fueron vigentes durante casi dos siglos, aun cuando por ciertas
ideas de tono herético plasmadas en el texto, los tedlogos de Paris habian pedido la condena total para el libro, lo-
grando tan sélo que, en 1528, la Universidad prohibiera su uso escolar para la ensefianza de un correcto latin. Cfr:
Marcel Bataillon, Erasmo y el erasmismo, 23 .

3°7 Joseph Huizinga, Erasmo, 220.

38 Cfr. Marcel Bataillon, Erasmo y Esparia, 293 .

39 Erasmo, Coloquios, 222.
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Erasmo nos confronta mediante el texto con dos tipos de muerte para determinar la re-
flexién de cudl serfa la que el hombre prefiere para el final, senalando que, hasta el tltimo
minuto de la existencia, éste elige y da sentido a su vida y, por ende, puede dar sentido a su
muerte: “que ningtn género de muerte hay tan 4spero y cruel que no se sufra y haga tolera-
ble cuando el hombre con todo el corazén e 4nimo, se determina de morir e salir de esta
vida™3 e,

De esta forma, el filésofo nos indica que al momento de morir es absurdo aferrarse a la
vida, a los bienes que en ella gozamos, a las vanidades terrenas, pues eso hace mds doloroso
el desprendimiento, que fatalmente se dard, ya que nadie se lleva consigo lo terreno, lo mun-
dano, lo efimero y fugaz. Segin nosotros, determinarse a morir y salir de esta vida significa
para Erasmo aceptar la muerte con la conciencia de que lo que en realidad cuenta son nues-
tras acciones, nuestro comportamiento como cristianos, y no las diversas vanidades que pu-
dimos alcanzar y gozar en esta vida.

Al presentar dos actitudes diferentes ante la muerte, Erasmo confronta al verdadero cris-
tiano, que no recela de ella ya que sabe que es el inicio de la gloria eterna, con aquel que te-
me irse y quiere seguir dirigiendo los asuntos terrenos una vez muerto, encadendndose a la
vida a través de sus deseos, incluyendo las condiciones de un ambicioso entierro, que hable
de su poder, riqueza y gloria, como si pudiera participar del mismo.

Es interesante destacar la manera en la que el fiel cristiano enfrenta la muerte durante la
época erasmiana. Anteriormente, el sentido de la muerte era un acontecimiento accidental,
la feliz entrada a la gloria eterna, por lo que no estaba rodeada de un sentimiento expreso de
terror; a lo mds que se llegaba era a que se le tuviera como recuerdo de la finitud del hombre,
de su destino terreno, lo que se traduce en las distintas representaciones del memento mori.
Pero para el siglo x1v, con la muerte aflorando en las calles por la peste, la presencia cons-
tante de la descomposicién de los cuerpos hace que entre en escena el sentido de lo macabro,
que es aprovechado como recordatorio de la vanidad y finitud del cuerpo, surgiendo asi la
representacion, ya no del caddver, sino de la muerte como esqueleto viviente con un poder
universal sobre todos los hombres sin distincién alguna, aun cuando ya habia referencias ico-
nogréficas al respecto en periodos anteriores. Es en este momento de la historia cuando la
muerte entra realmente en el ideario colectivo. Para los siglos Xxv y xvI, si bien el hombre
cristiano no duda de la vida ultraterrena como premio o castigo por sus acciones en el mds
acd, lo que realmente le preocupa es precisamente el trance de morir, ese paso entre una y
otra vida, por lo que surge toda una artificiosidad y parafernalia religiosa que se traduce en
lo que se conoce como el arte de morir, que dio como resultado un sinndmero de textos ¢ ico-
nografia al respecto, donde se presentaba a la muerte como el momento decisivo para la sal-
vacién, olviddndose de lo realmente importante que era su actuacién como seguidor de Cris-

to. Esto conduce a que se olvide el fondo de las ensefianzas cristianas, la linea de conducta

310 Jhid. 223.
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ético-moral para alcanzar la salvacién eterna, para preocuparse por las formas externas rela-

cionadas con el acto de morir.

Asi el fiel se preocupa cada vez mds del paso de un mundo al otro y cada vez menos del lazo mo-

ral que deberfa unirlos [...] el clero estimula y sigue la tendencia que hace de la muerte el pun-
to decisivo de la vida cristiana, sin advertir que esto desembocaba en consecuencias peligrosas y
que incluso podia convertirse en una forma de alejamiento del cristianismo. Al fin, si la religién
y la obra de la Iglesia debian, sobre todo, asistir al hombre en su camino a la vida ultraterrena,
si el conjunto de las pricticas y del culto debfan culminar en la garantia de la buena muerte, el
propdsito ético cristiano se vaciaba de su parte creadora y dindmica, la existencia cotidiana per-
dfa su tensidn espiritual e indispensable. Cuanto mds dejaba la fe de ser fuente e imperativo de
la instauracion continua de los valores evangélicos, cuanto mds se satisfacfa con una piedad ex-
terior y se transformaba en la confianza moralmente casi inerte de bien morir, tanto mds las
creencias traicionaban la funcién sustancial y se adaptaban, en el fondo, a las formas adminis-
trativas que la organizacién eclesidstica habia adoptado ya’'".

Desde nuestro punto de vista, a través de la narracién de la agonfa de ambos personajes,
Erasmo plantea no sélo la critica a las formas, en este caso las relacionadas al buen morir, que
tanto preocupaban y ocupaban a muchos fieles de su tiempo y que fueron mal entendidas
por sus contempordneos religiosos, ya que, a decir de éstos, olfan a herejia, aunque “sus ele-
mentos todos se han tomado de la prictica devota de la época™*?; sino que va mds alld, y su-
braya lo que es importante para lograr una verdadera vida religiosa en este mundo: el cen-
trarse en las ensefianzas de Cristo siguiendo sus palabras y, por lo tanto, moderdndose frente
a las vanidades que la vida ofrece y que alejan del camino a la vida eterna.

El ser humano debe lograr, mediante toda la ensefanza, un buen morir, porque, si no, la
consecuencia es la agonia, y se ejemplifica esta idea a través del personaje de George, quien
tiene varios médicos a su alrededor que pretenden curarlo aunque de cierto saben que no hay
remedio, pero mientras, por el deseo de seguir viviendo del paciente, de aferrarse a la vida y
no aceptar su destino final, se dedican a cobrar por nada. “Ya que les hobieron pagado a to-
dos, muy secretamente dijeron a los deudos del enfermo cémo sin duda ¢l no podia escapar
de ni se levantaria vivo de aquella cama...”?"3. Erasmo sefiala que querer vivir a toda costa,
creyendo que el dinero compra la salud, es la vanidad de la riqueza que cree que todo lo pue-
de, incluso determinar el dfa y la hora del fatal desenlace, sin reconocernos creaturas de Dios
y plegarnos a su voluntad y sus designios.

Para Erasmo los pleitos entre curas y frailes por el dinero de la herencia no representan

un bien porque plasman la avaricia por el bien terreno, no importando su origen, en lugar

31t Ruggiero Romano y Alberto Tenenti, “Los fundamentos del mundo moderno”, 89.
312 Marcel Bataillon, Erasmo y Esparia, 293 .
313 Erasmo, Coloquios, 223 .
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de preocuparse por el arrepentimiento, el perdén y el trdnsito a la vida eterna, el bien tras-
cendente para el moribundo, pecado que alcanza atin a ciertos representantes de Dios en la
tierra. Aqui Erasmo nos muestra la vanidad disfrazada de caridad y futuras oraciones por el
alma del difunto, pues ja qué pelear por dinero si lo que verdaderamente vale es actuar cris-
tianamente, mds cuando son personas que acogieron el estado religioso? Nuestro autor dela-
ta asi la conducta de algunos hombres de Dios de su tiempo, pues todo se calma cuando se
ofrecen dinero y limosnas por igual entre las érdenes mendicantes que pelean por su fortu-
na, ;o por salvar su alma?

Asimismo, el filésofo nos relata que George dispone de la vida y futuro de su mujer y de
sus cuatro hijos, manddndolos a ejercer la vida mondstica’'*. De esta manera nos hace cues-
tionarnos: ;Sentirfa el moribundo que no habia actuado del todo bien cuando necesitaba la
oracién continua y la dedicacidn vitalicia a las cuestiones de la fe de sus familiares para ob-
tener el descanso eterno de su alma? Aqui estd un ejemplo de la vanidad de poder, prepoten-
cia para decidir el destino de los demds en beneficio propio, sin tomar en cuenta el parecer y
la eleccién del otro. Sus deseos deben convertirse en érdenes para su propia conveniencia.
Considerdndose lo suficientemente importante como para que los demds se plieguen a sus
egoistas determinaciones, sin tomar su parecer.

Al exponer el boato y lujo en el entierro’’s, para que la gente supiera cudn poderoso vy ri-
co era quien dejaba este mundo, Erasmo nos sefiala que existen hombres para quienes las va-
nidades de la vida les son tan caras que incluso deciden que éstas les rodeen hasta el dltimo
minuto de su permanencia sobre la faz de la tierra. “Entierro es honrado y hermoso, pero
muy costoso, por cierto”?'®. Es decir, para Erasmo, todas esas muestras exteriores no son in-
dispensables para la salvacién del alma; las vanidades exteriores también estorban a la hora
de la muerte para una verdadero destino cristiano; hay que dejar de confundir la verdadera
piedad con el derroche, la ostentacién y las férmulas aparentes y cultivar el espiritu y no la
apariencia exterior de la materia y las vanidades que le rodean.

Por el contrario, mediante el otro ejemplo, al narrar la muerte de Cornelio, el otro per-
sonaje moribundo, Erasmo nos presenta la forma de ser de un auténtico cristiano. Al saber
por boca de su doctor que va a morir, en vez de acongojarse y tratar de aferrarse a la vida con-
sultando otros médicos con tal de que alguno le ofrezca una esperanza, recibe con cristiana
resignacién la noticia y comienza a desligarse de sus bienes terrenos. “Asi que luego de ahi
comenzé con mucha diligencia a repartir por los pobres...”*'7, aun cuando, nos narra Eras-

mo, la caridad la practicaba de igual modo cuando gozaba de cabal salud y asimismo ense-

314 Asi, los acomoda en cinco érdenes mendicantes diferentes para que oraran por su alma y Dios se lo tuviera en
cuenta pues, segdn nos narra el texto, la intencién del enfermo era que Dios le perdonase con mds ahinco.

355 Cfr. Ibid. 2.3 3-23 4, para ver todo lo que en ese tiempo tenia que incluir un entierro fastuoso, digno de quien
se considerara rico, importante y poderoso.

316 Thid. 23 4.

317 Tbid. 239.
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fiaba e impulsaba a su familia a que ¢jerciera esta cristiana virtud, de lo que podemos colegir
que quien elige vivir siguiendo las ensefianzas de Jesus, elige morir de igual modo.

En cuanto a las disposiciones para su entierro, Cornelio simplemente pide que sea como
el de cualquier cristiano comun y corriente, con los minimos requisitos que acostumbraba la
iglesia para esos casos, pues finalmente, “E ni tampoco me doy mucho del lugar donde de-
posites este corpecillo, pues que de doquiera que lo pusieres ha de ser hallado igualmente en
el tltimo dia del juicio. La pompa e fausto del entierro tampoco me perturba nada...”'5.

Lo anterior nos permite entender lo que para Erasmo es un comportamiento acorde a las
ensefanzas de Jests, alejado de las vanidades de la vida que poco o nada hacen por la salud y
salvacién del alma que, en definitiva, es el negocio que se ventila a la hora de la muerte. En
cuanto a su esposa ¢ hijos, Erasmo nos plantea que Cornelio les deja en libertad de decidir su
destino, recomenddndoles tan s6lo que sus elecciones les acerquen a la verdadera sabiduria,
viviendo las ensenanzas de la doctrina cristiana: “que mires bien e fagas de manera que no to-
men camino de estado o elijan vida alguna hasta que por la edad y experiencia de las cosas
vengan a conocer e muy bien entender para qué género de vida sean suficientes e idéneos™*?.

De esta forma, estimamos que Erasmo nos clarifica que quien verdaderamente vive en
Cristo tiene la capacidad, auxiliada por la gracia de la fe, de decidir lo que le conviene en es-
ta vida, y que dichas elecciones le conducirdn al instante final de manera firme y segura, sin
experimentar ningin temor, por lo que le serd ficil desprenderse de las vanidades que en al-
glin momento de su vida alcanzé, ya que ninguna de ellas lo conduce a la suprema y eterna
felicidad, puesto que son efimeras y fugaces, incapaces de satisfacer las necesidades del alma
cristiana por atractivas que puedan ser. Erasmo nos muestra, asf, a un hombre dispuesto a
dar el dltimo paso, eligiendo lo que conviene a su espiritu y, por ende, rechazando o hacien-
do a un lado todo aquello que estorbe para alcanzar la eternidad al lado del Creador.

Consideramos que en este coloquio, si bien estd planteado inicialmente como una critica
a las costumbres y el comportamiento de los religiosos a la hora de la muerte de algtn fiel**°,
nosotros podemos encontrar también a través de sus lineas la critica de Erasmo hacia el ape-
go a las vanidades de la vida, los placeres, la riqueza y el poder y que, a la postre, no son na-
da frente a la muerte, cuando lo tnico que cuenta para la salvacién eterna, segtin el pensa-
miento erasmiano, es haber elegido ser buen cristiano, tanto en el transcurso de la vida como
al momento de morir, ya que, finalmente, tal como se elige vivir se elige morir. Como afirma

Erasmo: “Asf como vivié [...] asf fue su muerte”32".

318 Jhid. 241.

39 Thid. 244.

320 Cfr. Marcel Bataillon, Erasmo y Esparia, 29 3, donde el autor nos dice que este coloquio se referfa principal-
mente al contraste entre las ceremonias, el negocio que éstas representaban para las rdenes mendicantes y la pie-
dad verdadera, proponiendo a sus lectores una muerte cristiana y estoica, teniendo en mente la recompensa en la
otra vida, mds que las manifestaciones exteriores que pudieran rodearla.

321 Erasmo, Coloquios, 239.
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A través de este texto, Erasmo nos muestra, por medio de un estilo literario pero con una
finalidad moral, lo que afios después se plasmard en la pintura neerlandesa de vanitas, por lo
cual las ideas erasmianas bien pueden tomarse como el soporte filoséfico para este tipo de
obras: por mds que persigas y poscas las vanidades terrenas, a la hora de la muerte éstas se
quedan aqui, no te acompanan en el viaje a la eternidad; por mds que trates de que te acom-
pafien hasta que tu cuerpo descienda en la fosa, al final no quedan mds que tus huesos como
Unico vestigio de tu paso por esta vida, reflejo de las elecciones que fuiste haciendo durante
el trascurso de la misma.

Debido a esta preocupacién de Erasmo ante la actitud del hombre frente a las vanidades
y a la muerte, escribe hacia el final de su vida su Preparacion para la muerte, en 1 53 33>, Co-
mo sefiala Ramén Xirau???, Erasmo consideraba necesario educar al fiel para que llevara una
buena vida cristiana, por lo que habia que educarlo tanto para enfrentar la vida como la
muerte, a fin de que alcanzara la verdadera felicidad.

La preocupacién formal mds que espiritual acerca de la muerte, presente en los ritos y
costumbres de su tiempo, como hemos sefialado en pdginas anteriores, es contra lo que es-
cribe Erasmo; ya hemos visto como critica la vanidad de la muerte en sus Cologuios; en Pre-
paracion para la muerte vuelve a arremeter contra estas pricticas, pues observa que, desafor-
tunadamente, para el hombre las diferentes vanidades de la vida estdn presentes incluso al
momento del fallecimiento, desplazando asi el verdadero sentido que deberfa tener la muer-
te para el creyente: “Era pricticamente imposible que los seres mas despreciables dejaran es-
te mundo sin convertirse antes en objeto del respeto general. Se podria decir que, para mu-
chos, nada habia mds grato que la idea de morir™*4.

Para la filosofia cristiana presentada por Erasmo, el temor a la muerte se basa en el des-
conocimiento y debilidad de la fe profesada, asi como en el apego a las cosas vanas: “Por la
flaqueza de la fe nace el amor de las comodidades temporales. Pues si creyéramos con todo
el corazén [...] ficilmente se devaluarian todos los deleites de esta vida™3?s.

Erasmo presenta en este texto al hombre como un ser para la muerte, ya que ésta es la en-
trada a la vida eterna, por lo que no deberia poner su empeno en las cosas terrenales, efime-

ras, que la muerte arranca a todos, sino en las que son las verdaderamente importantes: aque-

322 Erasmo realizé esta obra en particular en respuesta a una peticion del conde de Wiltshire; sefialando que cum-
ple su solicitud para que afiada un breve comentario sobre c6mo cada quien debe prepararse para la muerte, mis-
mo que el propio autor ve como el remate necesario de la filosofia cristiana que ha expuesto a lo largo de sus dis-
tintos textos. Como buen humanista cristiano, su principal fuente de inspiracién son las Sagradas Escrituras,
aderezadas con referencias tanto de autores cldsicos como de los Santos Padres; todas ellas encaminadas a aceptar
la finitud, la mortalidad del hombre, de acuerdo a su naturaleza ontolégica, razonando la muerte como el paso fi-
nal del devenir humano, cuyo trénsito es imprescindible para gozar de la bienaventuranza eterna si se ha sido un
buen seguidor de las ensefanzas de Cristo.

323 Cfy. Ramén Xirau, “Introduccién” en Erasmo de Rotterdam, Preparacion para la muerte, 6.

324 Richard van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 204.

525 Erasmo de Rotterdam, Preparacion para la muerte, 3 1.
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llas que contribuyan a su salvacién. Por lo tanto, debe saber bien qué elegir y no apreciar
aquello de lo que finalmente tendrd que desprenderse. A decir de Erasmo, la filosoffa cristia-
na nos ensefa a apreciar las cosas en su justa medida, sabiendo asi cudles son las que verda-
deramente vale la pena perseguir, despreocupdndose asi de las terrenales y efimeras. De esta
forma, “Esta meditacién de la muerte es verdadera meditacién de la vida”32¢.

El fiel debe tener siempre presente su fin tltimo, que es llegar a Dios, por lo que la Pre-
paracion para la muerte tiene que acompanarlo siempre en su vida, para asi poder hacer fren-
te a las tentaciones que, en forma de vanidades, le pueden alejar de él. Erasmo destaca que
“la muerte siempre atormenta a muchos que sélo ven las comodidades que dejan”*7, olvi-
dando la recompensa que les espera si fueron buenos cristianos durante su vida.

Segtn Erasmo, habria que morir a esta vida terrena, es decir, desligarse de lo efimero en
vias de alcanzar lo eterno, y en esto incluye todos los rituales que el arte del bien morir habfa
ido estableciendo, pues finalmente ninguno de ellos se equipara o borra las acciones realiza-
das durante la vida, que son las tinicas que verdaderamente contardn al momento del Juicio.
Por ello, Erasmo llama al fiel a estar alerta todos los dias de su vida, a actuar segtin las ense-
fianzas de Cristo, pues nadie sabe en qué momento llegard la muerte: “cada quien debe tener
cada difa como el d4ltimo”™*?%, y deberd dar cuentas al Creador.

Por ello, la muerte no debe espantar ni aterrorizar a quien actiia cristianamente, a quien
se desliga de las vanidades fugaces y contingentes, para ocuparse de la eternidad, pues éste es
un hombre previsor, que mira por su futuro inmortal. “Las cosas que se ven son temporales,
las que no se ven, eternas, ve mds quien firmemente cree”*.

Como en otros textos, en Preparacion para la muerte, hace referencia a los silenos y al solda-
do de Ciristo, figuras erasmianas manejadas con anterioridad; todo ello con el fin de remarcar
el no dejarse convencer por las apariencias que engafan y el que en esta vida los creyentes con-
formamos el verdadero ejército cristiano. “Pero el soldado de Cristo, cuya alma estd alerta a co-
mo en el presidio del cuerpo, ha meditado dejar de lado todas estas cosas, esperando en todo
momento la sefial de la trompeta del jefe”*, es decir, listo para el momento de la muerte.

Asi, Erasmo llama la atencién a los hombres senaldndoles que preparado para morir estd
aquel que durante todos los dias de su vida acttia cristianamente y no quien establece cémo
se verificardn sus pompas finebres basdndose en lo que senalan los textos acerca del arte de
morir, sin por ello desdefar que deje arreglados sus asuntos terrenos para tranquilidad de sus
deudos. Como dice Erasmo: “Finalmente, conviene que con el Sefior ascendamos desnudos

a la cruz, sin ninguno de los afectos terrenos, levantados al amor de la vida celestial™3".

326 Tbid. 3 4.
327 [bid. 45.
528 Thid, 5 8.
329 [hid. 96.
330 [bid. 69.
331 Jbid. 105.
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Como podemos observar, en esta obra también estd presente el tema que nos ocupa,
ahora ya muy relacionado con la iconografia mostrada en las pinturas de la vanitas; podria-
mos decir que Preparacion para la muerte es la narracién textual del contenido de estas pin-
turas. La muerte llega, quizds cuando menos se le espera, y todo aquello que se considera-
ba valioso se queda en este mundo, como la propia naturaleza mortal, los huesos. Asi, estas
pinturas se convierten en un recordatorio de la vanidad de la vida, de lo inttil que resulta
perseguir las cosas efimeras olvidando lo realmente valioso para la salvacién del alma in-
mortal, que consiste en seguir la enseflanza evangélica y elegir actuar en esta vida de acuer-
do con ella.

A lo largo de las pdginas anteriores, en las que hemos pasado revista a diversos textos
erasmianos, podemos deducir el sentido que el ser humano del contexto espacio-temporal
que nos ocupa, la regién neerlandesa europea del siglos xv1 y xvi1, daba factualmente a su
vida, ya que actuaba acorde a él; vemos cémo se abocaba mds a obtener los bienes tempo-
rales que a considerar el supremo bien trascendente y eterno, pese a declarar que profesa-
ba la fe cristiana, pues si hubiera actuado realmente de acuerdo a los principios cristianos,
ningan pensador, como en este caso Erasmo, hubiera dedicado su esfuerzo a predicar, a
moralizar, a sus lectores acerca del verdadero sentido de la vida, muy alejado de lo efimero
y fugaz; ni ningtin lector hubiera considerado pertinentes y dignos de adquirir aquellos
textos en los que plasmaba sus reflexiones si éstas no hicieran mella en él, aun cuando el
autor ya hubiera fallecido décadas atrds, como es el caso de la vigencia de la obra de nues-
tro filésofo en el siglo xvi1, tal como se observa por las diferentes reediciones de sus textos,
que finalmente responden a la demanda de los mismos, y en el impacto que su pensamien-
to tuvo en el comportamiento de sus compatriotas, como mencionamos al inicio de este
apartado.

De esta manera, a través del andlisis realizado a la obra erasmiana que consideramos per-
tinente para nuestra investigacién, encontramos que hemos podido comprobar la relacién
existente entre las reflexiones morales de Erasmo de Rotterdam, su propésito diddctico hacia
los lectores de su tiempo, pertenecientes al contexto reformista, y las pinturas de vanitas que
surgieron en el siglo Xv1I.

Como senalamos con anterioridad, la filosofia erasmiana permed no sélo a sus contem-
pordneos, sino que su influencia se puede rastrear un siglo después sobre todo en su tierra
natal, que es cuando y donde surge este subgénero pictérico. Asi, estimamos que la idea que
subyace en estas obras estd fundamentada en el pensamiento erasmiano: No olvides el verda-
dero sentido que tiene la vida para un verdadero cristiano: alcanzar la gloria eterna, hacien-
do frente y dando el justo valor a las vanidades terrenas, ocupandote de seguir las ensefanzas
de Ciristo Jests para salvar as{ tu alma inmortal.

En este sentido, podemos concluir que Erasmo representa el antecedente y el fundamen-
to filosdfico de la pintura de vanitas, cuyo objetivo era, como pretendemos demostrar, recor-

dar al hombre la relacién entre la vanidad terrena y la salvacién eterna; asi, mediante el arte
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se da también la posibilidad de que el hombre reflexione en torno al sentido que debe dar a
su existencia®?*.

Es esta semejanza la que hace que la mente del demandante de estas obras pictéricas no
sea reticente a las mismas pese a lo que pudieran contener de macabro; ya conoce, ya ha of-
do, ya ha palpado dicho mensaje en la moral de su tiempo, a través de la influencia de los es-
critos de Erasmo de Rotterdam, por lo que ahora acepta captarlo visiblemente, ya no sélo a
través de la literatura, sino ahora también por medio de la pintura.

Erasmo propone un modo de vida que, podemos decir basdndonos en la historia de esa
regién, permed en los neerlandeses de las Provincias Unidas, no sélo de su siglo sino de cen-
turias posteriores, y que nos permite advertir que el mensaje contenido en las pinturas de va-
nitas surgidas casi un siglo después del fallecimiento de este autor resultan un recordatorio

de las ideas erasmianas.

I.5. El calvinismo en relacién con la idea de vanitas

Sus mdximas se relacionan con la tradicion cristiana y
las ensenianzas del humanismo: trata al otro como si
te trataras a ti mismo. Los hombres deben saber
que han nacido para el otro.

G.C. UDEMANS

Para fines del siglo xv, el cristianismo es atin la Ginica estructura religiosa y mental con la que
cuentan los habitantes de los paises de Europa occidental, a pesar de la conviccién de que la
Iglesia romana no marchaba pricticamente de acuerdo a sus principios religiosos, lo que ha-
cia que se considerara necesaria la idea de una reforma ya no sélo del ejercicio devocional si-
no de la propia institucion, regresando a los principios del cristianismo primitivo. Al respec-
to, como mencionamos anteriormente, en los Paises Bajos ya habia dado inicio el cambio
dentro de la prictica religiosa gracias al movimiento de la ‘devocién moderna, sin que en
ningin momento ésta propusiera alejarse de la directriz del papado romano.

Sin embargo, el deseo de revertir los excesos de la jerarquia eclesidstica hace que a par-

tir del siglo xv1 podamos observar la irrupcién de nuevas corrientes doctrinales que ya exi-

332 De acuerdo a los textos y fuentes consultadas para esta investigacién, hasta el momento no existe la certeza bi-
bliogréfica de que los pintores neerlandeses hayan consultado de manera directa las obras de Erasmo. Lo anterior
puede explicarse dada la escasa informacién biografica que existe hasta el momento respecto a los artistas que rea-
lizaron pinturas de vanizas, tal como se constaté durante este estudio, lo que no nos impide considerar que estu-
vieran impregnados del ‘espiritu de los tiempos’, ya que su mentalidad es, al final, la de un neerlandés, conforma-
da entonces, entre otras ideas por las planteadas por este humanista.
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gen la renovacién a nivel clerical y que, de una u otra forma, incidirdn en el pensamiento
de los cristianos europeos. Asi, la reforma religiosa, iniciada por Martin Lutero, transforma
el panorama religioso del continente, pues a raiz de su movimiento surgieron diversos gru-
pos protestantes’’? que afectan no sélo el ¢jercicio de la fe a nivel teolégico/doctrinal sino
también todos los dmbitos de la existencia de sus habitantes: el econdmico, el politico, el
social y el cultural.

Cabe destacar que la evolucién del movimiento reformista estd, en realidad, més relacio-
nada con la evolucién de las estructuras politicas y econdmicas que estdn asimismo viéndose
transformadas después de varios siglos de estabilidad, que con una crisis espiritual. Se obser-
va asi cOmo estas estructuras se alfan, aflanzan o se sirven de las nuevas iglesias, ddndose una
confluencia de intereses ya no sélo de orden religioso sino también netamente profano.

La Iglesia fundada por el reformador francés Juan Calvino?** avanza en regiones donde
el poder central es débil frente a las poderosas fuerzas estamentales opuestas a todo intento

de absolutismo, como es el caso especifico de los Provincias Unidas. Como sefialan Ruggie-

333 El término protestante derivé de la declaracién publica o protesta que realizaron cinco principes electores y ca-
torce ciudades imperiales alemanas contra la decision de la Dieta de Espira en 1529, que reafirmaba el edicto de
la Dieta de Worms, 1521, en el que se proscribia creer y ensefiar las doctrinas luteranas en el territorio imperial
gobernado por Carlos V. El nombre de protestante se utiliz6 tanto para describir a los reformadores, como para
designar a los diferentes grupos religiosos que surgieron y que disentian de la ortodoxia catélica romana. Al res-
pecto, Cfr. Ruggiero Romano y Dario Antiseri, Los findamenntos del mundo moderno, 238 .

334 Cfr. Philip Benedict, Christ Churches Purely Reformed, 77-113. Jean Cauvin o Calvin fue un te6logo y refor-
mador protestante, Noyon, Francia, 1 509-Ginebra, 1564. Educado en el catolicismo, realizé estudios de Teolo-
gfa, Humanidades y Derecho. Con poco mds de veinte afos se convirtié al protestantismo, al adoptar los puntos
de vista de Lutero: negacién de la autoridad de la Iglesia de Roma, importancia primordial de la Biblia y doctrina
de la salvacién a través de la fe y no de las obras. Tales convicciones le obligaron a abandonar Paris en 153 4 y bus-
car refugio en Basilea (Suiza). 1536 fue un afo decisivo en su vida: por un lado, publicé un libro en el cual siste-
matizaba la doctrina protestante, nstitucion de la religion cristiana, que alcanzaria enseguida una gran difusion; y
por otro, llegé a Ginebra, en donde la creciente comunidad protestante le pidié que se quedara para ser su guia es-
piritual. Calvino se instal6 en Ginebra, pero sus autoridades lo expulsaron de la ciudad en 1538 por el excesivo ri-
gor moral que habfa tratado de imponer a sus habitantes. En 1541 los ginebrinos volvieron a llamarle y, esta vez,
Calvino no se limité a predicar y a tratar de influir en las costumbres, sino que asumié un verdadero poder politi-
co, que ejercerfa hasta su muerte. Aunque mantuvo formalmente las instituciones representativas tradicionales, es-
tablecié un control de hecho sobre la vida publica basado en la asimilacién de comunidad religiosa y comunidad
civil. Un Consistorio de ancianos y de pastores —dotado de amplios poderes para castigar— vigilaba y reprimia las
conductas para adaptarlas estrictamente a la que suponian voluntad divina: fueron prohibidos y perseguidos el
adulterio, la fornicacién, el juego, la bebida, el baile y las canciones obscenas; hizo obligatoria la asistencia regular
a los servicios religiosos; y fue intolerante con los que consideraba herejes, como Miguel Servet, al que hizo quemar
en la hoguera en 155 3. El culto se simplificd, reduciéndolo a la oracién y la recitacién de salmos, en templos ex-
tremadamente austeros de donde habian sido eliminados los altares, santos, velas y érganos. La lucha por imponer
todas estas innovaciones se prolongé hasta 1555, con persecuciones sangrientas, destierros y ejecuciones; después,
Calvino reiné como un dictador incontestado. Ginebra se convirti6 asi en uno de los mds importantes focos pro-
testantes de Europa, desde donde irradiaba la Reforma. El propio Calvino se esforzé hasta el final de su vida por
hacer proselitismo, extendiendo su influencia religiosa hacia otras regiones europeas. Muerto Zuinglio en 1531,
Calvino se habia erigido en el principal dirigente del protestantismo europeo, capaz de hacer frente a la Contrarre-
forma catdlica. El calvinismo superd pronto en influencia al luteranismo (limitado al norte de la regién germana y
la peninsula escandinava): calvinista fue el protestantismo dominante en Suiza y en las Provincias Unidas, as



128 El surgimiento de la idea de la vanitas pictérica en el contexto histérico del siglo XVII neerlandés

ro Romano y Alberto Tenenti: “los Pafses Bajos tienden a resolver, y en parte lo consiguen,
su problema nacional juntamente con el de su fe”?*5. Este movimiento exige una reforma ra-
dical de la Iglesia y de la creencia religiosa. Calvino estd seguro de poseer la palabra de Dios
en la Biblia’*¢, por lo que hay que defender su difusién y la consulta directa de los fieles, sin
intermediarios jerdrquicos. Si bien el calvinismo se basa en la salvacién por la fe, es, entre las
iglesias reformadas, la que se preocupa en mayor medida por la rectitud moral y la eticidad
de la conducta de sus fieles, buscando que sean mds conscientes de sus deberes civiles, aten-
diendo mds al comportamiento en la vida terrenal que al destino celestial’?7 pues considera
que la fe sdlo se puede poner en préctica dentro de un comportamiento moral de los hom-
bres en su paso por la vida terrenal. “El calvinismo impulsé una vida comunitaria activa que
impregné todos los dmbitos de la existencia”??®.

La cristianizacién de la vida cotidiana incluye no sélo la vida privada sino también la pa-
blica, en sus derechos y deberes ciudadanos. Asi, en el caso de los neerlandeses, la religién co-
adyuva a apelar a la autonomia y libertad politico-econédmica frente al yugo espaiiol, junto a
la referencia histérica batava como un elemento unificador y fundante de la identidad nacio-
nal que buscan a través de su independencia de Espana. De esta forma, el calvinismo se con-
vierte en la Iglesia oficial de las Provincias Unidas. Cabe sefialar asimismo que esta confesién
se aflanza en el territorio neerlandés debido a que la mayoria de su poblacién es burguesa y
mayormente alfabetizada’*® que en el resto de Europa. “Con la pérdida del poder y del fé-
rreo control de la casa Habsburgo durante los primeros anos de la década de 1 560, y la aper-

como el de los hugonotes franceses, los presbiterianos escoceses o los puritanos ingleses (que después emigraron a
Norteamérica), y otras comunidades importantes de tendencia calvinista surgieron en Hungrfa, Polonia y algunos
principados alemanes. Calvino se opuso siempre a la fusion de las iglesias reformadas inspiradas por ¢l con las de
inspiracién luterana, alegando irreductibles diferencias teolégicas. Entre éstas destaca la doctrina de la predestina-
cién: segtin Calvino, Dios ha decidido de antemano quiénes se salvaran y quiénes no, con independencia de su
comportamiento en la vida; el hombre se salva si ha sido elegido para ese destino por Dios; y las buenas obras no
constituyen méritos relevantes a ese respecto, sino una conducta también prevista por el Creador. Quienes han si-
do destinados a la salvacién han sido también destinados a llevar una vida recta; curiosamente, esta doctrina pro-
dujo entre los creyentes calvinistas un efecto moralizante, caracterizdindose dichas comunidades por un extremado
rigor moral y una dedicacién sistemdtica al trabajo, como Calvino prescribié.

335 Ruggiero Romano y Alberto Tenenti, “Los fundamentos del mundo moderno”, 252.

33¢ Cfr. Henri Pirenne, Historia de Europa. Desde las invasiones hasta el siglo xv1, trad. Juan José¢ Domen (México:
FCE, 2004), 427.

337 Esto debido a que el planteamiento central del calvinismo es la predestinacién.

33% Richard van Diilmen, “Los inicios de la Europa moderna”, 2.4 4.

339 Cfr. Jonathan 1. Israel, The dutch republic, 686-687. Este investigador senala que mucho antes de 1572 los
neerlandeses mostraban un mayor grado de alfabetizacién que sus vecinos de Europa, siendo que para 1593
aun las sirvientas podfan leer. El impulso dado por la confesién calvinista a la educacién se debe a su postura
respecto a la lectura personal y directa del texto biblico; de esta forma, es interesante destacar la primacia de la
ensefanza de la lectura sobre la escritura o las matemadticas. Asimismo, el crecimiento de las ciudades y el bie-
nestar econémico experimentado por los pobladores de las Provincias Unidas influyeron en el aumento de alfa-
betizados, ya que necesitaban acceder también a manuales técnicos que les permitieran aumentar sus oportuni-
dades de éxito.
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tura y libre predicacién protestante a partir de 1566, era predecible que el calvinismo juga-
ria el rol dominante”34°.

Por otro lado, nosotros consideramos que no hay que olvidar que la cristianizacién de to-
das las acciones terrenas ya habfa sembrado sus raices entre los neerlandeses gracias al movi-
miento de la ‘devocién moderna’**', pues, orientados primero por Tomds de Kempis y luego
por Erasmo de Rotterdam, los habitantes de las Provincias Unidas tenian claras referencias
respecto a la llamada filosoffa cristiana, por lo que la propuesta calvinista en este rubro en
particular no les es desconocida. Asi, es interesante resaltar que, en las Provincias Unidas,
ambas confesiones, la cat6lica —por sus antecedentes de la ‘devocién moderna— y la calvi-
nista —por su propuesta de eticidad terrenal—, propugnan de manera especial por la vida

moral de sus creyentes’+*.

1.5.1. Una aproximacion a la ética calvinista

A nosotros nos interesa estudiar la doctrina calvinista en lo que se refiere a la idea de la va-
nidad humana en particular, misma que se relaciona con el subgénero pictérico que estamos
analizando en esta investigacién, sin incursionar en cuestiones de cardcter teoldgico, ya que
no se relacionan con nuestro tema de estudio. Para ello examinaremos el texto Institucion de
la religion cristiana redactado por Juan Calvino y publicado en 1536, afio en el que fallece
Erasmo de Rotterdam. Este libro es el texto protestante que contribuye en mayor medida a
consolidar el movimiento reformista, a la par que le confiere un dinamismo sin igual a la
causa. Como mencionamos anteriormente, nosotros Unicamente nos enfocaremos en las re-
ferencias que tengan relacién con las vanidades temporales, mismas que nos proponemos en-
lazar con nuestra hipétesis.

Lo primero que consideramos habria que destacar es que, si bien una de las manifestacio-
nes de la predestinacién calvinista es la bonanza econdmica, esto no debia traducirse en la
utilizacién de dichos recursos para adquirir bienes suntuarios, sino en la ayuda al préjimo
necesitado, y por ello no predestinado a la salvacion, por lo que no son las vanidades terre-
nas sino la caridad lo que estarfa atrds de la riqueza adquirida. La moderacidn, e incluso aus-
teridad, impulsada por la moral calvinista impide al fiel desviarse hacia las cosas efimeras y
fugaces que le distraerian de su fin eterno.

De acuerdo con Leopoldo Cervantes-Ortiz’+?, el calvinismo considera la vida personal
desde el punto de vista de la vocacién y la santificacién. La vocacién por la palabra evanggé-

lica libera al hombre de todos los vinculos terrenales ajenos a Dios, lo que no implica una re-

34 Jonathan I. Israel, The dutch republic, 104.

340 Cfr. Lbid. 41-45.

342 Cfr. Simon Shama, The embarrassment of riches, 15-18.

343 Cfr. Leopoldo Cervantes-Ortiz, “La ética calvinista: una introduccién a sus aspectos teéricos y practicos” en
Teologia y cultura, ano 4, vol. 8 (diciembre, 2007), 35-45. ISSN 668-233.
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nuncia al mundo en sentido negativo, sino la necesidad de vivir en él alumbrados con la luz
de Ciristo con la firme intencién de transformarlo; de allf la santificacién. Calvino ora a Dios
que no lo quite del mundo sino que le guarde del mal: del libertinaje, de la negligencia, la
intemperancia, la mentira; antivalores relacionados con las vanidades mundanas. Asimismo,
Calvino influye en la practica de la industriosidad y el ahorro emprendedor?+4, pero la labo-
riosidad y el ahorro implican no destinar las ganancias a bienes suntuarios o lujos, ya que es-
to puede tomarse como una sefial inequivoca de estar predestinados a la perdicidn al igual
que la pobreza; los ahorros y utilidades deben destinarse a obras de caridad y beneficencia so-
cial que sirvan para honrar y enaltecer la gloria del Sefior, es decir, pensando que el bien par-
ticular sirve para coadyuvar al bien comun.

En sus inicios, la Iglesia calvinista lucha para evitar la codicia y la ganancia basada en la ex-
plotacién del otro; propugna por la redistribucién social de las riquezas generadas por la comu-
nidad. Lejos de promover la ganancia por si misma, el lucro inmoral’+5 y la concentracién de
la riqueza, busca que la distribucién de las ganancias se haga conforme a un patrén social orien-
tado a favorecer a los mds necesitados: los inmigrantes, los enfermos, las viudas y los desampa-
rados. De esta forma, el trabajo social del mundo calvinista se hace tnicamente para mayor glo-
ria de Dios, por lo que la doctrina implica un compromiso aqui en la tierra para con el préjimo.

Por su parte, segin Matthias Freudenberg?+¢, Calvino rechaza a aquellos cuya condicién
de bienestar les permite gastar mds, y que encuentran deleite y placer en dedicar ese exceden-
te a bienes lujosos, y los acusa de pervertir la libertad cristiana, que no debe corromperse por
la frivolidad, el lujo y la avaricia, ya que deben dedicar estos recursos a beneficiar a quienes
menos tienen, ejerciendo asi libremente la moderacién. Para él, los verdaderos cristianos son
aquellos que luchan contra la pobreza, ya fuera la propia o la ajena. El rico da directamente
a Dios cuando da a los pobres, por lo que ambos niveles socioeconémicos deben estar inte-
rrelacionados entre si. La capacidad para la obtencidn de la riqueza es un don de Dios por lo
que ésta no debe destinarse a adquirir vanidades efimeras sino a ayudar al préjimo que no ha
sido bendecido con ese don, compartiendo asi con el otro para que ambos participen de la
gracia de Dios aqui en la tierra, ya que finalmente poseen una condicién humana comtn de
indigencia frente a Dios.

Por lo tanto, la riqueza en si misma no es un impedimento para alcanzar la gloria eterna,

ya que es un regalo de Dios, sino la manera en la que ésta es utilizada durante la vida terre-

344 La postura de Max Weber que liga al calvinismo con el capitalismo explotador y la dictadura irrefrenable del
libre mercado se debe a que estudié el pensamiento y la practica de los calvinistas ingleses del siglo xv111, lo que
representa ya una interpretacion posterior del calvinismo original a la luz de dicha cultura, sin que su andlisis abar-
cara la totalidad del calvinismo, sobre todo desde su perspectiva original. Si Weber hubiera estudiado el calvinis-
mo del siglo xv1 habria observado que la industriosidad no iba aparejada con los excesos de una sociedad someti-
da al primado de la ganancia y al beneficio individual, por encima y a pesar de la sociedad a la que pertenecta.

345 El calvinismo combatié la usura y el préstamo con intereses a los pobres.

346 Cfr. Matthias Freudenberg, “Economic and social ethics in the work of John Calvin” en HTS Teologiese Stud-
ies/ Theological Studies, vol. 65, No. 1, Nov. 2009, Art# 286, 7 pages.
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na, por lo que la doctrina calvinista alerta contra poner la esperanza y confianza en los bienes
temporales haciendo caso omiso de quién es realmente el que otorga dichos bienes. Hay que
utilizarlos con responsabilidad de acuerdo a la caridad y gratitud. La avaricia y las demostra-
ciones frivolas del lujo son contrarias al uso que deben darse al bienestar conseguido en este
mundo. Aquellos que conocen, gracias a la Sagrada Escritura, que su vida y sus bienes se los
deben a Dios, son verdaderamente libres de atarse a las vanidades temporales, dedicando en-
tonces su riqueza a dar al préjimo de la misma manera que Dios les ha dado a ellos.

Por lo que podemos ver en los parrafos anteriores, la ética calvinista relaciona el estilo de
vida con las cuestiones de la fe, de alli la importancia del rechazo a abocarse a las vanidades
temporales. La lectura y el conocimiento de la palabra de Dios conforman el parapeto fren-
te al acecho de la perdicién que realmente éstas ofrecen pese a la sugestion atractiva con las
que se presentan al hombre, pues aquel que sabe que su riqueza es un don de Dios la utiliza-
14 realmente como debe hacerlo una creatura suya, dando al otro como un reflejo de ese don
gratuito con el que fueron bendecidos, y no utilizdndolo en cosas futiles que en nada lo apro-

ximan a cumplir con su deber cristiano, que es lo que lo hace acercarse finalmente a Dios.

El calvinismo convirtiose en un disciplinado modo de vivir a causa de la tensién entre la natu-
raleza humana y los deseos de Dios, y, atin mds importante, a causa de la actitud positiva hacia

el mundo en el que el hombre tiene que actuar [...] El hombre debe siempre actuar por el tra-
bajo; debe siempre esforzarse por edificar una sociedad mejor y procurar la salvaguardia de la
Iglesia que Cristo ha creado. Hay que derrotar a Satands en el mundo y dentro de cada ser hu-
mano. La batalla interior se une con la lucha externa’#7.

1.5.2. El pensamiento de Calvino respecto a las vanidades

De acuerdo a los planteamientos anteriores, procederemos ahora a analizar la Institucion de
la religion cristiana’*® en referencia a las vanidades temporales y las representaciones de las
mismas en los cuadros de vanitas.

En primer lugar tenemos que destacar lo que piensa Calvino acerca de las imdgenes de
Dios que extiende a cualquier tema religioso. En el capitulo XI del Libro Primero sefiala que
“es menester que tengamos como méxima, y cosa certisima, que cuantas veces Dios es repre-
sentado en alguna imagen visible su gloria queda menoscabada con grande mentira y
falsedad™+?. Dios prohibe a su pueblo hacer imdgenes o representaciones suyas, ya que final-

mente, aunque pudieran estar realizadas de materiales preciosos, éstos son corruptibles, pe-

347 H. G. Koenigsberger y George L. Mosse, Europa en el siglo xvi, 151-152.

348 El texto de Juan Calvino consultado para este estudio es Institucién de la religion cristiana, traducido y publi-
cado por Cipriano Valera en 1597 y reeditado por Luis de Usoz y Rios en 1859, disponible en http://www.igle-
siareformada.com/Calvino_Institucion.html, consultado el 14 de marzo de 201 4.

349 Juan Calvino, Institucion de la religion cristiana, Libro Primero, capitulo XI, 1.
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recederos y vanos, por lo que es imposible que alcancen a manifestar la majestad e incon-
mensurabilidad de Dios. De alli se desprende, segin este autor, que “nosotros debemos
deducir la doctrina general de que es vanidad y mentira todo cuanto los hombres aprendan
de las imdgenes referente a Dios™5°, por lo que éstas no son utiles para la ensenanza de la re-
ligién. Sin embargo, cuando Calvino se refiere al resto de las imdgenes, destaca que “no llega
mi escripulo a tanto que opine que no se puede permitir imagen alguna”’’, pues la capaci-
dad de crear objetos artisticos es un don de Dios, por lo que los hombres deben hacer pro-
vecho de él en beneficio de los demds; asimismo declara cudles considera los géneros pictdri-
cos que pueden realizarse sin menoscabo de la religion:

En cuanto a las cosas que se pueden pintar o esculpir las hay de dos clases: unas son las historias
o cosas que han acontecido; las otras, figuras o representaciones de las personas, animales, ciu-
dades, regiones, etcétera, sin representar los sucesos. Las de la primera clase sirven en cierto mo-
do para ensefar y exhortar; las de la segunda, no comprendo para qué sirven, a no ser de pasa-
tiempo?®’*,

Entonces, las imdgenes de vanitas neerlandesas son aceptadas por el calvinismo imperante
puesto que son inofensivas ya que representan objetos, son recreaciones para la vista, pero, al
mismo tiempo, consideramos que, dada la propia preocupacién por la moral y la eticidad de
los fieles, contienen un simbolismo inherente que las relaciona inmediatamente con el deber
ser del calvinista: comportarse adecuadamente en esta vida de acuerdo a los preceptos divi-
nos ensenados por Jesucristo, y ello implica combatir la tentacién que representan las vani-
dades temporales, que nos alejan de su magisterio pues, al final, nada nos llevamos a la otra

vida?ss.

35 Jbid. Libro Primero, capitulo XI, 5.

351 Ibid. Libro Primero, capitulo XI, 12.

352 [bidem.

353 Cfr. Christopher Richard Joby, Calvinism and the Arts: A Re-Assesment (Leuven: Peeters, 2007), 2-87, cuya
postura nos sirve para sustentar esta idea. Este investigador calvinista rebate la idea comin acerca de la relacién ne-

gativa que existe entre la doctrina calvinista y las artes, ya que se piensa que Juan Calvino era hostil a cualquier ma-
nifestacién artistica, sobre todo las referentes a las artes visuales. Al respecto. Joby sefiala que, en términos genera-
les, Calvino nunca se opuso a las representaciones artisticas salvo en dos casos: las representaciones de Dios Padre
y la adoracién de éstas o cualquier otro tipo de imdgenes religiosas. Asi, si el creyente dirige su deseo de Dios apro-
piadamente, podrd observar y disfrutar de las imdgenes sin idolatrarlas, ya que estd consciente de que sélo repre-
sentan lo que se puede ver, como dice en la pgina 16 de su escrito. Calvino sefiala que los diferentes géneros pic-
téricos pueden ser utilizados por el fiel pues sirven para la admonicién y la ensefianza, y afirma que la escultura y
la pintura son dones de Dios a los hombres que ejercen tales oficios y que son aceptables siempre y cuando no se
conviertan en objetos de adoracién que sustituyan la devocién hacia el mismo Dios o las personas sagradas, por lo
que, en el caso del interior de las iglesias reformadas, Calvino acepta que se utilicen, en particular, los géneros de
historia y de paisaje, ya que contribuyen a mostrar la grandeza de Dios en la historia de la humanidad as{ como en
la creacién, que puso al servicio del hombre. En cuanto a la representacién de la realidad visible —lo que nosotros
catalogarfamos como pintura de género, dentro de la cual se encuentran las vanitas—, Joby senala, en la pigina 19
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Por otra parte, en el capitulo I del Libro Segundo Calvino®s+ habla del conocimiento de
Dios y, por ende, del conocimiento de uno mismo como naturaleza caida, incompleta, con
el consiguiente anhelo por recobrar el bien perdido a causa de la falta del primer hombre,

mismo que lograremos sélo estando en Dios durante nuestra vida y del que gozaremos ple-

de su escrito, que para Calvino estas imdgenes s6lo otorgan placer al espectador, por lo que Calvino no ve que pue-
dan lograr otra cosa que placer a la vista y que, por lo tanto, no tienen ningin valor diddctico. Sin embargo, al res-
pecto, cabe resaltar que en la época en la que vivié Calvino los subgéneros pictéricos todavia no se habfan desarro-
llado suficientemente, por lo que eran considerados como parte de la escenografia donde se destacaba el ser
humano y no como temas independientes en si mismos, por lo que, segtin Joby, si para Calvino la creacién es un
espejo en el cual podemos, aunque imperfectamente, percibir a Dios, pues, como senala en la pdgina 3 3, tal como
a través de un espejo miramos el reflejo del objeto original y no el objeto mismo, nosotros percibimos, a través de
la creacién de Dios, su reflejo, y entonces lo vemos y conocemos indirectamente, entonces, destaca Joby, no pue-
de encontrarse, pese al sefialamiento calvinista de que este tipo de representaciones sélo proveen placer al especta-
dor, una objecién especifica al sentido epistemoldgico que se le puede otorgar a este tipo de representaciones ya
que nos sefalan acerca de la accién de Dios sobre su creacién; es decir, nos permiten conocer a Dios, sus acciones
y sus designios, aun cuando no pueda ser de manera completa y total. De esta manera, Joby expresa que el arte vi-
sual si tiene un lugar dentro de la epistemologia calvinista, al ser un espejo a través del cual se puede conocer a
Dios. De acuerdo a este investigador, el artista no sélo representa la realidad visible sino que elige qué parte de esa
realidad va a representar, por lo que no puede soslayarse la intencionalidad diddctica, formativa, de estas manifes-
taciones artisticas, puesto que contribuyen al conocimiento, tanto de la accién de Dios en el mundo, como de no-
sotros mismos. Asimismo, nos dice Joby, también puede argiiirse al respecto que, de acuerdo a la responsabilidad
en términos calvinistas, el ejercer la vocacién a la que Dios nos tiene destinados, que finalmente es un don de Dios,
implica una responsabilidad para con el otro, para con Dios y para consigo mismo, por lo que, en este caso, el ar-
tista representard imdgenes que impliquen tales responsabilidades, introduciendo en la obra de arte mensajes al res-
pecto. El autor sugiere, de esta manera, que los diferentes tipos de obras de arte podrian ser vistos como medios a
través de los cuales el hombre puede registrar y comunicar su experiencia acerca de la revelacién divina, y es res-
ponsabilidad del artista senalar al espectador que lo que estd observando es una representacién de la obra de Dios,
sin olvidar sefalar que de acuerdo a la tesis calvinista el espiritu de Dios estd involucrado activamente en la crea-
cién de la obra de arte. Asi, de acuerdo a Joby, la postura de Calvino provee en si misma los argumentos a favor de
la utilizacién de las artes visuales, al relacionarlas con la experiencia de Dios, pues a pesar de que ontolégicamente
la obra de arte es distinta de la realidad que representa, para este reformador es innegable que captamos la belleza
de Dios a través de su creacién y, por ende, la obra de arte también manifestard, como un espejo, dicha belleza,
puesto que el artista buscard representar los objetos que mejor reflejen la belleza del Creador; asi, el artista reorde-
na la realidad en la escena a representar para lograr una composicion unitaria y arménica que enfatice tal valor,
pues para la visién del mundo calvinista la unidad y la armonia que encontramos en el mundo, real y de las repre-
sentaciones, son un reflejo de Dios, que manifiesta su belleza, justicia y verdad a través de estas categorias. Asi, la
realidad que nos circunda y el arte que la representa procuran acercarnos a las verdades trascendentes que quizds
no sean evidentes inmediatamente al observar la propia realidad. El artista, lleno del Espiritu de Dios, creard obras
de arte que expresen la belleza divina, y por ende la Verdad proclamada por Jests, y no sélo embellezcan al mun-
do al ser estéticamente placenteras, buscando entonces mejorar y embellecer al mundo y contribuir asi con la obra
de Dios, al fortalecer la fe del espectador. De esta forma, a partir de las consideraciones expuestas por Joby, noso-
tros no encontramos ninguna objecién de tipo religioso calvinista hacia las vanitas pictéricas, ya que cumplen con
los aspectos epistemol6gicos mencionados por este reformador acerca de representar, fielmente como senala Al-
pers, la creacién divina, lo que contribuye especularmente al conocimiento de Dios, a la vez que sirven de admo-
nicién acerca del sentido trascendente de vida y el lugar que debe dar el creyente a las distintas vanidades tempo-
rales que le rodean, lo que finalmente contribuye a expresar y ensenar la Verdad que debe fundamentar el sentido
de vida del fiel cristiano, ya que la verdadera vida estd mds alld de la muerte, en la eternidad, y lo verdaderamente
bello no radica en las vanidades terrenas, efimeras sino en aquellas cosas que abonen a la trascendencia espiritual.
354 Cfr. Juan Calvino, Institucién de la religion cristiana, Libro Segundo, capitulo I, 1-11.
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namente en la vida eterna, fin dltimo al que aspiramos y del que nos apartamos, pues la cau-
sa del pecado estd en el mismo hombre que eligié y elige alejarse del verdadero camino dis-
trayéndose con las distintas tentaciones de las vanidades terrenas.

En el capitulo II de este mismo Libro, Calvino distingue entre los bienes terrenales y ce-

lestiales:

la inteligencia de las cosas terrenas es distinta de la inteligencia de las cosas celestiales. Llamo co-
sas terrenas a las que no se refieren a Dios, ni a su reino, ni a la verdadera justicia y bienaventu-
ranza de la vida eterna, sino que estdn ligadas a la vida presente y en cierto modo quedan den-
tro de sus limites. Por cosas celestiales entiendo el puro conocimiento de Dios, la regla de la
verdadera justicia y los misterios del reino celestial®*’.

Con esto indica de qué manera el hombre puede desviarse al elegir entre cudl de ellos dedi-
car su esfuerzo en esta vida, a partir de que discierna bien que las cosas celestiales pueden lle-
gar a conocerse y comprenderse mediante el don que Dios nos otorga, gracia que obtenemos
a través de la luz de su Hijo pues nuestro entendimiento “estd sujeto a la vanidad”?*¢. Desa-
fortunadamente el hombre no siempre elige lo que estaria mds acorde a su naturaleza inmor-
tal, apartdndose asi del verdadero sentido trascendente de su vida, y requiere la ayuda de la
gracia de Dios para conducirse adecuadamente e irse perfeccionando de acuerdo a su propia
naturaleza como hijo suyo que es.

Para nosotros es importante lo que se destaca en el capitulo V, ya que, si bien Calvino re-
calca que se requiere de la gracia divina para actuar segtin la palabra de Dios, como hemos
sefialado en pdrrafos anteriores, “las exhortaciones son necesarias™’7, pues considera que és-
tas sirven no s6lo al fiel para prepararse a recibir la gracia para obedecer su Ley, sino que tam-
bién ayudan al gentil a comportarse rectamente: “como quiera que sirven también grande-
mente para inflamar el corazén al amor de la justicia, para desechar la pereza, rechazar el

placer y el deleite dafiinos™**®

, ya que, si bien Calvino se refiere a las exhortaciones textuales,
nosotros podrfamos inferir que las exhortaciones de cardcter pldstico, como es el caso de las
vanitas pictéricas, también entrarfan en este rubro para los fieles neerlandeses del siglo xv11,
dado el contenido simbdélico que encierran las mismas, aun cuando, en principio, como pin-
turas de objetos, Calvino sélo las clasificarfa como pasatiempos; sin embargo, conviene acla-
rar que realmente no observé ningdn cuadro de vanitas puesto que éstos se realizan poste-

riormente a su fallecimiento en 1564, por lo que no pudo declararse sobre ellas.

355 Jbid. Libro Segundo, capitulo I1, 13.
¢ Ibid. Libro Segundo, capitulo II, 2 5.
357 Jbid. Libro Segundo, capitulo V, 4.
358 Jbid. Libro Segundo, capitulo V, 5.
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1.5.3. El sentido de vida calvinista

En cuanto al sentido que debe dar el hombre a su vida, en el capitulo VII del Libro Tercero,
Calvino invita a sus fieles a “que no se conformen a la imagen de este mundo, sino que se
transformen renovando su entendimiento, para que conozcan cudl es la voluntad de Dios™5?,
es decir, dedicar la vida entera a Dios, actuando segin sus ensefianzas, pues somos creaturas
suyas, por lo que no debemos tener como fin solamente lo que conviene “a la carne™®°, pues
lo que mds perjudica al hombre es solamente buscar el placer y la complacencia de sf mismo
en esta vida, olvidando que el tnico fin es Dios, al que se tiende tinicamente si se deja guiar
por Ciristo.

Calvino destaca que al renunciar a si mismos, los seres humanos se alejan de las distintas
vanidades temporales y pueden entonces encaminarse solamente a Dios. El senalamiento de
Cristo de negarse a si mismo “destruye la soberbia, el amor al fausto, y la jactancia; y luego,
la avaricia, la intemperancia, la superfluidad, las delicadezas, y los demds vicios que nacen del
amor de nosotros mismos”*¢*. Al respecto, Calvino senala que esta renuncia a si mismo no
implica renunciar al mundo, sino que debe hacerse de acuerdo al espacio y al tiempo en el
que se vive, procurando ante todo la sobriedad y moderacidn en el uso y disfrute de los bie-
nes temporales que Dios le otorga, la justicia para con el otro y la piedad en la fe, aguardan-
do asf la bienaventuranza de la vida eterna: “debemos pasar por el mundo como peregrinos,
a fin de no perder la herencia del cielo™¢*, lo que nos habla de una eleccién racional para vi-
vir moderadamente teniendo en el pensamiento el fin dltimo que es Dios.

Asimismo, el sentido de la vida propuesto por el calvinismo implica el servicio, el amor
al préjimo?®?, buscando el bien comtn por encima del bien particular. Esto se logra si el fiel
tiene en mente que los bienes de los que goza en esta vida son un don, un regalo de Dios pa-
ra que los utilice en beneficio del otro y no de sf mismo, a través de ejercer la verdadera cari-
dad, ya que el hombre estd obligado a dar cuentas al Creador de los dones que le otorgd en
depésito, pues dando al otro, ofrenda a Dios.

De lo anterior deducimos que no debemos aspirar ni aferrarnos a las vanidades ya que éstas
son efimeras y realmente no nos pertenecen, por lo que no podemos contar con ellas en el més
all4, lo cual bien podriamos ver que se observa en las pinturas neerlandesas de vanizas, ya que
los bienes suntuarios estdn presentes, han sido gozados, pero al mismo tiempo queda estableci-
do en la imagen que una vez que finiquita la vida presente, éstos se quedan aqui, por lo que de-
bemos deliberar cudl es nuestro verdadero sentido de la vida a fin de elegir actuar acorde a él.

En lo que respecta a la vida futura, Calvino considera en el capitulo IX del Libro Terce-
ro que “para que aspiremos a la vida futura, el Sefior nos convence de la vanidad de la vida

359 Ibid. Libro Tercero, capitulo VII, 1.

360 Thidem.

¢ Jbid. Libro Tercero, capitulo VII, 2.

¢ Jbid. Libro Tercero, capitulo VII, 3.

3¢ Por préjimo Calvino también entiende a todo ser humano, ya que fue hecho a imagen y semejanza divina.
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presente”3®4, a través de diversas pruebas donde quede patente al ser humano la futilidad de
las mismas vanidades a las que podria tender, senalando con ello que no aportan la verdade-
ra felicidad para el hombre, ya que ésta consiste en gozar de la vida eterna en compania del
Sefior, y sélo aquel que comprenda lo anterior menospreciard la vida presente con todas sus
vanidades para pensar, desear y actuar en pos de la vida futura, sabedor de que “la vida del
hombre es como humo, o como una sombra™s.

Sin embargo, dice Calvino, en general, el hombre actda en esta vida como si fuera inmor-
tal, dejando de lado lo que realmente conviene a su felicidad eterna. Solamente cuando se
enfrenta a la muerte reflexiona sobre la vanidad de la vida presente, pero lo hace momenté-

neamente para después olvidarse de ello.

Si vemos que llevan a alguien a enterrar, 0 pasamos junto a un cementerio, COMO entonces se
nos pone ante los ojos la imagen de la muerte, hay que admitir que filosofamos admirablemen-
te sobre la vanidad de la vida presente. Aunque ni aun esto lo hacemos siempre; porque la ma-
yoria de las veces estas cosas nos dejan insensibles; pero cuando acaso nos conmueven, nuestra
filosofia no dura mds que un momento; apenas volvemos la espalda se desvanece, sin dejar en
pos de sf la menor huella en nuestra memoria; y al fin, se olvida, ni mds ni menos que el aplau-
so de una farsa que agradé al puiblico®¢¢.

Por consiguiente, sefiala el autor, es necesario que seamos convencidos por todos los medios
de la condicién efimera y vana de la vida presente y nos dediquemos a meditar sobre la vida
futura, sin por ello menospreciar los dones del presente ya que son bendiciones de Dios
puestas a nuestra disposicién para trabajar mejor en nuestra salvacién. En lo que se refiere a
la muerte, el verdadero fiel no debe temerla, pues es el paso a la verdadera vida, e incluso, de-
be desear que llegue su momento, sin que por esto se entienda el desprecio de la vida que fi-
nalmente es un don de Dios. El hombre debe elevar su mente hacia el cielo, “levantar su ca-
beza por encima de todas las cosas terrenas™®7, para trascender la perspectiva de esta vida por
la eternidad prometida.

Lo anteriormente expuesto nos lleva nuevamente a establecer que, también de acuerdo a
la postura de Calvino, los elementos que componen la pintura de vanitas estdn puestos con
una intencionalidad definida, un recordatorio, un exhorto, un medio mds para persuadirnos
de la fugacidad de la vida frente a la promesa de eternidad que se alcanza a través de la muer-
te, y por ende a comportarnos en esta vida con humildad y templanza ante las distintas va-
nidades que nos tientan, eligiendo asi, la verdadera felicidad.

34 Ibid. Libro Tercero, capitulo IX, 1.
3¢5 Jbid. Libro Tercero, capitulo IX, 2.
366 Thidem.

37 Ibid. Libro Tercero, capitulo IX, 6.
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Consideramos que un elemento tan ligubre como serfa la vista cotidiana de un cuadro
que incluye la representacién de una calavera irfa de acuerdo a la doctrina calvinista, pues,
como sefialamos anteriormente, para Calvino el fiel no debe temer a la muerte sino verla con
la esperanza que conlleva para alcanzar la vida eterna, reflexionando y eligiendo durante su
vida aquello que le conduce a este fin.

A través de este capitulo hemos procurado establecer la mentalidad que subyace en la idea
que sustenta a las pinturas de vanitas neerlandesas. Tanto la doctrina calvinista, como la mo-
ral propugnada en el mensaje de Tomds de Kempis y la filosofia vertida por Erasmo de Rot-
terdam en sus diversos textos se encuentra representada simbdlicamente en estas obras. Asf,
comprobamos que estos tres pensadores influyen a través de sus escritos en la mentalidad de
los neerlandeses del siglo xv11, a fin de que pudiera surgir y ser acogido el subgénero picté-
rico analizado en esta investigacion, sobre todo teniendo en cuenta la aceptacién de la repre-
sentacién del crdneo que la caracteriza, pues, para nosotros, toda la imagen pictérica implica
la invitacion a la reflexién, a utilizar la capacidad racional para deliberar y elegir lo que ver-
daderamente conviene hacer, actuar: vivir moderadamente, ejerciendo de manera cotidiana
las virtudes de la humildad y la templanza, tal como sefialan estos pensadores, para asi alcan-
zar la gloria eterna, fin dltimo al que estdn orientados los fieles como hijos de Dios, otorgan-
do asi un sentido, tanto inmanente como trascendente, a la vida.

De esta manera, una vez determinado el sustento eidético que fundamenta a las vanizas,
procederemos a estudiar en el siguiente capitulo el estilo artistico que presentan estas pintu-
ras, y trataremos de establecer que, para nosotros, es tan singular y caracteristico como la his-

toria y la mentalidad de los neerlandeses que crearon y gustaron de estas pinturas.






I1. Un didlogo critico en torno a la estética inherente
a la pintura de vanitas neerlandesa del siglo xvI1

En la reflexion sobre la belleza y el arte, los factores
historicos, sociales, psicoldgicos, no son ficilmente
separables del filosdfico, ni funcionan como
compartimientos separados. Todos estos elementos
se encuentran en una plena relacion dialéctica.

]OSE ANTONIO DACAL ALONSO

Después de haber analizado las fuentes filoséficas, morales y religiosas de las pinturas de
vanitas neerlandesas, y comprender el contexto histérico y social en el cual se forman,
procedemos ahora a establecer su relacién artistica con el periodo cultural en el que nace es-
te subgénero: el barroco, tarea que no resulta ficil, ya que existen pocos estudios especializa-
dos en barroco neerlandés, pues la mayoria de los autores reconocidos se vuelcan hacia las
producciones italianas y espafolas de este estilo, dedicando poco tiempo al andlisis del arte
de otras regiones europeas, por lo que no toman en cuenta las particularidades de cada cen-
tro de produccién, generalizando entonces sus postulados para todas las obras artisticas rea-
lizadas dentro de este periodo de la historia del arte.

Queremos insistir en que nuestro propdsito es establecer que asi como determinamos, a
través de la historiografia de las Provincias Unidas, que este pueblo presenta una particular
concepcién del mundo, una mentalidad determinada que se distingue de la de sus contem-
pordneos europeos, también en cuanto al arte, la pintura neerlandesa, incluido el subgénero
de vanitas, presenta peculiaridades que lo distinguen de las demds representaciones pictori-
cas barrocas realizadas en Europa durante el xv11, aun cuando comparta rasgos culturales
comunes, quedando patente en el primer capitulo de esta investigacién que tratamos de
mostrar cémo la mentalidad neerlandesa es la que da un fundamento moral, filoséfico y re-
ligioso a la creacién de este tipo de pinturas.

De esta forma, en este capitulo nos proponemos iniciar con la presentaciéon de las gene-
ralidades del barroco europeo planteadas por diversos tedricos expertos en el tema, ya que no
s6lo es un estilo artistico, sino que conforma todo un periodo cultural que, con sus distin-
ciones espaciales, permeé por toda Europa, siendo asi una manera de comprender el mundo.
Para después estudiar la estética barroca de lo general hacia lo particular, de lo que se propo-
ne tedricamente respecto a la cultura europea del periodo a los rasgos definitorios que noso-
tros estimamos presenta el estilo neerlandés, haciendo notar las especificidades que, desde
nuestra 6ptica, muestra el arte de las Provincias Unidas y que nos explican las caracteristicas
estilisticas que encontramos en las vanitas, tanto técnicas como temadticas, y entender enton-

ces el significado simbélico de estas pinturas.

«<139>
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Si partimos de la idea de que la nocién que el hombre tiene de si mismo, del mundo que lo
rodea y de su relacién con la trascendencia en un determinado periodo espacio-temporal, en
una época delimitada tanto en territorio como en tiempo, se refleja simbélicamente en sus pro-
ducciones artisticas; es decir, si aceptamos que la mentalidad prevaleciente en un contexto his-
térico dado se manifiesta en sus distintas creaciones, dando como resultado un sistema cultural
caracteristico, podemos determinar entonces que el periodo barroco, que puede ubicarse desde
finales del siglo xv1 hasta las primeras décadas del siglo xv111 europeo, es el aparato cultural que
incide de manera general en el surgimiento del subgénero pictérico de vanitas.

De esta forma, para adentrarnos en su estética consideramos pertinente plantear en pri-
mer lugar las caracteristicas generales de la cultura de esta época, para entonces dialogar con
diversos autores e ir analizando cudles de esos factores son los que se presentan en la cultura
neerlandesa asi como la manera especifica en la que lo hacen y que, por ende, son los que in-
fluyen en la creacidn y recepcidn de este tipo de pinturas, pues como José Antonio Maravall,
uno de los grandes tedricos de este periodo cultural, nos dice en su libro La cultura del barro-
co, “el barroco es [...] un concepto de época que se extiende, en principio, a todas las mani-
festaciones que se integran en la cultura de la misma™*

Posteriormente, vamos a revisar criticamente las consideraciones tedricas generales del estilo
barroco para estudiar también cudles y de qué manera se presentan en el barroco neerlandés, con
el objeto de después ver las caracteristicas distintivas de este estilo y su particular modo de repre-
sentacion y temdtica. Y, por tltimo, vamos a investigar la intencionalidad simbélica de los cua-
dros de vanitas por medio de la interpretacién que otorgamos a los elementos mds significativos
que aparecen recurrentemente en estas obras, fundamentando nuestra interpretacion simbdlica

en la mentalidad y cultura neerlandesa que hemos ido estableciendo en esta investigacién.

II.1. La cultura del barroco y su relacién con
el subgénero pictdrico de la vanitas neerlandesa

No en comilonas y embriagueces,

no en lechos y en liviandades,

no en contiendas y emulaciones,

sino revestios de nuestro Sefior Jesucristo

y no cuidéis de la carne con demasiados deseos.

SAN AGUSTIN

Para analizar la cultura barroca y que podamos determinar cudles caracteristicas se reflejan de

manera especifica en la neerlandesa, y en cudles la cultura de las Provincias Unidas se distin-

' José Antonio Maravall, La cultura del barroco, 29.
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gue de la del resto de Europa, partimos de los planteamientos de algunos de los teéricos y es-
tudiosos del barroco mds reconocidos al respecto, como Rosario Villari, Richard van Diil-
men, José Antonio Maravall, Fernando Checa y José¢ Miguel Mordn, Andreas Prater y Juan
Ramén Triad6 Tur, quienes nos hablan de la cultura barroca como un fenémeno que permeé
toda Europa.

De acuerdo a Rosario Villari, quien ha profundizado en el estudio antropolégico del
hombre barroco, hasta mediados del siglo xx el término barroco se utilizaba solamente para
sefalar las manifestaciones artisticas y literarias surgidas en un periodo de la historia europea,
aun cuando ya Benedetto Croce” habia hablado de una época barroca para delinear los ras-
gos fundamentales de una cultura que era expresion, para él, de decadencia y crisis moral.
Para Villari, la peculiaridad del barroco estd en las actitudes aparentemente incompatibles o
contradictorias entre las que vive el hombre de ese tiempo®.

Sin embargo, pensamos que, aunque actualmente es dificil negarle validez a la vision de
conjunto de un mundo desgarrado por distintos conflictos que derivaron en connotaciones
generales acerca de una realidad colectiva e individual que se presentd en un periodo de la
historia europea con caracteres propios y un especifico modo de pensar, sentir y obrar, este
periodo histérico-cultural presenta ambigiiedades y multiplicidad de sentidos, por lo cual no
se puede decir que fue una época cuyas caracteristicas se manifestaron de manera totalmente
homogénea en las distintas partes de Europa, lo que, a nuestro modo de pensar, denota la
conflictividad del periodo mismo, dado el choque de ideas politicas, econémicas y religiosas
que se presentaron.

Asi, entendemos que hablar de barroco es hablar de crisis, tanto politica, econémica, so-
cial como religiosa y gnoseoldgica: crisis agrarias —por cuestiones naturales— y demografi-
cas —por epidemias y guerras—s; crisis ocasionadas por la convulsién que ocasionaban los
enfrentamientos armados por intereses politicos y religiosos; crisis, finalmente, no sélo espi-
rituales, sino existenciales por el derrumbamiento de los postulados a partir de los cuales el
hombre habia trazado su sentido de vida. De esta manera, hablar de barroco es discurrir acer-
ca del descentramiento del equilibrio que se habia experimentado durante el periodo rena-
centista, fundamentado por las dudas acerca de las verdades absolutas que habfan sostenido
al hombre hasta ese momento. El paso de Galileo a Kepler, los cuestionamientos religiosos
derivados del movimiento reformista, la constatacién de que el conocimiento de corte hu-
manista no asegura un mejor ser humano, ya que en la vida prictica se ha demostrado que
éste es capaz de cometer las peores atrocidades en aras de una idea, conviccién o ambicién.

Por lo tanto, si bien concordamos con Villari en que la crisis barroca es una crisis que ex-

perimentan en mayor o menor grado todos los hombres europeos sin distincién territorial,

2

Escritor, filésofo, historiador y politico italiano que vivié desde 1866 hasta 1952.
3 Cfr. Rosario Villari, “El hombre barroco” en El hombre barroco, ed. Rosario Villari (Madrid: Alianza, 1992),
11-18.
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aun cuando los neerlandeses también la sufren, presentan a su vez caracteristicas geograficas,
econdmicas, politicas e idiosincrdticas particulares que les hacen enfrentarlas de distinta ma-
nera por lo que la cultura que generan, entre ella sus expresiones artisticas, también son re-
presentativas de esa manera de ser neerlandés, como es el caso de las pinturas de vanitas.

Por su parte, para el historiador Richard van Diilmen, en su volumen “Los inicios de la
era moderna’, las manifestaciones culturales que surgieron en esta etapa no representan una
cultura unitaria sino que este sistema cultural establecié tres planos diferentes: la oposicidn
progresiva entre cultura popular y aristocrdtica, donde la cultura cortesana fue integrando a
la burguesfa de manera creciente; la separacién de una élite cultural de la erudicién académi-
co estamental, donde se observa ya el desarrollo de una cultura intelectual preocupada por el
bien comun y el surgimiento de una ciencia con un enfoque pragmadtico del saber; y, por ul-
timo, la diferenciacién de los sistemas religiosos debido al movimiento reformista del si-
glo Xv1, que permitié el surgimiento de circulos burgueses cuya cultura puso de manifiesto
resonancias claramente antiestamentales y anticortesanas, que veian el objetivo de la autode-
terminacidn religiosa en la racionalizacién del modo de vida prictico, la libre decisién de
asociarse y la equiparacién de todos sus miembros*.

Al respecto, nosotros estimamos que en el caso particular de las Provincias Unidas no
existe de inicio una cultura cortesana que absorbiera a la burguesia, ya que esta region no se
caracterizaba por su produccién cultural y artistica, misma que se asentaba en las ciudades
correspondientes a los Paises Bajos del sur donde estaba establecida la corte, por lo que la cul-
tura que surge alli en el siglo XVII es eminentemente burguesa, como sus habitantes. Sin em-
bargo, si podemos apreciar la influencia que el desarrollo intelectual, primero de corte hu-
manista y después cientifico, tuvo sobre la mentalidad neerlandesa, amén de que la profesién
de la religién de corte calvinista fomenté el aprecio por los actos de la vida diaria y el creci-
miento de la economia que ya observaban.

Todo lo anterior lo podemos ver reflejado en la pintura de vanitas: obras hechas para que
las adquirieran los burgueses; obras con un contenido simbélico perfectamente entendible
para un pensamiento consciente de las palabras del Eclesiastés y, ademds, educado en los
principios espirituales de Tomds de Kempis, derivados del movimiento de ‘devocién moder-
na, en los principios filoséficos de Erasmo de Rotterdam, y en los principios religiosos cal-
vinistas, pues, como hemos visto en el capitulo anterior, todos ellos fomentaban la vivencia
préctica de la religién, el impulso de las actividades econémicas, a la par que la austeridad en
la vida diaria y la conciencia cotidiana del sentido trascendente de la vida, alcanzable me-
diante el ¢jercicio de las virtudes, sobre todo la templanza y la humildad.

Asimismo, encontramos que, durante el siglo xv1 y las primeras décadas del xv11, al mis-
mo tiempo que se respira un ambiente de pesimismo frente a la realidad, nada humanista,

que se estd viviendo por las diversas crisis que estdn enfrentando, se exalta el gozo por la vi-

+  (fr. Richard van Diilmen, “Los inicios de la era moderna”, 6-7.
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da, perenne y finita, pero vida al fin. “Probablemente nunca se habia vivido tan opulenta y
lujosamente, se habia comido y bebido tanto y festejado y divertido de una forma tan inten-
sa...”’, lo que podemos corroborar, en el caso de las Provincias Unidas, por las prédicas eras-
mianas y las indicaciones calvinistas exhortando a la mesura®.

Es relevante que podamos corroborar, a partir del presupuesto tedrico de Van Diilmen,
el resultado fictico de la mentalidad de los habitantes de las Provincias Unidas’ a través de
sus distintas manifestaciones culturales. As{ tenemos, por una parte, en el apartado de la cul-
tura del vestir, que se impuso una indumentaria conscientemente mds discreta, ya que insis-
tia en la decencia, la sencillez y el decoro, y que diferia de la del resto de Europa; mientras
que, por otra parte, esta mentalidad moral neerlandesa también es observable en el caso de
la cultura de la vivienda que difiere totalmente del gusto del resto de Europa®. En las distin-
tas ciudades de las Provincias Unidas no se vivia con lujo, aunque si se concedia importancia
a la calidad de muebles, tejidos y demds ornamentos.

Ambos elementos culturales son comprobables no sélo por los distintos textos literarios
de la época, sino también por las obras pictéricas neerlandesas realizadas durante el periodo
barroco en las que vemos reflejadas esta cultura particular de los neerlandeses, que se sale de
la generalidad de la del resto de Europa. El hombre barroco disfrutaba de las vanidades de la
vida pero, en el caso particular de los neerlandeses, dada esa misma mentalidad de la que ha-
blamos, podemos observar lo que Simon Schama ha dado en llamar “la vergiienza de los
ricos™, la ambivalencia que sienten entre disfrutar y demostrar su éxito econémico y cum-
plir con los precepros espirituales, filoséficos y religiosos propios de su mentalidad, y que no-
sotros vemos reflejada y simbolizada en los cuadros de vanitas que colgaban en las distintas
estancias de sus casas, sobre todo en las dreas sociales, que eran las que contenfan el mayor
namero de pinturas y demds objetos suntuarios que posefan. De esta forma, si bien les gus-
taba rodearse de bienes y objetos placenteros como los que se representan en este tipo de

obras, las vanitas les sefialaban que los mismos eran efimeros, pasajeros, por lo que no debfan

s Ibid 191.

¢ Asunto que ya hemos analizado en el primer capitulo de esta tesis.

7 Mentalidad que, como hemos estado sefialando a lo largo de esta investigacidn, es el resultado de la confluen-
cia del pensamiento de Kempis, Erasmo y Calvino.

$  La tipica casa burguesa (la que se asentaba en los burgos o ciudades) era muy estrecha a consecuencia de la es-
casez de tierra. Su parte delantera daba la calle, en tanto que las habitaciones de estar y las de servicio estaban en
la parte posterior de la casa, a la que se agregaba un patio que querfa dejar un huerto. La parte delantera servia de
taller, tienda o despacho, o bien de salén de recepcidn, es decir, de estancia representativa de la bonanza econémi-
ca de sus habitantes, provista de mobiliario suntuario como muebles, espejos, tapices y cuadros. El centro de la
parte trasera estaba compuesto por una cocina bien equipada, con chimenea y vajillas y dotada incluso de agua co-
rriente. Para el siglo xvir se empez6 a disponer de dormitorios separados, mientras que la vida social de la familia
tenfa como escenario una larga estancia situada entre las dos partes de la casa. Las piezas inferiores cumplian en su
mayor parte funciones de ostentacién, en tanto que las salas superiores se destinaban principalmente al uso priva-
do. Cfr. Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting. Its Stylistic and Thematic Evolution (London:
Yale University Press, 2004), 3-4.

9 Simon Schama, titula asi a su libro 7he Embarrasssment of Riches.
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abocarse a ellos sino prestar su atencidn diaria a la salvacién eterna cumpliendo los preceptos
morales de su fe, mismos que, para nosotros, estaban ya presentes en su mentalidad. As, co-
mo sefala Van Diilmen, una de las caracteristicas mds destacables de las casas neerlandesas
era la combinacién de utilidad y arte’, pues de acuerdo a este autor, el arte era un objeto
mds de consumo, e incluso de especulacién, en el que invertir el dinero, dada la escasez de
tierras en las que emplear el capital'* (figura 5). En relacién a esto, Peter Mundi también afir-

maba en ese tiempo:

En cuanto al arte de la pintura y la aficién del pueblo por los cuadros, no creo que haya quien
los aventaje [...], y tratando todos de adornar sus casas, especialmente las habitaciones exterio-
res, con piezas costosas; y no van a la zaga los carniceros y panaderos con sus tiendas, que tienen
puestas con gran decoro y a menudo los herreros, los zapateros, etc., tendrdn algin que otro
cuadro en su forja o en su taller. Tal es el general conocimiento, inclinacién y gusto de los nati-
vos de este pais por la pintura'*.

FIGURA 5. Quirijn Gerritsz van Brekelenkam, Interior of a Tailor’s shop, 1653,
6leo/ tela, 60 x 85 cm, Worcester Art Museum, Massachusetts, EUA.

> Cfr. Richard van Diilmen, “Los inicios de la era moderna”, 198-201.

't Al respecto, y como hemos venido sefialando, estimamos que esta situacién no contraviene la postura, sobre
todo calvinista, de la mesura y austeridad, ya que dentro de la mentalidad neerlandesa si es aceptable el vivir con
decoro siempre y cuando esto no se convierta en un fin en si mismo de vida, olviddndose del préjimo y, por ende,
de la salvacion eterna.

2 Peter Mundi, “Travels in Europe: 1639-1641" en Juan Ramén Triadé Tur, Historia del arte, 1870.
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11.1.1. Andlisis critico a la propuesta de J. A. Maravall.
Sus alcances y limitaciones

Pasamos ahora a analizar la tesis que José Antonio Maravall, uno de los mds reconocidos ted-
ricos contempordneos de la cultura del barroco europeo’?. Este autor nos deja entender que
la economia en recesién, los trastornos politicos, y las guerras religiosas crean un sentimien-
to de amenaza e inestabilidad en la vida social y personal, dominado por fuerzas de imposi-
cién represivas que estdn en la base de la expresién dramdtica del hombre barroco y que nos
permiten llamar a éste con tal nombre™*.

La recesién y penuria econdmicas, el desconcierto y malestar que crean los repetidos con-
flictos entre los distintos reinos y territorios europeos, la realidad cotidiana de la muerte debi-
do a las constantes guerras y epidemias, la confusién moral que deriva de los injustificables
comportamientos eclesidsticos, aspectos que ya se observan desde finales del siglo xv1, dan lu-
gar a una consecuente relajacién en el comportamiento y a dudas existenciales sobre la finitud
y la trascendencia, es decir, a una crisis que experimenta el hombre dentro de s{ mismo, y den-
tro de la sociedad a la que pertenece. Esta conciencia de crisis suscita una visién del mundo en
la que halla expresién el desorden intimo bajo el que las mentes de esa época se sienten, difun-
diéndose un pesimismo vital, un desencanto y desilusion inspirados por las calamidades que
durante afios han experimentado y que se manifiesta en las distintas expresiones artisticas del
periodo. “El barroco parte de una conciencia del mal y del dolor y la expresa™s.

Existe asi, tal como sefiala Maravall, un doble juego que contribuye eficazmente a la con-
fusién reinante en el barroco en el plano de la mentalidad simbolista, en el que por un lado
se tiende a desvalorizar el mundo, sus pompas, sus riquezas, su poderio pero en la que en
ninglin momento se obliga a quienes disfrutan de ellas a desprenderse de las mismas*®.

De esta forma, para este tedrico, el barroco es trdgico pues se viven hechos dolorosos en
la vida politica, religiosa y econémica pero, para satisfaccién de los pocos que se libraban de
los males y para aturdimiento de los que pudieran protestar gravemente por éstos, el barroco
es también la época de la fiesta y del brillo, lo que para nosotros refleja ese juego antitético
tan caracteristico del periodo, pues el cardcter de fiesta que el barroco ofrece no elimina el
fondo de acritud, de pesimismo y desengafio que vemos reflejado en sus diferentes manifes-
taciones artisticas, ya que “el Barroco vive esta contradiccidn, relaciondndola con su no me-
nos contradictoria experiencia del mundo™7.

Para Maravall, los distintos sucesos del xv11, provocan que el hombre se sienta insegu-

ro en el mundo, teniendo que construirse a si mismo en ¢l a la vez que conseguir hacer de

3 Como ya mencionamos, este autor es uno de los méximos investigadores y teéricos del barroco del siglo xx,
por lo que consideramos pertinente abundar en sus postulados.

4 Cfr. José Antonio Maravall, La cultura del barroco, 29.

5 Jbid. 310.

1 Cfr Ibid. 321.

7 Ibid. 322.
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este mundo un sostén seguro en que apoyarse, cuando estdn en duda todas las certezas con
las que habia vivido. Esta inseguridad en la que el hombre se halla procede segtin este autor
de que “en su intima contextura el mundo no es un ser hecho, terminado y en reposo, sino
que posee una consistencia dindmica, inestable, contradictoria”*®. En otras palabras, el
mundo barroco es una lucha de opuestos y esto le imprime su movimiento y le asegura su
conservacion.

La mente barroca, nos sefala este autor, mds alld de guerras y muertes, de engafos y
crueldades, de miseria y dolor, afirma una concordancia de los mds opuestos elementos, no
porque elimine todos aquellos males, sino porque se adapta a ellos. Por eso, a fin de cuentas,
todo comportamiento barroco es una moral flexible, una moral provisional™, lo que para
nosotros viene a combatir el cuadro de vanitas, al recordarle al hombre que su sentido tras-
cendente de vida no puede conjugarse con una moral acomodaticia, en la que se proponga
gozar de lo efimero a la vez que busque lo perenne.

De acuerdo con Maravall, este conflicto, esta crisis econémica y moral hace que el hom-
bre piense que estd instalado en medio de un mundo contradictorio, incierto, engafoso, ra-
dicalmente inseguro, y sienta en mayor medida su propia precariedad al tenerse que pregun-
tar, con mds dramatismo que en otros momentos de la historia, sobre el entorno de su
existencia. Para este autor, la actitud mental de los europeos del siglo xv11 radica en el pesi-
mismo sobre el mundo y el hombre que era superable o, mejor, compensable, en tltimo tér-
mino por la religidn, por la educacidn, por la intervencién adecuada del propio hombre, lo
que se traduce en que éste se considera a s{ mismo como un individuo en lucha constante,
ya que, segin Maravall, el individuo se encuentra principalmente en combate interno con-
sigo mismo, el lugar “donde nacen tantas inquietudes, cuidados y hasta violencias que, des-
de su interior, irrumpen fuera y se proyectan en sus relaciones con el mundo y con los demds

2

hombres™° y, para este autor, la presencia de este elemento agénico de la vida interna del
hombre se da tanto en la mentalidad formada por el protestantismo como en la de los caté-
licos™".

Maravall sefala que ese ser agénico, y en el fondo solitario, que se debate entre dos po-
los: el egoismo y el principio de conservacién, por un lado, y por otro su deseo de salvacién
eterna, es el hombre tal como lo concibe la mentalidad barroca que, a través del plantea-
miento patético y pesimista de la época, sentia la necesidad de poner en claro la condicién
humana para dominarla, contenerla y dirigirla; en pocas palabras, para encontrar el sentido
de la vida.

Para conseguir centrar nuevamente al hombre, este autor menciona que el barroco logra

su eficacia al operar sobre los resortes psicolégicos del hombre, utilizando “los sentimientos,

S Thid. 325.
v Cfr. Ihidem.
> Jbid. 328.
2 Cfr. Ibidem.



La cultura del barroco y su relacién con el subgénero pictérico de la vanitas neerlandesa 147

22

preferentemente de tipo morboso [...] llegan a la exacerbacién del interés por la muerte”
Ya el tema de la muerte preocupa a las sociedades europeas desde finales de la edad media,
pero en el barroco se registra una agudizaciéon del mismo. Si en el medievo la muerte es, en
el arte y en el pensamiento, una idea teolégica, y en el dmbito popular un especticulo con
las danzas macabras, presentdndose asi con un caricter diddctico general e impersonal, en el
barroco el tema de la muerte es el de una experiencia que afecta a cada uno en particular y
causa una dolorosa revolucién interior. La nocién de la muerte, senala este autor, “mds que
un elemento doctrinal preparatorio del trénsito, acentda su condicion de fuerza adversa a la
vida, por tanto, el drama del viviente, que a cada uno se le patentiza, reclamando se le atien-
da en el juego del existencia”.

Maravall también sostiene que la época del barroco ve al hombre de una nueva manera,
que es la que resulta adecuada a lo que con el hombre se quiere hacer. El hombre del barro-
co avanza por la senda de su vivir, cargado de la necesidad problemdtica y, en consecuencia,
dramdtica de atender a sf mismo, a los demds, a la sociedad, al mundo, y a su trascendencia.

Asimismo, Maravall determina la existencia de ciertas caracteristicas que son representa-
tivas y distintivas del periodo barroco entre las que se encuentra, en primer lugar, el movi-
miento**, que deriva de ese descentramiento que descubre el hombre del barroco, y la con-
siguiente busqueda para encontrar nuevamente su eje, la cual concibe desborddndose
operativamente hacia el exterior, es decir, moviéndose. En relacién al movimiento, este autor
habla acerca de la libertad que comienza a experimentar el hombre del xv1I1, que “ya es en-
tendida de una nueva manera”*’, y que se traduce no sélo en su vida individual sino también
en su deseo de enfrentarse a los poderes ficticos establecidos, grandes instancias de autoridad
y represién del mundo barroco.

Por otra parte, si bien es cierto que durante el barroco el valor del papel de la experiencia
como via de enlace del interior del hombre con su entorno real es fundamental para enten-
der la evolucién del ser humano de ese tiempo, es, como dice Maravall, “innegable que fre-
cuentemente la presencia de aspectos de la realidad en los que se quiere ver evidenciado un
mis alld se acentiie para contrarrestar el vigor con que se afirman los datos empiricos de la
realidad”¢. De esta manera, el hombre barroco no olvida su destino trascendente aun cuan-
do pretenda vivir como si éste no existiera.

Toda una serie de conceptos que juegan en diferentes aspectos de la cultura barroca se li-
gan a ese papel del movimiento, nos sefiala este autor, como principio fundamental del mun-
do y de los hombres: las nociones de mudanza, variedad, o de caducidad, restauracién, trans-

formacién, tiempo, circunstancia, ocasion, etcétera, son derivaciones del movimiento que

22 bid. 339.
33 [bid. 3 40.
* Cfr. Ibid. 360-366.
> Tbid. 355.
> Tbid. 356.
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experimenta el hombre barroco cuya referencia puede encontrarse en las diferentes crisis
econdmicas, sociales, politicas y religiosas, y que se corresponde adecuadamente con el es-
quema de una mentalidad en la que tienen tanta relevancia los conceptos de cardcter dind-
mico, a fin de ajustarse y enfrentarse a estas crisis. Asi, el concepto de movimiento presenta
un alcance tan general en la vida barroca que el cardcter dindmico de cualquier obra huma-
na se convierte en un criterio de estimacién estética. Captar el movimiento mismo es lo que
pretende el artista barroco.

Por otra parte, para Maravall, el cambio es otra de las caracteristicas fundamentales en los
que estd montada la cultura del barroco. Dado que ninguna cosa permanece estable en el
mundo pues “Todo cambia: las cosas, los hombres, sus pasiones y caracteres, sus obras™’. La
ciencia, la experimentacién, ya han corroborado el dramdtico testimonio de lo mudable en
la naturaleza misma del hombre: nace, crece, se reproduce y muere. Por lo tanto, entende-
mos que, para este tedrico, el cambio es un gran tema artistico para el barroco®®.

Segin este autor, puede observarse en diversos textos literarios que, a la tradicional ad-
monicién que los moralistas y predicadores dirigian sobre la amenazadora incertidumbre del
fin, se afade o, mejor, se pone por delante, la no menos inquietante inseguridad de las cosas
en la experiencia cotidiana, precisamente porque al hombre barroco le preocupa el tema de
la seguridad vital. Maravall sefiala también que objetos que se refieren a la mortalidad, la in-
constancia y la fragilidad constituyen “materia predilecta”® para el hombre barroco.

Entre las caracteristicas de la cultura barroca, no podia faltar para Maravall el tiempo®°.
La temporalidad pasa a ser concebida como un elemento constitutivo de la realidad. “Si la
tltima realidad de cuanto existe es pasar, y puesto que el pasar es tiempo, quiere decirse que
el tiempo es elemento constitutivo Gltimo de la realidad™". Los hombres del periodo barro-
co muestran una obsesiva preocupacién por el tiempo. Este cuenta en todas las manifestacio-
nes de la vida; y aparece en cualquier obra artistica a través de los diversos artefactos que se
utilizan para medirlo, como los relojes mecdnicos, las clepsidras y los relojes de arena o de
sol. Lo que interesa al artista barroco es exponer al espectador el esquema irreductible del
curso temporal: el avance inexorable del tiempo, su fugacidad.

También encontramos que la apariencia’> es otra de las caracteristicas de la cultura del
barroco para Maravall. El hombre barroco se enfrenta a un mundo mudable y cambiable, un
mundo en el que las cosas son apariencias; mismas con las que tiene que enfrentarse y llevar
a cabo su existencia. Sin embargo, nos dice el autor, hasta los mds atentos a la apariencia no

dejan de pensar en lo que hay por detrds de ella. Segtin Maravall, el hombre barroco tiene

7 bid. 366.

* Cfr. Ibid. 366-381.
> [bid. 372.

3° Jbid. 382-394.

31 Tbid. 382.

32 Tbid. 394-418.



La cultura del barroco y su relacién con el subgénero pictérico de la vanitas neerlandesa 149

que saber adecuarse a esa realidad aparente: “nos hallamos sumergidos en un conjunto inter-
dependiente de apariencias y a él hemos de referirnos y en él hemos de trazar la conducta de
nuestra vida”?3.

Para este autor, las difundidas précticas del “engafio a los ojos” barrocas, no pretenden ha-
cer creer que eso que se ve, preparado por una hdbil manipulacién del artista, sea la realidad
verdadera de las cosas, sino que mueven a aceptar que el mundo que se toma como real es,
en realidad, no menos aparente. Al ensefiar a la gente por medio de estos engafios visuales
que hay que atenerse a un juego, regido por el saber y la prudencia, en las relaciones con el
mundo; al decirle que de todos modos ese mundo, por aparente que sea, es el dnico que tie-
ne delante y con el que tiene que habérselas, le recuerda que, precisamente por su condiciéon
de ilusoria apariencia, debe jugarse todo lo que pueda llegar a tener en €, pues es su propia
eternidad la que estd en juego. Asi, en el arte, los efectismos a que se acude para llegar a pro-
ducir un cierto grado de indeterminacién acerca de dénde acaba lo real y empieza lo ilusorio
responden al planteamiento de la vida como apariencia’*.

Sin embargo, Maravall sefiala que estas caracteristicas barrocas de lo inestable, lo cam-
biante, lo temporal y fugaz, y lo aparente, nunca incitan realmente a que el hombre abando-
ne la vida como morada, sino que simplemente contribuyen a advertirle acerca de cémo ha
de entenderse con él para alcanzar la felicidad, concepto permeado por el descontento que
vive frente a la disyuntiva entre la bisqueda del éxito, de la ostentacién, de la riqueza, del
afdn de insercién en el mundo social, en pocas palabras, la felicidad temporal, y la felicidad
trascendente, eterna’’.

Ahora bien, hemos visto que el esquema conceptual o categorial de la cultura barroca
planteado por Maravall deriva de los aspectos sociales que presenta, en términos generales, el
mundo europeo durante este periodo histérico, y por lo tanto el autor define que puede apli-
carse tanto a los territorios catdlicos como protestantes que lo conforman. Sin embargo,
cuando nos centramos en un espacio particular, en nuestro caso, las Provincias Unidas, en-
contramos que aparecen ciertas caracteristicas individualizadoras que distinguen su cultura
de la del resto de Europa, por la historia de su propia conformacién como nacién, que afec-
ta directamente a su entorno cultural, por lo que afirmamos que es su mentalidad especifica
la que, en Gltima instancia, incide en el surgimiento de las obras de vanizas.

De esta forma, si bien aceptamos la propuesta teérica de José Antonio Maravall acerca
de la mentalidad simbolista barroca, pensamos que el contenido iconoldgico de las pinturas de
vanitas no sdlo es, como sugiere Maravall, invitar al espectador a no dejarse atrapar por las
vanidades de la vida, ya que estas apariencias de las que se rodea y de las cuales goza* no son

3 Ibid. 397-398.

3+ Cfr. 1bid. 404-406.

s Cfr. Ibid. 407-408.

3¢ Aqui entrarfan los neerlandeses, quienes se beneficiaron de estas crisis para aumentar su poderio econémico
gracias al comercio.
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la verdad pues se esfuman al momento de la muerte, y su disfrute puede hacerle caer y per-
der la verdadera ganancia, sino que apela a la propia mentalidad neerlandesa, al uso de la ra-
z6n para conjuntar el goce moderado de las distintas vanidades sin por ello desatender su ac-
tuacién vital para alcanzar su destino trascendente.

En cuanto a la confusién moral de la que habla Maravall, de la crisis que experimenta el
hombre barroco entre abandonarse al gozo de los bienes terrenales, efimeros y su sentido de
finitud ligado al de trascendencia eterna que marca la muerte, consideramos que la pintura
de vanitas neerlandesa habla, por el contario, de un orden de prioridades derivadas del ejer-
cicio del pensamiento, que equilibra ambos sentidos de la vida: el inmanente y el trascenden-
te, pues para la cultura neerlandesa el disfrute de los bienes temporales es una manifestacion
del orgullo que sienten por acceder a ellos gracias al ejercicio de sus facultades politicas, eco-
némicas y comerciales, y que, sabiéndolo poner en su debido lugar, no estd reqido con la sal-
vacién del alma, sin tener entonces que vivir el desasosiego moral al tener que optar entre un
sentido de la vida y otro.

Consideramos que, en el caso neerlandés, la aclaracién vital de estas dudas existencia-
les estd basada en las consecuencias del movimiento protestante que experimentaron en
carne propia, y que vinieron a cuestionar las convicciones acerca, no tanto del sentido tras-
cendente de la vida, sino de la manera de plantearlo. A la inestabilidad que significé esta
revuelta en la vida espiritual del hombre barroco, sobre todo entre quienes adoptan el cre-
do protestante, como el calvinista en el caso de los neerlandeses, se le dio una respuesta
que se vio reflejada entonces tanto en lo politico, lo econédmico y lo social, pues habia que
disfrutar lo que les correspondia, siempre y cuando fuera con moderacién y sencillez, te-
niendo siempre como fin teleoldgico la felicidad verdadera que se alcanza siguiendo los
preceptos divinos (figura 6).

Nosotros diferimos de Maravall pues, desde nuestra dptica, el caso de la cultura neer-
landesa es diferente al resto de Europa, ya que no vive realmente un conflicto moral ni mu-
cho menos econémico?’, esto porque la ensenanza espiritual de la ‘devocién moderna’, au-
nada a la moral humanista erasmiana se ve reforzada, para esta época, por la religién
calvinista, lo que permite al hombre neerlandés sobreponerse a esta crisis “barroca” de ma-
nera diferente al resto de Europa. De alli que sus manifestaciones culturales sean distintas:
las vanitas pictéricas neerlandesas son originales y diferentes de las que luego se realizan en

el resto de Europa’®.

37 Aun cuando no podemos descartar que la reanudacién de la guerra con Espafia por lograr su independencia,
no haya tenido repercusiones que afectaron la economia neerlandesa al destinar recursos para el conflicto bélico en
lugar de destinarlos a acrecentar su poderfo comercial y financiero.

3% En las vanitas neerlandesas no aparece ninguna figura humana, mientras que cuando se difunde el subgénero
por el resto de Europa, se prefiere al hombre completo sea vivo, sea esqueleto, en lugar del puro crdneo, salvo en
el caso de que se realicen copias iconograficas sin ninguna aportacién artistica particular.
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FIGURA 6. Leidener Meister, Vanitas-Stillleben mit zwei Violinen, Spiegel
und Totenkopf, c. 1635, 6leo/tabla, Hamburger Kunsthalle, Alemania.

Maravall también destaca como rasgo cultural barroco la moral eldstica y complaciente, pues
la constante referencia al desengafo trajo como consecuencia buscar el bien propio a costa
del ajeno; buscar adecuarse a un mundo transitorio pero a la vez presionante, al cual habia
que ajustarse para conseguir los objetivos personales por encima de los comunes®. Aqui
nuevamente encontramos la particularidad de la cultura neerlandesa puesto que no acepta
esa moral acomodaticia y convenenciera que sefiala este autor, ya que, como mencionamos
anteriormente, si bien por una parte observamos que se fomenta la lectura del Eclesiastés que
propone gozar de lo que justamente proporciona Dios a cada uno en la vida, a esto le anade
la reflexion sobre la trascendencia eterna*°: si, estd bien gozar de los bienes terrenos, pero sin
olvidar que la muerte los quita, por lo que no conviene aferrarse a ellos como si fueran el ni-
co fin en la vida, sino tener en cuenta el verdadero sentido de ésta.

También notamos la peculiaridad de la cultura barroca neerlandesa respecto a la gene-
ralidad que aplica Maravall en que, mientras que para este autor es en el barroco cuando se
inaugura la guerra del hombre consigo mismo, para poder equilibrar el disfrute de los bie-
nes terrenos sin faltar a los principios religiosos cristianos, para nosotros este combate ya es-

td presente con anterioridad en la mentalidad neerlandesa, como lo podemos observar gra-

39 Cfr. Ibid. 415.
4+ Recordemos que, para el Eclesiastés, la muerte es la nada porque, en su concepcién, no hay vida eterna hasta
la llegada del Mesias, y ésta se verifica aqui en la tierra.
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cias al texto de Tomds de Kempis La imitacion de Cristo, de 1418, como afnos después en el
Manual del caballero cristiano de Erasmo de Rotterdam, de 1 503 . Vemos asi, cémo ese hom-
bre, dentro de la cultura neerlandesa, estd ya pertrechado para el momento barroco y, por en-
de, se distingue de los demds europeos. Para cuando surge la cultura del barroco, el neerlan-
dés ya estd preparado mentalmente para la lucha que se verifica entre el mundo material y el
espiritual, gracias a las ensefianzas del Eclesiastés, cuya lectura era recomendable, que le in-
dican vivir satisfecho con lo que tiene y disfrutar el momento sin compararse con el otro,
junto a la moral calvinista que se preocupa por la rectitud de todos los actos de sus fieles,
mostrdndole asi el es de la vida mundana; mientras que Erasmo y Kempis le dan los argu-
mentos para luchar contra las tentaciones temporales y dirigir su vida hacia un sentido tras-
cendente ensefdndole el deber ser (figura 7).

En lo que respecta a lo sefialado por Maravall en cuanto al tema de la muerte, estimamos
que los neerlandeses, con su bien realizada representacion de aquello en lo que te conviertes
tras la muerte, presente en las pinturas de vanitas, el simbolismo del crdneo viene a ser una se-
vera sentencia sobre el més alld, pero también un recordatorio sobre lo que a uno le espera de
no haberse sabido defender de los silenos que acechan. Asimismo, la calavera es tanto una me-
ra leccidn de anatomfa como la macabra constatacién del ejercicio racional para la eleccién
existencial que significa un comportamiento, un actuar, acorde al sentido que vaya eligiendo

dar a su vida, y que tiene relacién tanto con la inmanencia como con la trascendencia.

FIGURA 7. Pieter Boel, Alegoria de la vanidad, 1663,
6leo/lienzo, 207 x 260 cm, Palais des Beaux-Arts de Lille, Francia.
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También, insistimos en ello, toda una serie de conceptos que Maravall relaciona con la
muerte, como el tiempo, la mudanza, la caducidad, etcétera, y que segtin este autor se articu-
lan en la linea fundamental de la mentalidad barroca al conectarse con el hecho de la angustia
que causa la muerte, enlazan de manera particular con el simbolismo general de la vanizas pic-
torica, reforzando asi nuestra hipdtesis acerca de la funcién que ejercian estas pinturas en la
mentalidad del pueblo neerlandés. Desde nuestro punto de vista, con la inclusién de la cala-
vera edificante como elemento formal principal, los neerlandeses buscaban la reflexién del
espectador sobre el sentido que estaba dando a su vida al mostrar el simbolo de la muerte
pero, sobre todo, de la sede del pensamiento, pretendiendo hacer recapacitar al espectador
sobre la vanidad de las cosas terrenas, que finalmente son efimeras y futiles, por lo que se de-
ben gozar con templanza y modestia. De alli que nosotros no contemplamos en la pintura
de vanitas la ansiedad presente en la cultura barroca de la que habla Maravall, esta crisis que
experimenta el hombre barroco entre abandonarse al gozo de los bienes terrenales, efimeros
y su sentido de finitud, de trascendencia eterna que marca la muerte, pues para los neerlan-
deses hay que ejercer la razén y gozar en su justa medida los bienes que el mismo Dios les
otorga en esta vida, sin por ello estar renunciando a la felicidad eterna.

De esta manera, la preocupacién que observamos en la mentalidad neerlandesa es ante-
rior a la cultura propiamente barroca, ésa en la que el hombre tiene que hacerse a si mismo
a cada paso, y, correlativamente, va haciendo, a su vez, su mundo con él, se traduce en que
el hombre experimente el ejercicio constante de la eleccidn gracias a su razén. Como hemos
enfatizado, de esto habla la vanizas, al recordarle que dichas elecciones también tienen que
ver con su vida espiritual, con la elecciéon no sélo de su vida terrena, sino también acerca de
la vida eterna, pues no olvidemos que el hombre barroco es un hombre creyente, que final-
mente, en cuanto ser trascendente, sabe de antemano el resultado de dicha eleccién, pues
aunque pretenda ignorarlo, lo tinico seguro en la vida es que la muerte acaba con todo lo te-
rreno, con todo lo contingente.

Por otra parte, el movimiento del que habla Maravall se nos manifiesta de manera espe-
cifica en el caso de la cultura neerlandesa en su conciencia acerca de su capacidad de delibe-
racion, de elegir actuar su propia vida, optando asi por su sentido de vida. Lo anterior lo ve-
mos plasmado en las vanitas, pues pareciera que las cosas que alli aparecen hubieran sido
dejadas de improviso por un ser humano que ya no estd en escena, movimiento que se ma-
nifiesta visualmente en los distintos objetos que se exhiben a medio estar en estas pinturas
(figura 8). Asi, el movimiento que se observa en las vanitas con la llegada intempestiva de la
muerte nos refleja la mentalidad de los neerlandeses al respecto, pues sus elecciones entre el
gozo presente y la vida eterna, las variaciones continuas que enfrenta, son las que definirdn
su futuro trascendente al enfrentarse a la muerte.

Ante esto, el Eclesiastés, Kempis, Erasmo y Calvino les han instado a estar siempre pre-
parados para que el final no los tome desprevenidos por intempestiva que sea su llegada. Lo

anterior podemos relacionarlo con la categoria barroca del tiempo y su medida, pues si bien
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FIGURA 8. Willem Claesz. Heda, Vanitas with globe, skull, candle, tazza,
and covered cup, 1633-1635, dleo s/tabla, 56 x 80.9 cm, University of Michigan
Museum of Art, EUA.

la fugacidad barroca de la que habla Maravall estd presente en las vanitas neerlandesas, pues
lo inesperado de la muerte es un suceso sefialado a través de los relojes que aparecen en estas
obras, el mensaje contenido en ellas nos habla en realidad de estar preparado en todo tiem-
po ante ese momento fugaz que cambiard todo, aunque si has elegido bien tendrds como re-
compensa la eternidad.

Asimismo, nosotros encontramos que la libertad ligada al movimiento de la que habla Ma-
ravall al referirse a la cultura del barroco ya se habfa manifestado de forma particular y tnica en
la mentalidad neerlandesa en un tiempo que antecede a la instauracién de esta cultura en Eu-
ropa. La apelacién a la individualizacién de la experiencia que se traduce en un sentimiento de
variacién continua, y que provoca a su vez la afirmacién de una pretendida capacidad de encau-
zar la propia vida, de una libertad de eleccidn, ya estd presente en la mentalidad neerlandesa.

Por una parte, al estudiar la rebelidén de las Provincias Unidas contra el Imperio espafol
vemos esta libertad traducida en movimiento al fin, en su lucha por lograr la independencia,
en un momento en que ninguna colonia pretende desligarse de una Corona. A lo anterior,
nosotros enlazamos la libertad de actuar del cristianismo que propugnan los postulados de
la ‘devocién moderna’, y asi retrotraer la libertad barroca y la colocacién en primer plano del
movimiento vivencial del cristiano, en el caso especifico del hombre neerlandés, a los postu-

lados de Tomds de Kempis, muy anteriores a la cultura barroca.
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En cuanto al cambio, que Maravall menciona como uno de los grandes temas del barro-
co, detectamos que aunque si estd presente y se refleja en los objetos que aparecen en las va-
nitas y que simbolizan la futilidad, como distintos elementos relacionados con el humo co-
mo las velas, las pipas o los cigarros, burbujas de jabdn, alimentos a medio degustar, que
hacen referencia a la temporalidad, a la caducidad, al instante de cambio, de alli que en la
obra de arte de vanitas esté presente también este cambio, ya vital a través de la calavera (fi-
gura 9).

Sin embargo, estimamos que la significacién simbélica de las vanitas neerlandesas va mds
all, y por ello la cultura barroca neerlandesa se distingue de la que se observa en el resto de
Europa, pues sefiala que, si has elegido actuar bien durante la vida, puedes disfrutar de las
cosas por cambiantes, futiles y efimeras que sean, pues tu eleccién primordial, los actos de tu

vida los has elegido racionalmente teniendo en cuenta la bienaventuranza eterna.

FIGURA 9. Jan van Kessel, Vanitas Still Life,
1665-1670, dleo/cobre, 20.3 x 15.2 cm,
National Gallery of Art, Washington, EUA.

Ademds, para nosotros, la apariencia, caracteristica barroca para Maravall, también estd ya
presente en la mentalidad neerlandesa gracias a los escritos de Erasmo de Rotterdam, para
quien los silenos de Alcibiades eran una figura simbélica recurrente, pues el filésofo siem-
pre apela a no dejarse llevar por las apariencias y a descubrir la realidad que se encubre tras
ellas. Asi, las vanitas pictoricas reflejan que el hombre barroco neerlandés sabe lo que es y lo
que debe ser, lo que parece y lo que verdaderamente es, para poder transitar por esta vida,
y elegir finalmente su destino trascendente. De esta manera, a partir de la consecucién de

una representacién verosimil, que puede llegar a alcanzar la hiperrealidad, o una represen-
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tacion realista de una apariencia mediante la aplicacién de la técnica del trompe-T'oeil o
trampantojo que podemos encontrar en algunas vanitas (figura 10), se inserta esta caracteris-
tica de la apariencia barroca ya presente en su cultura con anterioridad a su aparicién en la

del resto de Europa.

FIGURA T0. Cornelius Norbertus Gijsbrechts,
Trompe l'oeil with Studio Wall and Vanitas Still Life,
1668, 6leo/lienzo, 152 x 118 cm, Statens
Museum for Kunst, Copenhage, Dinamarca.

De esta forma, como hemos senalado, a través de las vanitas el artista barroco neerlandés no
muestra el dilema barroco que Maravall estipula como el fundamento de la cultura europea
de ese tiempo, periodo en el que el hombre se debate entre dos opciones de felicidad: la te-
rrena y la celestial, recordando siempre su naturaleza mortal, sino que le recuerda, gracias a
la influencia del Eclesiastés amén de su formacién humanista y, después, en algunos casos,
calvinista, que el hombre puede gozar de lo que tiene sin dafar al préjimo, sin envidiarlo, a
la vez que tiene presente su felicidad eterna, pues simplemente le senala al espectador que
puede compaginar ambas sin llegar al estoicismo, pues el neerlandés del barroco no se plan-
tea la disyuntiva vital como elegir absolutamente entre la temporalidad y la eternidad, sino
que, dada su mentalidad, puede gozar de las vanidades de la vida siempre que tenga presen-
te su sentido trascendente de la vida.

Veamos ahora a otros tedricos de la cultura del barroco, que si bien concuerdan en mu-
chos aspectos con el planteamiento de José Antonio Maravall, también difieren en algunos
puntos de su postura. Nosotros partimos de estas divergencias para poner de manifiesto
nuestra tesis: la cultura barroca de las Provincias Unidas presenta caracteristicas particulares
que la distinguen de la del resto de Europa, por lo que es capaz de generar obras artisticas
también peculiares con un significado simbdlico acorde a su propia mentalidad.



La cultura del barroco y su relacién con el subgénero pictérico de la vanitas neerlandesa 157

Otros autores que incluimos para fundamentar nuestra idea son los especialistas en arte
Fernando Checa y José Miguel Mordn, quienes senalan en su libro £/ barroco que la cultura
de este periodo corresponde a una Europa multiple, variada y fragmentada*'. Estos autores
centran su texto en hablar de las producciones culturales ligadas a la religion. Frente a la re-
ligién de los sentidos*?, que desde Roma irradiaba con preferencia el sur de Europa, en otros
lugares, y ain en la misma Roma, se propugnaba un concepto de religion basado en la razén
y la inteligencia que, légicamente, se traducia en una imagen opuesta a la propuesta por los
artistas catdlicos. Desde este punto de vista, para estos autores, hay que contraponer el am-
biente religioso catdlico, la idea de un espacio infinito, el movimiento, incluso el emocional,
y los efectos luminicos, al sentido mesurado, racional y geométrico de las pinturas morales
calvinistas de los neerlandeses.

Sin embargo, estimamos, por una parte, que el pretendido realismo del barroco del que
hablan Checa y Mordn es aplicable a ambos barrocos, ya que, en muchos casos, no es un ar-
te de lo real sino de lo verosimil; la pretensién de una imagen persuasiva a ofrecer una ima-
gen sintética, mds simbélica que realista, que toma sus ideas de los presupuestos esencial-
mente tedricos e intelectuales de cada uno de los barrocos que proponen estos autores;
mientras que, por otra, consideramos que estan equivocados en su apreciacion, ya que no
podemos decir que todos los habitantes de las Provincias Unidas fueran calvinistas, pues den-
tro de su territorio se segufan profesando ambas religiones, por lo que no se puede generali-
zar a sus manifestaciones artisticas como puramente calvinistas.

En lo que si concuerdan estos autores con la postura de Maravall, desde nuestro punto
de vista, es en destacar la vigencia del lenguaje alegérico y simbdlico, codificado desde el si-
glo xv1, que se aplica al arte barroco de cualquier denominacién religiosa y que se encuen-
tra plenamente utilizado en el siglo xv11. Asi, las imdgenes funcionan como jeroglificos que
deben ser correctamente interpretados aplicando unas claves determinadas. Checa y Mordn
sefialan que las concepciones simbdlicas del universo se encuentran frecuentemente entre las
diferentes manifestaciones de la cultura barroca del xv1r, lo cual influye en la creacién de
unos hdbitos mentales de lectura e interpretacion de imdgenes sobre la que descansa toda la
concepcién simbdlica del arte religioso, “son demasiado evidentes como para resaltarlo mis,
el cardcter jeroglifico que tienen obras como [...] las innumerables vanizas™3.

No obstante, en este sentido, nosotros encontramos en el arte de ambas profesiones de fe

el cardcter emblemadtico de los atributos de los santos, que no su representacion tal cual en el

# Cfr. Fernando Checa y José Miguel Mordn, E/ Barroco (s/c: Istmo, 2001), 211-25 1.

#* Los fines de la imagen sagrada de acuerdo al Decreto de las imdgenes postulado por el Concilio de Trento son
excitar la devocién, despertar nuestra atencién, o enternecer nuestra sensibilidad ante la representacién corporal
de los santos o de las imdgenes evanggélicas. Sin embargo, este decreto no supone una opcidn artistica especifica, ni
siquiera plantea la posibilidad de que ésta se tuviera que formular posteriormente, sino que en ese sentido conce-
de una plena libertad a los autores o comitentes.

# Fernando Checa y Jos¢ Miguel Mordn, E/ Barroco, 236-237.
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caso del arte calvinista, y el uso, pocas veces casual, de elementos profundamente simbélicos
como los colores, las frutas y las flores, susceptibles incluso de una verdadera paraliturgia**.
Para nosotros, las vanitas neerlandesas no solamente presentan caracteristicas enigmdticas
susceptibles de un desciframiento, sino que éste es uno de sus fundamentos formales, cuyo
simbolismo estd fuertemente relacionado con la religién pese a ser, en teoria, una imagen
profana.

Asimismo, detectamos que Checa y Mordn se sitGan en la misma linea del planteamien-
to de Maravall, cuando destacan que pocos temas son tan especificamente barrocos como el
de la muerte, al decir que el sentido vital y terreno que habia supuesto la civilizacién del Re-
nacimiento y que habfa producido una renovacién de la iconografia mortuoria gracias a la
cual se suprimieron gran parte de los elementos macabros tan queridos por el arte de fines
del medievo, se perdié a fines del siglo xVv1 y, para el siglo siguiente, las tibias, calaveras y es-
queletos y, sobre todo, una nueva preocupacién por la muerte, vuelven a hacer su aparicidn
en la cultura europea. Asi, desde comienzos del siglo xv1I se produce en toda Europa una
profunda renovacién de la iconografia flinebre que adquiere un cardcter més directo e inme-
diato. “La polifacética cultura del barroco produce, con el elemento comin de una retdrica
del horror, infinidad de imdgenes de la muerte”™5. Pero la meditacién acerca de la corporei-
dad y materialidad del cuerpo humano inanimado no es sdlo pretexto para efusiones religio-
sas, sino igualmente laicas*®, y son una buena muestra de la mentalidad barroca, escindida
entre el nacimiento de una idea moderna racional de la ciencia y un mundo donde lo paté-
tico es un elemento més de la cotidianidad, cuestién que nosotros vemos reflejada en los cua-
dros de vanitas.

Cabe senalar que estos tedricos hablan del auge de las vanitas como un género que se ex-
pandirfa por Europa durante el siglo xv11, y que parece haber tenido en Francia su mejor re-
presentacidn. Se trata de verdaderos bodegones, cuyo aspecto inquietante proviene de la pre-
sencia de la calavera. Estas vanitas de fines del siglo xvI y del xviI —ya que en el xvIII
desaparecen pricticamente— son la combinacién de dos elementos, uno anecdético, el re-
trato y la naturaleza muerta, y el otro simbdlico, una imagen del tiempo que pasa y de la
muerte. El sentido de lo macabro proviene, mds que nada, de la insercién objetiva del craneo
en un contexto de naturaleza muerta, de forma que puede decirse que el género de la natu-
raleza muerta proclama simbélicamente la muerte de la naturaleza.

No obstante, nosotros estimamos al respecto que Checa y Mordn se olvidan del origen
neerlandés del subgénero pictdrico de la vanitas, donde no aparece ser humano alguno retra-
tado, como si se da en el caso de las vanitas francesas, aunque estamos de acuerdo con ellos

en sus apreciaciones acerca de su contenido e intencionalidad simbdlica.

# Por paraliturgia entendemos la celebracién de las palabras de Dios, sin que sea en especial una liturgia.
45 Ibid. 246.
+¢ Entendiéndose por laico quien profesa una determinada fe religiosa pero que no pertenece al clero.
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Para estos autores, el sentimiento catélico barroco ante la muerte insiste menos en las
ideas naturalistas y en el distanciamiento objetivo del espectador que en los aspectos dramé-
ticos del asunto, al contrario de las vanizas protestantes, mismas que no analizan, ya que, se-
gun ellos, estas pinturas estdn centradas exclusivamente en la objetividad de la representa-
cién, dado que el simbolismo perteneceria a la esfera de la religién, siendo que el
protestantismo en general, y el calvinismo en particular, no aceptan las imdgenes religiosas.
Para estos tedricos, las vanitas del catolicismo son una meditatio mortis barroca, a medio ca-
mino entre el bodegdn objetivo y realista y el sentido de lo macabro; son una reflexién acer-
ca de la fugacidad y vanidad de las cosas terrenas, la exaltacién retérica de la nada, que expli-
ca tantos aspectos de la cultura del barroco: el triunfo de la muerte sobre los saberes y las
vanidades. Sin embargo, nosotros estimamos que los postulados que los autores senalan acer-
ca de las vanitas catélicas sobre la reflexién que propician este tipo de cuadros es aplicable
también a las vanitas protestantes y, mds atn, cuando fueron las pinturas realizadas en las
Provincias Unidas las que pusieron el ejemplo para todas las demds, por lo que la especifica-
cién que hacen los autores al hablar Gnicamente de las vanitas catdlicas, refleja, para noso-
tros, su desconocimiento del arte neerlandés.

Por su parte, el historiador y filésofo alemdn Andreas Prater en su escrito £/ barroco plan-
tea que el barroco es la época que se extiende entre el Absolutismo y la Ilustracién, y estd con-
siderado como el dltimo gran estilo europeo. Ninguna otra época del arte europeo ha cono-
cido tantas vicisitudes en relacién con su definicién cientifica, con la descripcién de sus
fendémenos, con su delimitacién temporal y con el andlisis del trasfondo histérico e intelec-
tual. En los albores del siglo x1x se habia extendido ya el sentido peyorativo de la palabra ba-
rroco, prepardndose la transicién del término que se emplea respectivamente para censurar,
a un concepto que define el estilo de una época, evolucién que se puede observar también en
relacién con otras épocas?’.

Serfan entonces los artistas de finales del siglo X1x los que impusieron una apreciacién
positiva de este “estilo decadente”; los artistas de este periodo poseyeron cualidades pictéri-
cas especificas por las que comenzaron a interesarse sobre todo los impresionistas. En la cul-
tura barroca se encuentran frente a frente la alegria de vivir y una sensualidad distinguida,
una espiritualidad religiosa y un riguroso ascetismo, una amplia variedad de formas y un ri-
gorismo en las normas.

De acuerdo con Prater, la concepcién que afirma la unidad cultural de una época que se
extiende desde el prerrenacimiento del siglo xv hasta el neoclasicismo de finales del xv111,
encuentra argumentos a su favor precisamente en la historia del arte, pues éste presenta unas
constantes generales, en cuanto contenidos y temas, que permiten reconocer su homogenei-

dad por encima de toda las diferencias morales y estéticas. De esta forma, existen unas carac-

47 Cfr. Andreas Prater, “El barroco”, en Andreas Prater y Hermann Bauer, La pintura del barroco, trads. José y An-
tonio Garcia Pelegrin (Portugal: Taschen, 1997), 10-13.
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teristicas esenciales, unas constantes estilisticas que, seglin este autor, presentan las obras de
arte generadas por una cultura y que la clasificarfan como barroca.

Entre ellas, Prater destaca en primer lugar el principio del ilusionismo, de la ampliacién
fantdstica del espacio, gracias a la cual la monumental decoracién de paredes y techos parece
trascender los limites de la arquitectura real y es capaz de operar una transicién a los dmbitos
celestes, es un leitmotiv adaptado desde el prerrenacimiento que alcanza su més alta perfec-
cién durante el barroco, acompafiada de toda una conceptualizacién tedrica. En segundo lu-
gar, estd la aparicidn de dioses y héroes clésicos en los cuadros, que no eran objeto de una ve-
neracién religiosa, neopagana, ni meras figuras decorativas, sino portadores del sentido
mitoldgico que, relaciondndolos con la actualidad del momento, elevaban toda accién que
les era confiada a un plano superior de la realidad histérica y mitica. Otras constantes son,
de acuerdo con Prater, en la pintura, el claroscuro y la utilizacién de colores primarios, con
la direccién simultdnea de rojo, amarillo y azul, de cuya mezcla proceden todos los demds.
Como contraposicién a este cosmos de color, el claroscuro, con sus polos extremos ausentes
de color, el blanco y negro, modifica la paleta del pintor en innumerables posibilidades de
refraccién. Otra constante es, por ultimo, el vocabulario alegdrico y, en este mismo contex-
to, la pasién humanista por los mensajes criptogrificos que, a su vez, se consideran la prueba
de que todo tiene potencialmente un sentido, que es portador de mensajes ocultos que pue-
den descifrarse. En toda la serie de publicaciones, la gliptica del siglo xv, la simbologfa ¢ ico-
nologia barrocas testimonian la conviccién del parentesco esencial entre la palabra y la ima-
gen, sobre el que se funda la creencia apasionada en una interpretada habilidad universal de
todos los fenémenos naturales y artisticos*®.

A decir de este autor, la relacién del barroco con esas constantes estilisticas es nueva y Gni-
ca, en la medida en que estd marcada por un espiritu de sintesis desconocido hasta entonces
y que ha encontrado su expresién mds convincente en la obra de arte total barroca. La con-
tradiccién entre temporal y efimero, religioso y secular, tiene como objeto derogar la contra-
diccidén entre el instante y lo permanente, puesto que ninguna otra época ha sido tan cons-
ciente de vivir en un mundo efimero.

Tenemos que sefalar nuestro desacuerdo con Prater en cuanto a las constantes culturales
utilizadas para definir al barroco, ya que estimamos que no son aplicables a la obra de arte
neerlandesa, por lo que la cultura de las Provincias Unidas no entrarfa, de acuerdo con este
autor, dentro de la definicién de la cultura del barroco europeo. Segin nosotros, en esta re-
gién no encontramos arquitecturas ni decoraciones monumentales, aunque el ilusionismo si
estd presente en las pinturas de naturaleza muerta en general y en particular en las vanizas;
asimismo, la mitologfa cldsica tampoco aparece, y la paleta de colores neerlandesa se basa, por
sobre todas las cosas, en la realidad a representar, ademds de aportar ciertas tonalidades par-
ticulares ligadas a su contexto econdmico, como sefialaremos mds adelante. De igual forma,

8 Cfr. Andreas Prater, “El barroco” 14-70.
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el mensaje simbélico que contienen las obas de arte no es criptogréfico, sino que puede ser
leido por cualquier espectador y, en este caso, si incluye la relacién entre palabra e imagen no
s6lo emblemdtica, sino también de origen exclusivamente literario.

Sin embargo, en lo que se refiere a la sintesis dialéctica sefialada por Prater, nosotros con-
sideramos que estd presente en la cultura neerlandesa por lo que, ahora si, ésta entraria den-
tro de la definicién del barroco de este teérico.

Cabe destacar que, para Prater, las diferencias especificas que fundamentan la autonomia
del arte barroco frente a las épocas que le precedieron hacen referencia a la extraordinaria
ampliacién del campo temdtico. La pintura barroca presenta auténticas novedades, las cosas
dignas de reproducirse en pintura no se limitan ya a la historia sacra y profana, al retrato y la
alegoria; temas que se centran siempre en la figura humana, y concretamente en la figura hu-
mana exenta. El mundo de la imagineria barroca abre nuevos campos, la apoteosis y el retra-
to de gobernantes, el paisaje y el cuadro de género o de costumbres y la naturaleza muerta,
la caricatura y la anamorfosis*® se dan en esta época. Todas estas representaciones tienen en
comuin que, aunque parten de premisas antropocéntricas, como fruto de la mirada retrospec-
tiva a las concepciones humanisticas del renacimiento, siempre van mds alld. La aparicién de
la naturaleza adquiere una autonomia mucho mds alld de la funcién decorativa para que apa-
rezca en escena. El cuadro de género’® supera los limites del individuo e individualidad de
varios modos. La critica de arte del siglo x1X acerté a verlo cuando lo denominé “retrato de
sociedad”; este autor sefiala que los descubrimientos de los recientes historiadores del arte lo
confirman cuando ponen al descubierto el contenido moral y universalista que se esconde
tras las escenas de la vida diaria.

Lo mismo sucede con el género, tan popular, de la naturaleza muerta, en el que queda
expresamente excluida toda participacién humana y cuyo contenido, por regla general edifi-
cante, queda velado por un verdadero culto a los estimulos sensuales®”.

Para nosotros, si bien es cierta la primera parte de la afirmacién de este autor al aplicarla
al subgénero de la vanitas, estimamos que en este tipo de pinturas creadas en las Provincias
Unidas existe un equilibrio entre el contenido simbélico y la representacién sensorial de los
objetos que la conforman; en otras palabras, el verdadero culto a los estimulos sensuales es,

a su vez, el propio contenido simbélico de los objetos que lo estimulan.

4 Representacién voluntariamente deformada, grotesca, de la realidad.

s Por pintura de género entendemos la pintura que retrataba al hombre comiin y su entorno, y comprende toda
la temdtica de escenas de la vida corriente de una sociedad, sin hacer mencién o referencia alguna a la pintura re-
ligiosa, mitoldgica o de historia, donde se plasman hombres o situaciones fuera de lo comun.

De acuerdo a Andreas Prater, “pintura de género” es un término que se quiso utilizar de manera provisional para
clasificar tedricamente los distintos temas representados al darse, de pronto, un exceso de tépicos tan diferentes,
que iban desde las escenas de amor hasta la extraccién dental, pero que finalmente quedé establecida como un gé-
nero pictérico més dentro de la historia del arte. Cf. 7bid. 87.

v Ibid. 12.
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Por otra parte, a decir de este autor, el proceso de “autonomizacién del cuadro™?, una de
las evoluciones renacentistas de mayores consecuencias, se contintia durante el barroco con
medios més radicales, ya que es a partir de este periodo que se da ampliamente lo que se de-
signa acertadamente como pintura de gabinete: cuadros sin funcién de culto o propaganda,
simples objetos para decorar o coleccionar y que se ejecutan sélo para esos fines.

Al respecto, pensamos que la cultura neerlandesa si se inserta en la definicién que realiza
Prater para establecer los pardmetros de lo que se puede considerar como cultura barroca,
pues, para nosotros, la autonomizacién de la obra de arte surge precisamente en las Provin-
cias Unidas, como podemos observar en los cuadros que alli se generan, en particular, las va-
nitas, que se hacen para el mercado, para decorar. Sin embargo, su funcién no se queda allf
ya que, recordemos, toda obra neerlandesa tiene una intencionalidad de corte moralizante
dada la mentalidad imperante.

Asimismo, estamos de acuerdo con este teérico cuando sefala que, de todas las explicacio-
nes utilizadas para proporcionar una interpretacién histérica y cultural del barroco, existen dos
que se han mantenido durante mayor tiempo y, sin duda, también con una relativa justifica-
cién. Una de ellas considera al barroco como el estilo de la Contrarreforma, explicacién que no
tendrfa nada que objetar, segin Prater, siempre que no se ignoren las formas del barroco pro-
testante y que no se considere a la Contrarreforma como el principio causante del estilo, sino
que éste se vea tan s6lo como un instrumento al servicio de la propaganda religiosa. Lo mismo
puede decirse de la segunda teorfa, ahora de cariz politico, sefala Prater, cuando se considera al
barroco como perfecta expresién de la monarquia absoluta. También esta segunda equivalencia
puede tenerse como valida, siempre que se sea consciente de que los primeros estados absolu-
tistas no fueron los centros en los que se forjé el barroco en un inicio, pues, para este autor, Ita-
lia es la cuna del barroco. A lo anterior, nosotros afiadimos que también habrd que tener en
consideracion que no todos los estados barrocos fueron o pretendieron ser monarquias absolu-
tas, pues las Provincias Unidas conformaron la primera republica barroca de Europa.

Para finalizar este subcapitulo en el que hemos tratado de establecer las particularidades
que presenta la cultura barroca neerlandesa, respecto a los postulados tedricos generales so-
bre el barroco tenemos lo que sefiala el filésofo e historiador de arte Juan-Ramén Triad
Tur’? acerca de la cultura barroca, que destaca que existen diversos aspectos que deben con-
siderarse para comprender este periodo histérico y que éstos van desde las claves culturales,
el dmbito geografico, el contexto politico, hasta los aspectos relativos a la praxis artistica, su
oferta y su demanda. Para este autor, la cultura de esta época es “un fiel reflejo de las carac-
teristicas sociopoliticas del panorama europeo del momento”™*, y las claves culturales que

definen al barroco son, por una parte, una cultura que se mueve entre dos polos: lo abierto

52 [bid. 16.

53 Cfr. Juan-Ramén Triadé Tur, Historia del arte, 599-677, y Juan-Ramon Triadé, “El espectdculo de las formas”,
17-40.

s+ Juan-Ramén Triadé Tur, Historia del arte, 599.
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y lo cerrado, pues, si para algunos es una cultura evolutiva y de ruptura que acepta abierta-
mente los avances cientificos y la racionalizacién filoséfica del momento, para otros es una
cultura cerrada, anclada en presupuestos ideolégicos dogmadticos e inamovibles, por lo que
“el racionalismo y el espiritu abierto e investigador coexistieron junto con la intransigencia’$;
mientras que, por otra, es una cultura dirigida y controlada por el poder fictico, cualquiera
que éste sea: religioso, politico, o econdmico.

A decir de este autor, a menudo se ha hecho referencia al periodo barroco como la cul-
tura del poder establecido, entendiendo este poder desde tres actitudes: la del promotor, la
del censor y la del consumidor. Asi, la monarquia, la Iglesia y la burguesia promocionan una
cultura que les represente y justifique, al mismo tiempo que, en algunos casos, estos mismos
poderes ficticos actdan para controlar las distintas manifestaciones artisticas con objeto de
que sean afines a sus intereses, mientras que eran los mismos que demandaban dichas expre-
siones. Para nosotros, siguiendo la tesis de Triadd, la cultura barroca que se desarrolla en las
Provincias Unidas se ubica en la clave de la apertura puesto que, debido a la tolerancia eras-
miana y a la oposicién calvinista, los neerlandeses estdn mds dispuestos a aceptar y utilizar los
avances cientificos’® y, fuera de censurar las imdgenes religiosas, no existe restriccion alguna
en cuanto a la temdtica artistica; mientras que observamos que el poder fictico representati-
vo es el econdmico, ya que son los propios burgueses quienes requieren las obras de arte, ge-
nerdndose asi un mercado para las mismas, ya que éstas se ven como una mercancia més que
entra al juego de la oferta y la demanda, y que ciertamente solicitan representaciones que
confirmen y evidencien el poder alcanzado, sobre todo el econémico.

En cuanto a la conflictividad presente en el periodo barroco’”, Triadé sefiala que se debe
a que es una cultura compleja y contradictoria, lo cual no se refiere tinicamente al cripticis-
mo del mensaje’® sino a que se mueve entre pares contrapuestos de conceptos’®, que el au-
tor ha tratado de definir de la siguiente manera:

* diddctica y distante,

* participativa y represiva,
* popular y culta,

e critica y sumisa,

* engafada y sonadora,

* realista y simbdlica,

* lddica y alienadora,

5 Ibid. 602.
¢ En el caso particular del arte, los avances en cuanto a la ciencia de la éptica que se aplicaron en el desarrollo de
la pintura.

57 Conflictividad que sefalan también los otros autores que incluimos en este subcapitulo.

*  Ya presente desde mediados del siglo xv1, en el arte manierista.

9 Cfr. Ibid. 604-624, y Juan-Ramon Triadé, “El espectdculo de las formas”, 26-3 2.
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e cfimeray perenne,
* artificiosa y sencilla,

* escatolédgica y vital.

En relacién con esta dialéctica conceptual, nosotros ubicamos que la cultura barroca que se
desarrollé en las Provincias Unidas se mueve realmente hacia uno de los dos conceptos an-
titéticos, o en los dos polos al mismo tiempo, y no, como sefiala el autor, entre ambos a la
vez.

Asi encontramos que la neerlandesa es una cultura didéctica de corte racional®® —y no
emocional, que serfa la consecuente con la normativa tridentina—, puesto que, para noso-
tros, ellos reflexionan acerca de sus representaciones culturales, ya que, dado su nivel de co-
nocimientos®’, son capaces de comprender y aprehender su intencionalidad simbélica por la
via de la razén y no de la sensibilidad; pues, como sefiala este autor en relacidn al pablico re-
ceptor de las vanitas: “En ocasiones, en la pintura se utilizan para dos tipos de espectadores:
el popular y el culto; el primero se impresiona [...] el segundo los razona™?; sin embargo, no
puede calificarse de distante, puesto que, por ese mismo nivel cultural que habfan alcanzado
las Provincias Unidas, el mensaje artistico no era sélo para unos cuantos capaces de enten-
derlo, sino que era accesible, en términos generales, para la mentalidad neerlandesa de ese
tiempo.

En cuanto al segundo par de conceptos, consideramos que la cultura neerlandesa del si-
glo XVII es participativa no sélo por lo que sefiala Triad6: “El didactismo de la cultura pre-
supone la participacién de los receptores, a los que se les instruye a través de unos mensajes™?,
sino porque involucra a todos sus habitantes, no sélo como receptores, puesto que todos po-
dian tomar parte en ella, incluso como emisores, al crearla o comprarla, ya que era asequible
para su nivel de ingreso, como era el caso del mercado del arte pictérico o textual, mismo que
se editaba en su propia lengua; mientras que, para nosotros, no entra dentro del concepto de
represiva, puesto que no habia ningtn poder féctico que limitara de alguna forma su acceso,
como nos sefiala Triad6 al decir que esta participacién estd perfectamente controlada pues
aparta al pueblo de aquello que le puede desviar del recto acatamiento de las normas institu-
cionales®4; antes al contrario, el poder econémico, que en este caso era el poder dominante,
deseaba que toda la poblacién se sintiera orgullosa de sus logros y méritos como nacién que

habia desafiado al poder espanol, mismos que buscan reflejar en su cultura.

¢ Para nosotros, este cardcter racional se deriva de la propia conformacién de la mentalidad neerlandesa que ana-

lizamos en el primer capitulo de esta investigacion.
¢ Como se senalé en el capitulo anterior, la mayorfa de la poblacién sabia leer y escribir, siendo una de las regio-
nes mds adelantadas de Europa al respecto.

2 Juan-Ramon Triadd, “El espectdculo de las formas”, 26.

¢ Juan-Ramén Triadé Tur, coord., Historia del arte, 6o7.

¢ Cfr. Ibid. 609-610.
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En lo que se refiere a la dialéctica entre cultura popular y culta, nosotros encontramos
que la cultura neerlandesa es eminentemente popular y culta a la vez, no sélo por la facilidad
de asimilacién del mensaje, de recepcién, como dirfa Triad6®’ para calificarla de popular, si-
no que apelaba al mismo tiempo a la cultura de sus receptores, por lo que no podemos decir
que se mueva entre estos conceptos, sino que se verifican ambos al mismo tiempo. Asi, la cul-
tura barroca neerlandesa cumple con la difusién de formas, ideas y conceptos, lo que la ha-
rfa popular segin este autor, al mismo tiempo que culta, por apelar a la propia conformacién
mental de los habitantes de las Provincias Unidas.

A su vez, seglin nosotros, el par dialéctico critica y sumisa no aplica a la cultura neerlan-
desa, pues las distintas manifestaciones culturales generadas durante el siglo Xv1I no critican
al sistema ni son utilizadas para “someter” a los espectadores, sino que, como mencionamos
anteriormente, refuerzan su propia mentalidad, al hacerlos sentirse orgullosos de sus logros
o conscientes de sus alcances.

Por otra parte, en lo que respecta a los conceptos de desengaiiada y sofiadora, estimamos
que la cultura neerlandesa nuevamente se ubica en un solo concepto y refleja el primero da-
do el espiritu general de la época, esa conciencia pesimista que busca en la religidn el sentido
de vida “haciendo de la salvacién eterna un modo de vida”®¢, dada la orientacién calvinista
que adquirieron, pero no asi el segundo, pues por su misma mentalidad no se permiten so-
fiar quimeras que cambien sus circunstancias, sino que estdn aterrizados en la realidad que
les toca vivir, misma a la que se enfrentan con todas sus capacidades, lo que les hace ser cons-
cientes de que pueden alcanzar sus propdsitos y no sélo sofarlos. Dentro del arte, la ideali-
zacion del modelo real, caracteristica barroca a la que alude Triad4%7, no aplica en el caso de
la pintura neerlandesa puesto que ellos describen minuciosamente los objetos representados,
sin idealizarlos o perfeccionarlos en ningtin aspecto.

En cuanto a lo que se refiere a que la barroca era una cultura realista y simbdlica, consi-
deramos que ambos conceptos conviven univocamente en la cultura neerlandesa, no es que
ésta se mueva entre lo realista y lo simbélico, como destaca Triad4: “Uno de los debates mds
apasionantes [...] es la confrontacién entre los defensores de un realismo [...] frente a los
que defienden la tesis del simbolismo”™®®, sino que ambos conceptos estdn presentes al mis-
mo tiempo; y ejemplo de ello lo tenemos particularmente en el arte, donde, en términos ge-
nerales, toda manifestacién cultural contiene un mensaje para sus receptores, como podemos
ver en los cuadros de vanitas, donde observamos una representacion, forma, realista, con un
contenido, fondo, simbélico.

Respecto a los conceptos lidica y alienadora, estimamos que no aplica en el caso de la

cultura neerlandesa de la época barroca, puesto que, como vimos al analizar su historia, el

¢ Cfr. Ibidem.
6 Ibid. 61 4.
7 Cfy. Ibidem.

8 Ibid. 615.
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erasmismo primero y el calvinismo después no fomentaban la fiesta que podia hacer perder
la ecuanimidad®, aunque si el disfrute mesurado de los placeres cotidianos.

Cuando Triadé sefala que la cultura barroca se mueve entre lo efimero y lo perenne, noso-
tros observamos que la mentalidad neerlandesa tiene ambos conceptos arraigados en el propio
sentido de la vida, dadas las ensefanzas recibidas, y es anterior al concepto del devenir desarro-
llado por la cultura barroca; asf, ésta no le viene a sorprender con tal concepto pues para ellos
queda claro que la vida misma, y todo lo que se relaciona con ella, es temporal, y que lo tnico

perenne es la trascendencia eterna. Concordamos con este autor cuando sefiala:

En la plistica, lo efimero tiene dos acepciones. La primera se refiere a la misma estructura com-
positiva de las obras, que buscan la plasmacién del devenir por encima de lo perenne. A nivel
de sintaxis pldstica, se busca la continuidad espacial, la captacidon de un instante en su momen-
to justo, pero cuya accién presupone un antes y un después’®.

Pues las pinturas de vanitas plasman simbélicamente ambos conceptos al mismo tiempo, al
mostrar el devenir existencial del hombre: en un momento estd gustando, disfrutando, de los
placeres de la vida, con moderacién y sencillez, cuando le llega el fin; estos cuadros reflejan
el instante justo de la llegada intempestiva de la muerte a interrumpir la vida, haciendo refe-
rencia asf a su propia mentalidad, pues sabe que debe estar preparado en todo momento pues
lo que verdaderamente cuenta es la vida eterna a la que accede a través de la muerte, y que es
a la que se ha hecho acreedor de acuerdo a su actuacién en esta vida: la gloria o el infierno,
ya que todo lo demds, incluido su propio cuerpo, es efimero y fugaz.

Pasamos ahora a analizar los conceptos artificiosa y sencilla; Triadé mismo sefiala que si
bien en varias partes de Europa la cultura barroca se desarrollé bajo este par dialéctico, pues
el poder féctico procura impresionar a la vez que mandar un mensaje claro y sencillo, en cier-
tas regiones, “La sencillez, sinénimo de racionalizacién ocupard una parte de la cronologia y
la geografia del siglo xv11™7" y, como mencionamos anteriormente, la cultura neerlandesa se
decanté por la racionalidad, que le habla de ejercer la virtud de la humildad.

Por tltimo, en cuanto al par dialéctico escatoldgica y vital, encontramos que se desarro-
lla a la vez en la cultura neerlandesa, pues, si bien en las Provincias Unidas la idea de la muer-
te y del mds alld habfan movido su cultura antes del siglo xv11, concordamos con Triad6

cuando sefiala que en la cultura barroca también existe “un fuerte vitalismo basado en lo

¢ La fiesta y las diversiones fueron utilizadas en algunas regiones donde los poderes ficticos procuraban adorme-
cer la conciencia de la poblacidn a través de éstas para que no se levantaran contra ellos, haciéndoles creer que to-
dos participaban del mismo regocijo, al mismo tiempo que servian de vélvula de escape frente a las condiciones
laborales que vivian cotidianamente.

70 Ibid. 619.

7t Ibid. 620.
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sensorial””*, ya que la conciencia de la fugacidad de la vida hace que se aprecien sobremane-
ra las cosas temporales y futiles, situacién que podemos ver reflejada en el arte neerlandés del
periodo, pues muestran objetos magnificos, placenteros a los sentidos junto con la idea de su
propia temporalidad; asi, durante el barroco la muerte es la compafiera de la vida.

De esta manera, podemos afirmar que, si bien la cultura neerlandesa del xv11 presenta
caracteristicas comunes que evidencian el espiritu de la época del periodo conceptualizado
como barroco europeo por los distintos expertos en el tema analizados en las pdginas ante-
riores, también muestra rasgos peculiares que la distinguen a su vez de la del resto de Euro-
pa; lo que para nosotros se debe a la mentalidad particular que poseen y que podemos ver re-
flejada en sus manifestaciones culturales, como las wvanitas pictéricas que crearon y
adquirieron para su disfrute, pero también y, sobre todo, para la reflexién sobre el sentido de
la vida, a partir de la cual pueden actuar en consecuencia.

I1.2. Las peculiaridades del estilo barroco
en el arte de las Provincias Unidas

Docere, movere et delectare.

CICERON

Una vez delineadas las caracteristicas generales de la cultura barroca y las especificidades que
encontramos en el caso de la de las Provincias Unidas, vamos a presentar el estilo”® que se ge-
nera en este territorio, que si bien es derivado de esta cultura, por lo que es denominado de
igual manera, también estimamos que refleja de manera particular las cualidades que los di-
versos tedricos e historiadores de arte le han asignado; es decir, muestra la mentalidad de los
artistas y el ptblico neerlandés del siglo xv11 y, por ende, podemos apreciarlas también en la
pintura de vanitas.

Procedemos entonces a enunciar las generalidades que presenta el estilo barroco, para, de
nuevo, encontrar aquellas que se presentan de manera diferenciada en el arte neerlandés del
XVII.

Al igual que la cultura, definir univocamente al estilo barroco resulta complicado dado el
cardcter complejo de su lenguaje representacional. El arte del siglo xv11, heredero de la cri-
tica manierista hacia el modelo clésico renacentista, aparece como un fenémeno plural en
una Europa que, como ya mencionamos, ha dejado de ser unitaria por las mismas crisis por

las que estaba atravesando.

7> Ibid. 622.

73 Por estilo entendemos el cardcter propio de una obra de arte; la manera, el orden y la forma en la que estdn ar-
ticulados sus elementos componentes, y que le imprimen unas caracteristicas particulares que las hacen diferen-
ciarse de otras obras, pese a que puedan tratar los mismos temas.
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Podemos comenzar diciendo que, en términos generales, en todo el arte europeo obser-
vamos que a los pardmetros del estilo renacentista se le afiade el contexto cultural que ahora
vive el hombre de fines del siglo xv1 y del xv11, y todo ello se ve reflejado en sus distintas
manifestaciones: al clasicismo se le suma la luz, el color, el movimiento, la variedad, la ac-
cién, en una palabra, el efecto sobre el espectador, la obra de arte como representacién del
teatro del mundo.

Se pasa entonces del arte del ser al arte del parecer; se busca incidir en el pablico, trans-
mitirle un mensaje a través de la obra de arte, que vaya ahora de los sentidos a la razén para,
a su vez, moverlo a actuar, a participar de la obra que es su vida misma. Estas caracteristicas
del estilo barroco también las encontramos efectivamente en las pinturas de vanitas neerlan-
desas, al invitarle a actuar acorde al sentido de vida elegido. De esta forma, el estilo no esca-
pa a la dialéctica que presenta la cultura de la que emana: frente a la ostentacién material es-
t4 la seriedad de la fe; frente al disfrute de los sentidos estd la conciencia de la inevitabilidad
de la muerte. El arte barroco se dirige siempre a los sentidos del espectador, su ilusionismo,
verismo’4 y dinamismo pretenden impresionar, convencer, provocar, finalmente, su con-
ciencia y su manera de actuar en la vida.

Si bien podemos observar que, en general, dentro del estilo barroco se pretenden llenar
todos los espacios, el llamado “horror vacui””’; también vemos que el arte adquiere valores
téctiles, corpdreos, que impresionen la retina del espectador y confundan su razén. Para no-
sotros, lo anterior refleja el estado de dnimo que imperaba en el espiritu de los hombres por
esas crisis en las que estaban inmersos, el desconcierto que experimentan al sentir que lo que
habia fundamentado su existencia se torna inestable, inconsistente, por lo que lo real es sus-
tituido por lo verosimil, y lo estdtico por el movimiento, por un equilibrio dindmico. Lo an-
terior se encuentra presente también en el barroco neerlandés, donde vemos que se busca re-
presentar escenas verosimiles en las que se refleja el movimiento al captar un instante de la
accién, como las vanidades a medio disfrutar que observamos en los cuadros de vanitas.

Por su parte, la perspectiva, descubierta en el Renacimiento, y utilizada para dar la sensa-
cién de realidad, ahora “se complica hasta los limites de la ilusién.””¢, como nos dice el his-
toriador de arte Marcello Fagiolo, mientras que el manejo de la luz adopta diversas modali-
dades de representacién a fin de expresar y transmitir sensaciones y sentimientos que

74 Por verismo entendemos el simulacro de hacer parecer verdad aquello que se comunica, asigndndole mayores
grados de certeza a aquello cuya relacién de semejanza con lo que es considerado como mundo real es mayor. Pa-
ra la escuela parisina de semidtica, el simulacro de hacer parecer verdad no busca su adecuacién en el referente si-
no la adhesién del destinatario; al respecto Cfr. Fiorella Serrador Mena, La recuperacion subjetiva de la razén, 1738.
75 Este término se le atribuye al critico e historiador del arte Mario Praz, quien lo utiliz6 para conceptualizar, den-
tro de la estética y la historia del arte, la obsesién por llenar los espacios disponibles de manera agobiante, profusa
y recargada. Cfr. Diego de Ybarra, “Reflexiones de un diletante”, 14 de noviembre de 201 3, disponible en £/ Se-
manario http//:el semanario.com/2 3 48 /horror-vacui/, consultado el 15 de enero de 201 4.

7¢ Marcello Fagiolo, “Introduccién” en Juan-Ramén Triadé Tur y Rosa Martinez, coords., Historia del arte,

1542.
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provoquen en el espectador la reflexién al contemplar objetos que se confunden con la rea-
lidad misma, tal como vemos en el caso del arte producido por las Provincias Unidas. El es-
tilo barroco busca la armonia de las figuras representadas, no s6lo en si mismas, teniendo co-
mo base la escala antropomérfica, sino a través de una composicién de conjunto, donde
ninguna de ellas destaque por encima de las demds o pueda separarse y observarse individual-
mente.

Asi, nosotros vemos que los objetos representados en las vanitas se distinguen entre sf
aunque estdn colocados de tal forma que no pueden separarse del conjunto sin causar un des-
equilibrio en la obra.

También durante este periodo estilistico conviven el idealismo y el realismo en las mani-
festaciones artisticas, dado que, como sefiala Fagiolo, en ambas “la poética aristotélica de la
mimesis estd integrada, por un lado, por la dialéctica entre simulacién y disimulacién y, por
otro, por una busqueda realista””7; al respecto, podemos senalar que los neerlandeses del Ba-
rroco se decantaban por el realismo, forma representativa preferida desde los tiempos del
arte renacentista, y que es patente en las vanitas, pues lo que pretenden es retratar su reali-
dad, la que han ido construyendo con base en decisiones racionales, y de la cual se sienten
orgullosos.

Las obras de arte clasificadas dentro de este estilo pueden tender tanto a la exuberancia
representacional como atenerse a una severa sencillez. En general, da igual el empleo de unou
otro aspecto pues, para aparecer como barroca, la obra de arte no requiere mds que una con-
dicién: la extremosidad, que es uno de los recursos barrocos de accién psicoldgica sobre el
publico, para sorprenderlo, impresionarlo. “Ni exuberante ni sencillo por si, sino, en cual-
quier caso, una u otra cosa, por razén de extremosidad, por exageracién”®. En el caso de las
vanitas neerlandesas, podemos observar como los artistas tienden hacia la sencillez represen-
tativa a la vez que a la profusidn significativa: pocos objetos para que el publico no se distrai-
ga con ellos pero que, a la vez, contienen una profusa carga simbdlica que los invite a re-
flexionar. Algunos autores, como José Antonio Maravall, incluyen dentro de este recurso a la
monocromfa, pues la interpretan como el extremo de la sencillez coloristica’; sin embargo,
nosotros estimamos que la monocromia utilizada por los artistas de las Provincias Unidas no
busca cumplir este aspecto sino que mds bien tiene un fundamento econémico y no estilis-
tico, como veremos mds adelante en este capitulo.

El artista barroco pretende que nos sintamos admirados, conmovidos, por los casos de
violenta tensién que refleja en su obra y que es captada del propio entorno biocultural en el
que viven. Entre ellos podemos encontrar la idea de la muerte y trascendencia espiritual,

donde nosotros ubicamos a las vanizas pictéricas neerlandesas. Esta tension vida-muerte de

77 Mareello Fagiolo, “Introduccién”, 1545.
78 José Antonio Maravall, La cultura del Barroco, 427 .
79 Cfr. Ibid. 427-429.
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la experiencia humana también explicaria el papel de la antitesis, reflejo de la cultura del mo-
mento, en la que nosotros podemos ubicar la contraposicién temporal/trascendente, placer/
nada, efimero/eterno, que muestra el arte neerlandés.

Por otra parte, otro elemento de tensién compositiva dentro del estilo barroco es la prc-
tica de lo inacabado®, que es un procedimiento de suspensién en la que se espera que el ojo
contemplador acabe por poner lo que falta, de acuerdo a su propia experiencia, por lo que
las manchas o borrones de pinceladas distantes son en cierta medida una anamorfosis, ima-
gen que reclama ser recompuesta por el espectador, estando entonces ante un procedimiento
a través del cual el arte pretende que la representacién de lo inacabado lleve a la intervencién
activa del publico y al contagio de la accidn psicoldgica que el significado de la obra tiene so-
bre éste; esa es la cuestién: mover al espectador.

Sin embargo, a nuestro modo de comprender, la pretensién fictica de lo inacabado no
estd presente en el arte neerlandés ya que los artistas procuran lograr una representacién mi-
mética de la realidad, pues, como ya hemos sefialado, dentro de las Provincias Unidas el arte
es adquirido como una mercancia mds, por lo que el poder lo detenta el comprador, el bur-
gués que, con sus gustos, va determinando los asuntos representados, en los que, al final, pre-
tende ver reflejada su propia importancia y el alcance de su intervencién en la propia histo-
ria de su territorio. Por ello estimamos que la intencionalidad compositiva del arte neerlandés
no es que lo inacabado sea el motor del movimiento, sino que, por el contrario, el detalle in-
terpretativo que lo caracteriza sea el que mueva racionalmente al espectador para hacerlo
consciente de su propia valfa, capacidad intelectual, mentalidad y creencias.

Una técnica estilistica caracteristica del arte barroco que encontramos también en el arte
de las Provincias Unidas de este periodo es la suspensidn, siguiendo los mds diversos medios,
para provocar que, tras ese momento de detencién provisional, se mueva con mds eficacia el
dnimo, empujado por las fuerzas retenidas, concentradas. Esta técnica se relaciona con la uti-
lizacién de los recursos de lo movible y cambiante, de los equilibrios inestables, de lo extra-
fio y raro, de lo dificil, de lo nuevo y antes no visto, que, para nosotros, al final, es reflejo de
ese desequilibrio vital en el que se encuentran inmersos los hombres de ese siglo, incluidos

los neerlandeses. De esta manera encontramos que las obras artisticas que se generan en esta

8¢ Dentro de la Historia del arte, se ha definido al estilo barroco como el arte de lo inacabado, variable, movedi-

z0, inestable, que, finalmente, es adecuado para captar al hombre y la vida de esa cultura. Lo anterior podria ex-
plicarse ya que es en esta época cuando el ser humano se concientiza de que no es un ser hecho, sino un ser hacién-
dose continuamente a lo largo de su vida en este mundo El hombre del Barroco comprende que toda realidad
posee esa condicion de no estar hecha, de no haberse terminado, lo que facilita, sin duda, comprender ese nuevo
gusto barroco por lo inacabado. Si cuando contempla un cuadro, tiene que colaborar en acabar la obra —o cuan-
do menos, su propia vivencia de esa obra—, de la misma manera, el hombre —que es el hombre singular, indivi-
dual— entiende entonces que tiene que ir haciéndose, acabdndose a si mismo. Para nosotros eso también es indi-
cativo de que, para conocer al otro, el hombre barroco tiene primero que conocerse a si mismo, de
responsabilizarse consigo mismo, para entonces proceder a la eleccién de si mismo, de su vida; el hombre tiene asi
que ver con su destino, tanto inmanente como trascendente, de ah{ el surgimiento de la pintura de vanitas, que
refleja, simboliza, dicha eleccién.
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regién representan esa suspension momentdnea del flujo de la vida en todas sus manifesta-
ciones, atin las mds simples o inocuas.

Para lograr esta suspension, los artistas del Barroco procuran manejar hédbilmente el uso de
la luz como recurso, lo que los lleva a servirse de lo ocular y del uso del claroscuro pictérico.
Al respecto, cabe destacar el manejo de la luz por parte de los artistas neerlandeses, elemento
indispensable para provocar la reflexién del espectador, y cuyo manejo estd indisolublemente
asociado a la verosimilitud intencional de la representacion. Asi, la luz es el medio expresivo
del que prevalentemente se vale el artista de la época barroca, ya que es en ese terreno donde
los logros del artificio son mayores, lo cual, estimamos, es correlativo al desarrollo de la cien-
cia 6ptica, por lo que un juego semejante de luces va unido a los aspectos bésicos de la cos-
movisién barroca. En un mundo cambiante, vario, reformable, el gusto por las alteraciones
y por las metamorfosis se satisface en los juegos luminicos y oculares. Para nosotros, el desa-
rrollo de la dptica se ve reflejado en el cardcter descriptivo de la pintura neerlandesa del si-
glo xvir (figura 11), no tanto por el uso del claroscuro pictérico sino por la precisién lineal,
que raya en el fotorrealismo, con la que se plasman los objetos en los distintos cuadros, inclui-

dos los de vanitas, gracias al desarrollo de diversas técnicas y herramientas dpticas.

FIGURA T1. Pieter Claesz, Vanitas Still Life with Violin and Glass ball, 1628, éleo/tabla,
36 x 59 cm, Germanisches Nationalmuseum, Nuremberg, Alemania.

A este aspecto de la experiencia fisica de la vista, el arte barroco afiade lo que podemos lla-
mar el de la apariencia psicoldgica: los ojos son los més directos y eficaces medios de que po-

demos valernos en materia de efectos, por lo que para poner en movimiento el 4nimo, como
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ya vimos que el barroco pretende, nada comparable en eficacia que entrar al espectador por
los ojos. Por eso los hombres del Barroco saben que la visién directa de las cosas importa so-
bremanera. De ella depende que se enciendan movimientos de afliccidn, de atencién, de en-
trega. La presencia visual directa o simbdlica de la intencién temdtica tiene una fuerza in-
comparable.

Desde nuestro punto de vista, ésa es la eficacia visual del estilo barroco neerlandés. A lo
ya escuchado, sabido, leido, espiritual, literaria y filoséficamente hablando se afiade la repre-
sentacién visual del asunto a tratar, como serfa la fugacidad de la vida, con la consiguiente
reflexién acerca de cémo se ha vivido ésta, y la intempestiva llegada de la muerte en las re-
presentaciones pictoricas de las vanitas: “es la utilizacion de las artes pldsticas a efectos de
ensefianza”®", nos dice Maravall, pues aqui es donde recae el predominio de la pintura sobre
las demds artes para educar, moralizar, mover, al espectador; ya que la vision afecta los resor-
tes del dnimo por encima de las demds expresiones artisticas, pues, para el hombre, en espe-
cial durante el Barroco, los medios visuales como la pintura impresionan directamente y mds
que ninguna otra manifestacién artistica.

Dado que para la gente del Barroco la pintura es un medio especialmente apto para dar
cuenta de las experiencias de lo real humano, de lo vivo, es entendible que, pese a todo el
simbolismo estético que se conserva en el pensamiento de la época, se abra paso a un trata-
miento de temas nuevos y una nueva manera de afrontarlos. El estilo barroco busca darlos a
conocer como un testimonio de lo real, una manera de aferrarse al mundo a pesar de las cri-
sis que se estdn enfrentando. Por eso se lleva a cabo una entrega apasionada en la basqueda
de los aspectos de lo real que singularmente se da en la vida cotidiana. Lo anterior lo vemos
particularmente manifestado en el estilo barroco neerlandés, ya que estos artistas basaron sus
producciones en la copia fiel de la naturaleza, en la fijacién de una realidad tangible, su rea-
lidad, pues lo que ellos desean es convertirse a si mismos y a su entorno en protagonistas de
sus cuadros. Lo anterior podemos verificarlo por el surgimiento, en las Provincias Unidas,
del género pictérico de la naturaleza muerta y su subgénero especifico: los cuadros de vani-
tas, en donde podemos observar el triunfo de lo cotidiano, de los bienes a los que tienen ac-
ceso mediante el comercio que, finalmente, para nosotros es el triunfo del habitante burgués
sobre la monarquia y la aristocracia espafolas.

Sin embargo, queremos destacar que, desde nuestra perspectiva, la contorsién de las figu-
ras®?, considerada como otro elemento caracteristico del estilo barroco, no estd presente en

81 Jbid. 506.
§2 Sin duda la preparacién para ello le vino seguramente a los hombres del Barroco de su propia posicién violen-
tada, sujeta a deformante presion, en el seno de la sociedad de la época. Desde este nivel es que se pudo adquirir
conciencia de lo contorsionado, de lo retorcido. Se aprendi6 que lo real era mds complejo que lo que la herencia
intelectual recibida, via el humanismo, les querfa hacer creer. Y de esa manera fue posible advertir que contem-
plando las cosas atn en reposo se llegaba a conseguir una vision convulsionada de la realidad, de lo cual deriva tam-

bién la busqueda representacional del movimiento.
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el estilo barroco neerlandés; pues, si bien las Provincias Unidas también experimentaron di-
versas crisis, lo que los artistas pretenden captar es un instante del movimiento real, sin con-
torsionarlo plésticamente; y, en el caso de las vanitas, lo que observamos en los objetos repre-
sentados es su situacion veridica, el movimiento efectivo de los objetos, ya sea cuando éstos
estdn asentados o su situacién al momento en el que éstos se dejan o caen, sea por la intem-
pestiva llegada de la muerte, sea por una accidn voluntaria del hombre.

De esta forma, hemos visto como las diversas caracteristicas que presenta el estilo barro-
co neerlandés, sin desvincularlas de lo que en general se considera definitorio del arte barro-
co, nos conducen a reflexionar que durante ese tiempo se pretendi6 que la pintura fuera ttil
para ‘mover’ el 4nimo del espectador; por lo tanto, estimamos que las vanitas cumplen su co-
metido barroco pues ayudan a concientizar al hombre sobre su fin trascendente, al hacerle
reflexionar acerca de la utilidad de las tentadoras temporalidades de la vida, frente a la elec-

cién de la vida eterna.

11.2.1. Heinrich Wolfflin y Arnold Hauser: dos posturas tedricas
del estilo barroco frente a frente en el caso de las vanitas neerlandesas

No podemos dejar este apartado sobre el estilo barroco sin analizar lo que dos de los més re-
conocidos tedricos del tema tienen que decir al respecto, dejando asentado que nosotros
coincidimos mds con la postura de A. Hauser, autor que tomamos como fundamento tedri-
co para toda nuestra investigacién, como ya mencionamos en el primer capitulo, pues en-
contramos inconsistencias en la teorfa que plantea H. WolfHlin®* cuando la aplicamos al ba-
rroco neetlandés, especificamente a las vanitas, que son nuestro tema de estudio.

Para sostener las peculiaridades que encontramos acerca del estilo barroco neerlandés re-
flejado en las vanitas pictoricas seguimos la teoria estilistica planteada por el historiador de
arte Arnold Hauser®*. Este autor sefiala que todo en la historia es obra de los individuos, pe-
ro los individuos se encuentran siempre temporal y espacialmente en una situacion especifi-
cay, por ende, su comportamiento es el resultado, tanto de sus facultades como de este con-
texto. De esta manera, para Hauser el estilo es el concepto fundamental y central en la
historia del arte y el criterio mds elemental al respecto es la coincidencia de un cierto ntime-
ro de rasgos artisticos decisivos en las obras de una cultura delimitada en espacio y en tiem-
po. Por estilo hay que entender algo general, separable de los artistas y las obras de arte par-
ticulares. El estilo no es otra cosa sino el resultado de toda una serie de realizaciones

individuales conscientes y dirigidas a un fin®5, como seria el caso de las vanitas.

3 Cfr. Heinrich Wolfllin, Conceptos fundamentales de la historia del arte.
4 Cfr. Arnold Hauser, Introduccion a la historia del arte.
5 Ibid. 271-361.
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Asi, las obras de arte singulares nunca representan plenamente un estilo; el estilo no re-
presenta nunca una exigencia, ninguna idea que haya que realizar, ningtin cometido a resol-
ver, pero si un criterio medio que hay que tener presente para mantener la distancia adecua-
da respecto al ejemplo concreto susceptible de analizar. Es a partir de este planteamiento
hauseriano que nosotros analizamos los cuadros de vanitas neerlandesas que, si bien corres-
ponden al estilo barroco, presentan caracteristicas particulares que las hacen ser tnicas den-
tro de este subgénero pictdrico de la naturaleza muerta, mismas que, pensamos, tienen una
vinculacidn con las ideas que planteamos referentes al contexto particular neerlandés y, por
ende, a su mentalidad.

Para nosotros, la explicacién de las modificaciones estilisticas, como es el caso de la inclu-
sién de un crdneo humano dentro de una pintura de naturaleza muerta, como en las vanitas,
es eminentemente socioldgica o psicoldgica, es decir, refleja una conformacién mental parti-
cular, por lo que pretendemos hacer mds que un mero andlisis formal de su material, para
poner en relacién lo peculiar del arte, su forma de representacién, con las disposiciones ani-
micas y tendencias colectivas que presenta la cultura en la que surge, ya discutidas en el pri-
mer capitulo de esta investigacion. Asi, para Hauser, “si se quiere comprender efectivamente
el fenémeno de los cambios de estilo, la historia del arte no puede evitar el salto de la obra
de arte en si a la realidad abierta y transartistica”®¢.

Encontramos entonces que el simbolismo de las vanitas neerlandesas es claro tanto para
sus creadores como para sus compradores; es decir, expresan la mentalidad prevaleciente en
los habitantes de las Provincias Unidas del siglo xvi11, pues las obras de arte, como sefiala
Hauser, como construcciones culturales, son construcciones sociales, vehiculos de compren-
sidn reciproca entre los miembros de una sociedad y, como tal, son siempre interpretables
por esos mismos seres sociales, pues la obra de arte es expresién de sus mismos intereses, y
una respuesta, positiva o negativa, a los mismos cuestionamientos e interrogantes que esa so-
ciedad se estd planteando en un momento y un espacio determinados.

Por ello, pese al aparente exceso y desorden del arte barroco, que también es observable
en las vanitas pictdricas, no podemos olvidar que bajo éstos se encontraba una determinada
estructura retdrica; pueden utilizarse los recursos de la estimulacién afectiva, de la provoca-
cién y del extranamiento pero siempre con la intencién de influir en el comportamiento del
ser humano. Cabe sehalar que la escenificacién consciente del arte presupone un concepto
intelectual®” muy meditado y sustentado en la cultura y la mentalidad del momento.

De esta manera, nosotros pensamos que, si bien los grandes programas iconolégicos ca-

racteristicos del estilo barroco estdn fuera del arte neerlandés®®, debido a la ausencia de gran-

86 Ibid. 337.

87 Conocido como concettismo, que consiste en la transformacién de una idea a través de diversos campos, como
via del objeto a su significacién metaférica el cual es un elemento constitutivo de la obra de arte barroca.

8 A excepcion del Palacio Real de La Haya, mandado a decorar por Amalia van Solms, esposa de Federico Enri-

que de Orange, con una alegoria del triunfo dedicada a su difunto marido.
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des patronos, lo que hizo que la pintura fuera la manifestacion artistica preferida en las Pro-
vincias Unidas, pues era un arte desde y para la burguesia, esto no implica que no hubiera una
retérica sustantiva de la obra, que estaba basada en concerri fundamentados en la mentalidad
neerlandesa, y para muestra tenemos que uno de los grandes concetti barrocos fueron las cua-
tro postrimerfas: muerte, juicio, infierno y gloria, cuya representacion e interpretacion se ex-
tendié por toda la época barroca, siendo también utilizado por los artistas neerlandeses en las
pinturas de vanitas, aunque con un significado més profundo y peculiar para los neerlandeses.

Una vez planteada la postura hauseriana, que, reafirmamos, desde nuestro punto de vista
sustenta lo que estamos planteando sobre los cuadros de vanitas neerlandeses, pasamos aho-
ra al analisis del estilo barroco de acuerdo al critico e historiador de arte Heinrich WolfHin®?,
quien afirma que el estilo es: “expresién de una época y de una sentimentalidad nacional co-
mo expresidn de un temperamento nacional™°. Para este autor lo que importa al momento
de estudiar el estilo artistico es el modo de representacién como tal. Todo artista se halla con
determinadas posibilidades “épticas”, determinados modos de ver, a los que se encuentra
vinculado. No todo es posible en todos los tiempos. La capacidad de ver tiene también su
historia, y el descubrimiento de esos “estratos pticos” ha de considerarse como la tarea més
elemental de la Historia del arte®”.

Las dos maneras de ver que propone Wolflin, la cldsica y la barroca®, representan dos
distintas concepciones del mundo que lo enfocan entonces de diferente manera, segin su
gusto e interés, y que son igualmente aptas para dar una imagen completa de lo visible. Son
dos actitudes ante el mundo totalmente opuestas: en una se prefiere lo firme y lo preciso, lo
permanente, mensurable y limitado, las cosas por si mismas; mientras que en la otra se da
preferencia al fendmeno cambiante, al movimiento y a la forma en funcién, las cosas dentro
de su conexidn.

Segiin este autor, se descubre en la historia del estilo un sustrato de conceptos que se re-
fieren a la representacién como tal, y puede hacerse una historia evolutiva de la visualidad
occidental en la cual las diferencias de los caracteres individuales y nacionales ya no tendrian
tanta importancia’?.

Cabe destacar que este autor es el primero del siglo Xx1x que rehabilita al arte barroco
cuando dice que “El arte barroco no es ni una decadencia ni una superacién del cldsico: es,
hablando de un modo general, otro arte™*.

8 Cfr. Heinrich Wolfllin, Conceptos fundamentales de la historia del arte.

¢ Heinrich Wolfllin, Conceptos fundamentales.. ., 27.

ot Cfr. Ibid. 28.

92 H. Wolfflin (1864-1945) utilizé para su estudio precisamente obras artisticas correspondientes al periodo re-
nacentista y al barroco, de alli que sus dos maneras de ver las llamara de ese modo; sin embargo, segtin él, éstas
pueden aplicarse a cualquier periodo de la historia del arte.

95 Arnold Hauser, historiador de la corriente socioldgica del arte como hemos mencionado, llama a esto la histo-

ria del arte sin nombres.
o4 [bid. 32.
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Para WolfHlin, la evolucién de un estilo de arte al otro se puede condensar en cinco pares
de conceptos o categorias de visién, las cuales se condicionan unas a otras hasta cierto pun-
to; asi, son cinco distintas visiones de una misma cosa. Para el autor, cualquier obra de arte
presenta los puntos de vista correspondientes a un estilo de visién determinado, ya sea cl4si-
co o barroco, como €l los ha denominado. Segtn este critico, el cambio en el hdbito de ver y
comprender el mundo se refleja en la historia del arte al pasar de una representacién visual
cldsica a una barroca.

Para la intuicién cldsica o lineal, lo esencial radica en la forma sélida y permanente, la
cual se indicard con gran precision y claridad absoluta; mientras que para la intuicién picté-
rica o barroca el atractivo y la garantia de vida radican en el movimiento y en la mera apa-
riencia. La evolucién de lo lineal a lo pictérico significa el avance desde la comprension téc-
til de las cosas que hay en el espacio, a una intuicién que aprendié a confiar en la mera
impresién de los ojos; o dicho de otra manera: la renuncia a lo palpable en aras de la simple
apariencia éptica®s. Cabe preguntarse, dice WolfHlin, si la variacién de las maneras de inter-
pretar es consecuencia de una evolucién interna, de una evolucién consumada en cierto mo-
do espontdneamente en el érgano de la comprensidn, o si es un impulso externo —un inte-
rés distinto, una postura diferente frente a la vida— lo que condiciona la transformacién. El

sefiala que apunta a una combinacién de ambos, es decir:

No hay que pensar en que un mecanismo interno se desate automdticamente y obtenga en cual-
quier circunstancia la consecuencia dicha de las formas de concepcién. Para que eso suceda ha
de vivirse la vida de cierta manera. Pero la fuerza imaginativa humana hard siempre sentir su or-
ganizacién y posibilidades evolutivas en la historia del arte®®.

Por lo que, segiin Wolfflin, realmente no se ve mds que aquello que se busca, pero tampoco
se busca mds que lo que se puede ver; es decir, ciertas formas de la intuicién estdn prefigura-
das, sin duda, como posibilidades: si han de llegar a desarrollarse y cudndo, eso depende de
las circunstancias externas. Asi, las nuevas posibilidades del estilo aparecen cuando se van de-
jando atrds las antiguas.

La nueva posibilidad no surge de la nada sino que aparece a partir de las anteriores. De
esta manera, la historia de las formas artisticas es una continuidad. Cabe destacar que, para
este autor, la evolucién de la capacidad de ver que pasa de lo plistico a lo pictérico se da ca-
si por si sola, pudiendo tomarse como una evolucién puramente interna, pero sefiala que
cuando se trata del retorno de lo pictérico a lo pldstico éste se da debido a circunstancias ex-

ternas, aunque este retorno nunca es retroceder hasta donde se estaba antes pues ya hay una

95 Resulta interesante observar que, en filosoffa, Descartes, pensador del periodo barroco, nos habla de que para
saber la verdad no podemos fiarnos de dichas apariencias —y el mundo barroco es apariencia—, sino sélo del ra-

zonamiento para llegar a la verdad de las cosas.
96 [bid. 250.



Las peculiaridades del estilo barroco en el arte de las Provincias Unidas 177

acumulacién de conocimientos que hace que si bien se retorne a lo lineal nunca serd igual a
lo anterior. Para Wolflin serfa un desenvolvimiento del arte en espiral®’.

La clasificacién de cldsico y barroco wolffliana es, sin duda, una manera de ver, de expre-
sién de las formas y, como tal, puede aplicarse a distintos periodos estilisticos. Para el autor,
es indiscutible que por el mundo occidental han pasado varias veces, con una distinta ampli-
tud de onda, ciertas evoluciones equivalentes de la forma de ver cldsica a la barroca, aun
cuando cada una de las etapas estilisticas presente caracteristicas particulares; asi, para él, el
movimiento general de la historia del arte es pasar de una forma de representacion a la otra.

Para este tedrico y critico de arte quedan fuera de consideracién las evoluciones del arte
que presentan caracteristicas de ambas formas de ver debidas a ciertas interrupciones y que
adquieren un cardcter especial de expresién que él llama anormalidad: “La interrupcién se-
guird siendo algo ‘anormal’, y no se presentard nunca sino en relacién con penetrantes varia-
ciones del mundo espiritual”™®. De acuerdo con esta afirmacién, nosotros tendriamos que
colocar a las vanitas pictéricas neerlandesas, que cronolégicamente corresponden al estilo ba-
rroco, entre estas anormalidades sin estilo definido, y las interrupciones las fundamentaria-
mos en la crisis espiritual que experimentaron los habitantes de las Provincias Unidas por la
reforma protestante iniciada en el siglo xv1.

Asimismo, Wolfllin acepta que dentro de este movimiento general en la historia del arte
existen diferencias debido a los tipos nacionales. “El esquema de la vision (del modo de ver)
aparece quebrado (modificado) por lo nacional™?; siguiendo a este autor, nosotros conside-
ramos que aqui encajaria entonces el arte barroco neerlandés, pues, como sefiala este critico:
“Tales diferencias nacionales de la ‘retina’, son algo mds que un simple tema del gusto; con-
tienen y condicionan, condicionadas a su vez, los fundamentos de todo el mundo de las im4-
genes de un pueblo”°°.

De acuerdo con Wolfflin, los cinco pares de antitesis dialécticas, los conceptos funda-

101,

mentales, para clasificar un estilo artistico son

1. La evolucién de lo lineal a lo pictérico. La delimitacién del objeto frente a la aparien-
cia del mismo.

2. La evolucién de lo superficial a lo profundo. La representacién geométrica de planos
frente a la profundidad espacial.

3. La evolucién de la forma cerrada a la forma abierta. Un conjunto cerrado, limitado

en si mismo, frente a la infinitud del conjunto.

97 Afirmacién que a nosotros nos recuerda la concepcién hegeliana del devenir histérico.

S Ibid. 25 4.

9 [bid. 255.

oo Jbid. 25 8.

ot Lo que presentamos en estos pares conceptuales es una sintesis de lo que el lector puede encontrar en Cfr: Ibid.
37-240.

©
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4. Laevolucién de lo maltiple a lo unitario. La unidad cldsica se alcanza mediante la ar-
monia de partes auténomas o libres frente a la concentracién de las partes en torno a
un motivo, o la subordinacién de los elementos bajo la hegemonia absoluta de uno
de ellos.

5. La evolucién de la claridad absoluta a la claridad relativa de los objetos. La claridad
del motivo, la integridad del mismo como fin dltimo de la representacion frente a la
insinuacién donde la luz, el color y la composicién tienen vida propia y ya no estdn

al servicio de la forma de manera absoluta.

Sin embargo, nosotros consideramos que no es posible aplicar estos pares de conceptos para
establecer que las pinturas de vanitas pertenecen al estilo barroco de acuerdo a la propuesta
wolflliniana, pues la mayoria de los cuadros de este subgénero caen en ambos estilos de re-
presentacidn dptica, y son entonces representaciones anormales para este autor, tal como se-
fialamos anteriormente.

Siguiendo a WolfHlin por la senda de la anormalidad y la diferenciacién, estimamos que
lo que pasa es que, tanto el arte como la historia de este pueblo, es singular. Una sociedad
que se atrevid a desvincularse de la Corona més poderosa de su tiempo, el Imperio espanol,
también realiz6 un tipo de manifestacién artistica que presenta ciertas particularidades que
la hacen diferenciarse, que no separarse completamente, del estilo que estaba vigente en ese
momento: el barroco.

Al respecto, nosotros concordamos con el historiador de arte Arnold Hauser'** cuando
sefala que es absurdo que Wolfllin acepte sdlo en ciertas circunstancias —cuando se da el re-
torno de la forma de ver barroca a la cldsica— el influjo de factores externos al artista. Segtin
Hauser, para Wolfllin existe una diferencia de principio entre desenvolvimientos inmanen-
tes, herméticos, hacia el exterior, y desarrollos heterénomos, mds sensibles a la realidad tran-
sartistica, lo que no le confiere un sustento firme a su teoria; pues si se acepta que existen in-
flujos del exterior, un vinculo entre la realidad y el desenvolvimiento artistico, éste no puede

ser limitado a ciertos momentos del mismo.

“Si el artista estd condicionado en su ser tanto psicolégica como socialmente, es claro que lo es-
td en toda circunstancia, y por tanto, todo paso que dé, toda decisién que tome, toda forma que
escoja tendrd que tener presuposiciones internas y externas, a no ser que ¢l mismo oponga a su
influjo una resistencia especial”* 3.

Segtn Hauser, y nosotros seguimos su punto de vista, estos conceptos fundamentales no re-
visten validez general, sino que estdn vinculados a determinados objetos de la experiencia, a

o2 Cfy. Arnold Hauser, Introduccién a la historia del arte, 157-270.
103 Jbid. 173 . El entrecomillado pertenece a la cita del autor.
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determinados estilos y obras de arte, y s6lo tienen aplicacidén a ciertos periodos limitados his-
téricamente. Nosotros vamos mds all4, al considerar que ni siquiera pueden aplicarse a un
estilo cronolégicamente determinado, como seria el barroco europeo, pues las vanitas picté-
ricas neerlandesas que estudiamos no encajan en sus conceptos clasificadores del estilo barro-
co, siendo entonces anormalidades dentro del arte.

Para nosotros, no es posible desvincular la obra de su creador ni al artista de su contexto,
ya que éste ejerce una influencia, consciente o inconsciente, en ¢él, lo cual se constata al mo-
mento de analizar su obra. De acuerdo con la teoria wolfliniana, todas las manifestaciones
artisticas catalogadas dentro de un estilo serfan iguales; y sin embargo, podemos observar que
aun cuando presentan caracteristicas estilisticas similares, es posible atribuir a cada una de
ellas su origen autoral y las influencias que el propio artista recibi6 de su contexto espacio-
temporal. Eso sin contar que WolfHlin se desmarca ficilmente cuando observa diferencias en-
tre las manifestaciones artisticas pertenecientes cronolégicamente a un periodo estilistico,
pues simplemente las cataloga como anormalidades dentro de la historia del arte.

De acuerdo con Hauser, los cambios de estilo, sea cual sea su origen, no podrian haberse
impuesto sin las correspondientes modificaciones econdmicas y sociales. No es posible pen-
sar en la transicién del Renacimiento al Barroco sin el nuevo proceso de aristocratizacion, sin
el ascenso de la burguesia, sin la crisis econdmica, social y espiritual de la época de la Refor-
ma y sin el nacimiento del absolutismo. De esta manera, la relacién entre las formas estilis-
ticas y las formas econémicas, sociales, politicas y espirituales adquiere sentido al momento
de analizar una obra de arte, tal como dirfamos que es el caso del estilo barroco neerlandés,
y las pinturas de vanitas, como ya hemos mencionado.

Segtin Hauser, las objeciones contra la historia social del arte proceden de que se le atri-
buyen intenciones que ni puede ni quiere tener: la historia social del arte no trata nunca de
exponer al arte como expresién homogénea, comprensiva y directa de la sociedad del mo-
mento, dado que la sociedad tampoco es homogénea; el arte sélo puede ser expresidn de un
determinado ntcleo social, sea éste un estrato, un grupo, o una comunidad de intereses y,
por lo tanto, mostrard tantas tendencias simultdneas relacionadas con un mismo estilo como
nucleos sociales haya, y anade que toda forma artistica es originaria y creadora, y no puede
deducirse directamente ni de las presuposiciones materiales y formales ni, por otro lado, de
las presuposiciones ideales de su tiempo. Solamente existen correlaciones, conexiones entre
ambas presuposiciones y entre éstas y el arte’®*. Lo anterior es lo que hemos venido plan-
teando a lo largo de nuestra investigacion: las vanitas son expresién de la burguesia neerlan-
desa del siglo xv1I.

Contradiciendo a Wolfflin, Hauser sefiala que no puede haber nada que pueda ser eleva-
do a la categoria de ley general para la historia del arte, porque a la indeterminibilidad del

genio creador habria que afiadir que la sociedad no se mueve de acuerdo a patrones estable-

ot Cfy. Ibid. 350-353.
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cidos, ya que estd constituida de seres humanos, tnicos e irrepetibles, por lo que su compor-
tamiento nunca puede ser estipulado de antemano, o cuyas respuestas sean siempre las mis-
mas ante determinados factores, aun cuando pueda considerarse que la sociedad muestra
ciertas disposiciones de comportamiento frente a determinadas variables.

Asi, el arte es, dice Hauser, independientemente de otras cosas, el producto de fuerzas so-
ciales y el origen de efectos sociales. Es por ello que se puede hablar de una historia social del
arte sin por ello demeritar su forma expresiva, tesis con la que concordamos y que, como se-
fialamos anteriormente, es a partir de la cual llevamos a cabo esta investigacién acerca de las
vanitas pictéricas neerlandesas, que para nosotros, presentan el estilo barroco, si, pero el per-

teneciente a las Provincias Unidas.

I1.3. Caracteristicas distintinvas del arte barroco neerlandés

Las pinturas neerlandesas ofrecen

un encanto significativo al espectador
porque oscilan entre una reconstruccion
fiel de la realidad y una vinculacion

con los ideales de la sociedad.

MARIET WESTERMANN

De acuerdo a lo sefialado en pdginas anteriores, podemos decir que el arte neerlandés, como
resultado de un contexto espacio-temporal comin, comparte, aunque de manera peculiar,
varios rasgos con el resto del estilo artistico barroco europeo, y podemos enumerarlos de la
siguiente manera:

Existe un poder fictico que lo sustenta, en este caso, el econdémico, por lo que es un arte
de la burguesia; como la cultura que lo genera, el arte barroco tiene una funcién simbdlica y
no s6lo decorativa, que implica la introduccidn en la obra de arte de la contradiccién y la an-
titesis existencial derivada de las diferentes crisis que el hombre del Barroco enfrenta, asi co-
mo de las elecciones vitales que éste afronta, lo que finalmente se reduce al cambio para ir
eligiendo el sentido que va dando a su vida y que se plasma en el arte a través de los mismos
criterios, pues el artista intenta reflejar este movimiento y cambio existenciales en las figuras
representadas, mediante la captacién del instante; la apariencia y el ilusionismo propios de la
cultura barroca se reflejan en el arte de ese periodo, buscando el verismo representativo que
pretende impresionar y provocar la conciencia del espectador. El arte tiene una funcién di-
ddctica, dirigida, en este caso, principalmente a la razén mds que al sentimiento; es un arte
participativo e inacabado, ya que el espectador tiene que completar, cerrar la obra compren-

diendo su simbolismo inherente y reflexionando sobre él, para ir haciéndose a sf mismo a tra-
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vés de la obra de arte; el arte neerlandés es sencillo y popular, en el sentido de la asimilacién
del mensaje, que todos pueden comprender dada la mentalidad comdn que poseen; es un ar-
te desengafiado que es capaz de tocar cualquier tema, sobre todo, aquellos que atafien sim-
bélicamente a la eleccidn del sentido de la vida y, por ende, a la salvacién eterna; es un arte
escatoldgico y vital a la vez, que habla de los placeres de la vida al mismo tiempo que sehala
las postrimerias a las que el hombre barroco se enfrentard fatalmente como hombre religioso
que es.

Sin embargo, reiteramos que el arte desarrollado en las Provincias Unidas presenta tam-
bién ciertas especificidades propias que se derivan de manera peculiar de las caracteristicas
tedricas generales que se establecen para el arte barroco. Es por ello que ahora nos abocare-
mos a presentar las caracteristicas estilisticas distintivas que presentan las manifestaciones ar-
tisticas neerlandesas del siglo xv11, y que se encuentran, por lo tanto, también en las vanitas
que estamos estudiando.

Arnold Hauser, es de los primeros tedricos que sefiala la diferenciacién del arte barroco
al destacar, como mencionamos anteriormente, que este estilo adopta formas diferentes en
los diversos paises de Europa aun cuando parte de una cultura que podria verse a simple vis-
ta como homogénea, por lo que le parece dificil la posibilidad de reducirlos a un coman de-

105

nominador'®’. Para Hauser no puede hablarse de una unidad estilistica del barroco ya que

en cada momento hay tantos estilos como los grupos sociales que producen el arte.

No sélo el barroco de los ambientes cortesanos y catédlicos es completamente diverso del que

producen las comunidades culturales burguesas y protestantes; [...] incluso dentro de estas mis-

mas dos grandes corrientes estilfsticas se marcan otras diferencias tajantes’®.

De esta manera, siempre podemos senalar rasgos comunes, como el descentramiento del
hombre como eje del universo y el descubrimiento de las leyes naturales que lo hizo adquirir
un sentimiento de confianza en si mismo y de orgullo; y que no obstante se sintiera vulnera-
ble al afrontar diferentes crisis.

Desde nuestro punto de vista, que Hauser denomine al barroco neerlandés como un es-
tilo protestante y burgués no es del todo acertado ya que si bien si es el comitente burgués lo
que marca la diferencia del barroco catélico, compardndolo sobre todo con el arte flamenco
de los Paises Bajos espanoles, lo que queda claro al comparar la situacién econémica y social
de ambos territorios es que es el espiritu burgués de los habitantes de las Provincias Unidas

el que vemos reflejado en la pintura neerlandesa’®?, lo cual es un sello caracteristico en me-

o5 Cfr. Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte, 497-552.

106 Thid. 497.

t°7 La manifestacién artistica mds usual y atractiva para los habitantes de las Provincias Unidas fue la pintura,
puesto que, como hemos planteado en el contexto histérico, ya no existian los grandes patronos, Iglesia 0 monar-
quia que encargaran escultura o arquitectura.



182 Un didlogo critico en torno a la estética inherente a la pintura de vanitas neerlandesa del siglo X V11

dio de una cultura cortesana general en Europa. Sin embargo, diferimos de Hauser cuando
clasifica al arte neerlandés como protestante, refiriéndose a la iconoclasia calvinista, pues si
bien es cierto que desaparecen del repertorio artistico neerlandés las imdgenes sagradas y de-
votas y se prefiere el cuadro de costumbres, el retrato, el paisaje y la naturaleza muerta, debe-
mos recordar que no toda la poblacién se convirtié a la nueva fe, sino que mds bien, susten-
tados en la tolerancia erasmiana, los protestantes convivieron con los catélicos, ademds de
creyentes de otras religiones, y el gusto por la pintura de género debemos fundamentarlo en
la mentalidad neerlandesa en general mds que en una determinada confesién de fe. Asi, ob-
servamos que los objetos que hasta entonces habian sido tratados sélo como accesorios de un
cuadro, como su realidad circundante, se presenta ahora como algo dominado y familiar de
lo que se toma posesién mediante la representacién.

Asimismo, algo que encontramos distintivo del arte neerlandés es su peculiar realismo, y
que le da su especial cardcter de verdad al retratarla miméticamente. Este nuevo realismo,
burgués para Hauser, “es un modo de representacién que procura no tanto hacer visible to-
do lo animico cuanto animar todo lo visible e interiorizarlo”*°®.

Lo anterior es plenamente aplicable a la pintura de vanitas, donde vemos representa-

109

dos los objetos con gran verismo'®, a la par que pretenden hacer reflexionar al espectador
sobre el tema tratado en el cuadro. Otra de las caracteristicas que aporta la mentalidad
burguesa, segin este autor, es el pequefio formato, pues los compradores adquirfan para
adornar sus casas, en general modestas, comparadas con los palacetes y villas de la aristo-
cracia catélica.

Para este tedrico, no es la Iglesia, ni la monarquia, ni la sociedad cortesana quien decide
el destino del arte neerlandés sino la clase burguesa que lo libera de toda influencia oficial y
publica. El gusto humanistico, cuyas raices erasmianas nunca se habian extinguido, ahora se
manifiesta con fuerza en la produccién artistica no sélo la destinada a los particulares, sino
también en el arte oficial. Para nosotros, lo anterior corrobora nuestra hipdtesis acerca de la
influencia de la mentalidad neerlandesa —cuyo fundamento eidético, como ya hemos sena-
lado en ocasiones anteriores, estd conformado por las propuestas de Kempis, Erasmo y Cal-
vino— en el arte neerlandés en general, y en los cuadros de vanizas en particular; si bien es
cierto que durante la segunda mitad del siglo xv11, el arte neerlandés se orienta a una con-

cepcién mucho mds clasista y elegante, tratando de entroncarse con el gusto aristocratizante

18 JThid. 5 40.

9 Cfr. Michael Foucault, “Las meninas” en Michael Foucault, Las palabras y las cosas, trad. Elsa Cecilia Frost
(México: Siglo XXI editores, 2010), 21-3 4. Segiin este autor la operacién renacentista de la mimesis del mundo
real en un mundo reproducido artisticamente cede su puesto a una forma de representacion que no halla ya su fun-
damento en la imitacién, sino que se da como pura representaciéon. Una representacion que tiene un valor porque
produce efectos sensibles, patéticos y de conocimiento, capaces de suscitar una decisién, y no ya por su correspon-
dencia analdgica con una realidad estable preexistente. Lo anterior, para nosotros, es aplicable al naturalismo neer-
landés del xvi1.
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del resto de Europa, en particular de Francia'*°, olviddndose asi de sus principios modestos,
sencillos, moderados, serios y précticos.

Por otra parte, concordamos con este autor cuando sefiala que otra caracteristica particu-
lar que presenta el arte neerlandés es el surgimiento de un mercado del arte propiamente di-
cho'**. Observamos que, debido a la bonanza econdmica que experimentaron con el comer-
cio maritimo transnacional, los neerlandeses destinaron su excedente monetario a adquirir
arte pictérico, que se convirtié en la forma preferida de colocar el dinero ain para la gente
relativamente modesta. El cuadro era un objeto que podia venderse y comprarse varias veces,
es decir, era considerado como una mercancia mds. Sin embargo, esta demanda inicial trajo
como consecuencia una sobreproduccién que hizo que el precio tendiera a la baja, en com-
paracién con las regiones donde predominaban la corte y la aristocracia, catélicas general-
mente, donde los artistas eran mejor pagados que en las Provincias Unidas, ya que se les te-
nfa en mayor consideracién''>.

Debido a lo anterior, donde la sobreproduccién y la estima artesanal en la que se tenfa a los
artistas incidia en los precios, se dio la especializacién de los pintores en distintos géneros, con
el fin de colocar mejor su obra. También vemos cdmo aparece en las Provincias Unidas el co-
merciante de arte, intermediario entre el pintor y el comprador, que surge donde el cliente pri-
vado falta e informa sobre los deseos y gustos del publico de una manera mucho més amplia y
rdpida que la que tendrfa a su alcance el artista de manera directa. De esta forma, advertimos
que el arte pictérico neerlandés se guié por la libertad concedida también al mercado, libertad
en cuanto a la eleccién de temas y la manera de representarlos, lo que dio como resultado la
creacién de nuevos subgéneros pictéricos, como es el caso de las vanitas, pero, a la vez, esa mis-
ma libertad implic6 una menor seguridad econémica para los artistas que los idearon.

A partir de la tesis de Hauser, quien es el primero que divide tedricamente al estilo barro-
co en catélico y protestante, cortesano y burgués, encontramos la posicién de Nikos Hadji-
nikolaou'"?, quien senala que el fenémeno del milagro de la pintura que él cataloga como
holandesa se debe a que la principal fuerza econdmica y social de las Provincias Unidas era la

burguesfa comerciante, ya que el poder efectivo se halla realmente en sus manos y el lugar de

1o Cabe sefialar que la influencia francesa es detectable en el arte neerlandés a partir de las tltimas décadas del si-
glo xv11, cuando se enfrentaron a las tropas de Luis XIV de Francia, que aunque perdié al final, dejé su huella en
las Provincias Unidas via el arte y la cultura para no irse ya de esa regién. Cf. Seymur Slive, Dutch Painting, 29 5-
300.

111 Se sabe que los comienzos del comercio de arte en los Paises Bajos se remonta al siglo xv y estd en relaciéon con
la exportacién de miniaturas flamencas, tapices y cuadros religiosos desde Amberes, Brujas, Gante y Bruselas. En
Amberes, ya durante el siglo xv1, la produccién artistica tenfa una importante exportacién de cuadros. La produc-
cién en masa de cuadros no comienza entonces en el siglo xv11, ni tampoco en las provincias septentrionales. Lo
nuevo es que ahora el mercado se apoya, casi totalmente, en el consumo interno.

"> Esto era debido a la lucha, sobre todo en Espafia —el caso del pintor Veldzquez es paradigmético—, porque se
les reconociera como artistas liberales, creadores, mientras que los artistas neerlandeses eran como cualquier otro
artesano, aun cuando se les distinguiera por su capacidad técnica.

5 Crf., Nikos Hadjinikolaou, Historia del arte y lucha de clases, 15 4-160.
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las nuevas pinturas es el aposento burgués. Segtin este autor, a esta clase le corresponde el
nuevo formato, el nuevo punto de vista, los nuevos términos y la nueva pintura. Puesto que
el cuadro se puede vender, tiene que convenir también para otros aposentos y casas, y asi se
acomoda, por su esencia temdtica, al mundo nuevo del hogar burgués, a la esfera de la vida
cotidiana privada. Asi, el estilo barroco de esta regién corresponde a la burguesia. “Los nue-
vos cuadros podian ser comprados por cualquiera y ser colgados en cualquier vivienda [...]
la burguesia se habia convertido en la fuerza principal, formadora de estilo™ '+

Segtn Hadjinikolaou, el secreto de la explicacién de la ideologia en imdgenes a la que
pertenecen las relativas a los asuntos biblicos, los paisajes, las naturalezas muertas, etcétera,
se encuentra en la religiosidad peculiar de la burguesfa holandesa. Para el calvinismo en par-
ticular, el desapego a este mundo, unido a una vida ordenada por la religién se relaciona con

un sentido muy agudo para los negocios. Para los que profesan esta religién,

lo realmente condenable desde el punto de vista moral es el reposo en la posesion, el goce de la

riqueza y sus consecuencias: ociosidad, tentaciones de la carne, con el peligro sobre todo de

apartar su energfa en la busqueda de una vida santa’'’.

Asi, para este autor, el alma holandesa se remite a sus raices, a sus verdaderas razones de exis-
tencia: “jla ideologfa religiosa de una clase!”*'¢, en este caso, calvinista. Al respecto, nosotros
sefialamos que la mentalidad neerlandesa no se nutre tinicamente del calvinismo sino que
también estdn presentes las ideas del movimiento de la ‘devocién moderna’ y de Erasmo de
Rotterdam, y que esta preocupacién por la vida santa, por el sentido trascendente de la vida
no sélo es una idea moral de origen calvinista, por lo que la ideologia, para nosotros menta-
lidad, es mucho mds profunda que la que pretende mostrar este tedrico.

Para nosotros, este autor presenta una vision histérico materialista muy reduccionista ya
que todo lo reduce a la oferta y la demanda del arte, al sistema de produccién, limitdndose
atin mds al referirse Gnicamente a la economia interna, siendo que la bonanza monetaria
neerlandesa se deriva principalmente del comercio exterior; asi, para este autor, la burguesia
es la causante del estilo caracteristico que manifiesta el barroco neerlandés, olviddndose que
existen otros factores que inciden también sobre la produccién artistica de las Provincias
Unidas, para lo cual tenemos que analizar el contexto histérico y cultural de esta regién, que
ademds no presenta las mismas caracteristicas a lo largo de todo el siglo xv11, sino que, ate-
niéndonos a los hechos, existe una diferencia, en términos econdmicos, entre la primera mi-
tad del siglo y la segunda, que es factible de observarse a través de las obras de arte de ambos

periodos' 7.

"4 Jhid. 150.
15 Max Weber, “La ética protestante y el espiritu del capitalismo”, 206, en /bid. 156.
116 Thidem.

117 Para nosotros, Hadjinikolaou estd influenciado por la teoria de Max Weber, quien analizé las raices del capita-
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Si hablamos del factor econdmico como una variable capital en el desarrollo del arte
neerlandés durante el siglo xv11, no podemos negar que éste coincide con las fluctuaciones
financieras experimentadas de su relacién con el resto del mundo. El periodo mds prolifico
de la actividad artistica es el que va de la década de 1590 hasta 1672, afio en el que la eco-
nomia holandesa se deprime al perder frente a Inglaterra su primacia comercial internacio-
nal. Asf, podemos observar que durante estas décadas se dio el mds exitoso y dindmico perio-
do del comercio neerlandés, de las industrias como la naviera y la pesquera, y, en general, de
todas las actividades econémicas de la regidn, lo cual, es innegable, incidié en la creacién ar-
tistica de las Provincias Unidas.

Siguiendo con la incidencia del factor econdmico en el arte, de acuerdo al economista e
historiador de arte J. Michael Montias, la innovacién que observamos en el arte pictérico
neerlandés es la respuesta a la presion de la oferta y la demanda, es decir, es una cuestién del
mercado, ya que estas variables econdmicas influyen directamente en el estilo y la forma de

representacion’*®

. De esta forma, las innovaciones estilisticas debidas, segtn este autor, tni-
camente al aumento de los costos de los materiales fueron bien recibidas por el mercado, ya
que permitieron disminuir el precio de las pinturas, lo que facilité el acceso a un mayor na-
mero de compradores a este mercado. Nos parece que en este punto Montias coincide con el
andlisis de Hadjinikolaou al centrar solamente en variables econdmicas, en este caso, la ofer-
ta y la demanda, el desarrollo artistico de esta regién. Para Montias la innovacién implica
tanto al producto terminado como a su proceso de elaboracidn.

Por el lado de la demanda, sefiala que ésta afectd al proceso de elaboracién via la especia-
lizacién de la mano de obra, la de los pintores en este caso, que se dedicaron a ciertos temas
u objetos especificos, como serfa el caso de las vanitas, por el crecimiento de la demanda de
pinturas. Por otra parte, segin este autor, la innovacién formal y temdtica también fue afec-
tada por la demanda gracias a la iconoclasia derivada del calvinismo, que hizo que el arte se
reinventara, al cambiar sus necesidades representativas en cuanto al tamafio de las obras y a
su contenido, olviddndose de la pintura de historia para fomentar o crear nuevo géneros co-
mo el retrato, la pintura de grupo, el paisaje y la naturaleza muerta, que incluye a las pintu-
ras de vanitas. Asi, eran ya los burgueses quienes solicitaban las obras de arte en lugar de la

Iglesia o la corte; los catélicos las adquirfan para sus altares y capillas particulares, mientras

lismo a través de la observacién del comportamiento moral de los calvinistas del siglo x1x, el cual es muy diferen-
te de quienes lo profesaron en el siglo xv11, ya que éstos estaban mds apegados a las ensefianzas morales de Calvi-
no por serles mds préximas espacio-temporalmente hablando. De esta forma Hadjinikolau realiza su andlisis de
acuerdo al segundo periodo histérico, la bonanza econémica neerlandesa, pues si, como establece, el arte dependia
del mercado interno y éste presentaba un superdvit financiero, no se hubiera dado una sobreoferta en el mercado
que hiciera que los precios de las obras de arte tendieran a la baja, como sucedié durante la primera mitad del si-
glo de oro neerlandés. Lo anterior, segtin nosotros, induce a Hadjinikolau a centrar su estudio, como dijimos pd-
rrafos arriba, solamente en el auge del mercado interno, olvidando que el andlisis del arte, como el de todo merca-
do, es multifactorial.

18 Cfr. J. Michael Montias, “Cost and Value in Seventeenth-century Dutch Art”, 455-466.
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que los burgueses protestantes, las adquirfan para sus hogares o lugares de trabajo, no sélo
como objeto decorativo sino también por su funcién moralizante. Asimismo, destaca que
otro aspecto que afecté positivamente la demanda fue la tregua firmada con Espafia en
1609, que permitié a los neerlandeses contar con mayores recursos para dedicarlos al mer-
cado del arte.

De acuerdo con Montias, por el lado de la oferta, las innovaciones que se dieron en el pri-
mer cuarto del siglo xvir bajaron los costos de produccién y permitieron a los artistas pene-
trar en nuevos mercados; éstas consistieron en simplificar la composicién y modular el color
y el tono de las obras, lo cual reducirfa los tiempos de produccién a fin de satisfacer la de-
manda, les permitia vender mds y, por ende, ganar mds dinero. Sin embargo, el autor senala
que el impulso para realizar estas innovaciones que permitian cortar el tiempo de ejecucién,
mejorando asi su productividad, pudo deberse primeramente a una motivacion artistica més
que econdmica, aun cuando esto no pueda comprobarse cientificamente, lo cual finalmente
no importa al autor pues lo que cuenta para él es el resultado econdémico de estas innovacio-
nes sobre el mercado.

No nos cabe duda de que el andlisis de Montias, que sostiene que la demanda interna es
la que marca la pauta en el mercado del arte neerlandés, se queda, al igual que el de Hadji-
nikolaou, corto en su apreciacién, pues ambos se olvidan de que existen otros factores que
inciden en el mercado del arte neerlandés, tanto por el lado de la demanda como del de la
oferta.

Al respecto, es interesante el estudio que hace el especialista en historia neerlandesa Jo-
nathan I. Israel, quien sefiala que es innegable que el desenvolvimiento del arte neerlandés
estd relacionado de manera directamente proporcional con el desarrollo de la economia, pe-
ro no solamente estd ligado al mercado interno sino que existen otras variables que hay que
tomar en cuenta al momento de analizarlo'?. Para este autor, la explicacién de los principa-
les cambios en la direccidn, tonalidad, género y uso de la paleta cromdtica no se restringen a
satisfacer la demanda de los burgueses neerlandeses, sino que estdn relacionados con factores
que se derivaron del devenir histdrico de las Provincias Unidas, situacién que tenemos que
tomar en cuenta al momento de analizar los cuadros de vanitas que iniciaron este subgénero.
Encontramos presente la monocromaticidad que, para nosotros, se fundamenta y aclara en
la postura de J. Israel.

De esta forma, nos explicamos que el arte en general, y las vanitas en particular, que se
generan entre los aflos de 1621 y 1647, anos en los que se reanuda la guerra por la inde-
pendencia de la Corona espafiola y que, por lo tanto, afecta la economia y el estado de 4ni-
mo de sus habitantes, se caracteriza por la creacién de pinturas de pequefio formato y temd-

tica y estilo mds melancélicos, en contraste con la exuberancia artistica mostrada en anos

19 Cfr. Jonathan I. Israel, “Adjusting to Hard Times: Dutch art during its period of crisis and resturcturing
(c.1621-c. 1645)”, en Art History, Vol. 20 No. 3 (September 1997), 449-476.
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anteriores durante la tregua con Espafia, y posteriores, cuando se logra la independencia. Por
lo tanto, la sobriedad que el arte mostré durante los anos analizados podemos entenderla por
el problemdtico contexto que enfrentaron las Provincias Unidas en esos afios.

Si bien es cierto que el mercado del arte crecid, tanto por el lado de la oferta, pues en esos
afos se incrementé el ndmero de artistas, no sélo locales sino también por la llegada de otros
que huian de las guerras religiosas, como de la demanda afectada por la bonanza econémica
experimentada entre 1590 y 1621; también es verdad que éste se contrajo una vez que co-
menz6 la recesién debida a la reanudacién del conflicto armado con Espana. “Esta recesion,
desde mi punto de vista, vino rdpidamente a causar un profundo impacto en todos los aspec-
tos del mercado del arte neerlandés, afectando a todos y cada uno de los géneros o nichos del
mercado artistico”"*°.

Asi, estimamos que esta recesién fue lo suficientemente grave para forzar a los artistas a
cambiar y adoptar nuevas estrategias pictdricas a fin de enfrentarla, aunque no fue tan seve-
ra como para destruir la escena y el mercado artistico. Estas estrategias fueron reemplazadas,
a su vez, cuando la economia comenz a mejorar, es decir, cuando se alcanzé la victoria so-
bre Espana finalizando asi el conflicto bélico, procurando satisfacer las nuevas tendencias del
mercado, que impulsaron la demanda por otros caminos estéticos, dejando de lado el tema
de las vanitas.

Para nosotros, el andlisis de J. Israel acerca de la situacién del mercado del arte neerlan-
dés es mucho mds completo que los realizados por Montias y Hadjinikolaou, ya que si toma
en cuenta el contexto histérico. Desde nuestro punto de vista, consideramos parcial la pos-
tura de estos dos tltimos autores que se basa tnicamente en la demanda del mercado, no sé-
lo porque no analiza su comportamiento de acuerdo a las fluctuaciones que observé durante
los diferentes decenios del siglo xvi1, ya que la guerra es un factor a tener en cuenta por su
efecto sobre el poder adquisitivo de la poblacién, sino porque presentan una relacién direc-
tamente proporcional entre la demanda y los cambios artisticos, haciéndola responsable de
éstos; cuando, en realidad, es la disminucién relativa de la demanda, al reanudarse la lucha
armada, la que incita a los artistas a generar innovaciones estilisticas, presentdndose entonces
una relacién inversamente proporcional entre la demanda y el cambio, puesto que los pinto-
res se tuvieron que ajustar a las nuevas necesidades del mercado para seguir vendiendo. De
esta manera, estimamos que no tomar en cuenta la mayor cantidad de variables que afectan
al mercado en un momento dado, hace que el andlisis presente errores de apreciaciéon. “La
historia del arte del siglo de oro neerlandés no puede ser ya estudiada separada de su contex-
to histérico general”*?".

A favor de nuestro argumento, estd la idea de J. Israel, quien sefiala que el ajuste de la
oferta, tanto en el tamafio de la obra, y los temas a tratar como en la cromaticidad, hizo que

2 Jhid. 450.
2t Thid. 451.
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bajaran los precios, lo que redundé finalmente en una ampliacién del mercado ya que las
obras fueron asequibles para un mayor niimero de la poblacién. Sin embargo, como destaca
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este autor'*, esto no quiere decir que la historia del arte deba reducirse a una especie de de-
terminismo econémico, pues el genio, la inspiracién y la creatividad del artista también es-
tdn presentes al momento de darse las innovaciones estilisticas, de alli que, segin nosotros,
surjan diferentes y variados cambios, segtin el contexto particular de los artistas, como pode-
mos ver reflejado en el caso de las vanitas neerlandesas.

A decir de este autor, entre las innovaciones estilisticas que se dieron durante la década
de los 1620, destacan la reduccién del formato, la sustitucién del género biblico, histérico
y mitoldgico por temas mds acordes al gusto burgués, como la pintura de género y sus dife-
rentes subgéneros'*?, y la realizacién de obras que implicardn menor dedicacién, tiempo de
elaboracién, en su factura, lo que redundaba en un menor costo horas-hombre.

Asimismo destaca que la reduccién en la gama de color, asi como la preferencia por co-
lores apagados, comparada con la utilizada en los afios anteriores, se debe a la reanudacién
de la guerra. Segun J. Israel, el giro estilistico hacia la pintura monocroma no se dio, como
dice Montias, por un cambio en el gusto de los demandantes’**, que finalmente permitié el
ajuste de la oferta para disminuir sus costos y satisfacer al mercado, sino porque, a raiz de la
reanudacién de la lucha armada, la gente contaba con menos recursos para comprar arte, por
lo que los artistas tuvieron que recurrir a diversas innovaciones, la monocromia entre ellas,
para para bajar costos y seguir vendiendo.

En su critica a Montias, J. Israel sefala que éste no explica por qué se dio ese repentino
cambio de gusto precisamente cuando se reanudaron las hostilidades, y no en cualquier otro
momento de la historia del arte neerlandés del siglo xv11; asi, de acuerdo a J. Israel, a la tesis
de Montias le falta la conexién con el contexto histérico inmediato, pues tampoco explica
por qué esta innovacion estilistica fue dejada de lado una vez que concluyé la guerra con Es-
pafa, si finalmente ya era, al parecer, del gusto de los neerlandeses.

Para nosotros, la explicaciéon del surgimiento y posterior desaparicién de la pintura mo-
nocroma neerlandesa se explica no sélo por el contexto histérico, como sefiala acertadamen-
te Israel, sino por todo el contexto sociocultural en el que estaban insertos los habitantes de
las Provincias Unidas, o sea, la demanda del mercado.

Recordando el planteamiento de Maravall, quien sefiala que una de las caracteristicas del es-
tilo barroco era la sencillez de la representacién, misma que este autor liga con la monocromia,
vemos, sin embargo, que la intencionalidad de la sencillez representativa tiene mayor relacién
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con la mentalidad neerlandesa del momento™’, acechada por el fantasma de la muerte que im-

22 Cfy. Tbidem.

123 Para nosotros, aqui es donde surge el subgénero pictérico de la vanitas como tal en el gusto del publico, aun-
que ya existfan antecedentes iconograficos, como hemos mencionado con anterioridad en esta investigacién.

24 Cfy. Ibid. 457-458.

125 Al respecto, nosotros estimamos, como ya hemos sefialado con anterioridad, que la mentalidad neerlandesa del
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plicaba la guerra, estando asi vinculada con la moderacidn, la sobriedad, la sencillez, la austeri-
dad y la reflexién moral acerca del sentido trascendente de la vida, mientras que la monocromia
se conecta primeramente con la situacion econémica del momento, y en segundo lugar con la
carga simbdlica que contiene, mds que con una de las generalidades del estilo barroco.

Por el lado de la oferta, contemplamos que los costos de los pigmentos fueron uno de los
factores que més incidieron en este desplazamiento hacia la paleta monocroma y apagada'*¢,
pues los pigmentos y esmaltes mds econdémicos eran fabricados localmente, como los terro-
sos: ocres, verdes y grises, obtenidos de la mezcla del blanco y el negro, mientras que los més
caros eran los que resultaban en los colores mds vividos, y eran fabricados de productos im-
portados. Los azules se obtenfan del cobalto, el potasio, la ceniza espafiola, la azurita, el in-
digo y el lapisldzuli; los rojos de la cochinilla y de la madera de Pernambuco, y el bermellén
del mercurio y azufre. Con la restriccién comercial debida a la guerra, estos materiales su-
bieron de precio, aunque ya de por si eran caros. Al ampliarse el mercado hacia una clien-
tela menos préspera, los artistas tuvieron que bajar sus costos de produccién a fin de satis-
facer la demanda, por lo que optaron por la monocromia derivada del uso de colores
producidos con pigmentos locales. Asi, sefiala Israel, y nosotros estamos de acuerdo con él,
no fue el gusto de los demandantes lo que hizo que se pintara monocromamente, sino el al-
za de los precios de uno de los insumos de fabricacién, debida al contexto histérico, lo que
derivé en la oferta de la pintura monocroma que, finalmente, satisfizo al mercado del arte.

La relacién entre la pintura neerlandesa y la economia derivada del comercio maritimo es inne-
gable. Desafortunadamente esta relacién no ha sido tomada en cuenta por los historiadores de

arte [...] vincular la austeridad general de la pintura neerlandesa del periodo 1621-46 con la

recesién maritima y las dificultades que afrontaron durante ese mismo cuarto de siglo [...] ne-
garse a tomar en cuenta esta relacion es ignorar las presiones a las que se vio sometido el arte

neerlandés del siglo Xv11 y que dieron como resultado las distintas fases que éste presenté en su
desarrollo. Por lo tanto, ciertamente, no creo posible ofrecer una explicacién comprehensiva y
satisfactoria del desarrollo de la pintura durante el Siglo de Oro neerlandés sin tomar en cuenta
la cercana relacién que existe con los diferentes momentos por los que atravesé el comercio in-

ternacional de las Provincias Unidas**7.
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Por su parte, Hermann Bauer'** menciona que “Durante el siglo xv11, tras la divisién del

territorio que se habia denominado Paises Bajos, la pintura alcanza un apogeo que le valié el

siglo xv11 se fundamenta en la espiritualidad derivada del movimiento de ‘devocién moderna’, cuyo principal re-
presentante es Tomds de Kempis, en la filosoffa de Erasmo de Rotterdam asi como en la moral calvinista, por lo
que no estamos de acuerdo en que sea sélo la generada por el calvinismo, como sefiala S. Segal en su texto A Pros-
perous Past. The Sumptuous Still Life in the Netherlands 1600-1700 (La Haya: sle, 1989), 125.

26 Cfr. Jonathan I. Israel, “Adjusting to Hard Times”, 463-472.

227 [bid. 472.

28 Cfr. Hermann Bauer, “El barroco en los Paises Bajos ”en Andreas Prater y Hermann Bauer, La pintura del ba-
rroco, 75-129.
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nombre de ‘Edad de Oro.”**?, pudiéndose definir que los criterios estilisticos caracteristicos
de la pintura barroca neerlandesa son el realismo y la fidelidad a los objetos representados.
Paradéjicamente, como ya hemos sefialado, la temdtica cristiana, pese a la iconoclasia calvi-
nista imperante, continda vigente, pues la vida edificante que debia llevar el fiel, se refleja
ahora en la obra de arte, adoptdndose asi las caracteristicas culturales barrocas del oculta-
miento y el enigma dentro de las pinturas; por lo que, pese a ser representaciones realistas,
los cuadros neerlandeses poseen sin embargo, un trasfondo religioso entendible para todos al
ser cada vez mds simple y univoca en su significacién simbélica. Aqui, de acuerdo con este
autor, se ubica el subgénero de las vanitas. “En la misma medida en que el cuadro religioso
se hizo sospechoso, comenzd el apogeo de lo que se puede denominar cuadro-pardbola™3°.

En efecto, no podemos negar que el arte neerlandés del siglo xv11, como todo el arte ba-
rroco, es dependiente de un poder fictico, en este caso el econémico, quien senala el curso
que ha de seguir de acuerdo a sus gustos y necesidades; y que, no obstante, al igual que los
otros dos poderes, conlleva la espiritualidad trascendente del hombre de ese siglo, por lo que
no es un arte ateo, arreligioso, simplemente se manifiesta de diferente manera, tal como se-
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fiala Erwin Panofsky'?*, quien dice que con el surgimiento gradual del naturalismo que ape-
laba directamente a la experiencia dptica, aparecia también una nueva simbolizaciéon de los
objetos representados, pues aunque este naturalismo pictdrico hubiera alcanzado la categoria
artistica de un postulado bdsico a partir del siglo xv, siendo capaz de que cuanto objeto se le
presentara a la vista fuera absolutamente verificable en la realidad circundante, contenia, a la
vez, una significacién relativa a las creencias y mentalidad de quien lo observaba. De esta for-
ma, todos los significados asumian la forma de realidad o, para decitlo de otra manera, “toda
la realidad estaba saturada de significaciones™ 3.

Para nosotros, ésta es la caracteristica principal que distingue al arte neerlandés del resto
del barroco europeo: el realismo simbélico de su representacion, heredero, por un lado, del ar-
te flamenco que se destacaba desde el siglo xv por el acercamiento a la realidad circundante,
la atencién al detalle, el naturalismo de las figuras y la eleccién de temas y objetos cotidia-
nos'?? aunado a la riqueza cromdtica derivada de los progresos de la pintura al 6leo’?4, y al
cambio de soporte de tabla a tela, que permiten un mayor realismo representativo. Al respec-
to, nosotros consideramos que este interés creciente por lo real, que ofrecfa una visién més hu-
mana y cotidiana de la existencia, y que se da desde esa época, estd intimamente relacionado

con las ideas de la ‘devocién moderna’, de vivir y experimentar esta realidad como reflejo de la

29 Hermann Bauer, “El barroco en los Paises Bajos”, 75.

30 Jhid. 82.

31 Cfr. Erwin Panofsky, Early Netherlandish painting, 131-1438.

32 Jhid. 144.

133 Tal como puede verse, primero, en las imdgenes incluidas en los manuscritos miniados géticos, o después, en
las pinturas renacentistas de los Paises Bajos, hasta llegar al arte neerlandés del xvir.

34 Aun cuando muchos autores sefialan a Jan van Eyck como el inventor del dleo, en realidad no se sabe quién
fue; sin embargo, si se reconoce que este artista demostré un dominio pleno de esta técnica pictérica.
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espiritualidad activa que este movimiento propugnaba, por lo que confirmamos nuevamente
que la mentalidad de una cultura se expresa en sus distintas manifestaciones, como puede ser
la pictérica; asimismo, este reflejo de una idiosincrasia particular que, aunque barroca, se dis-
tingue de la del resto de Europa, como ya hemos sefialado, dado el contexto econémico, so-
cial, politico, filoséfico y religioso especifico que vivieron, provee al arte neerlandés de una sig-
nificacién simbélica particular que, consideramos, no ha sido debidamente comprendida por
estudiosos, criticos y artistas, que no relacionan la forma con el fondo, la técnica con la inten-
cionalidad simbélica, para poder comprender a cabalidad la pintura neerlandesa del xvi1'?s.

De acuerdo con a Tzvetan Todorov'3®

, cuando la pintura flamenca no trataba temas de
valor moral indiscutible y obviamente visible a través de la pintura netamente religiosa, se
dedicaba a la representacién fiel del mundo sensible. Al darse la iconoclasia protestante, se
tiene ya, a primera vista, una pintura totalmente realista; sin embargo, no por ello carecia de
mensaje moral, de una significacién simbdlica, pese a retratar con fidelidad los objetos y te-
mas cotidianos que contenian™7. Para los pintores holandeses, sefiala este autor, la belleza
puede estar representada por los objetos mds insignificantes, siempre y cuando el artista los
plasme con total calidad, ademds de que gracias a su talento puede mostrar que los diferen-
tes objetos no sélo tienen una cualidad estética sino también ética, pues “El descubrimiento
de la belleza en el gesto cotidiano permite de alguna manera poner de relieve el sentido lite-
ral sin que por ello desaparezca nunca del todo el sentido moral”* 3%,

Para Todorov, los significados que se descubren en la pintura neerlandesa del siglo xvi1r
tienen que ver con los valores morales que perviven socialmente en la que la vida cotidiana
y son cualquier cosa menos un terreno neutro. Los habitantes de las Provincias Unidas que
estdn mds tentados, dada su situacién contextual, por los placeres de la carne, por el juego y
el vicio, también estdn preocupados por la salvacién de su alma, por lo que su pintura con-

tiene una significacién moral que no por ello reduce el placer de su contemplacién como re-

135 Al respecto cabe senalar, por una parte, la poca atencién que se le presta al arte neerlandés del siglo xvir en la
mayoria de libros y tratados de arte no especializados en el tema en cuestion, asi como la posicién de tedricos co-
mo WolfHlin para quien el arte de las Provincias Unidas serfa una anormalidad, como sefialamos en pdginas ante-
riores; o lo que sefala Eugeéne Fromentin en su texto Los maestros de antario cuando dice que es tal el realismo de
la pintura holandesa que en vano se buscarfa la menor leccién moral; o lo que refieren artistas como Miguel An-
gel, para quien la pintura flamenca estaba hecha de trapos, de ruinas, de campos verdes, de sombras, de drboles,
de rios y puentes, y algunas figuras por aqui u otra por alld, mds que nada paisajes, pero sin razon y sin arte, sin la
preocupacion de la simetrfa y de las proporciones que se usan en la pintura italiana; o el propio Vincent van Gogh,
que en 1877 escribe a Emile Bernard que los pintores holandeses del xv1I no tenfan imaginacién, aunque si un
gusto extraordinario y un infatigable sentido de la composicién; o Joshua Reynolds, que en su Journey to Flanders
and Holland, relata que la contemplacién de las pinturas holandesas es un entretenimiento estéril, pues no encuen-
tra la excelencia pictdrica que ha dado tanto placer a los espectadores, ya que, para €l, su Gnico mérito consiste en
la veracidad de la representacion, pero resultan muy pobres en la descripcidn, puesto que sélo se dirigen a gratifi-
car un sentido, el de la vista, no pudiendo agradar a la mente.

3¢ Cfy. Tzvetan Todorov, Elogio de lo cotidiano.

7 JThid. 21-23.

38 Thid. 7.
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flejo fiel de la realidad™??. De esta forma, “La pintura holandesa del siglo xv1I no ilustra el
reino solitario de un principio tnico, sino la interpretacién de lo lineal y de lo real, la armo-
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nia entre moral y estética’**°. Por lo anterior, consideramos que estos planteamientos de To-
dorov apoyan nuestra investigacion, dado que nosotros partimos de que los cuadros de vani-
tas contienen una significacién simbélica que se relaciona directamente con la mentalidad
neerlandesa de ese tiempo.

Asimismo, de acuerdo con Triadé Tur'*", podemos ver cémo en el transcurso de la his-
toria del arte, la pintura se ha convertido en el documento de la sociedad, de su historia, de
sus formas de vivir, de sus costumbres, de su entorno, en una palabra, decimos nosotros, de
su forma de pensar y de relacionarse consigo mismo, con lo inmanente y con lo trascenden-
te; y durante el siglo xv11, el arte de las Provincias Unidas destacé en la manera de describir
la realidad circundante. “En Holanda, en el norte del Flandes espanol, el arte se hace fiel re-
flejo de la sociedad,...”"**; lo que para nosotros significa que hay que comprender dicha so-
ciedad, su cultura, para entonces poder apreciar a cabalidad el arte pictérico neerlandés.

A lo largo de las pdginas anteriores de este capitulo hemos tratado de relacionar el arte
neerlandés del siglo Xxv11 con la cultura que lo vio surgir, a partir del andlisis que ya hemos
hecho de las ideas que fundamentan la mentalidad de la que se deriva, analizadas en el pri-
mer capitulo de esta investigacién, y comprendemos que podemos catalogar el arte barroco
neerlandés como realista simbolico.

No obstante, queremos insistir en que el arte barroco neerlandés presenta ciertas caracte-
risticas representativas de su mentalidad y cultura que le hacen distinguirse del resto del arte
europeo del periodo, derivadas de la situacién econdmica, politica y social.

Los neerlandeses, independentistas burgueses, prefieren obras destinadas a sus hogares y
que muestren su cotidianidad, de alli el formato que presentan y que fomenta la aparicién
de un mercado de arte, donde la obra es un producto mds cuyo precio fluctda entre la ofer-
ta y la demanda, y como tal refleja también la libertad, uno de los valores mds preciados
para estas personas, en la eleccién de temas que atrajeran la atencién del publico, por ser afi-
nes a cllos, alejados de las consideraciones de las Academias y los expertos respecto a los
asuntos que se debfan tratar en una pintura’#?, como estimamos es el caso del subgénero de
las vanitas.

Asimismo, colegimos que, en el caso neerlandés, la paleta cromdtica también depende de
la economia, pues la seleccién de los colores hecha por los artistas estd en funcién directa con

las fluctuaciones que los precios de los materiales presentan debido a la reanudacién de la

139 Cfr. Ibid. 43-46.

40 Jbid, 76.

41 Cfr. Juan-Ramén Triadd, “La sociedad descrita”, 293-301.

w2 Jbid. 295.

143 Para el siglo xv11 las Academias de arte y los tratadistas de pintura del resto de Europa menospreciaban a los
pintores que se dedicaban a asuntos menores, como aquellos relacionados con la vida y personajes cotidianos.
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guerra, y no tiene que ver con un pretendido simbolismo oculto en el color, puesto que, da-
do que son burgueses quienes adquieren las obras de arte, incluidas las pinturas de vanizas,
el precio final incide en su demanda.

Por otra parte, no podemos catalogar las obras de arte barroco neerlandesas por una deter-
minada fe religiosa. No pueden clasificarse como catélicas o calvinistas, ya que debido a la to-
lerancia religiosa imperante desde mediados del siglo xv1, gracias a lo que nosotros reconoce-
mos como influencia del pensamiento erasmiano aplicado al contexto que estdn viviendo,
tenemos un mercado en el que confluyen ambas confesiones, y otras mds aunque de forma mi-
noritaria, y tanto artistas como compradores pueden pertenecer a alguna de ellas, por lo que
el mercado del arte presenta opciones para todo publico. Y, de manera simbdlica, procuran en-
viar un mensaje asequible a todos los fieles, como serfa el caso del significado de las vanitas.

De esta forma, encontramos que el contexto histérico neerlandés es el que fundamenta y
nos explica la particularidad de sus manifestaciones artisticas. El tamano, la temdtica y la pa-
leta de color son acordes a las circunstancias especificas que fueron conformando la historia,
la mentalidad y la cultura de los habitantes de las Provincias Unidas. Para nosotros, la carga
simbdlica contenida en las obras de este periodo, incluidas las pinturas de vanitas, es deriva-
da de la situacién que viven y de la manera en que la enfrentan, dada su mentalidad. Nos re-
mite a la reflexién acerca del sentido que otorgan los neerlandeses a su vida, inmanente y
trascendente, ya que reflejan su propia tabla axioldgica: humildad, templanza, moderacién,
sobriedad, sencillez y austeridad para dar la lucha por conseguir la felicidad en esta vida y en
la otra también.

11.3.1. La técnica pictorica del arte de las Provincias Unidas.
La propuesta de Svetlana Alpers y sus limitaciones

Es caracteristico del arte holandés y de la cultura visual

a la que pertenece que el contenido se exprese a través de

cosas vistas, no de escenificaciones, dando testimonio de los
hechos, pero no haciendo de ellos una representacion dramdtica.

SVETLANA ALPERS

Para apreciar en su justa medida al arte barroco de las Provincias Unidas y poder asi analizar-
lo, tenemos que tomar en cuenta tanto sus caracteristicas estilisticas como formales, y si algo
resalta y distingue en particular al arte barroco neerlandés es su técnica pictérica, por lo que

ahora nos enfocaremos en ésta, su manera de representar la realidad.
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La principal diferencia entre el arte barroco italianizante’+* y el neerlandés radica en que
el primero simplifica para embellecer: elimina, borra y reduce el detalle, tratando de que lo
que sobresalga y destaque sea el hombre en sus diferentes caracterizaciones; mientras que el
segundo considera no sélo la naturaleza humana, sino también a toda naturaleza animada o
inanimada, tratando de plasmar entonces todas sus caracteristicas con el mayor realismo po-
sible. Ya desde el siglo xv, Jan van Eyck “habia ensefiado a los suyos a convertir el cuadro en
un espejo de la naturaleza, sumando cuidadosamente detalle sobre detalle hasta colmar el
conjunto mediante paciente observacién”*+s.

Asi, los artistas de los Paises Bajos siempre estuvieron mds interesados en representar la
muldiplicidad de las cosas, y trataron de emplear todos los recursos técnicos para expresar las
diferentes texturas tanto del hombre como de la naturaleza, la creacién divina, como de los
diferentes objetos y creaciones humanas.

Para nosotros, el arte neerlandés se tiene que ver dentro de su contexto; no sélo como una
manifestacion social que pretende transmitir un mensaje, sino que también se debe de tomar
en cuenta el lugar, papel y presencia que las imdgenes ocupaban en ese tiempo dentro de la
cultural general, lo cual implica necesariamente la técnica de representacién utilizada.

Durante el siglo xv11, los neerlandeses concebian un mundo preocupado por aprehender
y comprender cientificamente la realidad, a través de los diferentes avances en la teoria 6pti-

146

ca y los diferentes instrumentos™#® que se desarrollaron al respecto, para después plasmarla

en imdgenes; lo que otorga, dentro de la cultura de las Provincias Unidas, una nueva autori-
dad al conocimiento visual frente al textual'#7. Asi, el artista y su arte aparecen vinculados a
la realidad vista, al mundo conocido por los ojos, ademds del que era conocido a través de la

lectura. De esta forma, las imdgenes adquieren una aplicacién mds concreta: la de dejar cons-
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tancia de un nuevo conocimiento del mundo visible'#*, testimonio que ya era atractivo a los

neerlandeses desde las postrimerfas del arte gético, puesto que le otorgaban la misma jerar-

quia a todas y cada una de las figuras representadas en las obras de arte.

144 Tomamos este término como referencia ya que es en esta peninsula donde surge.

5 Ernst H. Gombrich, La historia del arte, trad. Rafael Santos Torroella (Londres: Phaidon Press Limited, 2007),
273.

146 Nos referimos al microscopio, el telescopio y el perfeccionamiento de la cdmara oscura, que se usaron como
recursos estilisticos en el arte neerlandés.

147 Cfr. Svetlana Alpers, El arte de describir, 33-61.

148 Lo anterior nos explica lo que se ha llamado el descentramiento barroco, pues gracias a la observacién del mun-
do, el hombre constata que no es la medida del universo, ddndose asi fin a la idea del antropocentrismo renacen-
tista. Al aceptar la relatividad del tamafio, tal como la revela el ojo con la ayuda de los lentes, se plantea la cuestién
de la fiabilidad o condicién de la visidn; es decir, al producir una imagen nuestra vista hace trampas. Y, paraddji-
camente, al aceptar los enganos de la vista, el hombre se preocupard entonces por la verosimilitud de las imdgenes
realistas que plasma en la obra de arte. Esta preocupacién por la veracidad de las imdgenes representadas, mismas
que se sabfan que eran falsedades en la realidad, es lo que induce al artista a realizar pinturas de trampantojo, bus-
cando enganar al ojo del espectador, como serfan las representaciones de vanitas aqui estudiadas.
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En las Provincias Unidas la representacién figurativa’? tuvo orientaciones baconianas en
cuanto a la observacién de la realidad para alcanzar la verdad, tal como podemos ver en el
tratado sobre teorfa de la pintura que escribié Samuel van Hoogstraten, donde sehala que
el oficio del pintor consiste en enganar el sentido de la visién, para lo cual debe tener la su-
ficiente comprension de la naturaleza de las cosas para que le permitan entender cudles son
los medios para engafar a la vista'*°; es decir, destaca la importancia de la capacidad visual,
que él llamaba ojo atento del artista, de la observacidn de la realidad que sirve tanto como a
la mirada como a la mano. Un arte concebido como un espejo de la naturaleza donde cada
cosa posee una identidad individual que la distingue y que un buen artista serd capaz de cap-
tar gracias a su atenta observacion.

De esta forma, queda establecido que, de acuerdo al entorno cultural neerlandés del si-
glo xv11, la técnica artistica debia radicar en la capacidad para lograr que una imagen pintada
parezca real’’”, por lo que la observacién, la mirada atenta a la realidad, era fundamental para
lograr esta representacion fidedigna que permitia a su vez el conocimiento de la misma '5*.

Hasta principios del siglo xx, los cuadros realizados en las Provincias Unidas, en general,
s6lo eran admirados por sus aspectos descriptivos, siendo la veracidad de la representacién el
tnico mérito que se les concedia, sin prestar atencién al contenido o fondo de la pintura; lo
que nosotros llamamos su intencionalidad simbélica’s?, pues los historiadores y criticos de
arte pensaban que los neerlandeses no eran capaces de darle ninguna simbologia a sus repre-
sentaciones dado que catalogaban a estos hombres como demasiado sencillos, ocupados tan
s6lo del aspecto econdémico de la vida. Para estos investigadores estas obras s6lo demostraban
el afin de los neerlandeses de representar sus posesiones y su riqueza, su propio orgullo por

lo que han alcanzado®s+.

149 Por arte figurativo entendemos aquellas manifestaciones que representan elementos que se identifican con la
realidad. Su anténimo serfa el arte abstracto.

5° Cfy. Samuel van Hoogstraten, “Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst: Anders de Zichtbaere We-
relt (Rotterdam, 1678) 274, en lbid. 108.

5t De aqui se deriva que a este tipo de arte se le conozca como realista.

52 Es interesante destacar que esta intencionalidad representativa de la realidad también la observamos en otras
zonas europeas como Inglaterra. Robert Hooke, cientifico inglés del siglo xv11, siguiendo las ideas de Francis Ba-
con acerca del derrumbamiento de {dolos para llegar a la verdad, sefalaba que el testimonio gréfico de las obser-
vaciones visuales deberfa ser la base de un nuevo y verdadero conocimiento, utilizando para ello una mano sincera
y 0jo fiel, vinculando as la vision a la descripcion gréfica de la realidad. Para ahondar sobre la postura de este cien-
tifico Cfr. Svetlana Alpers, El arte de describir, 118-121.

153 Como hemos venido estableciendo a lo largo de esta investigacion, la intencionalidad simbdlica significa, para
nosotros, el mensaje que los autores quieren transmitir con sus obras mediante la utilizacién de diversos elemen-
tos que constituyen en simbolos que consideran pueden ser captados por los espectadores y, entonces, comprender
lo que el artista quiere decir con su obra, estableciéndose asi un circuito comunicativo entre el artista y el especta-
dor a través de la obra de arte.

5+ Al respecto Cf. Hipdlito Taine, Filosofia del arte, 119-145 y Erwin Panofsky, Early Netherlandish Painting,
131-148, quienes consideran que otorgar un contenido simbdlico a la obra de arte es resultado de un pensamien-
to profundo y elevado de las cosas materiales, el cual, segtin estos autores, no poseen los neerlandeses.
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Sin embargo, con el desarrollo del andlisis iconogréfico durante el pasado siglo, los tedri-
cos del arte neerlandés se han enfocado en descubrir que ese realismo con el que procuran
retratar de la manera mds fiel posible su entorno esconde, bajo su superficie, un significado
oculto, por lo que se han dedicado a desentrafiarlo, dejando de lado el andlisis de la técnica
pictérica empleada.

No obstante, consideramos que no por su cardcter descriptivo, relacionado con el interés
gnoseoldgico, se elimina la significacidn simbdlica, ciertamente clara y precisa, de cada uno
de los objetos representados, cuasi descritos, en la obra de arte, a fin no sélo de mostrar la
realidad, sino de reflexionar sobre ella.

Con base en lo anterior, estimamos que la postura de Svetlana Alpers, reconocida como
una autoridad en arte barroco neerlandés, presenta limitantes cuando se avoca a analizar la
técnica pictérica utilizada por los pintores de las Provincias Unidas del siglo xv11'5s, ya que
no considera el aspecto simbélico de la representacion.

Alpers sefiala que pretender que existe un simbolismo en estas pinturas es incorrecto pues
este andlisis se ha hecho de acuerdo a la tradicién iconoldgica aplicada al arte barroco en ge-
neral, siendo el italiano el paradigma, por lo que se debe “encontrar una nueva manera de
considerar ciertos tipos de imdgenes, al menos en parte por la conciencia de su diferencia res-
pecto a las normas ofrecidas por el arte italiano™ ¢, diferencias que hemos ido sefalando en
pdginas anteriores.

Para Alpers, la busqueda interpretativa de un significado oculto debajo de la representa-
cién descriptiva de la realidad es errénea, ya que generalmente estd basada en la teorfa em-
blemdtica italianizante que nada tiene que ver con la neerlandesa, pues, si bien es cierto que
la emblemitica de origen italiano sefiala significados ocultos dentro de las imdgenes que el
espectador tendria que descifrar, la emblemadtica holandesa es directa y ficilmente aprehen-
sible, por lo que su efecto es mds descriptivo que prescriptivo, aun cuando contengan una
ensenanza moral, el dilema que “fue para los holandeses una obsesién por la moral o por las
posesiones, que a la vez amaban y temian, celebraban y condenaban™57. Asi, en lugar de
plantear un enigma, lema e imagen son claros y directos, y esto se traslada al arte de la pin-
tura, lo que podemos verificar ficilmente en el caso de las vanitas; estas obras nos hablan de
una realidad entendida por los espectadores como una asociacién de significados accesibles a
la vista, ya que estdn descritos asi por el artista. Por lo tanto, recalca Alpers, no existe ningtin
velo entre imagen vy significado. Son imdgenes hechas por una mano hébil, que domina la
técnica descriptiva, y dirigidas a un ojo atento que puede asi conocer la realidad.

De acuerdo a Alpers, las imdgenes que contiene esta pintura no disfrazan ni encubren sig-

nificados bajo la superficie descriptiva; mds bien muestran que el significado reside en lo que

t55 Svetlana Alpers, E/ arte de describir.
56 Thid. 21.
57 Thid. 314.
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la vista puede captar. Para ella, la cultura neerlandesa es especificamente visual, porque des-
cribe, pictdrica mds que textualmente, la realidad visible que le rodea, apoydndose para esto
en la ciencia experimental y la tecnologia desarrollada hasta el momento. Asi, las imdgenes
son el vehiculo mds seguro y veraz para el conocimiento del mundo. Los artistas neerlande-
ses poseen un poderoso sentido del cuadro como superficie sobre el cual pueden imitarse o
escribirse palabras junto con los objetos con una gran insistencia en el artificio representati-
vo para tratar de emular la realidad.

De esta forma, “la cultura visual era fundamental en la vida de la sociedad holandesa del
siglo xv1I. Podriamos decir que la vista fue un medio primordial de auto-representacién y la
cultura visual una forma primordial de autoconciencia**®. Para esta autora, las imdgenes do-
cumentan o representan los comportamientos de esta sociedad, por lo que insiste en sefalar:
“creo que la insistencia en el arte de describir [...] es esencial para la comprension del arte
holandés™*s9.

La tesis que sustenta Alpers es que la caracteristica del arte neerlandés, dada la cultura vi-
sual a la que pertenece, radica en que el contenido de las obras se expresa a través de las cosas
vistas, no de escenificaciones, dando testimonio de los hechos, pero no haciendo de ellos una
representacion simbdlica. Por lo tanto, no concede ninguna intencionalidad significativa a la
técnica pictérica neerlandesa, ya que para ella la forma estd tinicamente supeditada al deseo
de mostrar la realidad tan veridicamente como sea posible. “Cada objeto estd presentado no
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para el uso, o como resultado de él, sino para el ojo atento” *°, por lo que los cuadros son re-
presentaciones, simulacros de la realidad y no la realidad misma, y dan acceso al conocimien-
to de esa realidad, al ser descripciones, exposiciones, y no narraciones sobre un tema.

Sin embargo, para nosotros, a la pura representacion, intencionalidad éptica, que permi-
te diferentes exploraciones visuales que sustenta Alpers, se afiade la significacién simbélica de
los objetos en si, de manera que la composicién de la obra depende de ambos factores para
asi dar no sélo gusto al espectador permitiéndole conocer el mundo que le rodea, de acuer-
do a su entorno cultural, sino que también le satisface el que pretenda hacerle reflexionar so-
bre lo que significa lo que estd fielmente representado; en el caso de las vanizas, el sentido
trascendente de la vida'®'.

Comprender que la técnica pictérica del arte barroco neerlandés se aboca a conseguir la
representacion fiel de la realidad nos explica que los pintores repitan los mismos temas una

y otra vez. Un buen artista percibird las distinciones entre los objetos, ya que cada uno de

58 Thid. 28.
59 Jhid. 31.
0 Thid. 147.
161 Para nosotros, el tema de vanitas era solicitado por los habitantes de las Provincias Unidas debido a su confor-
macién eidética, y puede comprobarse por la cantidad de pinturas neerlandesas de ese subgénero que han llegado
a nuestros dias, a pesar de que eran consideradas mds como objetos de consumo que como obras de arte suscepti-
bles de ser conservadas para la posteridad por el valor afadido que podian adquirir al ser valuadas como objetos
artisticos.



198 Un didlogo critico en torno a la estética inherente a la pintura de vanitas neerlandesa del siglo X V11

ellos es singular y diferente, aunque sea el mismo elemento. Hay una preocupacién por la
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distincién y la identidad individual entre las cosas representadas'®>. Esto lo podemos obser-
var en los cuadros de vanitas: a simple vista, nos muestran generalmente los mismos objetos
simbdlicos, pero atn el crdneo caracteristico no es siempre el mismo; cada calavera posee in-
dividualidades que la distinguen entre las demds, como si cada una de ellas perteneciera a un
sujeto distinto, valordndose la identidad por encima de la semejanza’®*.

Asi, las vanitas pictéricas neerlandesas nos muestran la realidad dltima del hombre: la
muerte, con una técnica formal basada en los detalles de la realidad destacable. La capacidad
representativa del artista, al transformar un elemento simbdlico universal en uno particular,
consigue que la obra de arte se dirija a cada uno de los espectadores que la contempla, pasa
del nosotros al td, para involucrarlo y hacerle reflexionar acerca de su sentido de vida, pues
como sefala Alpers, “en el mundo de la pintura holandesa [...], dirfamos que la experiencia

humana estd traida al terreno del experimento pictérico” .

11.3.2. El contenido de la pintura barroca neerlandesa. El surgimiento
de un subgénero pictorico: De la naturaleza muerta a la vanitas pictdrica

sDe qué hablan las naturalezas muertas?

De relaciones —conexiones, reflexiones, soporte,

poder, balance; de gusto, tacto y olfato; del hombre

y la naturaleza; de mercados y sabores y genética y dieta;

de tiempo, mortalidad y regeneracion. Si queremos entender
lo que significa una naturaleza muerta, debemos

atender cuidadosamente a todos sus elementos.

JULES DAVID PROWN

Después de haber establecido la técnica utilizada por los pintores neerlandeses del barroco,
es decir, de haber analizado la forma que, como vimos, también es indispensable para en-
tender el arte que generaron, vamos ahora a estudiar el contenido de estas obras, es decir, el
fondo de la pintura de las Provincias Unidas de este periodo histérico cultural para asi po-
der comprender el mensaje que contiene, y aplicar nuestro andlisis hasta el subgénero de

vanitas.

162 Cfy. Ibid. 125.
165 Esta serfa para nosotros una de las causas por las que se valoraba tanto el género del retrato en las Provincias
Unidas; no tanto por representar el orgullo y amor propio, sino como ejemplo paradigmdtico de la importancia

de la individualidad de todas las cosas creadas, primando, por supuesto, el ser humano.
164 Thid. 161.
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A lo largo de la historia, vemos como uno de los principales propésitos de la pintura es
capturar la realidad en un formato bidimensional de la manera mds fiel posible, en donde la
figura humana destacara sobre todo lo demds. Por ello encontramos que la mayoria de las ve-
ces se han plasmado seres humanos rodeados tanto de la naturaleza como de los diferentes
objetos realizados por el hombre como parte de una especie de escenografia en la que éste
siempre resalta, siendo la figura principal de un cuadro y dejando asi un lugar accesorio para
todo lo que le rodea.

También observamos que, dependiendo de la intencionalidad de los artistas, asi como del
gusto del publico, fueron surgiendo distintos temas representativos, entre los cuales surgié
uno donde se plasmaba la vida cotidiana y sus diferentes componentes. Fueron los tedricos
del arte y posteriormente las Academias las que denominaron a este tipo de obras como pin-
tura de género, término que comprende todas las representaciones de escenas de la vida de
distintos estratos socioecondmicos en sus actividades cotidianas, asi como todos los objetos
relacionados con ella, que se consideraban dentro de los Gltimos escalafones dentro de la cla-
sificacién de tépicos pictdricos que un artista podia tratar. Pese a ello, podemos explicarnos,
por el contexto particular neerlandés, como en las Provincias Unidas durante el siglo xv1r se
revaloriza esta cotidianidad y se implanta como uno de los principales temas a tratar.

La palabra género utilizada para categorizar este tipo de pintura proviene del francés y
significa tipo, clase o variedad. Se sabe que todavia Diderot, en su Essay sur la peinture de
1796, debatia acerca de la adecuada definicién para este tipo de pinturas; mientras que en
1846, el historiador alemdn Franz Theodor Kugler II, sefialaba, refiriéndose al término gé-
nero, en su texto Handbuch der Geschichte der Malerei, que incluye uno de los primeros es-
tudios comprehensivos sobre la pintura neerlandesa, la necesidad de ofrecer una disculpa por
usar un término mds negativo que positivo, y que es generalmente aplicado a trabajos de pe-
quefio formato que no caen en ninguna clase pictdrica definitiva™®’.

A través de nuestra investigacion, hemos venido estableciendo cémo las especificidades
del pueblo neerlandés fundamentan el aprecio que muestran hacia la pintura de género ya
que refleja su realidad contextual, por lo que planteamos que, ademds de obra de arte, una
pintura también puede ser una fuente documental para conocer al ser humano y su circuns-
tancia, como Peter C. Sutton destaca: “La pintura de género neerlandesa fue, después de to-
do, uno de los logros mds importantes de la sociedad, pues habla mds elocuentemente de los
intereses de la gente y de su cardcter que cualquier documento o anécdota estadistica o
literaria”*¢¢.

Asimismo, hemos venido estipulando que la pintura barroca neerlandesa mds represen-

tativa del siglo de oro nace de la especializacién temdtica que origina la demanda por la pin-

165 En referencia a los autores mencionados en este pdrrafo, Cfr. Seymur Slive, Dutch painting, 123 .
166 Peter C. Sutton, Masters of Seventheenth-Century. Dutch Genre Painting. (Philadelphia Museum of Art: Univer-
sity of Pennsylvania Press, 1984), LXXXV.
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tura de género. Para nosotros, el movimiento separatista de las Provincias Unidas se refleja
en la emancipacién del cuadro, tanto del mecenazgo como del contenido de las obras de ar-
te, de alli que podamos explicarnos que surja entonces el subgénero de vanitas. Para reafir-
mar nuestra hipdtesis sobre el fundamento que otorga la mentalidad neerlandesa a la temd-
tica artistica, encontramos lo que Hanneke Grootenboer destaca cuando dice que la pintura
de naturaleza muerta nace en los mdrgenes del arte; es un género que surge de un corte a los

grandes géneros, independizdndose poco a poco para ganar un lugar propio dentro de la his-

toria del arte’®”.

Entre todos los temas de la pintura de género revalorizados por los neerlandeses en el si-

glo xv11, aquellos que reproducen la naturaleza inanimada y los objetos manufacturados,
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que siempre habfan sido un accesorio pictérico*®®, adquieren poco a poco su autonomfa has-

ta ser considerados como un tema mds para la historia del arte. Surge asi propiamente la pin-

tura de naturaleza muerta, donde la figura humana estd ausente o reviste una importancia

secundaria™®®.

Las pinturas de naturaleza muerta ocupan asimismo desde el siglo xv el dltimo rango
dentro de la jerarquia artistica de la pintura de género, incluso dentro de las Provincias Uni-
das. Basado en los tedricos manieristas, en 1604 el teérico y pintor neerlandés Karel van
Mander establece que los temas mds nobles para pintar eran los religiosos e histdricos, de-
jando en ultimo lugar a la pintura de género, y dentro de ella los cuadros de objetos inani-

mados'7°.

Anne W. Lowenthal sefiala que no solamente es un género mal acreditado dentro de la

teorfa del arte sino que los estudios de historia del arte generalmente lo mencionan sélo de
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pasada'”". También nos dice que el término naturaleza muerta'”> comenz6 a utilizarse hasta

17 Cfr. Haneke Grootenboer 7he Rhetoric of Perspective, 64-65.

168 Cfr. Joan Sureda, “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana”, 289. De acuerdo con este autor, con el
cristianismo, la representacién independiente de objetos o elementos de la naturaleza con todo y su carga simbg-
lica, que ya era utilizada en otros momentos anteriores de la historia del arte, perdié su autonomifa al pasar a for-
mar parte de la escenografia de temas biblicos, donde el simbolismo objetual revestia gran importancia. Durante
el Renacimiento, se pierde dicha carga simbélica debido al ansia humanista por aproximarse empiricamente a la
realidad. Con todo, la pintura de las cosas menores dificilmente fue descargada por completo de su contenido sim-
bélico, hasta que la tendencia decorativista se apodera de este tipo de pintura, perdiendo asi cualquier significado
que fuera més alld de lo puramente representado.

169 Cfr. Ihidem.

170 Cfy. Seymur Slive, Dutch painting, 7.

7t Cfr. Anne W. Lowenthal, Ed. 7he Object as Subject, 6-9.

172 Si bien la palabra ‘muerta’ es sindnima de inerte o inanimada, al momento de establecer el inicio del uso del
calificativo para este género pictérico tenemos que cuidar la traduccién, ya que desde que aparecieron este tipo de
obras fueron conocidas en el idioma neerlandés como ‘Still-leven’, en alemdn ‘Still-leben’ y en inglés ‘Still Life’,
que significaban para el espectador en realidad naturaleza inerte o inanimada, mientras que en Italia se conocfa co-
mo ‘Cose minute’, cosa menor o insignificante, y en Espafa se conocié como ‘Bodegén’. La clasificacién artistica
de naturaleza muerta con la que se conoce a este género en nuestros dias surge de una réplica metaférica del his-
toriador y cronista de arte francés André Felibién, que aparece en 1668 en su texto Entretiens, donde describe de
manera despectiva a este género pictérico. Esta denominacién se generaliza dentro de la historia del arte a partir
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1650 cuando aparecen este tipo de obras en los primeros inventarios de pintura neerlande-
sa'73, cuya descripcién es la de una pintura con modelos inméviles, donde la presencia del
hombre estd implicita atin en una servilleta arrugada que retiene asi el gesto humano'7+.

El que haya sido un género desfavorecido dentro de la historia y la critica del arte, auna-
do a que no se haya utilizado la traduccién de su nombre en neerlandés, naturaleza inerte,
nos explica el hecho de que sea un tema artistico al que apenas en el siglo pasado se le co-
menzara a prestar atencién y a analizar desde las diversas 6pticas en las que puede compren-
derse a la obra de arte.

Sin embargo, sabemos que este tipo de obras tuvieron gran éxito entre los neerlandeses
del xv11, quienes las adquieren mds por los objetos allf representados, por sus cualidades de-
corativas, que por coleccionar obra de determinados artistas, o porque algunos de ellos sean
sus preferidos. En relacién a lo anterior, Fred J. Meijer menciona que el gran niimero de pie-
zas de este género que aparecen en los inventarios de la época es un indicador de “Las im4-
genes decorativas como los paisajes y las naturalezas muertas [...] Junto con los retratos, una
categoria ‘obligatoria’, constituyen la mayoria de las posesiones pictdricas de los burgueses™7s.

Fruto innegable, como ya hemos senalado, de una intencionalidad representativa fidedig-
na, al tratar de imitar la apariencia sensible de las cosas, asi como de un acucioso sentido com-
positivo que agradara estéticamente al espectador; el género de la naturaleza muerta “hizo las
delicias de la clientela burguesa7¢ de las Provincias Unidas, como sefiala Joan Sureda. Por su
parte, Seymour Sliver afirma que la pintura de naturaleza muerta es uno de los géneros mds
tipicos y representativos del gusto neerlandés, de su genio pictérico y de su devocion a lo vi-
sible. Ningtin otro pais produjo tantas obras de este género ni de tan excelente calidad' 7.

A lo anterior, nosotros anadimos que el gusto por la representacién veraz de este género
pictérico también tiene que ver con la idea que los neerlandeses tenfan acerca del conoci-

de 1780, cuando Jean-Baptiste Descamps definié el concepto de ‘nature morte’ como representacién de objetos
inméviles. Cfy. Omar Calabrese, Cdmo se lee una obra de arte (Madrid, Espafia: Cétedra, 1993 ), 20; también Cfr:
Joan Sureda, “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana”, 289.

173 E. G. Meijer concuerda con Lowenthal y refiere que el término naturaleza muerta se utiliza hasta mediados del
siglo xv11, con el fin de reducir el espectro de estas representaciones a fin de catalogarlas mds ficilmente, pues an-
teriormente a este tipo de pinturas se las nombraba por una breve descripcién de su contenido, vgr.: tablas o me-
sas con copas de cristal o pewter; con floreros; con recipientes de porcelana y postres, con libros y tabaco, con crd-
neos, etc., sin hacer ninguna alusién a su contenido iconogréfico. Cf. Fred G. Meijer, The Collection of Dutch and
Flemish Still-life Paintings Bequeathed by Daisy Linda Ward, (Zwolle: Waanders Publishers, 2003), 24; también,
sobre el mismo asunto, Cf. Symour Slive, Ducht Painting, 123.

17+ De acuerdo con A. Corazdn, el nombre de naturaleza muerta fue dado primeramente por los neerlandeses al
tipo de cuadros de naturaleza inmévil. Es una palabra creada a partir de la jerga de los pintores y que remite a la
dificultad del modelo de mantenerse quieto. En la pintura neerlandesa se diferenciaba entre un modelo humano
que posaba, pero que de vez en cuando necesitaba moverse: vrouwenleven, y el objeto que estaba siempre quieto:
stilleven. Cfr. Alberto Corazédn, El Bodegon habla de otras cosas (Madrid: A. Machado, 2005), 17.

175 Fred G. Meijer, The Collection of Dutch, 2.6.

17¢ Joan Sureda, “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana”, 290.

177 Cfr. Symour Slive, Ducht Painting, 277 .
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miento de si mismos y del mundo que les rodea, como explicamos anteriormente cuando re-
lacionamos la pintura realista con las tesis baconianas.

De esta forma, podemos ver aqui de nuevo el cardcter particular e independiente propio
de los neerlandeses. Hicieron de lado las consideraciones artisticas que prevalecfan en el res-
to de Europa para pintar lo que ellos querian ver reflejado en un cuadro. Mientras la teorfa
y los tratados de arte europeos habian establecido, ya desde el siglo Xv, una jerarquia estric-
ta para los diversos temas pictéricos, dictaminando que, cuando el asunto de la obra de arte
se centraba mds en la representacién de objetos que en el ser humano, se le concediera el ran-
go mds bajo dentro de la clasificacién de la pintura, estimando que los cuadros de naturaleza
muerta consistian en la mera reproduccién de objetos inméviles y no correspondian a las
ideas de dignidad y sublimidad que eran propias de un arte liberal como la pintura'?®, los
neerlandeses plasmaban objetos cotidianos a los que podian acceder gracias a la actividad co-
mercial que desarrollaban con gran habilidad racional.

Asi, nos interesa destacar la dicotomia existente entre la teoria del arte que prevalecia en
Europa y la realidad pictdrica neerlandesa del xvi1 que, al final, consideramos que es mani-
festacién de la diferencia que existe entre la mentalidad neerlandesa y la del resto de sus con-
tempordneos europeos. Vemos que mientras los tedricos del arte de los siglos xvi1, xviI y
XVIII colocaban las obras de naturaleza muerta en el dltimo escaldén jerdrquico de la pintura
basdndose en las deliberaciones renacentistas sobre el arte liberal y la simple manufactura,
entre objeto de arte y artesania'”?, los coleccionistas y compradores de arte de las Provincias
Unidas estaban dispuestos a pagar altas sumas de dinero por ellas, lo que hizo que muchos
pintores neerlandeses se especializaran en este tema’®°.

Por otra parte, queremos insistir en que el género de la naturaleza muerta como tal surge
en las Provincias Unidas, es un producto de la confluencia de la mentalidad neerlandesa y el

178 Cfr. Alberto Corazon, El bodegén habla de otras cosas, 48-49, donde sefiala que este canon académico se insti-
tuyd sin considerar la posible retérica idiosincritica que contenfan estas obras, pues suponian que no se requerfa
de la abstraccién del pensamiento para representar fidedignamente objetos, pudiendo confundirse con una mera
artesanfa. Al respecto, nosotros pensamos que el simple hecho de la gran calidad y técnica representativa que mues-
tran estas pinturas nos permite hablar de un gran ejercicio de la capacidad racional, que muestra que este género
corresponde al arte liberal, pues no sélo implica la copia fiel del objeto, sino pensar en la adecuada composicién
de los mismos, la eleccién de la gama cromdtica y de las distintas fuentes de luz necesarias para resaltar las cualida-
des objetivas de la representacion.

179 Cfr. Arthur K. Wheelock, Jr., “Still life: Its visual appeal”, 11-12.

8¢ Fred G. Meijer destaca también esa diferencia apreciativa entre la teorfa y el consumo de las obras de natura-
leza muerta, senalando la paraddjica situacién que se dio durante los siglos xv11 y xvi111, pues reconocidos tedri-
cos del arte de esa época como Samuel van Hoogstraten, Arnold Houbraken y Gerard de Lairesse critican y deva-
ltan a este género por representar objetos inanimados, aun cuando fueran técnicamente impecables, y, sin
embargo, ellos mismos pintan naturalezas muertas, lo que, segtin este autor, habla de que existfa algo irresistible
acerca de este género pictérico. Cfr. Fred G. Meijer, 7he Collection of Dutch, 22.. Asimismo, Lawrence O. Goede
senala en su texto “A Little World Made Cunningly: Dutch Still Life and Ekphrasis” que la proporcién de pintu-
ras de naturaleza muerta que aparece en los inventarios de los coleccionistas neerlandeses se triplicé entre 1610-
1620y 1651-1675. (fr. Lawrence O. Goedde, “A Little World Made Cunningly” 35-36.



Caracteristicas distintinvas del arte barroco neetlandés 203

contexto que la rodea, pues existen autores como Lowenthal que apuntan que este tipo de
pinturas surgieron simultdneamente por toda Europa durante el curso del siglo xv1, “y esta-
ban bien establecidas alrededor del 1600 en Italia, los Paises Bajos, Alemania y Espana”*®’,
cuando este tipo de pinturas se realizaron primero en las distintas Provincias Unidas y des-
pués se irradian al resto del continente.

El desarrollo del género de la naturaleza muerta comienza en los cuadros de los interiores
de cocina, las escenas de mercado, para dar paso a las naturalezas muertas y, finalmente, a las
distintas representaciones temdticas que encontramos de este género, ya independizadas de

182

un contexto'®> donde el personaje principal sea el ser humano, y que se clasifican en subgé-

neros de acuerdo a los objetos con los que el artista decide componer su obra’®?. Asi, surgen
en las Provincias Unidas las naturalezas inertes con frutas, con flores, con libros, con musica
o con crdneos; las llamadas posteriormente vanitas.

En el caso de estas tltimas, las obras incluyen objetos que corresponden a los otros subgé-

184

neros'®* y lo que las diferencia del resto de ellos y hace que estas obras sean clasificadas aparte

es que presentan, ademds, un craneo humano, que viene entonces a ser su elemento distinti-
vo, tal como menciona Lucfa Impelluso cuando destaca que las naturalezas muertas que alu-
den al transcurrir inexorable del tiempo, a la fugacidad de los bienes terrenales y de los lujos

mundanos frente a la inexorabilidad de la muerte, forman un tipo particular de pinturas de

este género, en el que la imagen/simbolo que més las describe es la calavera'®s.

En lo que se refiere al uso del calificativo vanitas para nombrar este subgénero pictérico,
sabemos que durante el siglo xv1I las obras que actualmente reconocemos como vanitas eran
llamadas en un principio como Stilleven een dootshooft —naturaleza silente con crdneo—,
dentro de las Provincias Unidas. Segtin S. Slive, el nombre de vanitas dado a este subgénero

pictérico proviene de una pintura de Jan van der Heyden, Still Life with Rarities, de 1712,

186 (

que incluye una Biblia abierta precisamente en el libro del Eclesiastés'®¢ (figura 12).

Sin embargo, para nosotros la denominacién de vanitas otorgada a los cuadros de natu-

187

raleza muerta con calavera'®” proviene de que el pintor y tedrico de arte Gerard de Laires-

se'®®, en su texto Groot Schilderboek, o El gran libro de la pintura, de 1707, sehala que las
pinturas de objetos suntuosos o realizados con oro, plata, cristal, esmaltes, perlas, piedras

"1 Anne W. Lowenthal, Ed. 7he Object as Subject, 7.

82 Cfr. Hermann Bauer, “El barroco en los Paises Bajos”, 8.4.

%3 Asi se tienen representaciones de los cinco sentidos, mesas servidas, vanitas, mesas de postres y dulces, cestas
con frutos, flores, instrumentos de musica, armas, libros, y gabinetes de curiosidades.

84 Por ello tenemos vanitas de retratos y autorretratos, de dngulos de estudios del pintor, de libros, de banquetes,
de flores, militares, o de instrumentos musicales.

%5 Cfr. Lucia Impelluso, “Vanitas vanitatum” en Stefano Zuffi, coord., La naturaleza muerta, trad. Carmen Mu-
fioz del Rio y Victor Gallego (Mildn: Electa, 1999), 245.

8¢ Cfr. Symour Slive, Ducht Painting, 282.

87 Cfr. Fred G. Meijer, The Collection of Dutch, 2 4; también encontramos referencias sobre el asunto en Cfr. Ibid.
277.

#% G. de Lairesse es considerado el primer tedrico neerlandés del género de la naturaleza muerta.
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preciosas y madre perla son cominmente llamadas vanitases'®

, etiquetdndolos asi como ob-
jetos de vanitas. A partir de esta distincién, consideramos que los neerlandeses hacen una co-
rrelacién mental de los objetos que aparecen en estos cuadros con el texto biblico del Ecle-
siastés para asi llegar a denominarlos como vanitas, a lo que bien pudo afadirse entonces,

para completar la significacién, la obra de Van der Heyden.

FIGURA T2. Jan van der Heyden, Still Life
with Rarities, 1712, 6leo s/tela,

74 x 63.5 cm, Szépmiivészeti Mizeum,
Budapest, Hungria.

Cabe apuntar que entre los diferentes focos artisticos que surgieron en las Provincias Unidas,
la ciudad de Haarlem es donde mejor se desarrollé la pintura de género, pues como afirma
Joan Ramén Triad6 Tur: “fue la ciudad que mejor recogié el temperamento holandés, hecho

»190

que se reflejé en su pintura”*?°. En cuanto a la naturaleza muerta en particular, tenemos que
en Utrecht se desarrolla un tipo de pintura muy ornamentada con elementos clasicistas, ex6-
ticos y decorativos, mientras que en Haarlem encontramos pinturas mds sencillas, realistas y
descriptivas que reflejan la cotidianidad burguesa y un “cierto simbolismo alegérico™®"; y, si
bien es en Leiden donde se crea el subgénero de las pinturas de vanitas como tal, con la pin-
tura de Jacob de Ghein 11, Naturaleza muerta de vanidades, de 1603, los representantes més
importantes de este subgénero se ubican inicialmente en Haarlem, aunque ya para mediados
del siglo xV1I este tipo de pinturas se realiza también en otras ciudades, entre las que tam-

bién se destaca Leiden.

%9 Cfr. Fred G. Meijer, The Collection of Dutch, 2 4.
190 Juan-Ramén Triadé Tur, “Barroco en Holanda”, 1868.
Ot Thid. 1911.
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En relacién a esto, consideramos que es importante tener en mente estos datos al mo-
mento de consultar a los diferentes tedricos de arte que se refieren a las pinturas de vanitas,
pues muchas veces los andlisis que llevan a cabo sobre este subgénero dependen de las obras
que toman en consideracién. Hay que poner atencidn en el origen de las obras que estudian
pues mientras en Haarlem habia una mayor apertura y tolerancia religiosa, donde convivian
catélicos con calvinistas, en Leiden se acentuaba la religiosidad calvinista, por lo que, cuan-
do mencionan que en los resultados del andlisis que realizan de estas obras encuentran que
su intencionalidad simbdlica se refiere a una determinada concepcién moral o religiosa, de-
bemos saber primeramente a qué tipo de publico iba dirigida: calvinista, catdlico o, como
suponemos nosotros, para ambos a la vez, pues, al final los dos fieles comparten, de origen,
la misma mentalidad.

Podemos concluir entonces que, desde nuestra 6ptica, las pinturas de vanitas neerlande-
sas, ademds de presentar una técnica representacional que raya en la mimesis cumpliendo con
un objetivo gnoseoldgico primordial para este pueblo, también contienen un significado sim-
bélico que va més alld de la referencia a la temporalidad y futilidad de los bienes terrenos a los
que orgullosamente podian acceder a través de las rutas comerciales que con gran éxito explo-
taban. Reflejan la propia mentalidad de las Provincias Unidas pues, de acuerdo con nuestro
planteamiento, hablan de la racionalidad ademds de la temporalidad, por lo que no son sélo
cuadros con un significado simbdlico moral o religioso sino, sobre todo, filoséfico>.

11.3.3. El debate en torno al simbolismo
de las pinturas de vanitas neerlandesas

Algunas pinturas neerlandesas pueden parecernos
copias fidedignas de escenas cotidianas de la realidad.
Sin embargo, contienen un simbolismo que puede
escaparse al espectador si no estd consciente de él.

SEYMOUR SLIVE

Ahora bien, en relacién con la intencionalidad simbélica de las naturalezas muertas neerlan-

desas del siglo xv1I en general, y de las vanitas en particular, encontramos diversas posturas

192 Cfr. Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, trad. Alfredo N. Galleti (México: FCE, 1999), 537-55 5, Uti-
lizamos el término filoséfico partiendo de la definicién de filosoffa como el uso del saber para ventaja del hombre,
teniendo en cuenta su significado como conocimiento producido por el hombre, puesto que, para nosotros, las
vanitas neetlandesas recuerdan al hombre su naturaleza racional para conocer al mundo, pero, sobre todo, a si mis-
mos, para entonces pensar, elegir y dirigir su vida hacia el verdadero Bien. Asimismo, nosotros encontramos que
el significado de estas pinturas es, en realidad, filoséfico ya que esta ciencia engloba a su vez al conocimiento mo-
ral, religioso, ético y estético que algunos autores encuentran simbdélicamente en ellas.
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tedricas al respecto que van desde las que s6lo encuentran una representacion fidedigna de la
realidad, llegando a ser trampantojos™?, hasta las que encuentran que en ellas tan sélo exis-
te un significado profundo, filoséfico, religioso, moral o antropoldgico. Es interesante que a
principios del siglo xv111 Gerard de Lairesse sefialara que este tipo de pinturas carece de sig-
nificado, y que no comprendia la eleccién arbitraria de los objetos en ellas representados,
desaprobando la libertad de eleccién de los artistas, para enseguida recomendarles que hicie-
ran un esfuerzo para agregar pensamientos profundos a sus pinturas'**. Lo que nos podemos
explicar, porque ya para esos anos los neerlandeses habifan sucumbido, no sélo literal sino
mentalmente, ante la cultura y los postulados artisticos franceses.

Para Svetlana Alpers las obras de naturaleza muerta no tienen ninguna intencién icono-
légica y muestran tnicamente el avance tecnolégico éptico que utilizaron los pintores para
lograr una representacion fidedigna de la realidad para asi conocerla, cuestién con la que co-
mulgaban los neerlandeses, como sefialamos en pdginas anteriores. Para nosotros, como ya
mencionamos, la tesis de Alpers, aunque indiscutible, presenta ciertas limitantes, ya que es-
timamos que estas pinturas tienen otra funcién ademds de la decorativa o cognoscitiva, pues-
to que reflejan la mentalidad de los neerlandeses de ese tiempo vy, por ende, contienen un
mensaje simbdlico para ellos.

Por su parte, Fred G. Meijer refiere que, aunque los criticos de arte de los siglos xvirI y
XVIII no encontraban ninguna intencionalidad simbdlica en las pinturas de naturaleza
muerta, las que, segtn ellos, sélo eran adquiridas por el placer de observar la verosimilitud
representativa de los objetos que contenfan’®’, actualmente las investigaciones sobre el tema
se abocan mds a que los objetos plasmados presentan connotaciones simbdlicas que contie-
nen un significado o mensaje intencional por parte del artista. Cabe destacar que, para Mei-
jer, hay que tener cuidado al momento de hacer la lectura iconografica de estas obras pues se
puede sobreestimar e incluso confundir el mensaje simbdlico, ya que puede haber distintos
simbolismos para un mismo objeto representado, por lo que debe tenerse en cuenta el con-
texto en el que ha sido realizada la obra, sin excluir que pudieran no tener significado, sien-
do simplemente representaciones fidedignas de la realidad.

Sin embargo, aun cuando este planteamiento de Meijer estd mds cercano a nuestra argu-
mentacién, en el momento en que se refiere al caso especifico de los cuadros de vanitas, di-
sentimos de este autor pues sefiala que el mensaje que conllevan es el mismo que el que con-
tiene cualquier otro obra de naturaleza muerta: la brevedad de la vida, por lo que el que se
incluya un crdneo no aporta o aflade mayor intencionalidad simbélica a dichas obras. Desde
nuestro punto de vista, la calavera es un elemento simbdlico crucial en este tipo de cuadros,

pues sostenemos que para los neerlandeses de ese tiempo ésta tiene otra funcién simbdlica,

193 El trampantojo es el engano pictérico a la vista que logra un artista para confundir al espectador respecto a si
la imagen que ve pertenece a la realidad o sélo es una representacién de la misma.

94 Cfr. Haneke Grootenboer 7he Rhetoric of Perspective, 6.

195 Cfr. Fred G. Meijer, The Collection of Dutch, 22-2 4.
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siendo una representacion que refleja precisamente su mentalidad: la de pensar qué sentido
otorgar a su vida, que es lo que mds les conviene elegir para alcanzar la felicidad inmanente
y trascendente y, por lo tanto, el crdneo que aparece en estas pinturas tienen un significado
especial para ellos, ya que la calavera les representa la sede del pensamiento ademds de la fu-
gacidad vital.

Asi, desde nuestra perspectiva sostenemos que la calavera es la imagen pictérica del dile-
ma al que se enfrenta el neerlandés del siglo xv1I acerca del verdadero sentido de la vida, es
decir, qué lugar dar a lo temporal y a lo trascendente, de acuerdo a su mentalidad™*¢.

No obstante, tampoco nos colocamos en una significacién puramente religiosa, como
afirma Bauer?’, quien dice que no debemos dejarnos llevar por la primera impresién que
nos da una pintura de naturaleza muerta como la de vanitas, ya que lo que parece un simple
cuadro de género, tiene en realidad una referencia a las verdades trascendentes, a manera de
pardbola, con lo que no se elimina del panorama la pintura de temdtica devota, como podria
pensarse dada la llegada del calvinismo. Para este autor, “El ejemplo mds llamativo de la sus-

”198 " donde afirma

titucién del cuadro sacro por el de pardbolas es la naturaleza muerta...
que puede encontrarse todo un catdlogo de significaciones simbdlicas de corte religioso.

Si bien es cierto que para hacer un andlisis estético no debemos dejarnos llevar sélo por
la apariencia de estas obras, su forma; en cuanto al significado que contienen, fondo, pode-
mos decir que no sélo hacen referencia a verdades trascendentes, religiosas, encubiertas de-
bido a cuestiones de fe, como afirma Bauer, sino que apelan también a verdades filoséficas
vivenciales, puesto que reflejan la mentalidad de un grupo de hombres y su manera de res-
ponder a las cuestiones fundamentales acerca del sentido de la vida.

Por su parte, para Harry Berger Jr. la verosimilitud que se busca plasmar en los objetos
representados, habla, no tanto de la calidad técnica de los pintores sino que envia un mensa-
je sobre la capacidad maritima y comercial de los habitantes de las Provincias Unidas: “alli
estd un discurso entendible de su predacidad agresiva”™?? , su rapacidad para conseguir di-
chos objetos; lo que demuestra el orgullo del neerlandés por los logros obtenidos frente a las
potencias europeas del momento.

En la misma sintonia se encuentra la postura de A. Corazdn, las pinturas del género de la
naturaleza muerta traicionan las pretensiones de su denominacién porque “son una referen-

20

cia a la vida real, al momento vivo, a lo verdaderamente existente”*°°, a la vez que represen-

tan las cosas cotidianas, las que no tienen importancia, despojdndolas de cualquier interés
narrativo. “Cuando no se desea acceder a lo sublime, la disposicion de la nasuraleza muerta

196 Cuestién que fundamentaremos con mds profundidad en el siguiente apartado.

97 Cfr. Hermann Bauer, “El barroco en los Paises bajos”, 82-8 4.

98 Jbid. 82.

199 Harry Berger Jr., Caterpillage. Reflections of Seventeenth-Century Dutch Still-life Painting (New York: Fordham
University Press, 2011), 90.

20 Alberto Corazdn, El bodegon habla de otras cosas, 2 5.
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2

es un punto de partida seguro, no comprometido™°". Para este autor las naturalezas muer-
tas neerlandesas son simplemente representaciones fieles de la realidad que hablan de las co-
sas que comercian; asi, su referente conceptual es el aura de la mercancia, siendo imdgenes
inmutables de su cultura material que deriva directamente de la comercial.

Segiin nosotros, tanto la postura teérica de Berger como la de Corazén son aportaciones
que deben tomarse en cuenta al momento de analizar este tipo de pinturas, pero nos resul-
tan insuficientes, pues estimamos que el simbolismo de las pinturas de este género va mds
alld del orgullo comercial que sentian los neerlandeses del xv1I.

Para Luisa Scalabroni las pinturas de vanitas, como todas las del género de la naturaleza
muerta, se caracterizan por ser un intento moralizante bien preciso, que ella fundamenta
tanto en el espiritu contrarreformista de la Compania de Jestis*®>, como en el severo ambien-
te calvinista, pues dice que la intencién moralista no se puede entender sin un trasfondo re-
ligioso*®?. La vanitas “es una exhortacién enérgica a volver la propia existencia hacia los va-
lores espirituales, porque la conquista de la vida eterna requiere poner completa distancia de
las vanidades terrenas”*°4, reflexionando sobre la transitoriedad de la vida por lo que tam-
bién pueden representar el intento de trascendencia del artista en este mundo, més alld de la
muerte: dejar constancia de su existencia por medio del arte, una vez que haya partido, so-
breponiéndose asi a la fugacidad terrena.

Para nosotros, el fundamento eidético para estas pinturas se ubica mds atrds que el con-
texto en el que surgen: viene desde el pensamiento derivado del movimiento de ‘devocién
moderna’; desde fines de la Edad media, dos siglos antes del surgimiento de las vanitas; ade-
mds Scalabroni no nos aclara lo que nosotros pretendemos encontrar: ;para qué hacer pintu-
ras con un mensaje moral, mds atin, para qué colocar un crdneo humano en ellas?

Lucia Impelluso nos dice que el surgimiento de las vanitas se liga a las crisis vividas en
Europa durante las primeras décadas del siglo xv11, pues pretenden demostrar la caducidad
humana y denuncian “los peligros derivados de la exagerada predileccién por la belleza de los
bienes terrenales y el consiguiente desinterés por la salvacién después de la muerte”*°3, lo que
nos lleva a pensar en las reflexiones filoséficas de Erasmo de Rotterdam, que presentamos en
el primer capitulo, en lo que se refiere a la confusién a la que nos pueden llevar las aparien-
cias dando un sentido erréneo a la vida, eligiendo lo que no nos acerca a la verdadera felici-
dad, la vida eterna, como a la constante invitacién a la moderacién en la satisfaccién de los
sentidos mediante los objetos placenteros que los neerlandeses tienen a su alcance, virtud
que, a través de su ejercicio constante, hard que se tenga una vida feliz en este mundo asf co-

mo encaminard los pasos hacia la salvacién eterna. De acuerdo a ello, para nosotros, entonces,

2t Tbid. 31.

*°> Este mismo fundamento jesuitico es el que sostiene el tedrico del arte Emile Male para este tipo de pinturas.
23 Cfy. Luisa Scalabroni, “Vanitas”, 97-98.

o+ Jbid. 8.

25 Lucfa Impelluso, “Vanitas vanitatum”, 249.
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las pinturas de vanitas serian la representacién grafica del pensamiento erasmiano y, por lo
tanto, las crisis con las que la autora relaciona a las vanitas son anteriores al contexto histéri-
co y en realidad se fundamentan en una crisis existencial humana que ya se vive desde fines
del siglo xv.

Para la investigadora Leonor Taiano la pintura de bodegones tiene la funcién de per-
suadirnos de la vanidad de la existencia. Los objetos que la componen hacen que su men-
saje sea claro: la naturaleza se descompone, mas el alma es inmortal; el espiritu habita bre-
vemente en cada cuerpo, pues son simbolos alusivos a la temporalidad de la vida y la
inutilidad del esfuerzo humano: flores caidas, frutas podridas, relojes de arena, etcétera.
En muchos cuadros se agrupan los elementos que representan la actividad humana (libros,
instrumentos cientificos) y los placeres humanos (pipas, instrumentos musicales) que mar-
can la futilidad de lo material en una vida tan corta***. Para esta autora, la pintura de bo-
degones simboliza lo que seguirdn siendo los seres humanos cuando han abandonado el
escenario de la vida: vanidad, por lo que la forma mds extrema del mensaje moral que ofre-
ce la vida se encuentra en la pintura de vanitas. Desde nuestro punto de vista, Taiano res-
tringe el contenido simbdélico de estas pinturas al tema moral, mientras que nosotros ve-
mos que es un mensaje también filoséfico y religioso, es decir, es un subgénero que abarca
simbdlicamente toda la vida espiritual del hombre en relacidén con su existencia terrena y
su destino eterno como creyente.

Lawrence O. Goedde da un paso mds en las apreciaciones de Taiano, por lo que conside-
ramos que su planteamiento estd mds cercano a nuestra propuesta al ver estas obras como

297, y expresa que el realismo de este género pictdrico, del que se

una representacion retdrica
han encontrado muy pocos comentarios de la época en la que surge, debe ser entendido co-
mo admoniciones sobre la moderacién o como simbolos de la doctrina eucaristica*®®. El au-
tor nos dice que estas pinturas maravillosamente naturalisticas en apariencia, encierran, de-
bido a su técnica, un mensaje. La tesis de Goedde es que el fundamento de estas pinturas es
la écfrasis**® trasladada a la pintura, pues el naturalismo con el que son retratados los objetos
que contienen hace una referencia inmediata al objeto real que representan a fin de inducir
a la reflexién sobre sus implicaciones morales o religiosas, por lo que finalmente esta écfrasis

se convierte en una forma retérica de representacion.

¢ Cfy. Leonor Taiano, Persistencia y desacralizacion del concepto de Memento Mori en la cultura occidental, Tsla Flo-
tante, 2012 (4), (Noruega: Universitetet i Tromse, 2012), 77-88, disponible en http://bibliotecadigital.acade-
mia.cl/bilstream/123456789/238/1/77-88.pdf, consultado el 12 de noviembre de 2013.

27 Entendiendo aqui la retérica como el arte que permite deleitar, conmover o persuadir valiéndose de imdgenes
a fin de transmitir un discurso.

o8 Cfr. Lawrence O. Goedde, “A Little World Made Cunningly”, 35-42.

209 La écfrasis es una figura retdrica que consiste en la representacién verbal de una representacién visual, de tal
manera que al momento de describir verbalmente algtin objeto, real o imaginario, se logre evocar su presencia
de tal manera que las emociones logradas sean iguales a las que se experimentarfan si se tuviera dicho objeto en-
frente.
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Para este autor ésta serfa la razén por la cual la verosimilitud pictérica era altamente apre-
ciada y pagada por los neerlandeses del siglo xv11, ya que los inducia a meditar sobre si mis-
mos y sobre su entorno a través del realismo de la representacién y las asociaciones metafé-
ricas que los objetos revelan al espectador. “Son pinturas que no son simplemente
representaciones aisladas de objetos cotidianos, sino que se refieren al hombre y a su vida en
funcién de lo que esos objetos representan y las metéforas que evocan™'°.

Como sefialamos, encontramos esta tesis mucho mds acorde con la nuestra; sin embargo,
creemos que no basta con senalar en términos generales su intencién retérica, pues debemos
adentrarnos en el mensaje que conllevan, no sélo moral y religioso, sino ciertamente filosé-
fico, puesto que, para nosotros, estas pinturas hacen referencia e invitan a reflexionar sobre
el sentido de la vida, al incluir elementos compositivos que hablan de la transitoriedad y la
temporalidad de las cosas, sin que por ello sean catalogadas necesariamente como vanitas.

En la misma direccién de Goedde habla Hanneke Grootenboer, en cuanto a la importan-
cia de la técnica representativa, pues la autora hace de la perspectiva, entendida como un sis-
tema de organizacién espacial, una parte fundamental del discurso retérico que encierran es-
tas imdgenes, que para ella es la verdad representacional®’'. De esta manera, a las imdgenes
realistas que expresan la veracidad de la pintura, se afiade una perspectiva visual donde el
fondo se presenta vacio para dar la impresién de profundidad, completando el discurso con
la veracidad en la pintura, es decir, la verdad compositiva que contienen estas obras nos con-
duce retéricamente a la verdad representativa que quieren transmitir. En otras palabras, para
esta autora, las obras de naturaleza muerta neerlandesas utilizan la retérica visual para enviar
un mensaje de veracidad al espectador®**.

Asi, las naturalezas muertas neerlandesas revelan cémo la retérica de la imagen estd es-
tructurada mediante la perspectiva, ya que desde su descubrimiento ha sido usada para crear
la ilusién de profundidad, de realidad. Segtin esta autora, es en el vacio representacional don-
de se encuentra la ‘verdadera verdad de la pintura, la que nos hace creer que los objetos pin-
tados son ‘realmente’ reales, cuestién en la que coincide A. Corazdn cuando éste manifiesta
que la naturaleza muerta es un ataque al espacio tridimensional porque la perspectiva picté-
rica que utiliza engafia al ojo profundamente con una escena trivial*'?. Grootenboer refiere
asimismo que, aun cuando este vacio pudiera reflejar estrategias de tipo econémico por el al-
za de precios de los materiales, como Montias y J. Israel sefialan, es mds bien una estrategia
de retdrica visual para reforzar el mensaje de veracidad representacional.

La autora fundamenta su tesis en la obra de Blas Pascal E/ arte de persuadir, de 1657,

pues sefiala que para ella “la perspectiva es tanto un sistema geométrico como un método para

210 Thid. 42.

11 Cfr. Haneke Grootenboer The Rhetoric of Perspective, 61-9 4.

212 Cabe destacar que este vacio pictérico contradice una de las caracteristicas del estilo barroco que es precisa-
mente el horror al vacio.

13 Cfr. Alberto Corazén, El bodegon habla de otras cosas, 45-46.
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‘convencernos’ de la realidad de una pintura, es andlogo a la geometria retérica de Pascal™'+.
Sin embargo, consideramos que esto no puede aplicarse a muchas de las pinturas de este gé-
nero ya que fueron realizadas mucho antes de la publicacién del texto de Pascal, por lo que
los artistas no pudieron tener en mente sus palabras al momento de componer sus obras.

Por otra parte, Grootenboer sefiala también que estas obras no contienen referencias re-
ligiosas, sino que reflejan Gnicamente la moral calvinista imperante en el siglo xvII que in-
sistia en la moderacién frente a la abundancia, la ambicién frente a la contemplacién, y que
su iconografia va de acuerdo a la tradicién dominante de las naturalezas muertas, aunque
destaca que las pinturas de vanitas en particular se relacionan simbélicamente con problemas
ontolégicos como la vida y la muerte. Al respecto, consideramos que esta apreciacion de
Grootenboer es insuficiente, ya que las vanitas hacen referencia también al pensamiento y la
religiosidad e incluso la moralidad de todos los neerlandeses pues, como ya establecimos, no
son obras destinadas a un solo tipo de ptblico, como serfa el calvinista, que histéricamente
sabemos no se impuso totalmente en la regién ademds de que la tolerancia propugnada por
Erasmo hacia de las Provincias Unidas un territorio inclusivo para otras confesiones.

Si bien resulta interesante el planteamiento de Grootenboer acerca del vacio pictédrico
cuando sefala que contribuye a la complejidad espacial de la representacién que conduce a
la verdad pictérica; nos atrevemos a ir un paso adelante al considerar que este vacio tiene una
mayor carga simbdélica que la que esta autora le otorga, pues estimamos que representa la fu-
tilidad de las cosas temporales, convirtiéndose en un simbolo mds, sobre todo en el caso de
las vanitas, y que finalmente contribuye a lo que para nosotros es la intencién de estas obras;
de esta manera observamos que todos los elementos compositivos abonan a la significacion
simbdlica que encontramos. Asi, el vacio espacial que contribuye a la verdad de la pintura se-
gtin Grootenboer, se convierte para nosotros en la verdad en la pintura que, de esta forma,
logra transmitir simbélicamente de una manera mds completa el mensaje sobre el verdadero
sentido de la vida.

De lo anteriormente expuesto, llegamos a la conclusién de que la mayoria de los tedricos
actuales de la pintura de naturaleza muerta en general, y de las vanitas en particular, analizan
estas obras de manera parcial: desde los que sélo analizan en ella la capacidad pictérica de los
neerlandeses, llegdndola a ubicar como trampantojos, hasta los que se centran en una inten-
cionalidad simbdlica, la mayoria de las veces religiosa 0 moral de corte calvinista, misma que
dan por hecho sin preguntarse el para qué de esta intencién. Para nosotros, este género refle-
ja algo mads: es la representacién simbélica de la mentalidad neerlandesa del xv11, la conjun-
cidn histdrica, filoséfica —moral, religiosa, ética— y estética, de los hombres que las crearon
y para quienes fueron hechas estas pinturas.

De esta manera, corroboramos nuestro Planteamiento inicial; las pinturas de vanizas re-

flejan la mentalidad y cultura neerlandesa (figura 13). Presentan tanto una intencionalidad

214 Tbid. 83.
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descriptiva que podemos ver en la capacidad técnica desarrollada para lograr la representacién
mimética de la realidad que tanto buscaban, como una intencionalidad simbélica contenida en
cada uno de los objetos representados, comenzando por el crdneo, que apela a la reflexién, al
ejercicio de la razén para elegir el sentido de la vida acorde a sus ideas filoséficas a su moral y

creencias religiosas, cuestién que abordaremos con mayor profundidad a continuacidn.

FIGURA 13. Pieter Claesz, Calavera, 1630, 6leo s/tela, 39.5 x 56 cm,
Mauritshuis, La Haya, Holanda.



II1. La intencionalidad simbdélica
de los cuadros de vanitas de las Provincias Unidas

Durante un tiempo, los pintores holandeses

estuvieron tocados por una gracia —en ningin caso
divina o mistica— que les permitié superar la maldicion
que pesaba sobre la materia, alegrarse de la mera
existencia de las cosas, hacer que lo ideal y lo real se
interpenetrasen, y por lo tanto encontrar

el sentido de la vida en la propia vida.

TZVETAN TODOROV

Como hemos venido senalando, los cuadros de vanitas neerlandeses contienen un men-
saje que refleja su mentalidad, manifiestan las ideas y la cultura de un grupo de perso-
nas en un tiempo y un espacio: los habitantes de las Provincias Unidas del siglo xv11. Al in-
terpretar simbdlicamente estas vanitas podemos encontrar las ideas que subyacen bajo su
representacion formal, es decir, podemos conocer al hombre que se encuentra relacionado,
de una u otra forma, con ellas.

De esta manera, sostenemos que toda obra de arte puede ser vista no sélo estéticamente,
sino también como el reflejo de un modo vivencial de una realidad del ser humano que, sin
duda, representa una expresién del hombre que se convierte en una fuente documental que
nos sirve para entender el contexto particular en la que se originé. Sélo investigando acerca
de su intencionalidad simbélica podemos comprender al ser humano que la creé y para
quien fue creada, asi como su teleologfa. Un cuadro, que es la manifestacién artistica que nos
ocupa, puede proporcionar una visién del hombre a través de su lectura iconolégica, ya que,
de acuerdo a su funcién dentro de determinado grupo humano, nos presenta su estructura,
es decir, su posicidn acerca de la vida.

Quizd no exageramos si decimos que la intencionalidad de una obra de arte puede ser com-
prendida también desde un punto de vista ético y no sélo estético. En este sentido, el filésofo
Ernst Cassirer destaca que la caracteristica distintiva del hombre respecto a las demds especies
es su capacidad de simbolizar el mundo que lo rodea, dindole asi una nueva dimensién a la
realidad, todo ello derivado de su propia capacidad racional que, como diferencia especifica de
la especie humana, le permite crear cultura y abrir el camino de la civilizacion. El arte es parte
de ese universo simbdlico, de esa huella que va dejando el hombre en su paso por el mundo,

pues a través de él plasma las emociones, esperanzas y temores frente a la realidad que vive'.

' Cfr. Ernst Cassirer, Antropologia filoséfica, 47-50.

«213>
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De esta forma, el simbolo es “parte del mundo humano del sentido™, y por lo tanto, el ob-
jeto que lo representa no tiene un tnico significado, pues cada hombre va dando, de acuerdo
a su contexto espacio-temporal, biocultural, una acepcién, siempre racional, al mismo’.

Si bien es cierto que, como senala el historiador Ernst Gombrich, durante muchos afios
los estudios de arte dieron por sentado que la intencionalidad de la pintura de género neer-
landesa era exclusivamente la de agradar y entretener, en la actualidad se reconoce que ésta
también puede contener un significado simbdlico, “algo mds de lo que la vista nos dice.™,
pues los artistas neerlandeses son herederos de una tradicién que puede remontarse a su pa-
sado medieval, cuando ya utilizaban la imagen visual con un propésito moralizante’. De es-
ta manera, encontramos que la interpretacion contempordnea de la pintura neerlandesa del
siglo xv11 oscila desde el puro anilisis estético para determinar la manifestacién del virtuo-
sismo técnico del pintor, hasta la profundidad del andlisis iconolégico, tratando de encontrar
el simbolismo mds rebuscado y oculto dentro de la obra.

Nosotros estimamos que en algunas pinturas de género, como es el caso de las vanitas, no
tenemos por qué colocarnos en las antipodas de una intencionalidad para rechazar la otra. Es-
tas pinturas contienen ambas: muestran tanto la capacidad formal y la calidad pictérica de sus
autores, como un simbolismo particular, susceptible de ser captado por los espectadores a
quienes iba dirigido puesto que estd fundamentado en su propia mentalidad, en su cultura®.

Al respecto, nos apoyamos en lo que el especialista en arte Norbert Schneider declara en
su texto Naturaleza muerta al sefalar que para entender a este género se necesita comprender
los “intereses culturales y econémicos, necesidades, escala de valores, y preferencias del pu-
blico para el que los artistas pintaban™.

Asi, ademds de dar por sentadas sus cualidades técnicas, que llegan a rozar el hiperrealis-
mo, consideramos necesario, para entender el mensaje que enviaban estas obras a los neer-

landeses del xv11, que se comprenda gestdlticamente® el simbolismo de estas pinturas, ya

> Ibid. 57.

5 Deacuerdo con Jean Chevalier, el sentido del simbolo procede de la persona entera y su percepcion es algo ad-
quirido y recibido por la herencia bio-fisio-psicolégica tanto de la cultura de la humanidad como del entorno in-
mediato a su desarrollo particular. Asimismo, el simbolo tiene la propiedad de sintetizar en una expresion sensible
la influencia del consciente y del inconsciente, pasado y presente de quien lo utiliza y lo interpreta. El simbolo s6-
lo existe en el plano del sujeto, pero siempre sobre la base del plano del objeto. Cfi: Jean Chevalier y Alain Gheer-
brandt, Diccionario de simbolos, 25-47.

+  Ernst H. Gombrich, Gombrich esencial. Textos escogidos sobre arte y cultura, ed. Richard Woodfield (Madrid, Es-
pana: Editorial Debate, 1997), 522.

5 Cfr. Ernst H. Gombrich, Gombrich esencial, s21-527.

¢ Ernst Gombrich senala que el simbolismo otorgado a determinado objeto proviene de una cultura comin, por
lo que para ésta es aceptado y reconocido. Ese simbolo es perfectamente traducible para ellos, méds no necesaria-
mente para los miembros de otra cultura por parecida que ésta sea. Cfr. Ibid. 440-441.

7 Norbert Schneider, Naturaleza muerta, 18.

¥ Con este término lo que pretendemos sefialar es que, para nosotros, una vanitas nos dice mucho mds si suma-
mos la interpretacion de cada uno de los elementos que la componen para conseguir descifrar su intencionalidad
simbdlica, que si solamente la leemos como tal: una pintura de vanidad. En Cff: Fernando Canda Moreno, coord.
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que la lectura conjunta de los objetos que contienen nos dard la intencionalidad simbdlica
completa y, por ende, su mensaje. Por ello, estimamos que, para encontrar las ideas y los
ideales tdcitamente expresados a manera de simbolos en los objetos cotidianos que se plas-
man en estos cuadros, es necesario recurrir a la historia —social, econémica y politica, de las
mentalidades, y del arte—, para entonces hacer una lectura de ellas que corresponda lo mds
fielmente posible a la realidad del tiempo en el que se realizaron estas obras, pues, como se-
fiala Schneider:

aparte de servir como documentos de la historia de la cultura, dan testimonio de los cambios
sufridos por la conciencia y las mentalidades. Nos instruyen, unas veces muy directamente, y

otras discretamente, sobre cambios histdricos en lo que respecta a [...] la idea de la muerte?.

Por su parte, el experto en arte neerlandés Wayne Franits refiere que el progresivo desarrollo
y declive de temas y estilos de los distintos subgéneros de la pintura de naturaleza muerta
neerlandesa estdn intimamente relacionados con el mercado del arte que, a su vez, se ve afec-
tado por los avatares econdmicos que enfrenta la poblaciéon™.

A partir de esta idea, podemos entender entonces que las vanizas hayan surgido cuando
concluye la tregua firmada con Espana y se reinicia la guerra con este pais; pues, tanto el tema
como el estilo en el que inicialmente fueron elaboradas, estén intimamente relacionados con
la situacién econdémica que enfrenta la poblacién por ese suceso. Por una parte, en cuanto al
fondo de la obra, la pérdida de la gran bonanza financiera que experimentaron durante la tre-
gua les hace replantearse su creciente inclinacion a rodearse de las distintas vanidades a las que
podian acceder dada su situacién privilegiada, priorizando entonces su sentido trascendente
de vida, lo que implica elegir reorientar su actuacién cotidiana hacia lo que verdaderamente
importa como fiel; y, por otra, en cuanto a la forma, hemos establecido c6mo la monocromia
de las primeras vanitas es explicable dado el contexto econémico que enfrentan'.

Vemos también cdmo una vez alcanzada su independencia y recuperada su economia,

los neerlandeses van dejando de lado la reflexién sobre el sentido trascendente de la vida pa-

Diccionario de Pedagogia y Psicologia (Madrid: Cultural, 1999) 142.

9 Norbert Schneider, Naturaleza muerta, 18.

o Wayne Franits, Dutch Seventeenth-Century Genre Painting, 1-8, 259-260.
't Situacién que ya analizamos en apartados anteriores y de la que podemos derivar que, tanto por el lado de la
oferta como por el de la demanda, el mercado de las vanitas va mostrando el desarrollo econdémico de las Provin-
cias Unidas. Si durante la reanudacién de la guerra con Espafia, que es cuando surge este subgénero pictérico, los
neerlandeses tuvieron ciertas dificultades, la recuperacién econémica que logran tras su independencia de la Co-
rona puede observarse artisticamente pues los artistas ya utilizan nuevamente pigmentos caros y dedican mds tiem-
po para la ejecucién de sus obras, pues el piblico ya puede pagar un precio mds alto por este tipo de cuadros. Asi-
mismo, podemos apreciar que los objetos que aparecen en estas obras van siendo cada vez mds refinados y
suntuosos, conforme transcurre el siglo xv1r1, lo que también nos muestra el poderio econémico alcanzado por los
neerlandeses.
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ra abocarse nuevamente a los placeres terrenos'?, situacién que se refleja pictéricamente en
la minimizacién o completa desaparicién del crineo, y por ende de este subgénero pictéri-
co en las Provincias Unidas'?, siendo sustituido por otros elementos simbdlicos referentes a
la transitoriedad y fugacidad de la vida terrena, hasta que éstos también desaparecen por
completo, quedando solamente en el repertorio estilistico los cuadros de naturaleza muer-
ta, lo cual puede correlacionarse con la invasidn francesa que sufren en 1672, que repercu-
te en su economia y que hace que el gusto del publico se oriente hacia las pautas estilisticas
establecidas en Francia, dejando en el olvido el sentido mnemotécnico y deliberativo de es-
tas obras.

Sin embargo, no coincidimos con Franits cuando sefiala que solamente al finalizar el si-
glo XVII se observa en el arte neerlandés la “aparicién de pinturas de género con un conteni-
do moral explicito”#, pues consideramos errdnea su apreciacién en el caso especifico de las
vanitas ya que, si bien es cierto que otros subgéneros de la naturaleza muerta contienen refe-
rencias veladas a la transitoriedad de la vida, susceptibles de ser comprendidas mediante una
compleja lectura simbélica’’, para nosotros, las pinturas de vanitas que surgen a partir de
1621 ya muestran explicitamente dicha temporalidad al presentar una calavera, por lo que

no concordamos con el autor cuando senala que,

Lo que es verdaderamente notable acerca de las pinturas neerlandesas de los tltimos afios del si-

glo XVII es su ineludible didactismo, comparado con muchas de las obras precedentes cuyos
valores preceptivos son mds elusivos y se prestan a miltiples interpretaciones*®.

Reforzando nuestro argumento en contra de esta idea de Franits encontramos la postura de
Joan Sureda a este respecto, quien sefiala que la pintura de género, o de las cosas menores,
“dificilmente fue descargada por completo de su contenido simbélico” 7, por lo menos du-
rante la primera mitad del siglo, para después de la invasién francesa irlo diluyendo hasta
omitirlo por completo al inclinarse a la tendencia del decorativismo que conlleva la pérdi-

12

En esta circunstancia, se observa histéricamente que la economia se va erigiendo como el interés principal del
hombre, en detrimento de la religiosidad o espiritualidad. Escenario que, como hemos sefialado, es el que analiza
Max Weber para hacer su obra La ética protestante y el espiritu del capitalismo de 1903 .

'3 Cabe aclarar que, una vez que surge, el subgénero de la vanitas no desaparece del todo del repertorio artistico
mundial, pues aun en nuestros dias es retomado por algunos artistas con objeto de hacer reflexionar al hombre
acerca del consumismo exacerbado en el que se encuentra inmerso y del tener para ser.

“ Jhid. 259.

5 Al parecer este autor quiere estar en la linea de investigacién propuesta por Erwin Panofsky y Eddy de Jongh,
quienes sefialan que la pintura de género neerlandesa del XV1T se caracteriza por contener un simbolismo enmas-
carado, latente, que el publico tiene que desentrafar recurriendo a la literatura de la época, los emblemas o com-
pardndola con otras pinturas. Para nosotros, el simbolismo que se encuentra en las pinturas de vanitas es perfecta-
mente comprensible para los neerlandeses dada la conformacién de su mentalidad. Cfr. [bid. 4-6.

 Jhid. 5.

17 Joan Sureda, “La pintura de las cosas menores y la vida cotidiana”, 290.
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da de cualquier significado que fuera mds alld de la naturaleza misma de los objetos repre-
sentados®.

Seglin nosotros, en el caso de las vanitas lo que ocurre es que el simbolismo inherente co-
mienza primeramente siendo muy explicito y, conforme avanza el siglo, va eludiendo el
mensaje al disminuir o desaparecer la calavera, siendo sustituida por otros elementos que son
susceptibles, como simbolos que son, de ser interpretados multivocamente, sin la fuerte car-
ga que implica el crdneo humano que aparece al inicio del subgénero, aun cuando otros ele-
mentos simbdlicos también puedan relacionarse con la finitud y futilidad de la vida.

Nos interesa destacar que, si bien es innegable que, como ya han establecido los expertos
en arte, el mensaje que contienen los cuadros de vanizas en general es recordar al espectador
su sentido trascendente de vida frente a las vanidades que le rodean, al estudiar la historia y
la conformacién eidética que sustenta la cultura de los neerlandeses del siglo xv11, no nos
quedamos tan sélo con esta interpretacién, pues, para nosotros, el simbolismo de estas vani-
tas en particular reclama de origen una mentalidad especifica. Asi, estimamos que la inclu-
sion del crineo que las caracteriza apela, en primer lugar, ademds de a la finitud humana, a
la naturaleza racional del hombre, para que éste delibere y decida actuar aquello que vaya
acorde a un sentido de la vida, tanto temporal como trascendente, dando asi el justo valor a
dichas vanidades que, como hemos ya analizado en el primer capitulo, en el caso de estos
hombres eran muchas y variadas, dado su cardcter independiente y su habilidad comercial.
De esta manera, partimos de este significado simbélico para explicar lo que les dicen estas
pinturas a los neerlandeses, que son los iniciadores de este subgénero.

Al analizar la historia de los habitantes de las Provincias Unidas, comprendemos que son
un pueblo al que le gusta elegir su destino y dirigirse a si mismo, actuando en consecuencia.
Para nosotros, conjuntan asi lo que a primera vista puede parecer ambivalente: la eleccién y
decision racional de otorgar un sentido trascendente a su vida, aunado a la bisqueda de la
autonomia e independencia en la toma de sus propias decisiones terrenales, es decir, un sen-
tido inmanente de vida. En el caso neerlandés, ambos sentidos coinciden y estdn fundamen-
tados en su propia conformacién cultural y eidética.

De esta forma, estimamos que las vanitas neerlandesas expresan iconolégicamente que el
goce temperado de las vanidades terrenas a las que acceden al elegir luchar por su independen-
cia de la monarquia espafola, lo que va ligado al orgullo que sienten por el poderio econémi-
co alcanzado al ser un pequefio grupo de territorios que representa muy poco en la geografia
europea y que, sin embargo, se enfrenta y sobrepasa a la Corona mds poderosa de su tiempo,
no estd refiido con la bisqueda del verdadero bien, con el sentido trascendente de vida.

Al ejercer su razén eligen actuar en su vida diaria acorde a lo que consideran su felici-
dad terrena: autonomia de gestién politica y econémica, que serfa contraria a su fin tras-
cendente como fieles cristianos: la felicidad eterna, misma que se alcanzaria al liberarse de

8 Cfr Ibid. 289-312.
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las ataduras temporales. Sin embargo, observamos que el ejercicio de la moderacién y la
humildad estd presente en el disfrute de las distintas vanidades a las que acceden, pues sa-
ben que son efimeras, perecederas, por lo que, al final, sobre la felicidad temporal colocan
la eterna. Si ejerciendo su razén pueden alcanzar el goce terreno, también gracias a que
son seres racionales pueden actuar en pos de su verdadero fin, conjugando entonces su
sentido de vida mortal con el inmortal, gracias a la mentalidad que subyace en sus delibe-
raciones. Todo ello estd plasmado simbdlicamente, a nuestro modo de ver, en las pinturas
de vanitas.

Como hemos venido apuntando en esta investigacién, esta mentalidad neerlandesa se
fue conformando tanto por la manera especifica, su temperamento independiente y auté-
nomo con el que enfrentaron los diversos acontecimientos en los que se vieron envueltos
en su devenir histdrico hasta lograr ser una nacién soberana; como por las ideas del Ecle-
siastés, libro veterotestamentario que gozaba de las preferencias en ese tiempo, en cuanto
a elegir disfrutar en vida las cosas que por la gracia de Dios se obtienen, sean muchas sean
pocas, en lugar de lamentarse o abocarse desmedidamente a su consecucién, pues ambas
cosas no son dignas de un verdadero creyente; también por las ideas del movimiento de
‘devocién moderna’ representado por la postura religiosa de Tomds de Kempis, que invita
ala accién diaria, la lucha frente al mal, al ejercicio de las virtudes, entre las que se encuen-
tra la templanza frente a las vanidades terrenas; asi como por la filosofia de Erasmo de
Rotterdam que recomienda la moderacién mas no el rechazo de los placeres sensibles y
efimeros, pensando siempre en la salvacién eterna como destino final; y de las reflexiones
morales de Juan Calvino, que insiste en elegir actuar como cristianos teniendo siempre en
mente su finalidad trascendente como hijos de Dios, satisfaciendo sus necesidades sin
caer en los excesos suntuarios, y ejerciendo la caridad al dar al desposeido lo que por gra-
cia de Dios excede la satisfaccién mesurada de las condiciones materiales. Por lo tanto, es-
tablecemos que los distintos elementos representados en estas pinturas contribuyen, con
su simbolismo, a reforzar el mensaje enviado literariamente por las obras de estos pensa-
dores.

Asi, desde los inicios de su historia, los neerlandeses siempre demostraron querer elegir
su destino, sin estar sujetos a las decisiones de otros; la independencia y la autonomia sobre
sus actos estdn entre sus valores primordiales como comunidad politico-administrativa, mis-
mos valores que procuran observar en su vida cotidiana, actuando, mds que queddndose s6-

lo en la reflexién de su fe, siguiendo asi las palabras de Kempis, Erasmo y Calvino.



II1.1. La funcidn de las vanitas neerlandesas

Muchas pinturas neerlandesas ofrecen un deleite
sigm'ﬁmtiyo precisamente porque oscilan entre

una reconstruccion fiel de la realidad y una articulacion,
positiva o negativa, de la idiosincrasia de la sociedad.

MARIET WESTERMANN

Pasamos ahora a reflexionar en la imagen como recuerdo, ya que éste es el cometido general
de las vanitas neerlandesas': un recordatorio, pero, no sélo de la fugacidad de la vida y las
vanidades que le rodean, apelando a una leccién moral, que es la funcién que los historiado-
res de arte le han otorgado normalmente, sino, sobre todo, para nosotros, y acorde a lo que
hemos establecido sobre la mentalidad neerlandesa, hacer presente la capacidad racional, la
cual le permite elegir el sentido de la vida y llevar a cabo entonces las acciones que conllevan
ser congruentes con el mismo, teniendo, si, siempre en mente, la temporalidad y finitud te-
rrenas y la finalidad trascendente como creyentes.

Para mostrar la fugacidad y la transitoriedad vital, simbolizando asi el que no vale la pe-
na abocarse o aferrarse a las vanidades de la vida, el repertorio artistico del siglo xv1I conta-
ba ya con otros elementos simbélicos, como un candelabro, una vela, humo, relojes, frutas y
flores maduras o marchitas, e incluso alimentos a medio consumir, ;para qué entonces recu-
rrir a un elemento mds con una significacién similar, como el crineo humano?, ;para qué in-
troducir un objeto tan macabro si el mensaje moral podia ser comprendido a cabalidad gra-
cias a otros elementos representados en obras que se colocaban en los sitios sociales/publicos
de sus hogares?

Consideramos que es en este punto donde podemos dar un salto decisivo en la inter-
pretacién relacionada con las vanitas. Es decir, partiendo de la multivocidad simbélica,
pensamos que la calavera posee una funcién significativa adicional y primordial para estos
hombres: toma el significado de sede del pensamiento, recorddndoles entonces apelar a la
capacidad racional que el ser humano posee para elegir, para conducirse acorde al sentido
trascendente de la vida. De acuerdo con lo que hemos venido estipulando, la conforma-
cién eidética neerlandesa insiste en actuar. Asi, ‘luchar’ es el verbo que mds encontramos
en los textos de Kempis, Erasmo y Calvino, pelear contra las vanidades que alejan de al-
canzar la felicidad eterna, pero no desprecidndolas al grado de llegar al ascetismo estoico,

sino disfrutdndolas racionalmente, déndoles su justo valor. De esta forma, el recuerdo o

19 Cabe aclarar que, dado que esta investigacién no tiene como tesis fundamental la memoria o el recuerdo, sélo
senalaremos las bases filoséficas para nuestra hipétesis, sin adentrarnos al pensamiento de los autores mencionados
al respecto.
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memoria al que apelan las vanitas no sélo es sobre la fugacidad de las vanidades de la vida
sino, sobre todo, también acerca de la racionalidad que permite deliberar y actuar en con-
secuencia.

Nicola Abbagnano® define a la memoria como “La posibilidad de disponer de los cono-

2

cimientos pasados”’, siendo el recuerdo una condicién de la memoria que consiste en la po-
sibilidad de reclamar el saber pasado y hacerlo actual. Platén y Arist6teles lo llamaron remi-
niscencia. Para este tltimo, el recuerdo es una especie de deduccién, afiadiéndole el cardcter
activo de deliberacién o de eleccién al ser una actividad privativa del hombre®?.

Esto nos da el fundamento para establecer que la vanitas es una imagen que puede recor-
dar al hombre su sentido trascendente de la vida y que, en consecuencia, su contemplacidn
puede inducirle a deliberar y elegir entre abocarse a las vanidades temporales, efimeras y fu-
gaces y la vida eterna. Ciertamente, consideramos que ninguna de estas obras proponen o lo
uno o lo otro, dada la propia naturaleza ontolégica del hombre, sino que refuerzan visual-
mente palabras e ideas que ya les son conocidas y que para nosotros fundamentan la menta-
lidad neerlandesa: la aceptacién de la voluntad divina en cuanto a los bienes materiales que
a cada uno corresponden en la vida, obtenidos por el seguimiento de los preceptos de la fe,
asf como su honesto disfrute vital; la lucha diaria y activa frente a las tentaciones que lo pue-
den perder, tal como indica Kempis, la moderacidn frente a las vanidades recomendada por
Erasmo a fin de no perder de vista su fin trascendente, y la austeridad en su utilizacién y go-
ce propuesta por Calvino para ser salvos.

Para nosotros, todas las ideas de un placer mesurado estdn contenidas en el simbolismo
de estas obras, sin olvidar que subyacen en ellas las palabras del Eclesiastés: disfrutar y agra-
decer las cosas que otorga la gracia de Dios, sin ambicionar mds que la justa porcién recibi-
da, pensando siempre en el fin trascendente al que hemos sido convocados, en ese caso, una
relacién vital con Dios durante la vida terrena.

También encontramos una base tedrica para pensar que la imagen de la vanitas es un re-
cordatorio cotidiano del sentido trascendente de la vida y, por ende, de los actos que hay que
realizar para alcanzarlo, en las palabras de Baruch Spinoza, quien sefiala que la memoria es
un mecanismo asociativo, o de relacién??, como menciona posteriormente David Hume al
sefialar que existe un principio de relacién entre los diferentes pensamientos del espiritu**.
Asi, estimamos que al contemplar una vanitas, los neerlandeses la asociaban —relaciona-
ban—, gracias a su propia conformacién mental, con la salvacién eterna por la que debian
actuar cotidianamente, dando asi un sentido trascendente a su vida, colocando en su justo

lugar las vanidades que les rodeaban.

> Cfr. Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, 788-791.
' Thid. 788.

** Cfr. Aristételes, De Mem., 1, 450 b 17-21, en Ibid. 789.
3 Cfr. Baruch Spinoza, Eth., S 11, 18, scol., en Ibid. 791.

>t Cfr. David Hume, Ing. Conc. Underst., 111, en Ibidem.
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En este sentido, Wheelock destaca también la intencién recordatoria de las vanitas cuan-
do sefiala que el éxito que las imdgenes realistas tuvieron entre los neerlandeses se debe a que
les recordaba la naturaleza transitoria de la vida y el paso del tiempo implicitos en las pintu-
ras de naturaleza muerta, y con mayor razén la calavera que se presentaba en distintos grados
de descomposicién. Asimismo menciona que no es solamente la existencia misma de la pin-
tura la que recuerda esta caducidad, sino que los elementos incluidos también la simboli-
zan®’. Sin embargo, este autor omite cuestionarse, como lo hacemos nosotros, el ‘para qué
recordar esta transitoriedad’, sino que da por hecho que esa es la intencionalidad simbélica
de estas obras, mientras que nosotros definimos que es para que tengan en mente no sélo su
finitud, sino para que recuerden actuar en cada momento de su vida en consecuencia y con
vistas a su fin trascendente, dado su entorno existencial.

Por su parte, Jean-Claude Schmitt sefiala que para toda época existen numerosos tipos de
imdgenes, cada uno con una pluralidad de posibles funciones. Para este autor, la intencién
del artista, del cliente y de todo el grupo social que condujo a la realizacién de una obra se
encuentra en la relacién entre la forma y la funcién de la imagen. Para él, toda imagen
“apunta a transformarse visiblemente en un ‘lugar de memoria’...”, tanto individual como
colectiva.

En referencia a esto, Luisa Scalabroni sefiala que la vanitas, como cuadro de contraste
entre la vida y la muerte, entre el placer pasajero y el goce eterno tras la llegada de la muer-
te, tenfa la funcién de “recordar al espectador la verdadera tarea del hombre en la tierra”.
Esta idea viene en apoyo a nuestro planteamiento de la utilizacién de la obra de arte como
recuerdo. Scalabroni menciona que, cuando estas obras presentan una mayor cantidad de
objetos de vanidad, aluden a la dificultad que tiene el hombre de recordar el verdadero va-
lor de la vida frente a la magnificencia de las tentaciones mundanas, lo cual, segtin noso-
tros, podemos corroborar cuando hacemos un recorrido cronolégico por el desarrollo de
las composiciones de vanitas neerlandesas durante el siglo xvi1, confirmando la relacién
inversa que encontramos entre el sentido que otorga el hombre neerlandés a su vida y la
riqueza o el poder que le permiten gozar de las vanidades terrenas, lo cual constatamos si-
guiendo su devenir histérico tanto como nacién, como fieles a los postulados calvinistas
originales.

Ernst Cassirer sefiala que la memoria simbdlica es el proceso mediante el cual el hombre
no sélo repite su experiencia pasada, sino que la reconstruye de acuerdo al espacio/tiempo
que le toca vivir*®. Asi, nosotros estimamos que al simbolismo plenamente reconocido del

craneo que recuerda la muerte, la temporalidad humana, los neerlandeses del xv11 afiaden

> Cfr. Arthur K. Wheelock, Jr., Stll Lifes of the Golden Age, 15-16.

*¢ Jean-Claude Schmitt, “El historiador y las imdgenes” en El Colegio de Michoacin, Relaciones. Estudios de his-
toria y sociedad (Michoacdn, México: El Colegio de Michoacdn, 1999) Niimero 77 Invierno 1999 vol. XX, 39.
»7 Luisa Scalabroni, “Vanitas”, 6.

8 Cfr. Ernst Cassirer, Antropologia filosdfica, 8s .
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su propia vivencia espiritual, politica, filoséfica, religiosa y econémica, y les recuerda tam-
bién el elegir actuar conforme a las ensefanzas de Cristo durante la vida terrena para asi al-
canzar la gloria eterna.

Si bien podemos observar que distintos autores defienden la tesis de la imagen en gene-
ral, y de las vanitas en particular, como recuerdo, que viene a sustentar nuestra hipdtesis res-
pecto a la funcién de estos cuadros, pensamos, como ya hemos planteado, que esta funcién
mnemotécnica no se reduce solamente a recordar la finitud humana, reflejo del espiritu de la
época barroca, sino que también cumplen con una funcién especifica para los neerlandeses,
dado que este tipo de obras se originan en las Provincias Unidas y, por ende, estd sustentada
en su ideologfa colectiva, en su mentalidad, lo que les permite, ademds de plasmar formal-
mente, técnicamente, la realidad, recordar elegir la manera de actuar en relacién con las va-
nidades temporales a fin de ser fieles al sentido trascendente de la vida que se plantean como
seguidores de Cristo.

De esta manera, lo que a nuestro juicio reflejan las vanitas neerlandesas, la funcién que le
adjudicamos a este tipo de pinturas, es hacer presente la opcién vital entre la vida y la muer-
te verdaderas, entre la temporalidad y la eternidad, recalcando la eleccién libre y auténoma
de la vivencia y comportamiento cotidianos, recordatorio que es susceptible de ser captado
por cada uno de los hombres que la contemplan y que comparten esa misma mentalidad,
pues al hacerles presente la temporalidad humana, este tipo de obra de arte se convierte en
una invitacién pléstica a actuar los preceptos cristianos, a razonar y elegir la felicidad eterna,
por encima de las vanidades temporales, las que pueden gozar moderadamente, sin dejar que
les tienten de tal manera que puedan llevarle a satisfacerse inicamente con un destino intras-
cendente. Idea que viene apuntalada por la constante invitacidn al ejercicio de la templanza
y la humildad, tal como ya hicieron literariamente los pensadores que, para nosotros, inci-

den particularmente en su conformacién eidética.



II1.2. La significacién simbélica neerlandesa de los elementos
representados en las vanitas. La relevancia del crineo humano

Los tinicos mensajes visuales que encuentran respuesta
en nuestro cerebro, sean aquellos que, de una manera
u otra, consideramos titiles o importantes para nosotros.
Cuando esto sucede, el signo o simbolo visual comunica
un significado.

RUDOLF WITTKOWER

A partir de nuestro argumento acerca de que el pueblo neerlandés del siglo xviI presenta
una mentalidad particular*?, a lo largo del segundo capitulo de esta investigacién hemos pro-
puesto que, en cuanto al arte, esta idiosincrasia les hace distinguirse del resto de los europeos,
aun cuando compartan rasgos culturales y estilisticos con sus contempordneos, y propone-
mos que podemos ver reflejadas estas caracteristicas especificas neerlandesas en una de sus
manifestaciones artisticas mds caracteristicas y originales como es el caso del subgénero pic-
térico vanitas.

Por esta misma razdn, estimamos que no podemos referirnos a su significacién simbélica
solamente de acuerdo a los planteamientos e interpretaciones iconogréficas generalizadas y
aceptadas comdinmente para todo tipo de obras de arte, pues esta misma especificidad debe
ser tomada en cuenta al momento de analizar la simbologia de estas pinturas, el significado
especifico que contienen para quienes las producen y para quienes las adquieren, como he-
mos mencionado en pdrrafos anteriores.

Ciertamente sus elementos presentan rasgos simboélicos admitidos y reconocidos para la
época, pero nuestra hipdtesis se centra en que esta mentalidad caracteristica influye necesa-
riamente en esta significacién, otorgando, por lo tanto, un sentido distintivo ficilmente ase-
quible al neerlandés de ese tiempo que no al resto de sus contempordneos europeos que no
comparten dicha mentalidad.

La imagen del crineo es la figura que califica y distingue a las vanitas, inaugurando este
tipo de obras, y cuyo alcance significativo en el caso neerlandés, tal como venimos reiteran-
do, va mds alld al que se le otorga generalmente en la historia del arte: simbolo de la muerte,
de la finitud humana®°. Para nosotros, la figura de la calavera humana cobra una connota-
cién que se relaciona con las caracteristicas propias de la mentalidad neerlandesa y que, sin
embargo, no anula el simbolismo convencional, sino que le afade significado enriqueciendo

asi al propio simbolo pictérico.

»  Conformada, como hemos argumentado, por las ideas de los autores Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam
y Juan Calvino, ya analizados en el primer capitulo de esta investigacién.
3° Cfr. Jean Chevalier y Alain Gheerbrant, Diccionario de simbolos, 352-353.
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Ahora bien, para comenzar a descifrar la intencionalidad simbdlica de la calavera en los
cuadros de las vanitas, partiremos de la representacién de la muerte dentro del arte occiden-
tal. La muerte es la Gnica situacién segura que, tarde o temprano, enfrentard el hombre en
esta vida. A lo largo de la historia de la humanidad se ha afrontado y representado a la muer-
te de diversas maneras; sin embargo, todas ellas hacen referencia, de una u otra forma, a la
fragilidad de la vida y a la corruptibilidad del cuerpo fisico. Segtn el historiador Philippe
Aries’", a la muerte siempre se le teme y “pone de manifiesto un sentimiento crispado de la
nada que la esperanza del mds alld, siempre afirmada sin embargo, no consigue detener”?*.

Lo que a nosotros nos interesa del texto de Aries es llegar a la representacién mortuoria
especifica del crdneo humano, puesto que, como dijimos en pdginas anteriores, es la figura
clave para catalogar a este subgénero pictérico; ‘la calavera es el elemento que distingue a es-
tas obras de las demds naturalezas muertas de las que surge este tipo de pintura’.

Analizando a este autor, vemos el camino que siguid la representacion de la muerte a lo
largo de la historia hasta desembocar en la calavera que aparece en las pinturas de vanizas
neerlandesas, para, entonces, poder establecer el significado que nosotros encontramos para
la calavera como simbolo pictérico. Partimos para ello del momento en el que el hombre se
enfoca en que la suerte del alma inmortal se decide al momento de la muerte fisica, dejando
de lado, aunque sin eliminar del todo, la creencia en los aparecidos y fantasmas. Si bien la
amenaza de la muerte siempre ha estado presente en la historia del hombre, su representa-
cién ha sido discreta y marginal, “inician, sin insistir demasiado en ello, los lugares comunes
de la humana mortalitas’?. Ademis, la reflexion escrita, literaria, filoséfica y religiosa, sobre
la fragilidad y vanidad humanas aparece desde los inicios de la humanidad, pero se trata més
de ensefar a vivir y convivir que de prepararse a morir.

Durante el siglo xv surge un nuevo sentimiento vital** donde la entrada del humanismo,
el gozo por la vida y el creciente apego a las vanidades terrenas aparecen junto a los libros del
bien morir, que estaban ilustrados a fin de que los iletrados comprendieran el sentido del tex-
to: apoyar al fiel a tener una buena muerte que le ayudara a que su alma fuera elevada al cie-
lo, atn con el paso por el purgatorio en caso necesario. Al mismo tiempo que estos libros,
surge también la iconografia de temas macabros, llamados asi por extensién a las representa-
ciones de las danzas macabras, que ensefiaban la igualdad de todos los hombres ante la muer-

te asi como el inesperado momento de la misma’s, y que consistian en representaciones rea-

3t Cfr. Philippe Aries, El hombre ante la muerte, 269-277.

32 Ibid. 269.

33 Jbid. 99.

34 Este sentimiento sin duda fue impulsado por las grandes pestes que se dieron en Europa durante el siglo ante-
rior, cuando el hombre se enfrentd directamente a la putrefaccién de los cuerpos, haciendo visible su destino or-
gdnico, la transformacién de su cuerpo mortal, lo que le llevé a afirmar el amor a la vida, durante el tiempo que
ésta pudiera durar y el gozo de los bienes terrenos, puestos a su disposicién; lo que nos indica que la idea del an-
tropocentrismo encuentra aqui parte de su fundamentacién.

35 La muerte inesperada es motivo de reflexion para Tomds de Kempis representante del movimiento de ‘devo-
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listas del cuerpo humano en diversos estados de descomposicién, el cual fue poco a poco
sustituido por el esqueleto vil o muerte seca.

A la idea de una muerte individual y un juicio particular, fundamentadas en el antropo-
centrismo y el humanismo cristianos, corresponde una iconografia nueva de la destruccién
del cuerpo mortal: el caddver descompuesto a medias, conocido como el transido, que co-
mienza a aparecer frecuentemente como representacién de la muerte. Pero, con el paso del
tiempo, lo macabro deja de ser la expresién de una experiencia de gran mortandad y crisis
econdmica, y de utilizarse para provocar el miedo a la condenacién e invitar al desprecio de
los bienes materiales para, en el siglo xv11, simbolizar, paradéjicamente, un amor apasiona-
do por el mundo y por los hombres que le rodean, definido como avaricia, a la vez que una
conciencia vital acerca de la futilidad y temporalidad de la vida terrena, es decir, un senti-
miento de desilusién y desaliento propios del barroco’®, a lo que se atina el saber que el hom-
bre es el duefio de su destino, por lo que su trascendencia recae exclusivamente en la eleccidon
de los actos que realice en esta vida. Al respecto nos dice Philippe Ari¢s que, de esta forma,
“La muerte macabra adquiere su verdadero sentido cuando la sittia en la dltima etapa de una
relacién entre la muerte y la individualidad™7.

En el siglo xv11 las imdgenes macabras, antes confinadas al dominio de lo religioso, se
instalan ya en el 4mbito secular, formando parte de la decoracién doméstica e incluso de la
moda®®. Ari¢s destaca que “Al pasar de la Iglesia y del cementerio a la casa lo macabro ha
cambiado de forma y de sentido”??, por lo que la representacién del transido es reemplazado
por la de la muerte seca, esqueletos ambos, pero diferentes en su significado iconografico co-
mo mencionamos en pérrafos anteriores.

Sin embargo, queremos destacar que las vanizas pictéricas neerlandesas ya habian entra-
do en el dmbito hogareno via los oratorios particulares*®. Asi, consideramos que la transicion

entre ambos espacios no es tan brusca, pues ya dentro de las casas de los habitantes de las

cién moderna’ de los humanistas, principalmente de Erasmo de Rotterdam y de sus seguidores, y de los reforma-
dores protestantes y los contrarreformadores catélicos, quienes insistian en estar preparados para ello. Aqui cabe
destacar el texto Preparacion para la muerte, de Erasmo de Rotterdam, y analizado en esta investigacién, como
ejemplo de esta preocupacion.

3¢ Tal como sefialamos cuando hablamos de la cultura del Barroco.

37 Ibid. 122.

3% Ariés senala que en el siglo Xv1I los elementos macabros salieron de los cuadros y de los grabados para pasar a
adornar joyas y mobiliario. Asi pequefios créneos de hueso adornaban las vestimentas eran engastados en anillos o
prendedores, y regalados en los funerales, o estaban adornando relojes, chimeneas o tallas de muebles. Cfi. bid.
276-277. Sin embargo, nosotros estimamos que la utilizacion de crdneos, en este caso como adorno, ya estaba
presente en la iconografia y, por ende, en la mentalidad neerlandesa, cuando vemos el cuadro de Los embajadores
de Hans Holbein, realizado en 1524, donde también incluye una anamorfosis de una calavera, aunque a partir de
la obra no podamos deducir si en realidad era un articulo de moda en ese momento.

39 [bid. 273.

4+ Como es el caso de la vanitas de Jacob de Ghein I, realizada en 1603 y considerada la primera obra de este
subgénero pictérico, aunque es una cuestién que pasan por alto los estudiosos del tema. Dentro de este estudio,
su imagen se encuentra en la figura 4.
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Provincias Unidas, pasan de los espacios privados a los ptblicos o sociales. Esta representa-
cién de la muerte expresa al hombre que fue, que vivié, que finalmente ya no es. En otras
palabras, la idea de la muerte sigue presente en el imaginario colectivo del creyente, pero es-
td difundida en la fragilidad y fugacidad de las cosas temporales que, para nosotros, la recuer-
dan y le hablan a la vez de su destino trascendente como ser racional, que delibera y elige lo
que considera mejor para él.

Lo que resulta interesante es que, para el siglo xviI, también se da otro cambio repre-
sentativo de la muerte pues ya no es necesario plasmar el esqueleto —seco— completo, si-
no que basta alguna de sus partes para simbolizar la muerte de igual manera. La osamenta
aparece desarticulada, cortada en trozos, pero cada uno de ellos “posee el mismo valor
simbélico™'; estos trozos de hueso son mds féciles de ubicar en una pintura de pequeno
formato, como seria el caso de las vanitas, o en algtin objeto de moda, siendo preferidos el
crdneo y las tibias. “De este modo en casa de uno o sobre uno mismo, se llevaban los mis-

mos motivos™+ (figura 14).

FIGURA 14. Aelbert Jansz. van der Schoor, Vanitas Sillleven, c.a.
1660, 63.5 x 73 cm, Rijksmuseum, Amsterdam, Holanda.

4t Thidem.
2 Ibid. 276.
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Al proceso histérico que sigue la simbolizacion de la muerte a través de la calavera estudiado
a partir del planteamiento de Ari¢s, afadimos lo que Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, en
su Diccionario de simbolos, nos dicen: el craneo representa la mortalidad humana, la muerte
fisica, pero también lo que sobrevive después de la muerte. Simboliza también un ciclo ini-
cidtico, pues la muerte corporal es preludio del nacimiento a un nivel de vida superior o tras-
cendente y condicién del reinado del espiritu. Con su situacién en el vértice de la cabeza fun-
ge como centro espiritual del hombre, sede de la fuerza vital del cuerpo y del espiritu.
Finalmente, representa asimismo la sede del pensamiento y la inteligencia humanas*’.

Este dltimo significado es el que nos resulta relevante en el caso neerlandés. Considera-
mos, en primer lugar, que la utilizacién simbdlica de la calavera es una aportacién de estos
artistas a la historia del arte, pues aun cuando se representaban en un inicio en el anverso de
las tablas pintadas, fueron siempre artistas flamencos quienes las utilizaron, pues el arte lati-
no se decanté por la representacion del esqueleto completo, a pesar del ejemplo emblemdti-
co de Alciato**. Tal es el caso de la cara exterior de la puerta del triptico de Hans Memling
Vanidad terrena y salvacion divina de 148 5 que, pese a su titulo e intencién compositiva, pre-
senta figuras antropomorfas en su representacién que impiden su clasificacién como tal, o
del Diptico Carondelet, obra hecha en 1517 por Jan Gossaert, alias Mabuse, en la que la re-
presentacién de la finitud humana aparece al interior en el panel izquierdo*’, o el reverso del
Retrato de Jane-Loyse Tissier realizado por Barthel Bruyn el viejo, en 1524.

Asimismo, aun cuando Scalabroni*® sefala que existe una gran afinidad entre los emble-
mas y el lenguaje simbdlico de las vanizas, 1a cual es reconocible por la presencia significativa
de algunos elementos de los emblemas que tratan de la transitoriedad de la existencia*’, con
lo que podriamos encontrar un fundamento iconografico para las pinturas de vanitas al co-
locar distintas vanidades terrenas junto a un simbolo mortal. Para nosotros, el paso de los
emblemas y las estampas moralizantes a los cuadros de vanitas lo vemos reflejado en la pri-

mera pintura de este subgénero que hasta el momento se conoce: Naturaleza muerta de va-

# Cfr. Jean Chevalier y Alain Gheerbrandt, Diccionario de simbolos, 352-353.

#  Mids bien pudiéramos pensar que los pintores flamencos fueron quienes inspiraron a Alciato, pues ellos
plasmaron antes la calavera sola.

+ Como puede observarse en la figura 1 de este trabajo.

¢ Cfr. Luisa Scalabroni, “Vanitas”, 43-49.

47 Asi, tenemos que la calavera ya aparece en el emblema CLVII de Alciato, colocada encima de un sepulcro, si
bien la iconologia con la que contaban muchos de los pintores neerlandeses era realmente la de Cesare Ripa. Re-
sulta interesante que ambos autores, en referencia a la representacion de la muerte, no aparezca el crdneo humano
solo, pues destacan que ésta debe representarse mediante una osamenta humana completa empunando armas
blancas, muchas veces vestida lujosamente, sin sefialar en ningin momento a que pueda representarse s6lo con la
calavera, aunque la rodea de distintas vanidades: lujo, riqueza, placeres o simbolos de poder, cargado de coronas,
mitras y sombreros, libros e instrumentos musicales, cadenas de caballero, alianzas matrimoniales, gran nimero
de joyas y todos los adornos que proporcionan las mundanas alegrias, sefialando en el texto que la muerte todo lo
finiquita y que a todos les llega por igual.
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nidades de Jacob de Ghein II*%, fechada en 1603, donde podemos reconocer algunos de los
elementos simbélicos contenidos en una estampa moralizante realizada por el mismo autor,
ya que tanto en el grabado como en la pintura aparecen las burbujas de jabén, las flores y el
humo como simbolos de la fragilidad de la vida. La diferencia entre ambas obras es que en
la primera aparece un puzti*?, finalmente una representacion antropomorfa, mientras que ya
en la vanitas ésta desaparece, estableciendo asi una caracteristica neerlandesa particular para
este subgénero.

Si bien es cierto que en el grabado de De Ghein no aparece la calavera como tal sino que
incluye dos caddveres en distintos grados de descomposicién, podemos encontrar que la
fuente de inspiracién para la pintura también se encuentra en otro grabado, éste de Hen-
drick Goltzius (figura 15), fechado en 1594, donde aparece el mismo pu#ti jugando con las
burbujas de jabdn, pero ahora recargado sobre un crdneo humano.

FIGURA 15. Hendrick Goltzius, Quis
evadet?, 1594, grabado, 21 x 15.2 cm,

The Elisha Whittelsey Collection,

The Elisha Whittelsey Fund, 1951,

no exhibido, Museo Metropolitano de Arte,
Nueva York, EUA.

SOFHES

Para confirmar nuestra conjetura acerca del conocimiento de De Ghein del grabado de Gol-
tzius, tenemos que a los pies del purti, Goltzius colocé la inscripcién Quis evadet, misma que

8 Imagen mostrada en la figura 4 de esta investigacion.
4 El putti es la figura de un nino, frecuentemente desnudo y alado, muy utilizada durante el Renacimiento y el
Barroco. Generalmente se utilizaban para representar a Cupido, un querubin o un amorcillo.
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puso también De Ghein en su grabado. De esta forma encontramos la fuente original repre-
sentativa para utilizar una calavera en las pinturas de vanitas y que, como ya mencionamos,
resulta finalmente una aportacién neerlandesa.

Por otra parte, es importante no perder de vista el contexto en el que surge y en el que
deviene este subgénero pictérico. Las vanitas aparecen ya como un motivo decorativo pre-
sente y explicito en los hogares neerlandeses, una vez que se reinicia la guerra con Espana, lo
que marca un cierto estado de dnimo en la poblacién que, para nosotros, influye en que es-
tas obras se realicen y adquieran. Al bienestar econémico que experimentan durante la tre-
gua con Espafa, que les permite rodearse de objetos y vanidades y gozar de los placeres de la
vida, le sigue una época de crisis, no sélo financiera sino también existencial, debida al con-
flicto armado que, segtin nosotros, les impulsa a replantearse el sentido que estaban dando a
su vida, rememorando entonces las ensenanzas trascendentes de Kempis, Erasmo y Calvino
que se encuentran insertas ya en su propia mentalidad, asi como lo estdn las palabras del
Eclesiastés, uno de sus textos veterotestamentarios favoritos.

Asi, nos podemos explicar el hecho de que no les disgustara la visién cotidiana de un cré-
neo humano, por demds realista, ademds de seguir la moda macabra del xvI11, segin nos
plantea Ariés, ya que, de acuerdo a la hipdtesis de este trabajo, al contemplar su propia fini-
tud, simbolizada por esta calavera, rodeada de las vanidades terrenas de las que tanto gustan,
no sélo ven una representacién mortuoria sino que, a través de la visién cotidiana de la mis-
ma, pueden hacer conciencia y recordar tanto el verdadero sentido de la vida, como su capa-
cidad racional para entonces deliberar y, esto es lo significativo y primordial para nosotros:
elegir y actuar racionalmente. Como sefialamos en parrafos anteriores, el crdneo simboliza el
centro del pensamiento y la inteligencia humanas, sede de la fuerza vital del cuerpo y del es-
piritu, que finalmente les permitird elegir la batalla continua que tienen que dar para no de-
jarse atrapar por las tentaciones temporales que les apartan de la verdad cristiana, de la vida
eterna.

Los neerlandeses conocen de esto porque, como hemos mencionado ya, estas ideas estdn
inmersas en su idiosincrasia de manera distintiva y peculiar desde siglos anteriores, ademds
de ser fieles cristianos. La reminiscencia de las admoniciones del Eclesiastés, de la espiritua-
lidad de Kempis, del pensamiento de Erasmo y de la moral calvinista’® resuenan en su alma
y vienen a reforzar este espiritu de lucha activa y cotidiana, elegida racionalmente, frente a
todo lo que los aleje de la verdadera felicidad, mismo que recalcan con insistencia en sus en-
seflanzas; y todo ello lo encontramos simbolizado en las pinturas de vanizas que contemplan

diariamente’™.

s Principalmente las lecciones acerca de una vida austera, moderada y caritativa para con el menos favorecido.
Aunque no hay que dejar de lado que los predicadores calvinistas achacaban la desgracia de la guerra a la mala con-
ducta de los neerlandeses que se habfan olvidado de las ensefianzas morales de Jestis para dedicar su vida a la con-
secucioén y disfrute de las vanidades temporales.

' Nosotros consideramos que la influencia de Aristételes estd presente en el simbolismo neerlandés de la calave-
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Como hemos venido refiriendo, observamos a través de estas obras que, una vez que al-
canzan su independencia y finaliza la guerra, los neerlandeses se olvidan de sus buenos pro-
pésitos, el de la deliberacién y eleccién de una actuacién vivencial acorde a su finalidad tras-
cendente, que saben implica la pelea continua a la que le invitan Kempis, Erasmo y Calvino,
y vuelven a dejarse tentar por las distintas vanidades temporales, eligiendo asi la felicidad te-
rrena, por efimera y fugaz que sea, que los alejan del verdadero sentido de la vida. De esta
forma, vemos como, conforme transcurre el siglo xv11, se da una disminucién u oculta-
miento de la calavera, o la sustitucién de ésta por otros simbolos de la transitoriedad huma-
na menos evidentes y, sobre todo, menos impactantes, macabros y directos, que les recuer-
den su posibilidad de elegir seguir el verdadero camino a la salvacion eterna, adormeciendo
asi visualmente su conciencia, lo cual les permite actuar en pos de lo que estiman es la felici-
dad, para dedicarse al lujo y las ganancias sin remordimiento.

Asi, de acuerdo a nuestra investigacion, del ‘recuerda tu finitcud’, que es el simbolismo co-
mun y generalmente establecido para la representacién del crdneo humano desde la época
romana antes de Cristo, y que nos habla de la fugacidad de la vida y las vanidades terrenas
que rodean al hombre, pasamos al ‘recuerda elegir vivir cristianamente, puesto que eres un
ser racional que, por ende, opta por la verdadera felicidad, viviendo acorde a un sentido tras-
cendente de la vida', que serfa, el simbolismo neerlandés de la calavera humana que aparece
en los cuadros de vanitas, creados por ellos. Se pasa asi entonces del ‘recuerda que morirds’

europeo que apela a la naturaleza material del hombre al ‘recuerda que vivirds' neerlandés,

ra. Como hemos mencionado, para establecer el significado simbdlico del crdneo en estas pinturas tenemos que
remitirnos necesariamente a las ideas comunes que conforman la mentalidad neerlandesa del xv11. De esta forma,
vemos como tanto Tomds de Kempis, como Erasmo de Rotterdam y Juan Calvino invitan al fiel cristiano a actuar
su fe en todas las circunstancias de su vida a fin de estar preparados para cuando llegue su final terreno y puedan
acceder asf a la bienaventuranza eterna, lo que nosotros interpretamos como la eleccién de un sentido trascenden-
te de vida que, de esta manera, resume el planteamiento tedrico que incide en esta concepcién mental espacio-tem-
poral. Esto nos hace reflexionar que tras las palabras de estos tres pensadores se encuentra resonando Aristdteles,
mismo que conocfan ya que los tres tuvieron una formacién filoséfica al ser candnigos y/o te6logos cristianos. Asf,
tanto en lo que se refiere a la deliberacién racional, misma que estos autores plantean y que se traduce en elegir vi-
vir de acuerdo a la moderacién en vista de un fin teleolégico trascendente, como en lo que respecta a la accién, que
se convierte en la verificacién vital de los postulados cristianos a la que invitan estos escritores, el fundamento co-
mun nos resulta aristotélico. Encontramos presentes en estos autores las ideas contenidas en algunos libros de dos
textos aristotélicos: Etica Nicomaquea'y Acerca del alma, que, segin nosotros, conforman el sustrato eidético de la
mentalidad neerlandesa acerca de la eleccién, la moderacién y la finalidad teleolégica de la vida, puesto que es don-
de el fildsofo griego postula su idea del alma racional, de la que se desprende la deliberacién para elegir y actuar en
consecuencia, a fin de alcanzar la verdadera felicidad, temas que se relacionan directamente con nuestro postulado
acerca de la interpretacién del simbolismo de la calavera. Para corroborar el fundamento de este planteamiento
Cf. Aristoreles, Etica Nicomdquea, 1.2.1094a20-25; 1.7.1097a30; 2.4.1105b5-15; 2.6.1106a25-30;
2.6.1106bs; 3.2.1111b5-30; 3.2.1112a15; 3.5.I11I4a5-10; 3.5.1114bro-20; 7.1.1145b10-15;
10.7.1177a10-25; 10.8.1178%1-10; 10.8.1179ar-1180a20. También Cfr. Aristételes, Acerca del alma,
2.2.413a20-25; 2.3.414a25-30; 2.3.414b1-10; 2.4.415220-30; 2.4.415b1-15; 3.3.427a10-30;
3.3.427b5-30; 3.3.428a1-5; 3.4.429a10-15; 3.7.431a10-20; 3.7.431b1-15; 3.9.432b1-30; 3.9.433a1-
1053.10.433a10-30;3.10.433b1-15.
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que hace referencia entonces a la naturaleza espiritual del hombre, que implica utilizar su ra-
zén y elegir otorgar un sentido trascendente a su vida, actuando, viviendo, en consecuencia,
sin por ello dejar de disfrutar con moderacidn, es decir, haciendo una deliberacién racional,

de las vanidades a las que tienen acceso no dejandose arrastrar por ellas.

111.2.1. Otros elementos simbdlicos de las vanitas neerlandesas

Siguiendo con los demds elementos simbélicos que aparecen también en los distintos cua-
dros de vanitas referentes tanto a la fugacidad de la vida como a los placeres de la existencia
humana encontramos ciertos objetos recurrentes como los que se refieren por una parte a la
vanidad del saber: los libros, anteojos, instrumentos cientificos y otros aparatos relacionados
con las distintas ciencias del momento; también los que se refieren a la vanidad del poder y
la riqueza: coronas, cetros, armas, joyas, piezas de orfebreria y objetos de coleccionismo; asi-
mismo los que hablan de los placeres terrenales relacionados con los sentidos: instrumentos
musicales, libros, alimentos, tabaco, pipas y demds utensilios para fumar, y juegos de cartas.

De igual forma, encontramos como simbolos de transitoriedad y fragilidad humanas,
ademds de la calavera o el esqueleto humano, relojes, velas que se extinguen, limparas de
aceite, humo proveniente de cigarros o pipas’*, pompas de jabén y objetos de cristal, que son
los que predominan en estas obras como simbolo de la futilidad conforme va avanzando el
siglo, al disminuir visualmente el espacio ocupado por la calavera, o incluso desaparecerla,

quedando, de nuevo, sélo como cuadros de naturaleza muerta (figura 16).

FIGURA 16. Gerrit Dou, Still life with
Candlestick and a watch, c.a.1660,

6leo sftela, 43.5 x 35.7 cm, Gemaldegalerie
Alte Meister, Dresden, Alemania.

> Tmagen que hace clara referencia simbélica a la denominacion de este subgénero, tal como sefialamos en el pri-
mer capitulo de esta investigacién cuando hablamos del Eclesisédstes biblico.
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Sin embargo, recalcamos que el significado de los distintos objetos simbélicos que aparecen
en las vanitas lo encontraremos mediante la lectura conjunta de todos los elementos que las
componen, ya que no debemos olvidar que al fungir como simbolos su sentido es multivoco
y, como proponemos, basada siempre en la mentalidad de sus creadores y del publico al que
estaba dirigido el mensaje en un inicio.

Cierto es que muchos de los objetos a los que puede otorgarse un significado simbdlico
que aparecen en las vanitas provienen, como hemos mencionado, tanto de los libros de em-
blemas que podian servir a los pintores de fuentes de inspiracién como de las imdgenes mo-
ralizantes realizadas con la técnica de grabado para su mayor difusién.

El camino de la ensefianza moral a través de la imagen se remonta al siglo xv1°?. Para el
momento en el que estas pinturas surgen, tanto el pablico como los artistas estaban acos-
tumbrados al contenido de los libros de emblemas, mismos que estaban conformados por
“préstamos de distintas y antiguas tradiciones figurativas, tales como la medallistica, la nu-
mismdtica, la criptografia, la jeroglifica y la mnemotecnia”s*.

Si bien en la Ieonologia de Cesare Ripa podemos localizar algunas de las representaciones
simbolicas utilizadas por los pintores neerlandeses de vanitas, para ciertas ideas o conceptos
abstractos, ademds de este texto, los artistas neerlandeses del siglo xv11 contaban con el pri-
mer libro de emblemas publicado en Amsterdam en 1614, el Sinnepoppen, de Roener
Visscher, que seguia el arreglo tripartita empleado ya por Alciato: lema, imagen y comenta-
rio, y que nos da una idea de lo que en ese tiempo los neerlandeses consideraban como las
vanidades terrenas, tal como podemos apreciarlo en el emblema intitulado Las malas conse-
cuencias de los placeres, donde estdn representados estos placeres como la bebida, el tabaco, los
juegos de dados y cartas, y también objetos preciosos y de coleccionismo.

Siguiendo esta linea de estudio, notamos que, asi como planteamos el significado neer-
landés para el caso de la calavera humana —la sede del pensamiento—, algunos elementos
que pueden aparecer en distintas obras de arte de la época también adquieren un simbolis-
mo particular para los neerlandeses, diferente del que se puede encontrar en el resto de las
manifestaciones artisticas europeas, debido al contexto espaciotemporal especifico de los ha-
bitantes de las Provincias Unidas, lo que nos lleva a afirmar que, para comprender el signifi-
cado de la vanitas neerlandesas del xv11, éstas, como cualquier obra de arte de la que se pre-
tenda captar su significacién simbdlica, debe interpretarse de acuerdo a la mentalidad y
cultura del pueblo que la vio nacer y para el cual fue creada.

»3 Se considera que el primer texto impreso sobre emblemas se debe a la autoria de Andrea Alciato quien en su Em-
blematum Liber recoge toda la tradicién emblemdtica surgida hasta el momento en un esquema ideografico-litera-
rio. Después, en 1593 aparece la Jconologia de Cesare Ripa, que fue concebida desde la perspectiva humanistica pa-
ra actuar en el dominio artistico-visual por encima del literario conceptual; es por ello que fue bien recibido dentro
del mundo de los tratados pictéricos y las academias de artes como un libro de texto. Impactd el sentido de la per-
sonificacién rodeada de atributos, misma que fue entendida como un espejo del ser humano en todas las edades y
situaciones. Al respecto Cf: Ma. del Carmen Alberd, ez al. La ciencia de las imdgenes (México: UIA, 1995), 27.

4 Ma. del Carmen Alberq, et al., La ciencia de las imdgenes, 2.8.
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Es el caso de la representacion de copas o vasos de cristal rotos dentro de las vanitas. En
general, para los icondlogos, ésta es la imagen de la fragilidad, basdndose en que entre las dis-
tintas representaciones’’ que Ripa sugiere para ella, encontramos la recomendacién de utili-
zar tanto un vaso o copa de vidrio ya que es obvio que el vidrio es frégil y ficil de romper;
como también optar por burbujas de agua o pompas de jabén ya que, segtin este autor, apa-
recen de stbito lo mismo que desaparecen, y esto constituye también una buena manera de
representar simbélicamente la fragilidad humana.

Si nos vamos a las costumbres neerlandesas de ese tiempo, a su mentalidad y cultura par-
ticular, consideramos que, de acuerdo a su contexto eidético, mds que una lectura moralizan-
te sobre la fragilidad humana y el exceso en la bebida, estas imdgenes expresan simbdlica-
mente el placer de beber moderadamente, ya que era comin entre ellos volcar los recipientes
de vidrio utilizados especificamente para la cerveza o el vino’® que se degustaba durante una
comida, que son los que se representan en algunos tipos de vanitas, rompiéndolos incluso.
Para corroborar esta costumbre, y por ende nuestra interpretacién, sabemos que, en el caso
de la orfebreria, las copas o jarrones labrados coniformes’” que aparecen volcados en las va-
nitas, reflejan una tradicién observable durante los siglos XVI y XVII, que consiste en que te-
nian que ser bebidos de un solo trago para después ser acostados sobre la mesa con la aber-
tura hacia abajo’®; asi pues, ya fueran de cristal o de metal, entre los neerlandeses, los
recipientes que se utilizaban para beber se tenfan que volcar, cuando no romper, sobre la me-
sa una vez consumido su contenido.

Aunado al placer sensorial de la bebida, en el caso de la cerveza y del vino encontramos
que podemos afiadirles otro significado simbdlico particularmente neerlandés a estos ele-
mentos representados: el orgullo de poder acceder a ellos, basindonos en la historia econé-
mica de este pais’®. En cuanto a la cerveza, para las Provincias Unidas constituye uno de los
productos locales de gran importancia econémica. Era consumida no sélo en las tabernas si-
no en las casas de manera cotidiana, incluso durante el desayuno. Para nosotros, al ser inclui-
da en los cuadros de vanitas connota tanto el placer de consumirla como el orgullo por pro-

ducirla®. Ademds de que, al ser una industria intensiva en capital, los productores de

55 Cfr. Cesare Ripa, Ieonologia, trad. Juan Borja, Yago Borja (Madrid: Akal, 2002), 443-444.
¢ En el caso de la cerveza, el recipiente en el que se servia era un vaso alto de vidrio llamado roosstockje también
conocida como pasglas. En cuanto al vino, la copa en la que generalmente se bebia era conocida como roemer que
fue una de los modelos mds favorecidos en Europa del norte para consumir vino durante los siglos xv1 y xv1I,
realizada en vidrio verde, tenfa una forma caracteristica, mds ancha que larga, en la que el céliz presenta una forma
de globo u ovalada mientras que el tallo estd totalmente decorado con burbujas de vidrio de diferentes tamarios,
algunas veces terminadas en punta, que impedfan que se resbalara si era tomada con los dedos grasosos. Ambos
modelos eran originarios de las Provincias Unidas.

57 Procedentes generalmente de talleres de orfebres nuremburgueses, son conocidas como zazzas pudiendo inclu-
sive contar con tapa.

8 Cfr. Seymour Slive, Dutch painting, 106.

9 Cfr. Julie Berger Hochstrasser, Still Life and Trade in the Dutch Golden Age, 50-85.

¢ Haarlem es, ya para mediados del siglo xv11, el principal centro de produccién neerlandés de cerveza, siendo
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cerveza eran reconocidos como sdlidos pilares de la sociedad que a menudo se convertian en
patronos del arte: asi, tanto por el lado del consumo como por el de la produccidn justifica
su frecuente inclusién en este tipo de obras de arte, pues la evidencia econdémica demuestra
la gran importancia que tenfa este producto para los neerlandeses.

Con respecto al vino®’, que en ocasiones se encuentra representado junto con la cerveza,
es un producto importado proveniente principalmente de Francia, los principados alemanes
y Espafa. El vino representa también el placer relacionado con el sentido del gusto, ya que
para apreciarlo se necesita irlo paladeando para poder captar sus diferentes notas y, por ende,
su calidad. Y si bien el consumo del vino era una sefial de poder econémico, ya que, a dife-
rencia de la cerveza, no era fécilmente accesible a toda la poblacién debido a su alto costo al
ser un producto importado®?, recalcamos que la representacién de ambos nos habla simbé-
licamente del orgullo neerlandés por acceder a estos bienes gracias al ejercicio de su capaci-
dad racional para deliberar y elegir tanto ser independientes, como manejar adecuadamente
sus finanzas, actuando en consecuencia. Es decir, gozar de los bienes a los que podian acce-
der, sin abocarse a ellos desproporcionadamente.

De esta forma, el significado simbdlico de estos elementos pictéricos nos resulta mds
acorde a la mentalidad en la que fue generado que el que tradicionalmente se le ha asignado,
por lo que estimamos que podemos aplicar esta lectura a otros objetos: ddndoles un signifi-
cado mds relacionado con la cultura neerlandesa, sin por ello negar el simbolismo que co-
munmente se les ha otorgado dentro de la historia del arte, anadiendo asi contenido icono-
légico al objeto en cuestién, lo que, de acuerdo con nuestro postulado, nos permite una
interpretacién mds precisa de la obra de arte.

Es el caso de las imdgenes de relojes que aparecen frecuentemente en las vanitas. Gene-
ralmente se les relaciona iconograficamente con el tiempo, con la caducidad de la vida. Asi-
mismo, es comtn que simbolicen la virtud de la templanza, con lo que a fin de cuentas ha-
cen referencia a la fugacidad de los distintos placeres también representados en la obra, con
objeto de que no se deseen o persigan desaforadamente®’. Otra interpretacién, que estima-
mos mds enfocada al arte neerlandés, sefiala que los relojes, ademds de simbolizar primera-
mente la obligatoria referencia a la temporalidad de las distintas vanidades representadas,
también son el reflejo de un objeto finamente elaborado, lo que refleja tanto la capacidad

ya uno de los centros artisticos mds sélidos de las Provincias Unidas.

¢ En el caso de este producto, los pintores prefieren representar el vino blanco al tinto pues les permite jugar en
mayor medida con la luz, demostrando asi su capacidad técnica.

2 Como ya hemos sefalado, la mayorfa de los neerlandeses accedian con facilidad a las obras pictéricas; sin em-
bargo, podemos establecer hacia cudl nivel socioeconémico iban dirigidas las diferentes vanitas, dependiendo de
los objetos que inclufan, pues el vino nos habla de una clientela mds refinada, distinguida y poderosa econémica-
mente, que en las que s6lo se representa a la cerveza. Lo mismo puede aplicarse para los demds objetos que apare-
cen en estos cuadros.

¢ Tal interpretacion es sostenida entre otros autores por Luisa Scalabroni y Seymur Slive, ya mencionados en es-
ta investigacion.
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pictérica como técnica de los neerlandeses, que estdn a la vanguardia europea en desarrollo
tecnoldgico. La evocacién del tiempo también senala la capacidad de estas obras para evocar
la supervivencia de los objetos representados que vivirdn por siempre en la pintura, més alld
de la vida de quienes las realizaron o adquirieron, hablando asi de la trascendencia terrena
del artista a través de su obra, mds alld de su desaparicién fisica. También el reloj simboliza
el dempo que le llevéd al autor realizar la obra, es decir, el tiempo invertido en ella que garan-
tiza la calidad de la misma por la atencién prestada por el artista a cada uno de sus detalles®.

Ademis de todos los significados anteriores que se le pueden dar a este objeto al momen-
to de interpretar el mensaje contenido en estas obras, la simbologfa del reloj que aparece en
las pinturas de vanitas neerlandesas estd mds relacionada con la politica. Durante el periodo
barroco el reloj simbolizaba el poder y la autoridad cada vez mds centralizada®s. Acorde a
nuestra tesis sobre el influjo de la mentalidad neerlandesa en relacién con estas obras, para
estos hombres, desde sus origenes, les es cara su independencia, y no les gusta estar sujetos a
ningtn tipo de autoridad politica ajena a sus propios intereses, de alli que luchan por su
emancipacién de la Corona espafola. Estdn satisfechos de sus logros y capacidad para con-
ducirse a sf mismos, tal como lo demostraron durante la Tregua de los Doce Afos. De esta
forma, el reloj simboliza también la lucha contra los intereses de una monarquia que les im-
pide decidir libremente su destino, lo cual estd relacionado con la simbologia que encontra-
mos para el crineo.

Podemos ver ademds cémo en las vanitas se da la inclusion de objetos cada vez mds exéti-
COS y suntuosos que, si bien en términos generales, para los historiadores y analistas de arte
simbolizan los distintos placeres mundanos, representados con mayor o menor capacidad téc-
nica de acuerdo a la complejidad representativa del objeto en cuestién, para nosotros signifi-
can primordialmente la preferencia neerlandesa por la demostracién visible del orgullo que
sentfan por pelear por su independencia y ser los duefios de los mares en lo que al comercio
se refiere, convirtiéndose en présperos negociantes que acceden asi a bienes que de otra ma-
nera no hubieran podido conseguir, siendo entonces la manifestacion visual de su riqueza ma-
terial y su poderio financiero y comercial. Es otro tipo de vanidad, la del orgullo y el poder, la
que simbolizan en las vanitas, mas que el placer sensorial, ya sea que se refiera a cualquiera de
los cinco sentidos, significado que es el que comtinmente se le ha dado a estos objetos.

Aqui entrarian los nautilus y objetos orientales que encontramos plasmados en las pintu-

ras de vanitas, bienes exdticos que reflejan el poder econémico y comercial neerlandés repre-

¢4 Cfr. Mariét Westerman, A Worldly Art. The Dutch Republic 1585-1718, 116-118.

¢ El reloj es un instrumento para medir el tiempo que simboliza todas las esferas de la vida y de la muerte, el
tiempo vital de cualquier cuerpo vivo sea natural o artificial como el ser humano o un corpus politico o social, por
lo que durante el Barroco, que es la época histérica en la que se instaura el absolutismo politico, representa el po-
der y la autoridad cada vez més centralizada. El reloj de sol hace alusién al simbolo de la autoridad suprema o di-
vinidad, mientras que el reloj mecdnico es el simbolo del poder absoluto de los reyes y el reloj de arena habla de la
caducidad del poder. Cfr: José¢ M. Gonzélez Garcia “Sociologia e iconologia”, REIS, 84/98, 36.
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sentando asf la gloria de las Provincias Unidas durante el siglo xv11, haciendo sentir al espec-
tador que dichos objetos son familiares pese a su origen distante, transformando a través de
la representacién lo remoto asequible, simbolismo que a veces se refuerza con la inclusion
de mapas o globos terrdqueos haciendo asf referencia al dominio y alcance comercial de las
Provincias Unidas. Vanidades que, para nosotros, representan mds que eso, simbolizan no
s6lo lo efimero de los objetos materiales sino, sobre todo, el amor propio nacional neerlan-
dés, reforzando el deseo de seguir luchando por su independencia para decidir ellos mismos

su sentido de la vida, tanto temporal como eterno (figura 17).

FIGURA 17. Pieter Claesz, Stilleven met nautilusbeker, schelpen, roemer et wierook-ketting,
1636, dleoftela, 61 x 47 cm, Westfalisches Landesmuseum, Miinster, Alemania.

Otro caso de simbolizacién del orgullo nacional, que no estd reqido con la representacién
del placer efimero y la fugacidad de la vida lo encontramos en las vanitas que incluyen
imdgenes de diversos elementos relacionados con el deleite de fumar. De esta manera, ve-
mos cajas ovaladas y paquetes de papeles que contienen tabaco, un producto importado y
comercializado por ellos originario del Nuevo Mundo; largas pipas hechas de arcilla de
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Gouda que alcanzaron fama y reconocimiento mundial al grado de compararse con otros
productos neerlandeses caracteristicos, como el queso de Edam, los tulipanes de Haarlem
o la ginebra de Schiedman, y las zwavelstockjes, especie de cerillas hechas con astillas de or-
tiga secas y azufradas para encenderlas, as{ como braseros con carbones encendidos o res-
coldos.

El consumo de tabaco fue tan importante dentro de la cultura neerlandesa que incluso a
principios del siglo xv11 fue condenado por muchos moralistas de la época como un vicio
estigmatizado socialmente, aunque después, a mediados de siglo, y para fomentar su deman-
da, se puso de moda como un elemento de distincién socioeconémica y hasta los médicos
recomendaban su consumo. Si bien en un principio el tabaco fue un producto de importa-
cién, a comienzos del siglo xVvII ya se cultiva localmente, siendo un bien que despierta y ge-
nera orgullo nacional al desarrollarse una importante industria manufacturera alrededor de
esta planta®®.

De esta forma, aun cuando pudiera decirse que el tabaco aparece con frecuencia en los
cuadros de vanitas porque simboliza la fugacidad de la vida por el humo relacionado, tal co-
mo sefiala el Eclesiastés, siendo una metdfora de la caducidad humana, o por su implicacién
moralizante negativa, siendo una condena a su consumo®’, para nosotros, los neerlandeses
interpretaban primeramente este producto y los objetos relacionados con el mismo como un
simbolo de su poderio comercial y de su capacidad empresarial, derivada de decisiones racio-
nales, mds que una representacién de un placer terrenal, por mds gustado que éste fuera, sin
por ello eliminar su significacién religiosa/moral.

El pan, uno de los bienes que con mayor frecuencia aparecen representados en estas
vanitas, es uno de los productos fundamentales en la dieta de los neerlandeses. Elaborado
principalmente con granos provenientes de la regién baltica, pues las Provincias Unidas
eligen dedicar sus tierras, ciertamente escasas, al cultivo de productos que fueran mds
adecuados, rindieran mejor y presentaran una ventaja competitiva comercial, tanto local
como fordnea®®, que les proveyeran los recursos para importar los granos que no cultiva-
ban internamente. Asi, las representaciones de pan que encontramos en las vanitas con-
notan la deliberacién racional y eleccién econdmica, el acto del pensamiento que se refle-
ja finalmente en la importancia que tuvo el comercio de granos, considerado por los
historiadores como la fuente de la prosperidad de las Provincias Unidas, ya que dado el
tamafio de su territorio, tenfan que recurrir a la importacién a fin de satisfacer la deman-

da®. También, segin nosotros, refleja la vanagloria de los neerlandeses al ser los tnicos

¢ Cfr. Julie Berger Hochstrasser, Still Life and Trade in the Dutch Golden Age, 171-183.

7 Entre los autores que defienden esta interpretacién simbdlica estdn Luisa Scalabroni y Benjamin Schmidt. Al
respecto, Cfr. Luisa Scalabroni, “Vanitas”, 19-23; y Cfr. BenjamlIn Schmidt, /nnocence Abroad: The Durch Imagi-
nation and the New World 1570-1670 (Cambridge and New York: Cambridge University Press, 2001) 266-275.
8 Es el caso de los frutos rojos o bayas que también aparecen representados en distintas pinturas de vanitas.

¢ Cfr. Julie Berger Hochstrasser, Still Life and Trade, 61, 69.
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que pudieron sortear la crisis agraria que vivieron el resto de los europeos entre 1580 y
1770 y contar con el pan para su alimentacién diaria’, sin por ello olvidar la virtud de la
humildad.

En cuanto a otro producto muy caracteristico de las obras de vanitas, los citricos, con
preferencia el limén, hemos de decir que en un inicio éste proviene principalmente de la
cuenca del Mediterrdneo, por lo que si aparece colocado junto a otros productos importados,
lo interpretamos también como un simbolo mds que nos habla del poder comercial de las
Provincias Unidas que refuerza el patriotismo, el orgullo y el interés por el comercio que fi-
nalmente constituye la base de su economifa.

A este significado habrfa que anadir que, debido al conflicto con Espana, con el tiempo
es cada vez miés dificil importar los limones por las trabas comerciales que la Corona les im-
pone una vez concluida la Tregua, por lo que los neerlandeses deciden comenzar a producir-
lo localmente”". Aqui, nuevamente encontramos un producto que simboliza la capacidad in-
telectual neerlandesa, expresando tanto la satisfaccién por su habilidad comercial como por
su capacidad técnica al descubrir y desarrollar su cultivo localmente.

Generalmente el limén u otro citrico aparece cortado o pelado para ensenar su interior y la
rugosidad de su cdscara, reflejando asi la capacidad técnica y pictérica de sus autores. Aunado
a ello, interpretamos que la representacién de la cdscara en espiral, que va mostrando el interior
de este fruto hace una referencia simbdlica a la capacidad racional de los neerlandeses para des-
cubrir —quitar la cdscara, la cobertura— los secretos de su produccién y cultivo. Asimismo,
otra alusién iconoldgica que otorgamos a estos frutos en relacion con la mentalidad neerlande-
sa es que, culturalmente, se pensaba que el zumo de los citricos contrarrestaba el efecto del al-
cohol encontrado en el vino, de acuerdo a las cualidades medicinales y humorales que se les
asignaban?, por lo que cuando encontramos representados citricos” junto a una copa o bote-
lla de vino, podemos concebir simbélicamente esta imagen como un llamado a la moderacién
y la templanza, significado que eidéticamente captaban los neerlandeses ya que esta virtud era
una de las que, en mayor medida, estaba inserta en su mentalidad.

En cuanto a las imdgenes de libros que aparecen en distintas vanitas; para nosotros, son
también una referencia a la racionalidad del hombre, a su diferencia ontolégica especifica,
que finalmente habla de la capacidad humana, concedida por Dios, de deliberar, elegir y ac-
tuar, pues es lo que exaltan y lo que quieren recalcar simbdlicamente los neerlandeses: la fa-
cultad para decidir su destino, haciendo alusién a la superacién del hombre gracias al cono-
cimiento y la sabiduria que los libros proporcionan. De esta manera, pensamos que el

significado que encontramos es mds congruente con la mentalidad y cultura neerlandesas

7° Aclaramos que damos la misma lectura iconolégica a la representacién de otros alimentos que aparecen en los
distintos cuadros de vanitas neerlandeses, sean aquellos producidos localmente o importados del resto del mundo.
7t Cfy. Tbid. 70-82.

72 Cfr. Seymur Slive, Dutch painting, 111.

73 Los pintores preferfan representar al limén por encima de citricos como naranjas o mandarinas.
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que la iconologifa que generalmente se asocia a estos objetos en un cuadro de vanitas: vani-
dad del saber, el disfrute del placer de la lectura o la escritura, que finalmente concluye con

la muerte (figura 18).

FIGURA 18. Pieter Claesz, Still Life with skull and writing quill, 1628, 6leo s/tabla,
24.1 x 35.9 cm, Museo Metropolitano de Arte, Nueva York, EUA.

Generalmente, los historiadores de arte’ que analizan las pinturas de vanitas senalan que las
representaciones de libros colocados junto a una calavera humana aluden a la inutilidad del
conocimiento humano y de la actividad del estudioso, la vanidad del conocimiento, inter-
pretacion que derivan de la representacion del grabado de San Jerdnimo en su estudio realiza-
do por Alberto Durero en 1514 (figura19), que fue la que inaugurd esta iconografia, toma-
da desde entonces por diferentes artistas, y que es la que llega a nuestros dias. Sin embargo,
creemos que este simbolismo habria que analizarlo de acuerdo a la propia obra de Durero y
su contexto, ya que la relacién iconoldgica libro-crineo no es un simbolismo que pueda re-
lacionarse de manera tan directa puesto que, cronolégicamente, las representaciones de este
santo anteriores a la obra de Durero, y que se conocen a la fecha, no incluyen ninguna cala-

vera, mostrando tan sélo los libros de esta ecuacién’s.

74 Entre ellos podemos mencionar a Luisa Scalabroni, Seymur Slive y Joan Sureda.
75 Al respecto, ver las representaciones de San Jer6nimo medievales, anénimas, o las realizadas por Jan van Eyck,
Jerénimo Bosch, Leonardo de Vinci, o Antonello de la Messina, que son anteriores a la de Alberto Durero.
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FiGURA 19. Alberto Durero, San
Jerénimo en su estudio, 1514,
grabado, 25 x 19 ¢cm, Museo
Britanico, Londres, Inglaterra.

Asi, pensamos que si Dios otorgé al hombre la capacidad de pensar y conocer, ésta debe
ser cultivada, ejercitada, de manera que el hombre pueda y sepa elegir su felicidad, tanto
terrena como eterna, por lo que los libros que se encuentran en las vanitas neerlandesas
aluden a la transmisién del conocimiento humano y, por ende, a la generacién de cultura,
que puede darse gracias al pensamiento, cuya sede es el crdneo que aparece representado
junto a ellos.

En conclusién, la interpretacién de una obra de arte no debe basarse tan s6lo en una sim-
bologia generalmente aceptada, que si bien puede aplicarse sin ningtn reparo, olvida la ne-
cesidad expresiva original de la obra que depende de su propio contexto espacio-temporal es-
pecifico, por lo que la lectura iconoldgica de los elementos que contiene, dado que
finalmente son simbolos y no signos, tiene que relacionarse con la historia de sus creadores
y espectadores originales.

De esta forma, hemos encontrado otro simbolismo a los diferentes objetos que aparecen
representados en las pinturas de vanitas, fundamentado en la mentalidad, conformacién ei-
dética, especifica de los neerlandeses, que no elimina o es antitética del significado que se le
otorga a éstos de manera habitual, pero que le da mds sentido y riqueza a su interpretacién,

al acercarse un poco mds a la verdad contenida en la obra en un inicio.
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Por supuesto que estas obras hablan de vanidades y finitud humana pero, para nosotros,
de acuerdo con la estructura mental neerlandesa que hemos analizado, no son sélo un me-
mento mori pictérico, sino un recordatorio visual de su capacidad racional para elegir la feli-
cidad. De esta manera, al conjuntar el simbolismo que hemos dado a los objetos que con asi-
duidad aparecen en una pintura de vanitas, encontramos que estos cuadros hacen referencia
en primera instancia al pensamiento humano, dado que los elementos que aparecen en ellos
tienen que ver con el ejercicio del intelecto del hombre para decidir su destino, sin objetar
por ello, en ningtin momento, que también simbolizan la temporalidad del hombre y la fu-
gacidad de las vanidades terrenas frente a la salvacién eterna, aun cuando, repetimos, noso-
tros priorizamos el significado simbdlico del ejercicio de la racionalidad para el mismo.

En lo que se refiere a la felicidad terrenal, el sentido de la vida temporal se relaciona asi
con el ejercicio de la virtudes de la templanza y la humildad, teniendo siempre en mente ac-
tuar tanto con moderacion al gozar los bienes a los que acceden gracias a su inteligencia pa-
ra deslindarse de Espana y buscar la autonomia de gestién politica, financiera y comercial,
misma que pone a su disposicién distintas vanidades para satisfacerlos sensorialmente, las
cuales estdn reflejadas en estas vanizas, como la modestia frente al orgullo por los logros ob-
tenidos gracias a las decisiones que han ido tomando y que les hace asequibles productos de
todo el mundo para complacer sus distintas vanidades.

En el caso del sentido trascendente de la vida, la felicidad eterna, las vanitas les recuerdan
deliberar y elegir en cada momento en relacién a su condicién de hijos de Dios, convocados
a alcanzar la salvacién, actuando asi acorde a este fin inmortal, con lo cual deciden otorgar el
justo valor al goce de las vanidades terrenas que les rodean, y que se encuentran representa-
das en estas obras, por lo que el crdneo humano también representa la muerte, acceso a la vi-
da eterna.

Sin embargo, es interesante destacar que estas pinturas reflejan, no sélo la naturaleza ra-
cional del hombre que le permite elegir acorde a su espiritualidad, sino también su condicién
material dentro de su definicién de ‘animal racional’. A través del seguimiento cronolégico
de estas composiciones (figuras 20 y 21), encontramos como las vanitas expresan, gracias a
la representacion de los objetos simbélicos que contienen, que en épocas de crisis y conflicto
el ser humano reflexiona més sobre su relacidn con la trascendencia, lo que podemos dedu-
cir gracias al tamafio y lugar que otorgan al crdneo respecto de los demds elementos simboé-
licos representados, mientras que, en épocas de bonanza, pareciera que el hombre no quiere
ya concentrarse en su destino eterno, eligiendo y ocupdndose de las vanidades que ahora le

son facilmente asequibles, y entonces privilegia el aqui y ahora, por encima del mds alld.
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FIGURA 20. Pieter Claesz, Stilleben, 1625, éleo s/tabla,
30.5 x 43.5 cm, Frans Hals Museum, Haarlem, Holanda.

FIGURA 21. Cornelis de Bryer, Allegoria della vanitas, 1658, 6leo /tela,
102 x 148 cm, Coleccién privada.
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Las pinturas de vanitas son objetos de contemplacién
para un compromiso emocional e intelectual.

Los convecionalismos y habilidad técnica nos

muestran presencias efimeras y sensuales de

tal forma que en un pequeiio mundo podemos contemplar
el universo complero a la vez que nosotros mismos.

LAWRENCE O. GOEDDE

o Para qué fueron creadas las pinturas de vanizas? es la pregunta a partir de la cual inicia-
< mos esta investigacién. Conocidas en un inicio como naturalezas muertas con crdneo
humano, este tipo de obras surgen en la pintura flamenca desde el siglo xv, y ya como obje-
tos decorativos se establecen como subgénero pictérico en el siglo XVII en una regién, que,
como pretendimos demostrar, es pequefia en relacién a su geografia, pero grande en cuanto
a sus alcances y mentalidad: las Provincias Unidas neerlandesas que, también apreciamos, se
distinguen dentro de la cultura y el estilo barroco europeo, ya que muestran ciertas especifi-
cidades artisticas que las hacen destacarse de sus contempordneos.

El propésito de este trabajo era encontrar los fundamentos teéricos y conceptuales, el
trasfondo cultural, para explicarnos por qué se dio este tipo de pintura en particular, pues no
es fAcil aceptar tener un objeto tan macabro a la vista de manera cotidiana, tal como lo ha-
cian los neerlandeses de ese siglo. Asi, propusimos que deberfan tener un significado repre-
sentativo para esa cultura, ademds del debido aprecio a su calidad técnica cuasi mimética, la
que también es una manifestacion caracteristica del estilo barroco neerlandés, y obtuvimos
que la respuesta a nuestra pregunta podria ubicarse en el simbolismo que los neerlandeses
otorgaban al elemento distintivo de estas representaciones, la calavera humana, que se con-
vierte en el objeto fundamental que nos explica la aparicién de este tipo de pinturas dentro
del arte, con base en la funcién especifica que le fue otorgada por esta cultura: reflexionar
acerca de la eleccién del sentido de la vida.

Aun cuando el valor de una obra de arte en cuanto objeto estético no tiene nada que ver
con el valor derivado de su intencionalidad diddctica, no por ello teniamos que negar la exis-
tencia de una relacién complementaria entre arte y ensefianza. El arte puede tener un conte-
nido moral, pero no de forma explicita, sino que apela a la reflexién del puablico ante lo que
se le representa, de alli la carga simbdlica que una obra puede implicar y su efectividad en
cuanto a su aportaciéon moral dentro de la cultura en la que surge y es recibido.

A lo largo de esta investigacidn, corroboramos que, si acudimos al contenido moral o

religioso de una pintura de vanitas, el mensaje de la futilidad de las cosas terrenas, de la
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inexorabilidad de la muerte y de la verdadera felicidad como fiel cristiano, éste estaba ya
presente simbdlicamente en otras obras del género de naturaleza muerta neerlandesas como
para que a este repertorio de objetos significativos se anadiera el crdneo humano; por ello
insistimos en que tenia que haber algo mds en su inclusién ornamental, un significado pe-
culiar para los neerlandeses sustentado en su mentalidad, que les hiciera atractivo contem-
plar una calavera.

El hombre se explica el mundo y se revela a si mismo a través de simbolos, que no son un
mero reflejo de la realidad objetiva, sino que expresan algo mds profundo ya que son multi-
valentes, y por lo tanto pueden ser captados de determinada manera por un sistema cultu-
ral especifico, ya que existen simbolos que dependen de situaciones histéricas, sociales y po-
liticas precisas, que se dan sélo en determinados contextos espacio-temporales y que, aun
cuando siempre se refieren a situaciones constitutivas de toda existencia humana, pueden
incluso, reflejar situaciones paradéjicas, tal como hallamos en este estudio pues descubri-
mos que la mentalidad neerlandesa del siglo xv11 concibe que el hombre puede gozar de la
felicidad terrena a la vez que actuar en pos de la trascendencia. Averiguamos que el mensa-
je del simbolo de la calavera no sélo podia reducirse a un significado completamente cono-
cido y aceptado: la futilidad de la vida terrena, sino que, partiendo de su significado gene-
ral, procedimos a descifrarlo, para entonces afadirle el sentido particular que se le da en
esta cultura.

Para analizar el significado simbélico de las vanitas, desarrollamos nuestra investigacién
desde la perspectiva de los estudios socioculturales, ya que, a nuestro juicio, éstos ofrecen una
visién transdisciplinaria que nos permite, como humanistas, analizar el fundamento filoséfi-
co de estas obras de arte, ademds del histdrico, econdmico, politico, social y cultural, no co-
mo teorfa estética sino como parte del sustrato cultural, del marco mental que rodea a la
creacion artistica.

Comprobamos asf que el crdneo humano que identifica a estos cuadros simboliza para los
habitantes de las Provincias Unidas del xv11 la sede del pensamiento, su naturaleza especifi-
ca racional, sin que por ello eliminemos el significado convencional de la mortalidad huma-
na, a la vez que la inmanencia y la trascendencia del sentido de la vida.

Esta significacién simbdlica la sustentamos en la conformacién del pensamiento neerlan-
dés. Un pueblo que, ¢jerciendo su razén, alcanza un nivel de bienestar econdmico, que disfru-
ta de las riquezas materiales provenientes del resto del mundo, que desarrolla tecnologia y equi-
po que mejoran su calidad de vida, también debe ser consciente de ejercer su razonamiento en
el negocio mds importante de su vida: la salvacion eterna. Por ello, sostenemos, es capaz de dis-
cernir entre los placeres mundanos y terrenos, vanos y futiles, y el verdadero bien, la felicidad
infinita a la que ha sido convocado por ser hijo de Dios. Asi, la calavera representada en las va-
nitas les recuerda, segin encontramos, esa facultad que poseen para elegir actuar acorde a su fin
trascendente otorgando el lugar que realmente corresponde a lo material y a lo eterno, dado
que como seres finitos en algiin momento enfrentardn la muerte, el paso a la verdadera vida.
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A través de estas pdginas tratamos de evidenciar la manera en la que estimamos se fue
conformando esta mentalidad particular para entonces acreditar y comprender la intencio-
nalidad simbélica que otorgamos a la calavera dentro de los cuadros de vanitas, denomina-
cién proveniente del Eclesiastés biblico, y pese a que ésta no fue utilizada en principio por los
artistas de las Provincias Unidas, sus ensefianzas, argumentamos, cuadran bien dentro de la
cultura neerlandesa de ese siglo, en cuanto a aceptar y gozar los dones que por gracia de Dios
son asequibles en esta vida, cada cual segtin su justa porcidn, pues establecimos que existe
una relacién e influencia de este texto veterotestamentario en la mentalidad de los habitantes
de las Provincias Unidas, sobre todo durante la primera mitad del siglo xv11, quienes, al
comprender su mensaje, pudieron verlo reflejado en los distintos objetos representados que
incluyen las vanitas, ya que expresan simbélicamente el mismo sentido que se debe otorgar a
esta vida, recordando el destino trascendente que Dios promete a quien es fiel a sus ensefian-
zas. Ademds, concluimos que el hecho de que el término se siga denominando siempre en la-
tin, sin importar el idioma en el que se mencionen estos cuadros, es un homenaje al conte-
nido ¢ intencién de las palabras de Qohelet, que resuenan, siglos después, en la mente y el
corazén de muchos fieles, entre ellos los neerlandeses.

Al incursionar en la historia de las Provincias Unidas pudimos percatarnos de que, des-
de sus origenes batavos, los neerlandeses tenfan en la libertad, la autogestién y el autodomi-
nio sus valores fundamentales como pueblo. De alli que se atrevieran a independizarse de la
Corona espanola, la mds poderosa en su momento, que les sometia politica y econémica-
mente. Aunado a estos valores encontramos una escala de virtudes especifica que les invita a
ejercer su capacidad racional para elegir y actuar conforme a lo que consideran su felicidad
eterna como creyentes que convenimos se deriva de las ensefianzas espirituales, filosdficas,
morales y religiosas de Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Calvino. Encontra-
mos que estos tres autores, tan importantes para los neerlandeses, recalcan el ejercicio de la
humildad y la templanza en todos los actos cotidianos a fin de afrontar las distintas vanida-
des de la vida sin dejarse tentar por ellas, para no perderse al final.

Averiguamos que esta idiosincrasia especifica, que les permite gozar de los bienes tempo-
rales sin abocarse a ellos de manera desmedida, pues tienen claro el verdadero sentido de la
vida al ejercer la moderacién y actuar con humildad, también la manifiestan a través del arte
de manera particular pues, si bien pertenecen contextualmente a la cultura barroca, generan
un estilo peculiar que, sin salirse de los pardmetros de la misma, expresan cémo son, c6mo
piensan y cémo sienten creando por ello un subgénero pictérico, la vanizas, que les satisface
a la vista y, mds importante adn, les recuerda lo que son y serdn y, por ende, su sentido tras-
cendente de vida.

De esta forma, comprobamos que, histéricamente, los habitantes de las Provincias Uni-
das no se niegan a gozar de los bienes materiales que han adquirido por su trabajo y capa-
cidad, pero que a la vez tienen presente la virtud de la templanza —moderacién— frente a
ellos, pues el excedente de riqueza, una vez satisfechas sus necesidades, es para paliar el sufri-
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miento del otro que no ha sido bendecido en este mundo con grandes bienes materiales, lo
que se traduce en un sentido trascendente de la vida.

Constatamos que, junto con el eidético, el contexto histérico particular es el que sirve de
fundamento a la creacién y aceptacion de los cuadros de vanitas. Los neerlandeses del si-
glo xv11, tanto calvinistas como catdlicos, procuran en todo momento lograr un comporta-
miento moral, por lo que un objeto, en este caso una pintura, cuya finalidad utilitaria serfa
la decoracién de sus hogares, representa también un estimulo que refleja simbdlicamente la
idea ya planteada en su mentalidad por Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Cal-
vino, para no perderse en conseguir y gozar de las vanidades terrenales, efimeras y futiles,
porque saben que el ser humano es también temporal, mortal, finito, por lo que deben en-
focarse en primera instancia en observar un comportamiento moral que se convierta en su
sentido de la vida y asi alcanzar su fin trascendente, tras experimentar, como todo ser vivo,
la muerte. En este sentido, los cuadros de vanitas cumplen con la funcién de reforzar tanto
las ideas morales, filoséficas y religiosas que nutren el comportamiento de la sociedad, como
los esfuerzos sociales ¢ institucionales por garantizar dicho comportamiento a fin de gozar de
crecimiento y progreso econémico, que redunda en su propio bienestar, sin que por ello se
alejen de una conducta moderada, templada, humilde, sencilla y austera respecto a los mis-
mos bienes materiales.

En cuanto a los pensadores que, conjeturamos, fundamentan la mentalidad neerlandesa,
encontramos el cimiento espiritual de las imdgenes que contienen las pinturas de vanitas
neerlandesas en las palabras de Tomds de Kempis, quien sefiala que la muerte finiquita las
distintas vanidades temporales para dar paso a la vida eterna, y que sélo alcanzard la gloria
aquel que haya combatido las tentaciones terrenas y no se haya aficionado a ellas; aquel que
se haya refugiado en la vida interior, venciéndose a si mismo, recordando siempre el sentido
trascendente que tiene que otorgar a su vida quien se tiene por hijo de Dios. Los objetos re-
presentados en las vanitas reflejan simbélicamente esa lucha contra la tentacién de las vani-
dades temporales, pues las muestran junto a una calavera; si durante tu vida terrena te ape-
gas a ellas, la muerte significa entonces que no alcanzards la gloria eterna. Estos cuadros
muestran al fiel una disyuntiva vital: gozar de los bienes futiles, efimeros y fugaces sin preo-
cuparse de la vida eterna, lo que implica temor a la muerte que todo lo arrebata; o elegir ven-
cerse a si mismo continuamente actuando cotidianamente en la esperanza de que, al mo-
mento de la muerte, se gozard de la bienaventuranza eterna, que se obtiene por la moderacién
y la templanza.

Asimismo, pudimos comprobar la relacién existente entre el pensamiento moral de Eras-
mo de Rotterdam, su propdsito didéctico hacia los lectores de su tiempo, pertenecientes al
contexto reformista, y las pinturas de vanitas que surgieron en el siglo Xv11, a través del and-
lisis realizado a la obra erasmiana que consideramos pertinente para nuestra investigacion.
Como hemos sefalado en el desarrollo de este trabajo, la filosoffa erasmiana, que él denomi-

né cristiana, permed no sélo a sus contempordneos, sino que su influencia se puede rastrear
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un siglo después, sobre todo en su tierra natal, que es donde surge este subgénero pictdrico.
Verificamos que la idea que subyace en estas obras estd fundamentada en el pensamiento
erasmista: 7o olvides el verdadero sentido que tiene la vida para el fiel cristiano: alcanzar la glo-
ria eterna, haciendo frente y dando el justo valor a las vanidades terrenas, ocupdndote de seguir
las ensefianzas de Cristo Jesiis para salvar asi tu alma inmortal.

En este sentido, concluimos que Erasmo representa el antecedente y el fundamento filo-
s6fico de la pintura de vanitas, cuyo objetivo era, como pretendimos demostrar, recordar al
hombre la relacién entre la vanidad terrena y la salvacién eterna; asi, mediante el arte se da
la posibilidad de que el hombre reflexione en torno al sentido que debe dar a su existencia.
Es esta semejanza la que hace que la mente del demandante de estas obras pictéricas no sea
reticente a las mismas, pese a lo que pudieran contener de macabro; ya conoce, ya ha oido,
ya ha palpado dicho mensaje en la moral de su tiempo, a través de la influencia de los escri-
tos del fildsofo Erasmo de Rotterdam, por lo que ahora acepta caprarlo visiblemente, ya no
solo a través de la literatura, sino ahora también por medio de la pintura.

Erasmo propone un modo de vida que, pudimos convenir, baséndonos en la historia
de esa regidn, perme6 en los neerlandeses de las Provincias Unidas, no sélo de su siglo si-
no de centurias posteriores, y que nos permite advertir que el mensaje contenido en las
pinturas de vanitas surgidas casi cien anos después del fallecimiento de este autor resulta
un recordatorio de las ideas erasmianas.

También establecimos que, entre los distintos factores que influyeron en la guerra sepa-
ratista de las Provincias Unidas respecto de Espana, para nosotros, la cuestién religiosa tiene
un menor peso en la ecuacién que la politica y la econdmica, ya que apreciamos que aquella
se utilizé6 mds como pretexto que como causa. Asimismo, recalcamos que, para los fines de
esta investigacion, dejamos de lado las cuestiones teoldgicas y doctrinales, para enfocarnos en
la relacién de la postura calvinista con el arte decorativo no religioso, puesto que pudimos
establecer que para ese tiempo convivian en las Provincias Unidas, dentro del marco de la to-
lerancia propuesto por Erasmo de Rotterdam, tanto catélicos como calvinistas.

Encontramos asi que, de acuerdo con la tesis de Juan Calvino, los elementos que compo-
nen la pintura de vanitas estin puestos con una intencionalidad definida, como un recorda-
torio, un exhorto, un medio mds para persuadir al fiel de la fugacidad de la vida frente a la
promesa de eternidad que se alcanza a través de la muerte, y por ende instan a comportarse
en esta vida con humildad y templanza ante las distintas vanidades que les tientan, eligiendo
asi la verdadera felicidad. Asimismo, vimos que un elemento tan ligubre como la vista coti-
diana de un cuadro que incluye la representacién de una calavera, irfa acorde a la doctrina
calvinista, pues el fiel no debe temer a la muerte sino verla con la esperanza que conlleva en
si misma para alcanzar la vida eterna, reflexionando y eligiendo, en consecuencia, realizar du-
rante su vida cotidiana aquellos actos que le conducen a este fin, sin por ello menospreciar
los dones del presente, ya que son bendiciones de Dios puestas a disposicion de los creyentes

para trabajar mejor en su salvacién.
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Una vez que precisamos que la fundamentacion eidética, el trasfondo mental, para las
pinturas de vanitas se encuentra en los ecos del Eclesiastés, y sobre todo, en el pensamiento
de Tomds de Kempis, Erasmo de Rotterdam y Juan Calvino, procedimos al andlisis que di-
versos tedricos plantean como las generalidades del Barroco europeo ya que no sélo es un es-
tilo artistico, sino que conforma todo un periodo cultural que permeé por todo el continen-
te y sus colonias, siendo asi una manera de comprender el mundo. Establecimos, que, reflejo
mismo de su mentalidad, la cultura de las Provincias Unidas también presenta caracteristicas
peculiares que la distinguen del resto de la europea y pudimos constatar que si bien la cultu-
ra neerlandesa del X V11 presenta caracteristicas comunes que evidencian el espiritu de la épo-
ca del periodo conceptualizado como Barroco europeo, también muestra rasgos especificos
que la distinguen a su vez de la del resto de Europa, lo cual podemos verlo reflejado en sus
manifestaciones culturales, como las vanitas pictéricas que crearon y adquirieron para su dis-
frute, pero también, y sobre todo, para la reflexién sobre qué sentido otorgar a la vida, para
elegir y actuar en consecuencia, de acuerdo a su finalidad trascendente.

Aunque el barroco europeo se considera tedricamente como un periodo en el que el
hombre se debate entre dos opciones de felicidad: la terrena y la celestial, recordando
siempre su naturaleza mortal, dentro de las Provincias Unidas y gracias a la influencia del
Eclesiastés amén de su formacién humanista y, después, en algunos casos, calvinista, se tie-
ne que el hombre puede gozar de lo que tiene, sin danar al préjimo, sin envidiarlo, a la vez
que estd siempre presente en sus actos la felicidad eterna. Las pinturas de vanitas simple-
mente le senalan al espectador que puede compaginar ambas opciones sin llegar al estoi-
cismo, pues el hombre barroco neerlandés no se plantea la disyuntiva vital de elegir entre
la temporalidad y la eternidad, sino que, dada su mentalidad, puede gozar de las vanida-
des de la vida, con sencillez y moderacidn, siempre que tenga presente su sentido trascen-
dente de vida.

Encontramos también que la autonomia cultural alcanza, dentro del arte, al propio mer-
cado y tema, ya que la ‘independencia’ de la obra de arte surge precisamente en las Provin-
cias Unidas, como podemos observar en los cuadros que alli se generan, como las vanizas,
que se hacen para el mercado, para decorar las casas burguesas, ademds de que los objetos que
aparecen en ellos adquieren la calidad de sujetos de la obra de arte. Asimismo, la neerlande-
sa es una cultura did4ctica, racional, participativa, culta, sin por ello dejar de ser popular,
sencilla, simbolista dentro del realismo en el que se mueve, y terrena y vital a la vez que es-
piritual y escatolégica.

Después, al estudiar la estética barroca, yendo de nuevo de lo general hacia lo particular,
de lo que se propone tedricamente respecto a la cultura europea del periodo a los rasgos de-
finitorios de la misma, hallamos que el estilo neerlandés presenta ciertas especificidades que,
desde nuestra dptica, existen en el arte de las Provincias Unidas, y que nos explican las carac-
teristicas estilisticas que encontramos en las vanitas, tanto técnicas como temdticas, y que

contribuyen a entender el significado simbdlico de estas pinturas.
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Hemos visto, no obstante, como las diversas peculiaridades que presenta el estilo barroco
neerlandés no se desvinculan del todo de lo que en general se considera definitorio del arte
barroco, lo que nos condujo a reflexionar que si durante ese tiempo se pretendié que la pin-
tura fuera util para ‘mover’ el 4nimo del espectador, las vanitas cumplen su cometido barro-
co pues ayudan a concientizar al hombre sobre su fin trascendente al hacerlo reflexionar acer-
ca de la utilidad de las tentadoras temporalidades de la vida, frente a la eleccién de la vida
eterna, pero con un realismo que supera al de sus contempordneos estilisticos.

Determinamos entonces algunas de las caracteristicas pictéricas especificamente neerlan-
desas que se conjugan para producir esa apariencia de realidad. Por una parte, la ausencia de
un enmarcamiento previo, de manera que la imagen representada parezca ser un fragmento
suelto de una realidad que se continta por fuera del cuadro, tal como podemos observarlo
en las vanitas neerlandesas, pues slo muestran una parte de mesas servidas, que nosotros po-
demos completar en nuestra mente; mientras que, por otra, existe un espectador implicito
de las mismas, que coincide con el espectador del cuadro, que no estd ni localizado ni carac-
terizado en la representacién, percibiendo todos los objetos representados con ojo atento pe-
ro sin dejar huella de su presencia, como si fuera un voyerista que atisba esa realidad repre-
sentada; asi nos sentimos los espectadores frente a un cuadro de vanitas, la obra estd
dedicada a nosotros pero no somos sus protagonistas; es mds, no queremos ni podemos ser-
lo, puesto que no podemos presenciar nuestro propia muerte.

Cabe destacar que, en relacién con el estilo barroco neerlandés, nos interesé de manera
especial presentar las posturas tedricas sobre este estilo mds reconocidas y aplicarlas al caso de
las vanitas neerlandesas: las de Heinrich Wolflin y Arnold Hauser, para reafirmar asi nuestra
posicién acerca de su peculiaridad. Comprobamos asi que las formas estilisticas barrocas se
derivan de las formas econdmicas, sociales, politicas y espirituales, factores que adquieren en-
tonces sentido al momento de analizar una obra de arte, tal como dirfamos que es el caso del
estilo barroco neerlandés, y las pinturas de vanitas en las que vemos reflejada la mentalidad
neerlandesa.

Como resultado, confirmamos que el arte barroco neerlandés presenta ciertas caracteris-
ticas representativas de su mentalidad y cultura, que le hacen distinguirse del resto del arte
europeo del periodo, derivadas de la situacién contextual que vivian.

Los neerlandeses, independentistas burgueses, prefieren obras destinadas a sus hogares y
que muestren su cotidianidad, de alli el formato que presentan y que fomenta la aparicion
de un mercado de arte, donde la obra es un producto més cuyo precio fluctta entre la oferta
y la demanda, y como tal refleja también la libertad, uno de los valores mds preciados para
estas personas, en la eleccién de temas a tratar que atrajeran la atencién del pablico, como
estimamos es el caso del subgénero de las vanitas. Asimismo, la paleta cromdtica también de-
pende de la economia, pues la seleccidn de los colores hecha por los artistas estd en funcién
directa con las fluctuaciones que los precios de los materiales presentan debido a la reanuda-

cién de la guerra, y no tiene que ver con un pretendido simbolismo oculto en el color, pues-
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to que, dado que son burgueses quienes adquieren las obras de arte, incluidas las pinturas de
vanitas, el precio final incide en su demanda. Por otra parte, no podemos catalogar las obras
de arte barroco neerlandesas por una determinada fe religiosa; tanto artistas como compra-
dores pueden pertenecer a alguna de ellas, por lo que el mercado del arte presenta opciones
para todo publico. Y de manera simbdlica, procuran enviar un mensaje asequible a todos los
fieles, como seria el caso del significado de las vanizas.

De esta manera, apreciamos que el contexto histérico neerlandés es el que fundamenta y
nos explica la particularidad de sus manifestaciones artisticas. El tamafo, la temdtica y la pa-
leta de color son acordes a las circunstancias especificas que fueron conformando la historia,
la mentalidad y la cultura de los habitantes de las Provincias Unidas. Para nosotros, la carga
simbdlica contenida en las obras de este periodo, incluidas las pinturas de vanitas, es deriva-
da de la situacién que viven y de la manera en que la enfrentan, dada su mentalidad. Nos re-
mite a la reflexién acerca del sentido que otorgan los neerlandeses a su vida, inmanente y
trascendente, ya que reflejan su propia tabla axiolégica: humildad, templanza, moderacién,
sobriedad, sencillez y austeridad para dar la lucha por conseguir la felicidad en esta vida y en
la otra también.

Si algo resalta y distingue en particular al arte barroco neerlandés es su técnica pictérica,
su manera de representar la realidad. El entorno cultural neerlandés del siglo xvi1r1 influyd en
la técnica artistica que radicaba en la capacidad para lograr que una imagen pintada parecie-
ra real, por lo que la observacién, la mirada atenta a la realidad, era fundamental para lograr
esta representacion fidedigna que permitiera a su vez el conocimiento de la misma. No obs-
tante, constatamos que no por su cardcter descriptivo, relacionado con el interés gnoseoldgi-
co, se elimina la significacién simbdlica, ciertamente clara y precisa, de cada uno de los ob-
jetos representados, cuasi descritos, en la obra de arte, a fin, no s6lo de mostrar la realidad,
sino de reflexionar sobre ella. Asi, definimos que la postura de Svetlana Alpers, reconocida
como una autoridad en arte barroco neerlandés, presenta limitantes cuando se aboca a ana-
lizar la técnica pictérica utilizada por los pintores de las Provincias Unidas del siglo xvi1,
puesto que no considera el aspecto simbélico de la representacidn, el cual es innegable para
nosotros. A la pura representacidn, intencionalidad dptica, que permite diferentes explora-
ciones visuales que sustenta Alpers, afiadimos entonces la significacién simbdlica de los ob-
jetos en si, de manera que la composicién de la obra depende de ambos factores para asi dar
no sélo gusto al espectador permitiéndole conocer el mundo que le rodea, de acuerdo a su
entorno cultural, sino que también le satisface el que pretenda hacerlo reflexionar sobre lo
que significa lo que estd fielmente representado; en el caso de las vanitas, el sentido trascen-
dente de vida.

Estipulamos que la pintura barroca neerlandesa mds representativa del ‘siglo de oro’ nace
de la especializacion temdtica que origina la demanda por la pintura de género. Como esta-
blecimos, el movimiento separatista de las Provincias Unidas, se refleja en la emancipacién

del cuadro, tanto del mecenazgo como del contenido de las obras de arte, de alli que poda-
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mos explicarnos que surja entonces el subgénero de las vanitas, reafirmando nuestra hipéte-
sis sobre el fundamento que otorga la mentalidad neerlandesa a la temdtica artistica.

Entre todos los temas de la pintura de género revalorizados por los neerlandeses en el si-
glo xv11, aquellos que reproducen la naturaleza inanimada y los objetos manufacturados,
llegaron a ser considerados como un tema mds para la historia del arte. Surge asi propiamen-
te la pintura de naturaleza muerta, donde la figura humana estd ausente o reviste una impor-
tancia secundaria, y vimos que el gusto por la representacion veraz de este género pictérico
también tiene que ver con la idea que los neerlandeses tenian acerca del conocimiento de si
mismos y del mundo que les rodea, que les permitia entonces otorgarle un sentido de eter-
nidad a la vida.

Desde nuestro enfoque de estudio, resultd que las pinturas de vanitas neerlandesas, ade-
mds de presentar una técnica representacional que raya en la mimesis, cumplen con un ob-
jetivo epistemoldgico primordial para este pueblo, también contienen un significado simbé-
lico que va mds alld de la referencia a la temporalidad y futilidad de los bienes terrenos a los
que orgullosamente podian acceder a través de las rutas comerciales que con gran éxito ex-
plotaban. En resumen, encontramos que reflejan la propia mentalidad de las Provincias Uni-
das pues, de acuerdo con nuestro planteamiento, hablan de la racionalidad ademds de la
temporalidad, por lo que no son s6lo cuadros con un significado simbélico moral o religioso
sino, sobre todo, filoséfico.

Por lo tanto, concluimos que este subgénero es la representacién simbdlica de la menta-
lidad neerlandesa del xv11, del trasfondo cultural que se obtiene gracias a la conjuncién his-
torica y filos6fica —moral, religiosa, ética y estética—, de los hombres que las crearon y pa-
ra quienes fueron hechas estas pinturas. Para nosotros, estas pinturas presentan tanto una
intencionalidad descriptiva que podemos ver en la capacidad técnica desarrollada para lograr
la representacién mimética de la realidad que tanto buscaban, como una intencionalidad
simbdlica contenida en cada uno de los objetos representados, comenzando por la calavera
humana, su objeto distintivo, que apela a la reflexién, al ejercicio de la razén para elegir el
sentido de la vida, temporal y eterno, acorde a su idiosincracia.

Estipulamos que las vanitas neerlandesas expresan iconolégicamente que el goce tempe-
rado de las vanidades terrenas a las que acceden al elegir luchar por su independencia de la
monarquia espafiola, lo que va ligado al orgullo que sienten por el poderio econémico alcan-
zado al ser un pequefio grupo de territorios que, sin embargo, se enfrenta y sobrepasa a la
Corona mds poderosa de su tiempo, no estd refiido con la busqueda del verdadero bien, con
el sentido trascendente de la vida. Estudiamos que las vanitas aparecen ya como un motivo
decorativo presente y explicito en los hogares neerlandeses una vez que se reinicia la guerra
con Espana, lo que marca un cierto estado de 4nimo en la poblacién que, para nosotros, in-
fluye en que estas obras se realicen y adquieran. Al bienestar econdémico que experimentan
durante la tregua con Espafia, que les permite rodearse de objetos y vanidades y gozar de los
placeres de la vida, le sigue una época de crisis, no s6lo financiera sino también existencial,
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debida al conflicto armado que, segin nosotros, les impulsa a replantearse el sentido que es-
taban dando a su vida, rememorando entonces las ensenanzas trascendentes de Kempis,
Erasmo y Calvino que se encuentran insertas ya en su propia mentalidad, asi como lo estdn
las palabras del Eclesiastés, uno de sus textos veterotestamentarios favoritos.

Establecimos que la vanitas es una imagen que puede recordar al hombre su sentido tras-
cendente de vida y que, en consecuencia, su contemplacién puede inducirle a deliberar y ele-
gir entre abocarse a las vanidades temporales, efimeras y fugaces y la vida eterna. Ciertamen-
te, consideramos que ninguna de estas obras proponen o lo uno o lo otro, dada la propia
naturaleza ontoldgica del hombre, sino que refuerzan visualmente palabras e ideas que ya les
son conocidas y que, para nosotros, fundamentan la mentalidad neerlandesa: la aceptacion
de la voluntad divina en cuanto a los bienes materiales que a cada uno corresponden en la
vida, obtenidos mediante el seguimiento de los preceptos de la fe, asi como su honesto dis-
frute vital; la lucha diaria y activa frente a las tentaciones que pueden perder al hombre, tal
como indica Kempis, la moderacién frente a las vanidades recomendada por Erasmo con el
objeto de no perder de vista su fin inmortal, y la austeridad y sencillez en su utilizacién y go-
ce propuesta por Calvino para ser salvos.

De esta manera, resolvimos que lo que a nuestro juicio reflejan las vanitas neerlandesas,
la funcién que le adjudicamos a este tipo de pinturas, es hacer presente la opcién vital en-
tre la vida y la muerte verdaderas, entre la temporalidad y la eternidad, recalcando la eleccion
libre y auténoma de la vivencia y comportamiento cotidianos, recordatorio que es suscepti-
ble de ser captado por cada uno de los hombres que la contemplan y que comparten esas
mismas ideas, pues, al recordarles la temporalidad humana, este subgénero artistico se con-
vierte en una invitacién pléstica a actuar los preceptos cristianos, a razonar y elegir la felici-
dad eterna, por encima de las vanidades temporales, las que pueden gozar moderada y sen-
cillamente, sin dejar que les tienten de tal manera que puedan llevarle a satisfacerse
Gnicamente con un destino intrascendente. Idea que viene apuntalada por la constante invi-
tacién al ejercicio de la humildad y la templanza, tal como ya hicieron literariamente los pen-
sadores que, para nosotros, inciden particularmente en su conformacién eidética.

En cuanto al simbolismo que otorgamos a los objetos que aparecen en una vanitas picto-
rica, tenemos el que concedimos al crineo humano. Establecimos que la utilizacién de la ca-
lavera como simbolo de la racionalidad humana es una aportacién de los artistas neerlande-
ses a la historia del arte, y resaltamos el significado de sede del pensamiento por encima del
de la mortalidad para este objeto, como dedujimos de esta investigacién.

Asi, nos explicamos el hecho de que no les disgustara la visién cotidiana de un crdneo hu-
mano, por demds realista. Al contemplar su propia finitud, simbolizada por esta calavera, ro-
deada de las vanidades terrenas de las que tanto gustan, no sélo ven una representacién mor-
tuoria sino que, a través de la visién cotidiana de la misma, pueden hacer conciencia y
recordar tanto el verdadero sentido de la vida, como su capacidad racional para entonces de-

liberar y, esto es lo significativo y primordial para nosotros: elegir y actuar acorde a su cate-
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gorfa ontoldgica, pues establecimos que el crdneo simboliza el centro de la inteligencia hu-
mana, sede de la fuerza vital del cuerpo y del espiritu, que finalmente les permitird elegir la
lucha continua que tienen que dar para no dejarse atrapar por las tentaciones temporales que
les apartan de la verdad cristiana, de la vida eterna.

Los neerlandeses conocen de esto porque, como hemos precisado ya, estas ideas estdn in-
mersas en su mentalidad de manera distintiva y peculiar desde siglos anteriores, ademds de
ser fieles cristianos. La reminiscencia de las admoniciones del Eclesiastés, de la espiritualidad
de Kempis, del pensamiento de Erasmo y de la moral calvinista resuenan en su alma y vie-
nen a reforzar este espiritu de lucha activa y cotidiana elegida racionalmente, frente a todo
lo que los aleje de la verdadera felicidad, mismo que recalcan con insistencia en sus ense-
fianzas; y todo ello lo encontramos simbolizado en las pinturas de vanitas que contempla-
ban diariamente.

De acuerdo con nuestra investigacion, llegamos al resultado de que del ‘recuerda que mo-
rirds’, que es el simbolismo comin y generalmente establecido para la representacién del cré-
neo humano y que nos habla de la fugacidad de la vida y las vanidades terrenas que rodean
al hombre, apelando a su naturaleza material, pasamos al simbolismo que dedujimos otorgan
los neerlandeses a la calavera humana que aparece en los cuadros de vanitas, creados por
ellos: ‘recuerda que vivirds', que se refiere entonces a la naturaleza espiritual del hombre, que
implica el ejercicio de su razén para elegir otorgar un sentido trascendente a su vida, actuan-
do, viviendo, en consecuencia, sin por ello dejar de disfrutar con moderacién, es decir, ha-
ciendo una deliberacién racional del justo valor de las vanidades a las que tienen acceso, sin
dejarse arrastrar por ellas.

Estipulamos también que, asi como planteamos un significado neerlandés para el caso de
la calavera humana —la sede del pensamiento—, algunos elementos que pueden aparecer en
distintas obras de arte de la época también adquieren un simbolismo particular para los neer-
landeses, diferente del que se puede encontrar en el resto de las manifestaciones artisticas eu-
ropeas, debido al contexto espacio-temporal especifico de los habitantes de las Provincias
Unidas, lo que nos llevé a afirmar que, para comprender el significado de la vanitas neerlan-
desas del xv11, éstas, como cualquier obra de arte de la que se pretenda captar su significa-
cién simbdlica, debe interpretarse de acuerdo con la mentalidad y cultura del pueblo que la
vio nacer y para el cual fue creada. Como resultado, sustentamos que copas, bebidas, alimen-
tos diversos, libros, instrumentos musicales y cualquier otro objeto referente a las vanidades
terrenales, tenemos que analizarlos de acuerdo con la mentalidad de origen para comprender
su simbolismo, pues muchas veces dista del que cominmente se le otorga en otras culturas,
y perdemos entonces de vista el significado de estos cuadros para quienes en realidad fueron
creados: los neerlandeses del siglo xv1I.

Invitamos a abrir nuevas lineas de investigacion acerca de la evolucién de los simbolos
que aparecen en los cuadros de vanitas neerlandeses conforme ha ido transcurriendo el tiem-
po hasta llegar a nuestros dias; o bien la significacién simbélica que adquieren dentro de
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otras culturas cimentadas en diferentes mentalidades, sin olvidar relacionarlos con las distin-
tas técnicas pictéricas elegidas para su representacion, pues, como hemos establecido, el con-
tenido de una obra de arte debe analizarse junto con la forma particular que ésta presenta.
Para terminar con las conclusiones a las que hemos llegado a lo largo de esta investiga-
cién, destacamos que estas pinturas reflejan, no sélo la naturaleza racional del hombre, que
le permite elegir acorde a su espiritualidad, sino también su condicién material de ‘animal ra-
cional’. Si contemplamos de manera cronoldgica estas composiciones, vemos cémo se apar-
tan de su significacién simbdlica original, mds acorde a la trasformacién que va sufriendo su
mentalidad y cultura con el paso del siglo, cuestién que dedujimos observando el tamano y
lugar que va teniendo la calavera respecto de los demds objetos representados, hasta desapa-
recer del cuadro. Comprobamos cémo las vanitas expresan, gracias a la ordenacién espacial
de los distintos objetos que en ellas aparecen, que en épocas de apuro, contrariedad y apre-
mio el ser humano reflexiona més sobre su relacién con la trascendencia, mientras que en
épocas de bonanza, bienestar y tranquilidad, el hombre no quiere ya discernir acerca de su
destino eterno, pues, al parecer, elige y se ocupa de las vanidades que le son mds ficilmente
asequibles. Asi, a través de estas obras podemos ver que, durante el transcurso del siglo xv11,
los neerlandeses fueron privilegiando el aqui y ahora, por encima del més alld, haciendo a un
lado en muchos aspectos su mentalidad particular, para embonar con la idiosincrasia general
que permeaba en el resto de Europa, lo que condujo a dejar en el olvido el uso y el significa-
do simbélico que otorgaban a la calavera en el subgénero de vanitas que tan estimado habia

sido en un momento determinado de su historia.
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