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La idea del desengario y la pintura de
vanitas de Antonio de Pereda

Introduccion. Objetivos del estudio y estado de la cuestion.

El objetivo del presente trabajo es incidir en la intima relacién que guardan la idea del
desengano y el género pictérico de la vanitas. Ello nace del interés hacia la cuestion barroca,
hacia ese entramado de significaciones y contradicciones que azotan Europa en un
momento convulso en los albores de 1a modernidad.

Se trata de un periodo de crisis generalizada que va a ir a la par de profundos cambios en la
esfera social, politica, econémica y en el ambito del pensamiento. En Espafa, o mejor en el
mundo hispanico, este proceso se desarrollara de una modo propio, genuino y exaltado.

Lo que aqui nos interesa es como ello se manifiesta en el ambito artistico. Si en lo barroco

predomina la “polaridad”, esa lucha dinamica e interna que se desborda hacia el exterior

>
dotando de movimiento a toda manifestacion artistica; en el barroco espafol esas fuerzas
trascienden la oposicidn, se disgregan y multiplican, y tienden hacia una entropia que le es
caracteristica. Siguiendo a Fernando R. de la Flor', hay una “tercera fuerza” que supera el
modelo dicotémico y que se encarna en el escepticismo radical.

En esta linea, la plastica de zanitas lustra magistralmente este “desasosiego del alma”; la
amargura, la desesperanza, la desconfianza, la frustraciéon... Asi, la produccién simbolica
se abre a la articulacion de un discurso “protonihilista” en el que subyace la idea de
desengafo, concepto éste caracteristico y propio del espiritu barroco espafiol.

Con el proposito de ahondar en dicha coyuntura acordamos con el tutor los margenes del
estudio, que se centra en lo que atafie al discurso del desengafio en el barroco hispano en
relacién a las vanitas de Antonio de Pereda y Salgado.

Resulta laborioso componer este rompecabezas, pues al no haber en la Espafia del siglo
XVII un “pensamiento estético” propiamente dicho, las referencias a la idea del desengafio
se tienen que rastrear en estudios del barroco hispano y en diversos enfoques especificos
sobre temas relacionados, asi como en el ambito teatral y literario, y estudios de fuentes,
tratadistica y emblematica.

La pintura de vanidades en concreto ha sido un género que normalmente se ha tratado

. . .. 2 .
desde la naturaleza muerta. Pese a ello, las aportaciones recientes de Valdivieso” y Vives-

I'R. DE LA FLOR, Fernando. Barroco. Representacion e ideologia en el mundo hispanico (1580-1680). Catedra,
Madrid, 2002.

2 VALDIVIESO, Entique. Vanidades y desengaiios en la pintura espaiiola en el siglo de oro. Fundacién de Apoyo a la
historia del arte hispanico, Madrid, 2002.
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Ferrandiz’® profundizan en su significacion y en éstas me baso para articular el discurso del
desengano.

Vives-Ferrandiz sefiala la falta de un estudio global e interpretativo de la vanitas, tarea que
acomete en su trabajo, y repara en que tradicionalmente se haya estudiado como sub-
género de la naturaleza muerta.

Entre los primero enfoques iconograficos que tratan la pintura de zanitas en el ambito
hispano destacan los trabajos de Bialostocki' y Julian Gallego’, realizados en 1966 y 1968
respectivamente. El primero realiza un analisis de la evolucién de la iconologia de la vanitas,
considerado que sus elementos iconograficos apenas sufrieron transformaciones, aunque
observa que el barroco espafiol enfatizé la condiciéon perecedera del hombre. Por su parte,
Gallego, realiza un profundo estudio de la simbologfa de la pintura barroca espafiola.
Apunta que detras del aparente realismo de ésta se halla un complejo sistema de simbolos
que responden al pensamiento de una sociedad que ve en lo concreto referencias idealistas.
Para que dichos enfoques fueran posibles se debe tener en cuenta el cariz que estaban
tomando los estudios sobre el barroco. Tradicionalmente se habfa menospreciado el arte
del barroco, asi lo ejemplifica la baja consideraciéon en que tiene Menéndez Pelayo la
tratadistica espafiola del siglo XVII en su Historia de las ideas estéticas en Espaiia, de los afios
1883-1889°. No fue hasta el enfoque formalista a finales del siglo XIX, con Woélffin y la
teorfa de la visualidad pura, que se empezd a derribar el juicio peyorativo. Aun asi, el
estudio del barroco se centrd en cuestiones plasticas, todavia no se abarcaba la literatura ni
la consideraciéon de un pensamiento barroco como tal.

Al propésito de adentrarse en el sentido del estilo son destacables en el ambito hispano los
trabajos de Lafuente Ferrari realizados en la década de los treinta del siglo XX. En esta
linea, es importante la aportaciéon en torno los afios cincuenta de los estudios de Emilio
Orozco Diaz, en los que ya se da una vision integral del estilo a partir de unas coincidencias
de rasgos entre el arte, la literatura y el pensamiento’. En su trabajo Temas del barroco: de
poesia y pintura’, publicado como una recopilacién de ensayos en 1989, se incluye un articulo
sobre el bodegdén -publicado por primera vez en la revista Escorial en 1940- en el que se

sefiala el contenido moralizante de algunas naturalezas muertas espafiolas, entendiéndolas

3 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. VVanitas. Retérica visual de la mirada. Encuentro, Madrid, 2011.

4+ BIALOSTOCKI, Jan. Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes. Barral, Barcelona, 1973.

5 GALLEGO, Julian. 1sidn y simbolos de la pintura espariola del Siglo de Oro. Aguilar, Madrid, 1972.

¢ MENENDEZ PELAYO, Marcelino. Historia de las ideas estéticas en Espaiia. Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Madrid, 1974.

7 OROZCO DIAZ, Emilio. Lecciin permanente del barroco espasiol. Ateneo, Madrid, 1956.

8 OROZCO DIAZ, Emilio. Temas del barroco: de poesia y pintura. Universidad de Granada, Granada, 1989.



La idea del desengario y la pintura de
vanitas de Antonio de Pereda

como expresion del pesimismo de la época y dotadas ademas de un sentido trascendente e
ideolodgico.

Para una comprension de conjunto del barroco que diera lugar a estudios de tipo cultural
son de caudal importancia los trabajos de José Antonio Maravall” y Severo Sarduy'
realizados en la década de los setenta.

Con esta vision de conjunto de la cultura del barroco aborda Jonathan Brown su estudio

sobre la pintura espafiola de la “edad de oro™"

. Opta este autor por la nomenclatura “edad
de oro” en lugar

de “siglo de oro” por la imprecision de la segunda y para asi abarcar letras y pintura. Por su
parte, Pérez Sanchez'” encuentra més apropiado hablar de “los siglos de oro”, pues
cronolégicamente no coincide el perfodo aureo de la pintura con el de las letras.

Siguiendo la linea iconografica e interdisciplinar cabe destacar la aportacién de Santiago
Sebastian", quien ya incide en que el concepto desengafio es caracteristico de la mentalidad
barroca espafiola y que mediante el sentido de éste se pueden interpretar obras artisticas
tanto plasticas como literarias.

En 1988 desarrolla ampliamente el tema de la filosoffa del desengafio Antonio Quirds
Casado'’. Partiendo de la produccién literaria sefiala la relaciéon del pensamiento del
desengano con el neoestoicismo y cémo afecta este planteamiento al ambito del
conocimiento. A propésito del neoestoicismo espafiol es basico el estudio de Blither'” de
1969, publicado en espafiol en 1983.

En la década de los noventa se dan una serie de trabajos que abordan la emblematica para
asi ahondar en la interpretacion iconografica de la vanitas. Destacamos los de Alfonso

Rodriguez G. de Ceballos'® y Garcia Mahiques'’. El estudio de la emblematica, fundamental

9 MARAVALL, José Antonio. La cultura del Barroco: andlisis de una estructura histdrica. Ariel, Barcelona, 1998.

10 SARDUY, Severo. Barroco. Sudamericana, Buenos Aires, 1974.

11 BROWN, Jonathan. La Edad de Oro de la pintura en Esparia. Nerea, Madrid, 1990.

12 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Pintura barroca en Esparia, 1600-1750. Ediciones Catedra, Madrid, 1992.

13 SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Contrarreforma y Barroco. Lecturas iconggrdficas e iconoldgicas. Alianza, Madrid,
1981.

14 QUIROS CASADO, A. “El tema del desengafio”. En: HEREDIA SORIANO, A. [ed.]. Actas del 17
Seminario de Historia de la Filosofia Espasiola. Ediciones de la Universidad de Salamanca, Salamanca, 1988, p. 567-
595.

15 BLUHER, Karl Alfred. Séneca en Espaiia: investigaciones sobre la recepcion de Séneca en Espaia desde el siglo XTIT
hasta el siglo X1711. Gredos, Madrid, 1983.

16 RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, A. “El suefio de la vida y el triunfo de la muerte en la iconografia del
barroco espafol”. Boletin de arte, n°13-14, 1992-1993, p. 7-30.

17 GARCIA MAHIQUES, R. “La emblematica y el problema de la interpretacién iconica: el caso de la
vanitas”. En: Actas del I Simposio Internacional de Emblematica. Instituto de Estudios Turolenses, Teruel, 1994, p.
59-91.
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para tratar el pensamiento del desengafio, sigue desarrollandose en la siguiente década con
aportaciones como las de R. de la Flor'® y Vives-Ferrandiz".

En 1999 se publica Pintura y pensamiento en la Esparia de 1.gpe de 1ega, de Javier Portds™, en el
que se incide en el utilitarismo de la imagen en la Espafia contrarreformista y en la intima
relaciéon de guardan manifestacion pictorica y literaria, portadoras ambas del mismo
mensaje.

De especial interés son los estudios llevados a cabo por Fernando R. de la Flor, a destacar
La Peninsula metafisica. Arte, literatura y pensamiento en la Espasia de la Contrarreforma’ y Barroco.
Representacion e ideologia en el mundo hispanico (1580-1680)’; trabajos éstos que plantean el
estudio del barroco en relacion con la posmodernidad.

Como ya hemos sefialado, tenemos que esperar hasta 2002 para que el tema de la vanitas en
Espafia se aborde monograficamente. El estudio de Valdivieso™ trata el origen de la pintura
de wvanitas, asi como los precedentes literarios e iconograficos y las fuentes literarias
coetaneas en Espafa.

Asimismo, incide sobre la fortuna que tuvieron el siglo XVII espafiol vanidades y
desenganos, portadores de un mensaje espiritual y moralizante; y estudia un amplio
repertorio de tipologias y temas que se dan en las pintura de vanitas espafola.

Finalmente, en 2011 se publica el estudio de Vives-Ferrandiz*, en el que se profundiza en
el tema de la vanitas en el ambito hispano desde una perspectiva global que enlaza los
diferentes temas que convergen en la cuestiéon del desengano. Segun Vives-Ferrandiz el
discurso que propone la vanitas se articula a partir de los ejes de la mirada, la verdad y el
tiempo; y el autor pone el acento en el papel de la mirada, que considera la auténtica
protagonista del discurso, entrando en juego una retérica visual.

En cuanto a Pereda tan sélo se le han dedicado dos estudios en profundidad. Entre 1910 y

1915 Elfas Tormo™ acometi6 el primero, en el que ahonda en los bibgrafos anteriores. Asf,

18 R. DE LA FLOR, Fernando. “Lia Sombra del Eclesiastés es alargada: “Vanitas” y deconstruccion de la idea
de Mundo en la emblematica espafiola hacia 1580”. En: ZAFRA, Rafael y AZANZA, José Javier [eds.]. La
emblemdtica en el arte y la literatura del siglo de oro. Akal, Madrid, 2000, p. 337-352.

19 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. ”Consideraciones sobre la vanitas en la emblematica espafiola”.
En: LOZANO BARTOLOZZI, M°® Mar et al. [coord.]. Libros con arte: arte con libros. Junta de Extremadura,
Consetjetia de Cultura y Turismo. Universidad de Extremadura, Caceres, 2007.

20 PORTUS, Javier. Pintura y pensamiento en la Espaia de 1.ope de Vega. Nerea, Guiptzcoa, 1999.

2t R. DE LA FLOR, Fernando. La peninsula metafisica. Arte, literatura y pensamiento en la Espaiia de la
Contrarreforma. Biblioteca Nueva, Madrid, 1999.

22 R. DE LA FLOR, Fernando. Barroco. Representacion e ideologia. ..

23 VALDIVIESO, Enrique. Vanidades y desengaiios. ..

24 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. IVanitas. Retérica. ..

% TORMO, E. “Un gran pintor vallisoletano: Antonio de Pereda”. Pintura, escultura y arquitectura en Espania.
Instituto Diego Velazquez de Arte y arqueologfa. Consejo superior de investigaciones cientificas, Madrid,
1949, p. 247- 336.
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a partir de una copia del siglo XIX de D. Jacinto Octavio Picén, aporta Tormo el texto del
unico bidgrafo coetaneo que se le conoce, Lazaro Diaz del Valle, cronista y amigo del
pintor. Fue escrito en 1657, en vida de Pereda.

El texto de Palomino en la tercera parte de su trabajo, el Parnaso espariol pintoresco lanreado
(que se public6 péstumamente, es decir a partir 1726) es practicamente una copia integra
del texto de Diaz del Valle, aunque con ciertas modificaciones y recoge personalmente
algunos testimonios como los de su viuda y sus aprendices. También se sirvié de dicho
texto Céan Bermudez, que publicaba su Diccionario Historico de los mds ilustres profesores de las
Bellas Artes en Espania en 1800. Aprovecha también el texto de Palomino aunque
dedicandole algunos reparos. En general, la biografia de Céan Bermudez es igual a las
anteriores, sélo que data el primer texto, incluye el soneto que Diaz del Valle le dedicé a
Pereda y afiade algunas rectificaciones criticas referentes a los frescos de la Merced y al
hecho de que Palomino le tache de analfabeto. Esto dltimo debemos tenerlo por cierto por
ser una referencia inmediata, ademas de que los estudios de sus firmas denotan que éstas
eran pintadas y no escritas.

Tormo se basa en estas biograffas y en el testamento de Pereda para formase una idea de su
personalidad y su circulo, le tiene por una persona noble y juiciosa, y afirma que el pintor
fue estimado en vida.

Anade ademas la cronologia que tiene por segura y amplia la reflexiéon en torno a tres obras
importtantes, Socorro de Génova, El sueiio de la vida y Santo Domingo en Soriano. El sueio de la vida,
0 mas comunmente conocida como E/ sueio del caballero, se ha venido atribuyendo a Pereda.
Estudios posteriores ponen en duda la atribucién y podemos considerar que la obra se
debe a la mano de Francisco Palacios.

Dedica unos capitulos a las consecuencias que tuvo para Pereda el fallecimiento de
Crescenzi, su protector, y a corroborar la fecha de defuncién del segundo, pues los
documentos eran contradictorios. L.a confusiéon venia por los nombres, pues el sucesor en
el puesto del Marqués de la Torre (Crescenzi) se llamaba Marqués de las Torres.
Efectivamente el primero murié en 1635 y desde ese momento Pereda dej6 de pintar para
la corona. Al hilo de esta constatacion, sefiala Tormo que nunca llegd a ser pintor del Rey
ni de Camara; y concluye el trabajo haciendo algunas reflexiones sobre su muerte, edad y
apellido. Gracias a los documentos que aporté Marti y Monsé se conoce con seguridad la
fecha de su muerte, 30 de enero de 1678, pero en ellos no se alude a la edad del difunto. A
partir del cuadro Socorro de Génova, fechado pero con las cifras casi borradas, establece un

margen cronolégico y considera que nacié entre 1608 y 1611. En lo que atafie al apellido,
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pese a que se encuentre escrito de distintos modos (Perea o Pereda) considera mas acertado
denominarle Pereda.

Posteriormente aparecen diseminadas algunas noticias referentes al pintor. En 1931 Paul
Guinard® publica un articulo en el Arhivo Espasiol de Arte y Arqueologia acerca del hallazgo
de una obra inédita del pintor, los Desposorios de la 17irgen, que se encuentra en la iglesia de S.
Suplicio de Paris. En el articulo también trata cuestiones de estilo y el problema por
resolver de la procedencia de la obra.

Al ano siguiente, 1932, se publican en el Archivo Espariol de Arte y Arguitectura unas curiosas
notas acerca de dos lienzos de Pereda conservados en Moscd, tomadas por X. Malitzkaya®’
y que de nuevo hacen referencia a cuestiones de estilo.

En 1966 el Marqués de Lozoya dedica un articulo a las obras de Pereda que se encuentran
en el Patrimonio Nacional y en los Patronatos reales”. Incluye una breve biograffa
(considerando que naci6é en 1608) y en lo que aqui nos interesa hace especial mencién al
estilo de sus naturalezas muertas. Todavia se habla de E/ suesio del caballero como obra de
Pereda.

En 1971 Angulo Ifiguez engrosa la lista de los estudiosos que les consideran nacido en
1608, en el capitulo de Ars Hispaniae dedicado a los contemporaneos de Velazquez”; cosa
curiosa, teniendo en cuenta que Tormo establecié un margen de tres aflos como posible
fecha de su nacimiento, entre 1608 y 1611. Quiza se deba a que Palomino afirmaba que
murid a los setenta aflos, aunque tal observacioén era muy genérica y se referfa a que murid
septuagenario. Sea como fuere, la cuestion es que la mayoria de estudios toman por valida
la fecha de 1608. En este capitulo también alude al estilo y a sus principales obras, hablando
especialmente de la Vanitas de Viena y de E/ sueio del caballero.

En 1976 Utrea atroja luz sobre la fecha de su nacimiento™. Gracias al archivo de bautismos
de la iglesia de Santiago de Valladolid se confirma la fecha de marzo de 1611.

En 1978 José Valverde Madrid aporta nuevos documentos (las capitulaciones de sendos
matrimonios, la dote del segundo, y el contrato para el lienzo de Santo Domingo en Soriano)

, . . 1
ademas de referirse a su testamento y su analfabetismo”'.

26 GUINARD, Paul. “Una importante obra inédita de Antonio de Pereda. Los Desposorios de la Virgen en la
iglesia de S. Suplicio, de Paris”. Archivo Espasiol de Arte y Arqueologia, tomo 7, enero-abril 1931, p. 31-35.

2T MALITZKAYA, X. “Los dos cuadros de Antonio Pereda en el Museo de Bellas Artes en Moscu”. Archivo
Espaiiol de Arte y Arquitectura, tomo VIII, 1932, p. 201-202.

2 CONTRERAS Y LOPEZ DE AYALA, Juan de; Marqués de Lozoya. “Antonio de Pereda en el
Patrimonio Nacional y en los Patronatos reales”. Reales sitios, n°7, primer trimestre 1966, p. 13-20.

2 ANGULO INIGUEZ, Diego. Pintura del siglo XV/TI. Plus-ultra, Madrid, 1971. (Ars Hispaniae; 15).

30 URREA, J. “Antonio de Pereda naci6 en 1611”. Archive Espariol de Arte, n°193, tomo XLIX, enero-marzo
1976, p. 336-338.
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Ese mismo afio, coincidiendo con el centenario de su muerte, se hace una exposiciéon sobre
Pereda y la pintura madrilefia de su tiempo en las Salas de exposiciones del Palacio de
bibliotecas y museos. En motivo de la misma, Alfonso E. Pérez Sanchez, realiza un
importante trabajo monografico sobre Pereda que aparecié en el catilogo de dicha
exposicion™.

Ese mismo estudio se amplia y profundiza en colaboracién con Diego Angulo Iiguez en
1983%. Dicho trabajo es un minucioso estudio sobre la vida y obra del pintor en el que se
hace un repaso de su evolucion artistica a través de sus obras. Asimismo, retne un
detallado catdlogo de la obra conocida de Pereda hasta el momento.

No es hasta 1987 que el mismo Pérez Sanchez pone en duda la atribucion de E/ suerio del
caballero, considerando por cuestiones estilisticas que su autor es Francisco Palacios. Ese
mismo argumento desarrolla en Pintura barroca en Espaia: 1600-1750, publicado en 1992*,
En 1997 Angel Aterido publica un interesante articulo en el que ahonda en la cuestion de
los mecenas de Pereda, y pone en duda el tépico de que fuera tan determinante para la
catrera del pintor la falta de Crescenzi®.

También en 1997 se realiza una exposicion en la Corufia en torno al tema de la muerte, y
para la misma Alfonso E. Pérez Sanchez colabora en el catilogo con un trabajo sobre la
vanitas de Pereda que se encuentra en los Uffizi*. A proposito de la misma, insiste en la
atribucion de E/ suesio del caballero a Palacios. Segin el texto de Palomino se habia sostenido
que la obra legada a los sucesores de Pereda era E/ sueio del caballero, pero Pérez Sanchez
considera que el “desengafo del mundo” citado por éste es el que se encuentra actualmente
en los Utfizi.

El afio 2000, se publica un estudio de G. Finaldi sobre las naturalezas muertas de Pereda®’.

En éste realiza un atento analisis estilistico de los bodegones y wanitas del pintor, que

3 VALVERDE MADRID, José. “En el centenario del pintor Antonio de Pereda”. Boletin de Bellas Artes,
época 2, n°6, 1978, p. 197-222.

32 D. Antonio de Pereda: 1611-1678 y la pintura madrileiia de su tiempo: Salas de Exposiciones del palacio de bibliotecas y
museo. Madrid, diciembre 1978-Enero 1979. Ministerio de Cultura. Direccion general de patrimonio artistico,
archivos y museos, Madrid, 1979.

3 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Historia de la pintura espaiiola. Escnela
madrileria del segundo tercio del siglo X1/11. Instituto Diego de Velazquez. Consejo superior de investigaciones
cientificas, Madrid, 1983, p. 138-293.

3 PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Pintura barroca en Esparia, 1600-1750. Ediciones Catedra, Madrid, 1992.

% ATERIDO, A. “Mecenas y fortuna del pintor Antonio de Pereda”. Archivo Espaiol de Arte. C.S.1.C,
Departamento de Historia del Arte Diego Velazquez. Centro de estudios histéricos, n°279, tomo LXX,
Madrid, 1997, p. 271-284.

36 Speculum humanae vitae: imagen de la muerte en los inicios de la Europa moderna. Museo de Belas Artes da Corufia, A
Corufia, 1997.

37 FINALDI, G. ”Antonio de Pereda y la piel de la naturaleza®. En: BERGUER, John et al. E/ bodegin.
Galaxia Guttemberg. Circulo de Lectores, Barcelona, 2000.
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aunque minoritarios en su produccién son obras muy interesantes, géneros éstos en los que
despunto.

En los trabajos recientes sobre el género de las vanitas, como el de Valdivieso™, ya consta E/
suefio del caballero como obra de Palacios. El mismo Enrique Valdivieso publicé un articulo
en 2009 a proposito de tal cuestién, y si bien no se afirma rotundamente la autoria de
Palacios, se dan suficientes argumentos y comparaciones estilisticas como para pensar que,
efectivamente, la obra es de su mano”. En lo que aqui nos ocupa es de espacial interés,
pues al comparar el estilo de ambos autores se detiene en el analisis de vanitas y naturalezas

muertas de Pereda.

3 VALDIVIESO, Enrique. VVanidades y desengarios. ..
¥ VALDIVIESO, Enrique. “Francisco Palacios vs Antonio de Pereda”. Ars Magazine, afio 2, n°3, julio-
septiembre 2009, p. 54-58.
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1. Claves del pensamiento del desengafio en la Espafna del siglo XVII.

St entendemos el concepto vanitas en su sentido mas amplio, como tema o idea en lugar de
como género pictorico, resulta ser sinéonimo del concepto desengafio. Es significativo que

5540

ya en 1675 Diaz del Valle calificara de “desengafio del mundo™" una pintura de vanitas de
Pereda. Por ello, entendemos el discurso que se atticula entorno de la vanitas/desengafio
como una misma idea en la que subyacen diversos temas de la misma indole.

Pese a que su significado sea el mismo he optado por el término desengafio en lo que atafie
al discurso que plantea por aparecer éste en referencia a diversas manifestaciones artisticas
asf como en la esfera del imaginario cultural, religioso y de pensamiento. En adelante, con
el concepto desengafio remitiré a este horizonte mas amplio, mientras que aplicaré el
término vanitas para referirme al género pictérico.

Efectivamente, la cuestion del desengafio -tema, idea, ideologia, manifestacion artistica e
incluso personificaciéon- tiene su propia parcela dentro del pensamiento barroco, y mas
concretamente en el barroco espafiol, que aqui abordamos.

Dada la amplitud e interdisciplinariedad del concepto, del que hallamos alusiones en
diversos ambitos, hemos cefiido el estudio a lo que tiene una relaciéon directa con el
discurso que se articula en el género pictérico de la vanitas, sin perder la perspectiva de su
transversalidad.

Los tnicos estudios monograficos sobre el tema de la vanitas en el ambito hispano son los
llevados a cabo en los udltimos afios por Enrique Valdivieso, VVanidades y desengaiios en la
pintura espaiiola en el siglo de oro, de 2002"; y por Luis Vives-Ferrandiz Sanchez, Vanitas.
Retdrica visual de la mirada, de 2011*. Mayormente, me baso en estos trabajos.

Los origenes de la idea de vanitas se encuentran en el versiculo 1,2 del Eclesiastés, vanitas
vanitatum et ommnia vanitas, es decir, “vanidad de vanidades, todo es vanidad”. A raiz de esta
contundente sentencia se configura una ideologfa referida a la vacuidad de los placeres
mundanos y a la brevedad de la vida.

Los temas que desarrolla la pintura de wamitas son muy amplios pero convergen en
contenidos proximos, como «a idea de la brevedad de la vida, la fugacidad del tiempo, la

certeza de la muerte, el menosprecio del mundo, la vida como una peregrinacion, el

“ TORMO, E. Op. Cit,, p. 276.
Y VALDIVIESO, Enrique. Vanidades y desengarios. ..
42 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. Vanitas. Retérica. ..
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desperdicio de las riquezas o la melancolia son algunas de las piezas de este mosaico que
constituyen la vanitas»"

Las representaciones de vanitas, asi como el desengafio, definido por Santiago Sebastian
como una «especie de sabiduria, o un mirar las cosas como son al margen de cualquier
apariencia»*’, invitan a una reflexién acerca de la verdad y del tiempo. En esa operacién de
“mirar las cosas como son” se desvela la estructura ilusoria del mundo y la tnica verdad
que queda es la certeza de la muerte, y por consiguiente, la angustia de su llegada. Asi pues,
se trata de una reflexiéon sobre las apariencias y el paso del tiempo, y el desengafio
precisamente consiste en llegar a esa certeza. De ahi, que Vives-Ferrandiz considere que los
ejes sobre los que se articula el concepto de vanitas y desengafio sean mirada, verdad y
tiempo. Este pone el acento en la mirada como instrumento del desengafio, lo cual remite
directamente al discurso y operacion que exigen las representaciones plasticas del género.
Claro esta que se trata de un mensaje profundamente espiritual y moralizante. El concepto
desengafo ya esta presente desde el mundo clasico, pero en la época barroca se intensifica

y lleva tras de si una carga pesimista y de desilusion sobre la existencia.

a. Antecedentes.

En la Antigliedad clasica ya eran frecuentes en la literatura los sentimientos elegfacos, por
ejemplo en autores como Homero, Plinio, Séneca, Ovidio, Virgilio y Horacio, entre otros.
El pensamiento del desengafno, que conlleva una reflexion existencialista del sentido
cristiano de la vida, tomé elementos de la Antigiiedad clasica que reformulé adaptados a la
doctrina. Vives-Ferrandiz hace referencia a tres antecedentes basicos: la idea del engafio a la
entrada de la vida, el guotide morimur (cada dia morimos) de Séneca, y ciertos elementos de la
iconografia de las postrimerias.45

La Tabla de Cebes, obra griega anénima del siglo I-1I, apoya la idea cristiana de la vida
terrena como un engafio. Fue muy divulgada durante el barroco y plantea la existencia
como peregrinacion. El hombre, antes de entrar en la vida, bebe de la copa del Error que le
entrega el Engafio, y una vez entra en la vida se ve acosado por Opiniones, Deseos y
Placeres. Se da una alegorfa de los caminos de la vida pues muestra el terrible destino que

espera al hombre si se deja llevar por ellas y sélo con el Arrepentimiento se puede

4 1bidem, p. 20.

# SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Op. Cit., p. 96.

4 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. “Fuentes clasicas del pensamiento de vanitas”. En:
ECHEVARRIA, F. y MONTES, M.Y. [cootd.]. Actas del V" encuentro de jovenes investigadores: Historia antigna,
edicion  nacional: ldeologia, estrategias de definicion y formas de relacion social en el mundo antigno. Universidad
Computense, Departamento de Historia Antigua, Madrid, 2006.
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encontrar la salvaciéon. Ello supone equiparar la existencia terrena con el zeatrum mundi, tema
recurrente en la literatura espafiola del siglo XVII que bebe del pensamiento de Séneca y
Epiceto. También a la reformulacién del estoicismo se debe la extension del guotidie
morimur, la idea de que la vida es como una cuenta atras en la que ya estamos muriendo
poco a poco desde que nacemos; cuestion que bajo el pensamiento cristiano se relaciond
con la esperanza de la resurreccion.

La mitologia se usé en sentido adoctrinador. Asi, a partir de Erasmo de Rotterdam, se
vincul6 al dios Término con el momento de la muerte, y las metas de los circos romanos,
abundantes en la emblematica, adquieren el mismo sentido, a la par con la reflexiéon sobre
las postrimerfas. Término también se relaciond con el dios bifronte Jano, como si fuera uno
de sus rostros, el que concierne al fin, suscitando asi una reflexiéon sobre la temporalidad.
Es significativo que la Prudencia, una de las principales virtudes para el cristianismo
contrarreformista, también se represente con dos o tres rostros, aludiendo a la reflexion
sobre el tiempo y a la necesidad que tiene el alma cristiana de comprender que le aguarda la
muerte, el fin de la existencia terrena, para asi asegurarse la vida eterna en el mas alla. En
este sentido, en la insistencia en la garantfa de resurreccién que une al cristiano con Dios,
Lafuente Ferrari hablé del pensamiento barroco del desengafio como una “estética de
salvacion del individuo™®.

El pensamiento medieval acentda la idea de que nada terrenal tiene consistencia. Los
Padres de la Iglesia desarrollaron el sentimiento cristiano de desprecio del mundo y asi se
incidi6 en la cuestiéon de preparar el alma para el Juicio Final, matiz por el que se filtrara
todo precedente clasico. La confrontacion vida-muerte sera recurrente en el medievo
espanol. En el ambito artistico se desarrolla una iconografia de la muerte que influira en las
tipologias de vanitas barrocas; encontramos testimonios de Danzas de la muerte, del Encuentro
de los tres vivos y los tres muertos y del Arbol de la vida. Todos estos temas se refieren a la llegada
inexorable de la muerte y al momento del Juicio Final, por lo que invitan a la reflexién
sobre las postrimerias.

En el siglo XV hallamos en Espafia literatura referente a la dicotomia vida-muere, como el
Cancionero de Baena (c.1445), que desarrolla el topico del contemptus mundi (desprecio del
mundo). Esta férmula se basa en el pensamiento cristiano del menosprecio del mundo y de
la vida terrena, que no son otra cosa que un valle de lagrimas y de dolor. Se relaciona a su
vez con otras consideraciones en torno a la muerte como el mwemento mori (recuerda que has

de morir) y por consiguiente con la conciencia del fluir del tiempo.

46 OROZCO DIAZ, Emilio. Leccidn permanente..., p. 37.
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A esta época pertenece la primera vanitas a nivel europeo, el Triptico de Brague, de Roger van
der Weyden, que trata sobre el ars moriendi (arte del bien morir), tema que tuvo gran
repercusion.

En el siglo XVI ya aparece la tipologia del retrato de vanitas, especialmente en la escuela
germana y flamenca, y el tema de las tres edades de la vida. En estas representaciones ya va
apareciendo el repertorio de elementos simboélicos mas caracteristicos de las vanitas, como
la calavera, las flores y el reloj, que aluden a la fragilidad de lo humano. El momento de
esplendor de la vanitas es el siglo XVII. Segun Valdivieso ello deriva de los principios de la
cultura barroca, que proyecta un pensamiento existencialista. Para la comprension de este
fenémeno en Espafia es de especial interés el trabajo de Quirés Casado”’.

Este considera que hay un pathos propio de la cultura espafiola, que todo el pensamiento
hispano se caracteriza por una lucha de contrarios que se manifiesta de diferentes formas.
Si durante el siglo XVI Espafia generé una utopia relacionada con la grandeza imperial, en
el siglo XVII la realidad del fracaso se hizo evidente, y de esta relacion entre el intento y el
fracaso resulté un hondo sentimiento de desengafio que caracteriza el barroco hispano.

Es innegable la relacion que tiene el desengafio espafiol con la verdad, con el desvelamiento
del engafio al someterlo a una segunda mirada critica. Quirés Casado sostiene que ello se
debe a la teorfa del conocimiento que se desarrolla en Espafia, que dista bastante de la
perspectiva europea. Mientras FEuropa busca la verdad como fundamentacion de un
discurso tedrico, por ejemplo el método de Descartes, en Espafia reina una concepcion
metafisica. Siguiendo el razonamiento del autor, ésta es una de las raices del tema del
desengafo barroco hispano, a las que ademas afnade la influencia estoica y el momento de
pesimismo y decadencia que vive el pais.

Un claro exponente de ello es la produccion literaria coetanea, impregnada de tal
sentimiento. Ya en siglo XVI destacan titulos como Los ¢fervicios espirituales de San Ignacio
de Loyola (1522), el Libro de la oracion y de la meditacion de fray Luis de Granada (1554), el
Tratado de la vanidad del mundo, obra de fray Diego de Estella (1562), y Que nada se sabe de
Francisco Sanchez (1581). Del siglo XVII especial mencién merece el conjunto de la obra
de Francisco de Quevedo y de Baltasar Gracian, asi como las Diferencia entre lo temporal y lo
eterno del padre Eusebio de Nieremberg (1633), y el Discurso de la 1'erdad de Miguel de
Manara (1671). En toda esta obra literaria hay un profundo tono moralista y dramatico
respecto a la muerte que plasma la mentalidad imperante, asi como el ideario del que se

sirvi6 la Iglesia para dirigir a las clases populares en el barroco espanol.

4 QUIROS CASADO, A. Op. Cit.
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b. Neoestoicismo y Contrarreforma. La instrumentalizacion del arte.
Como ya hemos venido apuntando a finales del siglo XVI y principios del siglo XVII se
recuperd la doctrina estoica, principalmente a partir de los escritos de Séneca y Epiceto,
reformulada en clave cristiana. El neoestoicismo rehace la ética de la antigua Stoa como un
sistema ideologico ajustado a la fe cristiana. El humanista holandés Justo Lipsio (1547-
16006) desarrolla las ideas de la ética estoica tomando como punto de partida Séneca, y no la
Stoa griega. En su De constantia (1583) aconseja «la bisqueda de un estado animico recto e
inconmovible, basado en una firmeza interior que emana directamente, no de la mera
opinién (gpinio), sino del juicio (iudicinm) y de la recta ratio»"
Blither* afirma que la penetracién de la filosoffa neoestoica en Espana se debe a Lipsio,
pero Mafias cree que el auténtico responsable fue Francisco Sanchez de las Brozas, el
Broncense, que en 1600 tradujo y comentd el Enguidrion de Epiceto. En esta version
cristiana de Epiceto conjuga el Broncense fe cristiana y estoicismo para alcanzar la
auténtica felicidad, que no sera en esta vida, sino en la venidera, lo que le lleva a despreciar
todas las vanidades mundanas. Se advierte también en la obra del Broncense la proximidad
al pensamiento erasmiano y la critica a la Escolastica, que sigue una logica de linea
aristotélica.
El Broncense influyé fuertemente en Quevedo, autor que sufre una evoluciéon del
escepticismo a la ética neoestoica. Su escepticismo deriva del analisis de lo real, aludiendo a
la teorfa del conocimiento, pero mas que la gnoseologia a Quevedo le preocupa el ambito
moral. Ya en su Doctrina moral (publicada en 1630 y antecedente de La cuna y la sepultura)
hace una critica a la facultad de conocimiento del hombre, considerando que todo se puede
poner en duda pues no es mas que mera conjetura; la unica verdad esta en Dios, y sélo se
puede alcanzar llegada la muerte. Desde este prisma, el mundo terreno es un engafio, y asi
la verdad toma forma de desengafio, de desvelamiento; verdad como aletheia.
La dualidad engafio-desengafio, mundo terreno-mundo divino, tiene su paralelo en la
doctrina estoica. Estos entienden que el hombre se enfrenta al mundo o bien guiado por la
razoén, o bien por las pasiones. Puesto que la pasiéon conduce a la opinién sera pertinente
despojarse de ésta y optar por la apatfa como unica forma posible para la correcta

apreciacion de las cosas.

# MANAS NUNEZ, Manuel. “Neoestoicismo espafiol: el Broncense en Correas y Quevedo”. Cuadernos de
Sfilologia cldsica: Estudios latinos [en linea]. Vol. 23, n°2, 2003, p. 403-422. [Consulta: Enero 2013]. Disponible en:
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=968941

¥ R. DE LA FLOR, Fernando. “I.a sombra del Eclesiastés...”.
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En E/ mundo de por dentro (el cuarto suenio de los Swerios, escrito hacia 1612) plantea al autor
la dicotomia engano-desengafio. En la obra, un Desengafio personificado insta a realizar un
analisis interiorista de la realidad, con lo que se desvela que la tnica verdad que queda es
que no hay verdad. El desengafio desvela el engafio del mundo. Siendo asi, el conocimiento
del hombre no puede tener ningun valor, por lo que se fijara en la conducta moral en aras
de la salvacion eterna.

Esta concepcién del desengafio y del sabio desengafiado, es muy desesperanzada y
pesimista. El desengafio no lleva a la verdad, pues no hay verdad, tan sélo es una
herramienta para no caer mas hondo en el engano de la vida mundana, que sélo con la
muerte y el ideal cristiano de la salvacion quedara atras y encontraremos asi la unica verdad
que esta en Dios.

Quevedo, a diferencia de los estoicos, no cree que sea posible la apatia pues no podemos
librarnos de nuestros deseos, que nos esclavizan. La visién del autor toma un caracter
ascético y exhorta a un alejamiento de lo mundano enfocado a la salvacion cristiana.

En La cuna y la sepultura (1634) Quevedo aborda la cuestion del autoconocimiento como via
para el desengafio, pues serfa el primer paso para desvelar el engafio de la realidad y de las
opiniones comunes. Asi, la critica también se dirige mordazmente a la sociedad.

En el desengafio y (auto)conocimiento quevediano encontramos las resonancias socraticas
del “condcete a ti mismo” y del guotidie morimur, pues en su obra constantemente remite a la
proximidad de la muerte (desde el momento en que nacemos) y al desencanto de la vida
que se devela vacua e ilusoria.

En la teorfa quevediana de la realidad se da una disociacién entre ser y apariencia, entre
lenguaje y mundo. Segtin William Egginton™ esta dicotomia se encuentra en el sino del
“problema del pensamiento” propio de la cultura y estética barrocas, y se manifiesta asi en
el arte y pensamiento barroco. Las apariencias de la realidad ocultan “la realidad en si”, y
paradojicamente s6lo podemos conocer la realidad es a través de los sentidos. Las palabras
enganan a la vez que son la unica herramienta para desvelar el engafio del mundo.

También en Baltasar Gracian (1601-1658) se filtra la doctrina neoestoica al entender el
engano del mundo como consecuencia de la incapacidad cognitiva del hombre a través de
los sentidos. Efectivamente el hombre desengafado es aquél que logra desvelar (en
términos gracianescos descifrar) el engafio del mundo, pero esto sélo atafie a la Orbita
intelectual. La vida del hombre transcurre en este mundo dominado por el engano, por lo

que Gracian desarrolla también una vertiente practica, el arte de la prudencia.

50 QUEVEDO, Francisco de. Los suesios. Caterda, Madrid, 2003.
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A grandes rasgos, su concepcion es la de que el mundo se presenta ante el hombre bajo una
apariencia apetecible (vicios). Una vez descifrada la estructura por el sabio desengafiado se
muestra el mundo como realmente es, y la acciéon (virtud, la prudencia) consiste en actuar
para transformar el mundo en lo que deberia ser. Asi, en Gracian, la nocién de desengano se
enfoca a la busqueda de un saber para dirigirlo hacia una accién en consonancia.

E/ Criticon (1651, 1653 y 1657) manifiesta abiertamente el desencanto con el mundo, repleto
de engano. Su pensamiento es profundamente pesimista en la linea ascética del desprecio
del mundo del ideario jesuitico y contrarreformista. Gracian se sirve de la deformacion de
la realidad para hacer una satira critica y mordaz, deformacién que es mayor que la que
hiciera Quevedo, pues en cierto modo el recurso gracianesco es expresionista en tanto que
elige el lado mas desagradable de la realidad. En este sentido, se puede considerar a Gracian
como predecesor de un pesimismo radical y metafisico propio del pensamiento romantico
e inclusive del nihilismo™'.

Queda clara la influencia que ejercié en el pensamiento espafiol el estoicismo romano
filtrado por el tamiz de la Iglesia. Logicamente ello repercutié en las manifestaciones
artisticas, por lo que tifie la plastica de vanitas.

La intensa reflexiéon sobre el binomio vida-muerte y la carga pesimista que impregna la
vanitas ha hecho extenderse el topico de que en Espana este género pictérico responde al
proceso de decadencia politica y econdémica que sufrié el pais. Por otro lado, desde una

perspectiva maravalliana™, se puede caer en el reduccionismo de explicar la produccién

>
barroca como un “arte de estado”. Valdivieso rechaza estas interpretaciones y considera
que si bien es cierto que estos factores intervinieron en la configuracion de la vanitas
barroca hispana, también se deben considerar otros fenémenos de caracter social y el
sustrato ideoldgico religioso.

A propésito del sustrato religioso autores como Weisbach™ han interpretado el barroco
como el arte de la Contrarreforma. Entenderlo asi serfa muy limitado, pero si el barroco no
es solo el arte de la Contrarreforma también es cierto que no se puede explicar sin ella.

La Reforma Catdlica fue la respuesta a la Reforma Protestante y se esforzé especialmente
en la afirmacion de la doctrina y la reestructuracion eclesiastica. En diciembre de 1563 se
celebré la dltima sesion del Concilio de Trento. En ella se promulgd un decreto Sobre la

invocacion, veneracion y reliquias de los Santos, y de las sagradas imdgenes. En éste se afirmaba la

doctrina y se precisaban las formas legitimas de culto. En lo que atafe a las imagenes los

51 GRACIAN, Baltasar. E/ Criticén. Catedra, Madrid, 2001.
52 MARAVALL, José Antonio. La cultura del barroco. ..
53 OROZCO DIAZ, Emilio. Leccidn permanente. ..
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preceptos se basaban en que el arte instruyera y llevara al pueblo a amar y adorar a Dios.
Las directrices eran muy generales por lo que la definicién normativa correspondi6 a los
tratadistas.

Como ha sefialado Cristina Cafiedo-Argiielles el arte postconciliar no depende
simplemente del decreto, hay que considerar también la influencia que los tedlogos
contrarreformistas ejercieron sobre los tratadistas, y a efectos practicos la repercusion fue
mayor en la teorfa que en la practica. La influencia de los tedricos sobre los artistas es
relativa, y la correlacion existente entre las ideas trentinas y las obras de la época debe mas a
la clientela, en mayor parte religiosa, que al influjo directo de los tratados sobre los artistas.
El decreto no afiadié nada nuevo sino que puso en vigencia ideas de la tradiciéon de la
Iglesia y dio normas rigidas, inmovilistas y generales. En el siglo XVII se hace evidente la
imposibilidad de mantener tal rigidez sin alejarse de los fieles, y debido a ello, los artistas
forjan ciertos recursos expresivos para hacer una arte mas préximo y seductor, alegérico y
didactico.

Asi pues, el espiritu religioso del arte espafol no es sélo resultado del decreto, sino también
de la piedad popular tradicional que se impondra al decreto. Aun asi, dicha piedad sera
utilizada y dirigida por los clérigos trentinos. Es paraddjico, segun ha observado Francastel,
que el arte barroco sea contrario a la rigidez propugnada por el concilio, pero a la vez,
tremendamente efectista para sus fines.

En el silgo XVII la mayoria de tratados artisticos espafioles son de pintura y estan hechos
por pintores, como Carducho, Pacheco y Jusepe Martinez. Siguen el espiritu de tratadistas
italianos y de referentes anteriores espafioles como Sigienza. Los tratados del siglo XVII
defienden la imagen sagrada por su finalidad didactica, y respecto a la acusacién de idolatria
la niegan argumentando que aquello que se venera no es la imagen, sino lo que ésta
representa. Se sirven también de esta defensa de la imagen para defender la pintura como
arte liberal. En estos textos se vislumbra que entienden el valor psicolégico del arte, pues
promueven una pintura atractiva, comprensible y emocional, que llegue al espectador. Los
aspectos en los que mas se insiste son la verdad y el decoro.

En general la historiografia ha dado una valoracién negativa de los tratados artisticos del
barroco espafiol y debido a ello no se profundizé en su estudio. Esta estimacion ya empez6
a cambiar a raiz del trabajo de Calvo Serraller”. En este sentido, es significativo que J.

Brown considere que el Arte de la Pintura de Pacheco tiene un valor fundamental sobre todo

5 CANEDO-ARGUELLES, Cristina. Arte y teoria: la contrarreforma y Espasia. Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Oviedo, Oviedo, 1982.
% CALVO SERRALLER, Francisco. La Teoria de la pintura en el Siglo de Oro. Catedra, Madrid, 1981.
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como «un documento retrospectivo, mas util por la informacién que nos facilita ahora que
por cualquier estimulo que entonces pudiera proporcionam™.

A proposito del estudio de este corpus tedrico resulta interesante la interpretacion de Javier
Portis’, que incide en la instrumentalizacion del arte.

Considera que el cuerpo doctrinal de la teorfa espafiola de la pintura se fundamenta en la
funcién social de la imagen, y esta funcion esta al servicio del control ideolégico que ejercid
el estado y la Iglesia. La religién encontré en el arte un eficaz instrumento para adoctrinar a
las masas, de ah{ el férreo control que ejercié sobre la iconografia y la tendencia a apelar a
los sentimientos del espectador con el fin no sélo de ensefar, sino de “mover”. No es
casual que abunden en los tratados conceptos como “persuadir” y “conmover” referidos de
la finalidad de las imagenes. Con todo, era légico que el decoro y la veracidad fueran
preocupaciones fundamentales para la clase eclesiastica. El decoro, que a priori responde a
la adecuacién entre significante y significado, pasé a ser el equivalente de decencia; y la
veracidad narrativa de la representacion solia depender de un detallado programa
iconografico realizado por tedlogos.

El ejemplo mas paradigmatico del arte util se da en el ambito teatral, que ademas, en el
siglo XVII espafiol, tuvo por tema protagonista el desengafio.

El tépico calderoniano de “la vida es suefio” tiene una funcién inmovilizadora™ en tanto
que el papel que a cada cual le ha tocado representar en esta vida es provisional, y por ende,
todos se conforman con su papel. Los errores o las injusticias a las que el hombre asiste en
este mundo no tienen por qué conmoverlo, pues todo es una representacion que llegara a
su fin. En este sentido, Maravall considera que toda la tematica del desengafio en el barroco
espanol esta orientada a esa finalidad inmovilista que defiende los intereses de las clases
gobernantes (se entiende, politica y religiosa) al conservar inalterable un sistema de

estratificacion social.

c. Emblematica e iconografia de la muerte.
Durante los siglos XVI y XVII se desarrolla en Europa el género literario de la
emblematica, que combina imagen y texto con la finalidad de transmitir un mensaje
simbdlico de cardcter moral.
El primer libro de este género es Emblematum liber de A. Alciato, publicado en 1531. En éste

se recoge la cultura simbdlica que se venia gestando en occidente desde el medievo,

56 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. “Fuentes clasicas...”, p. 125.
7 PORTUS, Javier. Op. Cit.
8 MARAVALL, José Antonio. Teatro y literatura en la sociedad barroca. Seminatios y Ediciones, Madrid, 1972.
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bebiendo de fuentes grecorromanas y de la Biblia y los escritos de los Padres de la Iglesia.
En un principio el género iba dirigido a un publico minoritario, pero en el siglo XVII,
proclive a la cultura visual, se extendi6 a circulos mas amplios y empez6 a escribirse en
lenguas vulgares.

En Espafia el género gozo gran difusion, caracterizado por una marcada impronta religiosa
y un caracter eminentemente didactico y divulgativo. No por ello pierden el caracter
erudito, pues tenfan estos emblemas diferentes grados de lectura. Destacan los libros de
Juan de Horozco y Covarrubias, Juan de Borja y Sebastian de Covarrubias. El mayor valor
que tienen actualmente estos libros es que transmiten la cultura de la época, y en cuanto al
género de las vanitas se refiere, en éstos hallamos las claves de los principales elementos
iconograficos que las configuran, que giran todos ellos en torno al tema de la muerte.

Bajo la 6ptica cristiana, la muerte fue introducida en el mundo por el pecado original, lo
que hizo de la vida del hombre una tortuosa peregrinaciéon que acabara en la muerte.
Gracias al sacrificio de Cristo, el cristiano despertara en el mundo divino una vez superado
el trance de la muerte; por eso la existencia mundana tiene un caracter tragico y dramatico.
De todos modos, en ese trance final el alma sera sometida a juicio, y la amenaza de la
condenacién eterna es una constante moralizadora.

La reflexion sobre la muerte lleva implicita la idea de la transitoriedad de la vida, y en clave
cristiana, la idea de que dicho trance es el puente de unién con Cristo. Ello esta
estrechamente relacionado con el contemptns mundi, pero ademas conlleva un ejercicio
introspectivo.

El principal elemento iconografico de la vanitas es la calavera, que propone una reflexion
sobre el caracter efimero de la vida huma convirtiéndose en una herramienta para
reconocer la vanidad del mundo. En este sentido sefiala un punto final, pero alude también
a una temporalidad futura, la vida venidera una vez superada la muerte. Este mismo sentido
también tienen los fragmentos 6seos que habitualmente aparecen junto al craneo.

Ya en el medievo la calavera denotaba la brevedad de la vida, pero en el barroco, con los
Ejercicios  espirituales de San Ignacio de Loyola, se convierte también en simbolo de
meditacion relacionado con los penitentes.

Las representaciones de los santos penitentes, en la que éstos suelen aparecer acompafiados
de una calavera, responden a una concepcién interiorista de la fe cristiana deudora en gran
parte de Santa Teresa. Esta corriente ascética, influida a su vez por el neoestoicismo,
desarrolla una preparacion ad morfen mediante la propia meditacién sobre la muerte. Tiene

puntos de contacto con las artes del bien morir y el menosprecio de lo terreno, mensaje que
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en ultima instancia se le quiere transmitir al cristiano en la linea de la filosoffa del
desengano. Palma Martinez-Burgos afirma que «los diversos autores cristianos buscaron en
el pensamiento de la muerte los resortes que movieran al fiel a enderezar su vida y con la
amenaza del castigo eterno se potenci6 el drama de la agonfa personal»”

Asi, San Jerénimo alude a la renuncia de lo terreno, y ademas, por su relacion con el
humanismo, lleva implicito el mensaje de la futilidad del saber y por lo tanto de que la tnica
sabiduria valida es la de la caducidad de la existencia. La Magdalena, en cambio, hara
fortuna como simbolo del arrepentimiento que conduce a la salvacion.

En numerosos emblemas aparecen calaveras y otros elementos constitutivos de la vanitas,
por ejemplo, flores, pompas de jabon y relojes, que de nuevo se refieren a la condicién
perecedera del ser humano y a la fugacidad de la vida. No se trata de una reflexiéon sélo
sobre la vanidad del mundo, sino también de la vanidad de la propia existencia y de todo lo
que conlleva, que ineludiblemente desaparecera. A raiz de esto, vemos que se concibe el
tiempo como destructor.

La asociacion del tiempo asi entendido con la muerte, del reloj con la calavera, se lee como
un memento mori. En este sentido, un elemento simbolico de primer orden son las velas,
pues encendida se refiere a la vida humana y apagada es simbolo de la muerte. Resulta muy
elocuente una vela recién apagada, ain humeante, pues indica que la vida acaba de
extinguirse.

La emblematica también se apoyd en representaciones animales atribuyéndoles uno u otro
significado. En lo que atane a la wanmitas es significativo el pavo real, que a la vez es
consciente de la belleza de su plumaje y de la fealdad de sus patas, por ende, es un
complejo emblema sobre la introspeccion y el desengafio.

Todo este discurso se conduce a que el receptor -espectador y/o lector- realice una
operacion introspectiva y se identifique con el contenido expuesto, de tal modo que
comprenda que la referencia a &z muerte es en ultima instancia una referencia a s# muerte.

A este propoésito resulta muy efectista el espejo, que retorna la imagen de quien se
contempla en ¢él, evidenciando al espectador que lo representado le concierne
directamente, como si de su propio reflejo se tratara. Por otro lado, el espejo es uno de los
simbolos mas claros de vanidad, pues refleja en su superficie la belleza, efimera y vana; y
ademas el desdoblamiento de la imagen que produce su reflejo alude a toda dicotomia del

discurso del desengafio; bien-mal, virtud-pecado y vida-muerte.

5 PALMA MARTINEZ-BURGOS, G. “La meditacién de la muerte en los penitentes de la pintura espafiola
del siglo de oro. Ascetas, melancélicos y misticos”. Espacio, Tiempo y Forma, Serie 111, Historia del Arfe, tomo
12,1999, p. 150.
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Esta apelacion directa al espectador es una caracteristica de toda la produccion pictérica del
barroco espafiol, pues como ha observado Stoichita®, el espectador se encuentra integrado
narrativamente en la representacion, y con ello se le exhorta a prestar atencién a los
diferentes grados de lectura de la imagen, entre los que él representa uno mas.

En la plastica de vanitas esta operacion visual suele desempenarla la calavera. Las cuencas de
los ojos, vacias, y normalmente de gran realismo, “miran” directamente al espectador
generando la sensacién de que en ese vacio efectivamente hay algo, estan siendo
observados.

La indole moralista de la empresa ideoldgica contrarreformista se explicita en el emblema
Hominem te esse cogita (piensa que eres hombre) de Juan de Borja [Figura 1]. Su sentido va
mas alla de una reflexion sobre la muerte, pues asumida la condicién mortal aqui hay una
invitacion a comportarnos acorde a ella, sin apegos al mundo terrenal y dispuestos al trance
de la muerte. R. de la Flor” ha visto en esta sentencia la contrapartida al cogito ergo sum
cartesiano en tanto que deslegitimadora de la corriente de pensamiento que arrancaba en el
continente. La duda escéptica se recoge en ambas expresiones, pero mientras Europa
volcaba su cavilacion hacia la razén en Espafia se evocaba una esfera trascendente. La
impronta religiosa y la filosoffa del desengafio frenaron el avance del racionalismo, pues al
desacreditar al hombre se desacredité a su vez la capacidad intelectual y cognoscitiva de
éste. Con todo ello, la autoridad religiosa y moral habfa encontrado un argumento

profundamente inmovilista.

d. Nucleo tematico de la pintura de vanitas y principales tipologias.
Como se ha ido apuntando, todas las tematicas que confluyen en la vanitas tienen una
misma indole, por lo que en cierto modo son indisociables. Luis Vives-Ferrandiz articula su
trabajo a partir de los conceptos de mirada, verdad y tiempo, pero no los disgrega pues uno
lleva al otro. La operacion consistirfa en mirar para descubrir la verdad, ¢pero qué verdad?.
Ni mas ni menos que la certeza de la muerte y el drama del tiempo, tiempo que no se
detiene, y vuelca el sentido de la existencia hacia la muerte inexorable. Asi, el tiempo se
revela como el auténtico protagonista del drama barroco, conforme ha sefialado Emilio

, 2
Orozco Diaz*,

60 STOICHITA, Victor 1. E/ gjo mistico. Pintura_y visién religiosa en el Siglo de Oro espariol. Alianza Forma, Madrid,
199¢.

61 R. DE LA FLOR, Fernando. “I.a Sombra del Ecfesiastés...”

02 OROZCO DIAZ, Emilio. Leccidn permanente. ..
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Asimismo, Bergstrém distingui6 tres grupos de simbolos en la produccion de vanitas; los
que hacen referencia a la existencia mundana, los que se refieren a la mortalidad de la vida
humana, y finalmente los que aluden a la resurreccién en la vida eterna.

Dentro de la produccién pictérica no pueden separarse pues en ésta suelen aparecer
simbolos que corresponden a todos los grupos. Aunque se reunan todos los items en una
representacion -o gran parte de éstos-, el discurso que propone la vanitas es precisamente
este recorrido. Nos habla de las vanidades de la existencia mundana y la necesidad de
darnos cuenta de ellas a partir de la meditaciéon sobre la muerte, que es la Gnica verdad y
llega irremediablemente. A su vez, la certeza de la muerte se vincula con la vida venidera,
pues conocedores de su implacabilidad renunciaremos a las vanidades mundanas para
asegurarnos la salvacion en la vida eterna. Todo ello, se desvela con un ejercicio
concienzudo de meditacion y autorreflexion. En este “desvelamiento” Luis Vives-Ferrandiz
encuentra el papel primordial de la visualidad y por ello entiende la mirada como la
herramienta para el desengafio.

Tengamos presente que en la Espafa del siglo XVII, en el momento de esplendor de la
vanitas, se genera un nuevo sentimiento de lo patético que afecta a las manifestaciones
artisticas a la hora de expresar la angustia de la muerte. En gran parte, ello se debe a la
piedad jesuitica y al ideario contrarreformista, que hacen de la meditacién de la muerte
(como ejercicio meditativo propiamente o mediante la imagen simbdlica) un antidoto
contra la vanidad. En este contexto, sobre las mentalidades y temas recurrentes, se alza la
muerte como cuestion central en la que converge todo el discurso ideolégico. Es la época
del innegable triunfo de la muerte.

Aunque no se puedan delimitar con exactitud, veamos someramente las principales
tipologias de la pintura de vanitas.

Son significativas las obras en las que aparece la figura de un angel admonitor del
desengano del mundo ya que esta iconografia es totalmente autoctona. El angel se presenta
como un mediador, un mensajero divino que advierte al hombre de la vanidad del mundo,
y a menudo lleva una cartela con una frase moralizante. Normalmente estas composiciones
estan formadas por “mesas revueltas” repletas de objetos alegéricos del fluir del tiempo, lo
efimero del poder y la belleza, la inutilidad del saber y los gozos mundanos, y el triunfo de
la muerte sobre todas las vanidades que muestra la representacion.

También son frecuentes los memento mori plasmados en una calavera, tipologia influenciada
por la escuela flamenca. Estas composiciones son mas sobrias, normalmente se componen

de la calavera y una cartela. Esta sencilla imagen es una exhortacion a la meditacion sobre la
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muerte, y en este sentido se relaciona con las meditaciones de los santos penitentes o de los
caballeros cristianos.

Meditar sobre la muerte significa a su vez hacer una reflexiéon sobre los Novisimos, lo que
nos lleva a las representaciones acerca de las postrimerias y sobre el Juicio Final.

LLa meditacion sobre el Juicio Final puede suscitarse mostrando el terrible destino de los
pecadores, como en el caso de los Jeroglificos de las postrimerias de Valdés Leal, o bien
aludiendo a la redencién divina, con representaciones en la linea del Nzio Jesiis triunfante o E/
arbol de la vida, escena en la que Cristo advierte de la llegada del Juicio.

En el fondo, ambas férmulas son una alegoria de los dos caminos de la vida, vicisitud en la
que también se representan a los caballeros cristianos, como el San Guillermo de Aquitania.
Ante esta disyuntiva se incita al espectador a seguir el recto camino de la virtud, ya sea
desde el ejemplo, como en las representaciones de los santos penitentes, que han rechazado
los placeres mundanos por el amor a Cristo y se presentan meditativos; o bien desde la
vertiente negativa, mostrando las consecuencias de tomar el camino incorrecto.

A este proposito responden temas y elementos que encontramos en diferentes tipologias de
vanitas, como manifestar la universalidad de la muerte, que a todos llega, incluidos los
poderosos. Ello se relaciona con la practica de realizar retratos mortuorios, aunque éstos no
son propiamente vanitas.

Otra férmula habitual es mostrar los vicios y vanidades mundanas, como lo relativo al
amor y la belleza, temas que gozaron de éxito, o lo relacionado con la inutilidad del saber
alegorizado en la imagen del libro. Las vanitas relativas a la belleza y al saber suelen utilizar
elementos como flores y libros, que éstos, por sus condiciones materiales, fenecen
rapidamente. Pensemos en las flores marchitadas o los libros carcomidos. De ahi, que
simbolicen inequivocamente lo efimero.

La conciencia de lo efimero, que ya se aprecia en el retrato de vanitas (normalmente los
personajes llevan una flor) lleva implicita una reflexion acerca del tiempo que se da en toda
representacion de zanmitas. Aun asi, hay tipologfas en las que deviene tema principal
relacionado con la cuestién de las edades del hombre. Ya aparece en las alegorias de E/
puente de la vida, o en las representaciones del nifio y la muerte, que desarrollan el asunto del
nascendo morimur, la muerte que acecha desde la cuna, y gozaron de gran éxito.

Como deciamos, todo el discurso se enfoca al camino de la salvacién, y por tanto a la
practica de la buena muerte, el ars moriendi o arte del bien morir, que se trata de guiar

nuestras vidas a la virtud.
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Todo ello cobra mayor sentido, coherencia y eficacia desde la dualidad que propone el
discurso del desengano ya que la dicotomia realidad-apariencia (ante la que se desvela la
inconsistencia de la “realidad”, el engafio) ratifica como valida y unica posibilidad a seguir la

via de la conducta moral propuesta.
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2. Correlacion de dichas ideas con la pintura de vanitas de Antonio de Pereda.

a. Antonio de Pereda. Vida y estilo.

Antonio de Pereda y Salgado (Valladolid 1611 — Madrid 1678) es una importante figura de
la pintura espanola del siglo XVII que todavia hoy espera un exhaustivo estudio. Si bien no
esta a la altura de los principales nombres de la época, su excelente produccién de
“naturalezas muertas” —que ya era elogiada por sus contemporaneos y que aqui nos ocupa
referente al género de las vanidades- reclama una revisién y actualizacién en profundidad.
LLa mayor parte de su obra es religiosa, aunque aqui nos interesa la pintura de vanitas.

Ya en 1910 (y 1914 y 1915 sucesivamente) Elfas Tormo acometio la tarea de dedicarle un
estudio monografico”; aunque el mas extenso y reciente es el que llevé a cabo Alfonso E.
Pérez Sanchez en motivo del centenario de la muerte del pintor, trabajo que amplié y
revis6 junto a Diego Angulo iﬁiguez en 1983%. En éste me baso, afiadiendo los datos
diversos que en estos treinta afos se han ido aportando a la figura y obra de Pereda.

Natural de Valladolid nacié en marzo de 1611. La historiografia venfa considerando 1608
como el afio de su nacimiento, a partir de Palomino y del estudio de Tormo, que establecié
como margen valido el periodo entre 1608 y 1611. Gracias el archivo de bautismos de la
Iglesia de Santiago de Valladolid se ha podido corroborar que, efectivamente, nacié en

marzo de 1611%

. Hijo de un pintor modesto, Antonio de Pereda Tribilla, y de dofia Maria
Salgado, cuya familia era originaria de Flandes, empieza su formacién en el taller paterno.
En realidad, toda la familia estuvo vinculada al mundo artistico®, y a la muerte del padre en
1622 la madre continué con el negocio familiar de venta de pinturas (por ello en algunos
documentos consta como “pintora”).

Los afios que siguen son mas confusos. Se baraja la hipdtesis de que siguiera su formacién
con Diego Valentin Diaz, prestigioso pintor vallisoletano, o bien con Andrés Carrefio, tio
de Juan Carrefio de Miranda, pintor y amigo de la familia. Segin Palomino, siguiendo a
Diaz del Valle, marcha a Madrid a temprana edad por un tio suyo y entra en el taller de
Pedro de Cuevas (ahi se ha podido ver la figura de Carrefio, pues Juan Carrefio de Miranda

también ingresa en el mismo taller). La cuestion, es que en la década de los veinte ya esta

establecido en Madrid.

03 TORMO, E. Op. Cit. Estudio publicado anteriormente en el Boletin de la Sociedad Castellana de Excursiones.

¢ ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Op. Cit.

% URREA, J. “Antonio de Pereda...”

% URREA, J. “Noticias familiares del pintor Antonio de Pereda”. Archivo Espaiol de Arte, n°269, tomo
LXVIII, 1998, p. 80-82.
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El ambiente artistico de Valladolid constaba de pintores de una calidad mediana que
repetfan esquemas del manierismo reformado, con mayor nervio, e introducian
timidamente los modelos de Carducho (naturalismo, un color claro y tenso, y un lenguaje
entre veneciano y tenebrista). En el taller de Cuevas recibe la influencia de la pintura
madrilefia coetanea (Carducho, Angelo Nardi, Eugenio Cajés, etc.). Se mueve entonces
dentro de las formas de Carducho con mayor interés por el naturalismo tenebrista.

Sin embargo, la mayor aportacion a la formacion y estilo de Pereda corre de mano de sus
protectores que le ponen en contacto con los intereses artisticos de la época y de forma
directa con colecciones.

Sale del taller de Cuevas bajo la proteccion de Francisco de Tejada, oidor del Consejo Real,
coleccionista y mecenas. Es este perfodo se constituye la base de su estilo, que nace ya un
tanto arcaizante. Pereda, contemporaneo a la gran generacion de pintores del siglo, asiste a
la transformacion que va de un primer naturalismo en reposo al pleno barroco de dinamica
composicion, pero Pereda no participa de lleno en este proceso. Toma los aspectos que le
interesan pero mantiene siempre un gusto equilibrado alejandose de la figura en
movimiento.

Por Palomino, Diaz del Valle y Carducho sabemos que Tejada tenfa un “discreto museo” al
gusto de la Espafia del momento. Su coleccién debia componerse de obras devocionales
sevillanas y venecianas (inclusive alguna obra de Tiziano). Puesto que en el primer barroco
sevillano se incluyen algunos elementos manieristas italianos, Angel Aterido” atribuye al
contacto con dicha colecciéon los arcaismos del primer estilo de Pereda, asi como el
colorido veneciano. Entonces el artista despuntaba ya por su técnica y color, «la objetividad
minuciosa, preciosista casi, atenta a las calidades materiales, de la tradicién flamenca, y el
gusto por la suntuosidad, casi carnal, del color y la materia, visto en los grandes
venecianos.»”

Posteriormente, a partir de 1629 aproximadamente, estuvo bajo el mecenazgo de Juan
Bautista Crescenzi, marqués de la Torre, cuya proteccion fue decisiva para su formacién y
le abri6 nuevos horizontes. Crescenzi era una figura importante en la vida artistica
madrilefia. Noble romano de refinada formacién, de gran bagaje intelectual y coleccionista,
amante de las artes y artista ¢l mismo, su casa era lugar de tertulia en el ambiente culto

madrilefio de estética mas avanzada, como sefiala Carducho en sus Didlogos.

¢ ATERIDO, A. Op. Cit.
68 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Op. Cit., p. 151.
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Era este un ambiente mas contemporaneo que despertd inquietudes artisticas y cierta
curiosidad intelectual en el joven Pereda. De Crescenzi se filtra en Pereda el interés por el
naturalismo y el gusto neoveneciano. Obra significativa del gusto naturalista es el Bodegin
con nueces, de 1934 [Figura 2], en la que Pereda presta atencion a lo concreto y usa una luz
caravaggista. Algunos estudiosos ven el Bodegin con nueces una pintura de vanitas”, por la
similitud de los frutos secos con masas encefilicas y las cascaras semejantes a craneos
rotos, sugiriendo la fragilidad de la vida. La entendamos o no como vanidad se debe sefialar
la expresividad de la obra y su calidad técnica, ademas de mostrar el interés del artista por la
naturaleza muerta.

Ya joven dio muestra de su talento con una Inmaculada Concepeion (probablemente la que
hoy se encuentra el Lyon) que le encargd Crescenzi y que luego envié a su hermano el
cardenal Pietro Paolo Crescenzi en Roma.

La proteccion de Crescenzi le vali6 a Pereda la entrada a palacio, con el encargo del Socorro
de Génova (1634-35) [Figura 3| para el Buen Retiro y el Agila (1635) para la serie de Reyes
Godos. En ambos lienzos, de caracter profano y cortesano, hallamos lo mas valioso de su
lenguaje artistico, el preciosismo de la técnica y la capacidad para reflejar la materia de las
cosas que es propia del estilo de Pereda. De aqui se extrae la devocion por los flamencos, el
gusto por los detalles y el interés por lo individual (por ejemplo, en los rostros); aunque
también se advierte la limitacion de la utilizacién de estampas flamencas.

Pero ese mismo afio 1635 muere su protector y se le cierran las puertas de palacio por la
supuesta enemistad de Crescenzi con el Conde-Duque de Olivares por el control de las
Obras Reales. Segin Angel Aterido nada indica tal animadversion: «la falta de Crescenzi
supuso un corte brusco de encargos directos de la corte, pero no un alejamiento definitivo.
El problema de fondo se remite, creo, a cuestiones de gusto. Pereda resultaba idoneo para
la imagen religiosa, no para el aparato palaciego.»”

También en 1635 se casa con Mariana Bautrés y al afio siguiente nacera su primer hijo,
Joaquin Antonio. Es un momento de buena perspectiva econémica, y a partir de la fecha
aparecen noticias y obras que dejan ver que se trataba de un artista de prestigio.

En 1636 se le adquieren dos paisajes para el Buen Retiro y a partir de ahi se vuelca en la
clientela eclesiastica. Entonces, a merced de la clientela, cultivard obra religiosa sin mas
produccién profana que la naturaleza muerta y la alegorfa moral de la vanitas, que se mueve

a caballo entre lo religioso y lo profano. En estos géneros destacard por su maesttia, y el

% VALDIVIESO, Enrique. “Francisco Palacios...”
0 ATERIDO, A. Op. Cit., p. 276.
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uso de un tono opulento, preciso y colorista, que era una novedad frente al tenebrismo por
su brillo. En este campo obtuvo gran éxito y una amplia clientela.

Los autores fechan la Vanitas de Viena [Figura 4] hacia 1636, aunque estudios mas recientes
la datan en 1634. Lo que esta claro por el estilo es que se trata de una obra de juventud. En
adelante ahondaremos en la obra. A finales de la década de los treinta ya esta inmerso de
lleno en la pintura devocional.

La década de 1640 esta llena de obras importantes que sefialan quiza el punto mas alto de
su produccion. Su “cotizacién” ha aumentado, tiene intensas relaciones con otros artistas y
su fama y prestigio se han asentado pues recibe numerosos encargos y se acude a él para
tasaciones confiando en sus conocimientos y experiencia.

De esta época data la Magdalena penitente del Museo de Mosca (1640), lienzo en el que se
advierte que «Pereda —al igual que Zurbarin- se siente mas seguro en las obras de
composicion reducida, en las que no ha de mover personajes y en las que los accesorios de
naturaleza muerta pueden evidenciarse y obtener posicién de protagonistas.»’'

También, por el fondo, se afirma la influencia riberesca y la importancia del arte madrilefio
de la época. Pereda esta abierto a las novedades que coinciden con su sensibilidad. Asf,
toma de Ribera la objetividad, la pasta pictérica precisa y densa, y el gusto por el pormenor
realista; elementos todos que Pereda funde con sus aficiones flamencas y venecianas.

El objeto inanimado también obtiene posicion de protagonista en el Sazn Jerdnino del Museo
del Prado (1643) [Figura 5]. En la parte inferior del lienzo aparece un craneo, unos libros y
una cruz que descansa sobre ellos; elementos que pueden leerse como una vanitas. En
diversas obras religiosas de Pereda encontramos elementos simbolicos de las vanitas junto al
personaje, lo que nos remite al antiguo retrato de vanitas.

La década de 1650 se abre con la Profesidn de Sor Ana Margarita de Austria como monja agustina
ante San Agustin, para el convento de la Encarnacién en Madrid. A propdsito de esta obra
Aterido insiste en que la idea de que se le cerraran a Pereda las puertas de palacio a la
muerte de Crescenzi es una verdad a medias. A rafz de la biograffa de Diaz del Valle se ha
considerado que debido a la supuesta enemistad de Crescenzi con el Conde-Duque de
Olivares Pereda quedé definitivamente relegado de la corte, pero la obra a la que nos
referimos es un encargo de la corona. También de esta década data el gran lienzo de Santo
Domingo en Soriano (1655), encargo del Marqués de La Lapilla, secretario del Despacho
Universal, obra por la que recibe generosos honorarios (aunque parece que la cantidad de

2000 ducados es una exageraciéon de Palomino) y la plaza de Ujier de Saleta para su hijo

7 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Op. Cit., p. 155.
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Joaquin. Bien podria haber logrado un nombramiento para si si obtuvo una plaza para su
hijo. Angel Aterido acusa esta despreocupacién a que el pintor se encontraba en una
holgada situacién econémica, ya sea por la demanda de sus obras o por su implicaciéon en
los negocios de la familia de su mujer, o bien a ambas.

Es evidente que en estas fechas gozaba de gran éxito y prestigio, asi lo atestiguan sus
contemporaneos. En 1657 Diaz del Valle escribia de él: «hoy generalmente es tenido por
uno de los mas valientes artifices que honran en estos tiempos los pinceles»””. Otro
indicador es el numero de naturalezas muertas firmadas y fechadas que corresponden a esta
década, lo que sugiere que aument6 la demanda privada.

Sus bodegones nos resultan de especial interés por la proximidad del género con las vanitas.
Los de mayor calidad datan de principios de los cincuenta, como el Bodegin de frutas (1651)
que hoy se encuentra en el Museo de Arte Antiga de Lisboa [Figura 6]. Son composiciones
ambiciosas que sefialan que Pereda era conocedor de la pintura contemporanea del género
que se hacfa en Italia y Flandes. También se evidencia su conocimiento de los pintores
precedentes; toma de ellos el esquema horizontal, la distribucién en zigzag, y una
fluminacién un tanto tenebrista, aunque la disposicion de Pereda es mas barroca.
Superando la simetria de Van de Hamen y la organizacién simple de Sanchez Cotan sus
bodegones se caracterizan por la acumulacion de elementos y la teatralidad. Destacan por
su atencion al detalle -las obras tienen calidad tactil-, su calida paleta, la armonizacién de los
tonos, una iluminacién natural que acusa las sombras —no propiamente tenebrista- y el
virtuosismo de su factura.

En este género Pereda asimila las novedades del momento. Acorde a su sensibilidad, lo
inanimado le permite prestar atencion al pormenor. Se mueve a placer en este terreno y de
forma mas libre al no trabajar con una iconografia impuesta por la clientela, ademas
debemos considerar la dificultad que le suponfan al pintor las composiciones religiosas por
su complejidad, con profusiéon de personajes, cosa que no le sucede en las naturalezas
muertas.

En algunas obras de la década se aproxima a las transformaciones de la pintura madrilefia
coetanea, a saber el dinamismo, la espacialidad y el gusto flamenco vandickiano. Muestra de
ello es el San José del Palacio Real (1654), composicion en una diagonal marcada aunque
dentro de esquemas tradicionales. Pereda mantiene sus calidades propias, la minuciosidad —
un tanto menor que en las obras de juventud- y el reposo, aunque en términos generales

permanece lejos de la evolucion del estilo. Como sefiala Alfonso E. Pérez Sanchez «basta

72 D. Antonio de Pereda. ..
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observar el tratamiento de la materia pictérica, lo riguroso del dibujo de Pereda y lo preciso
de sus detalles, para advertir lo que le separa de los modos de los artistas mas jévenes,
madrilefios o sevillanos, que, como Valdés, son de una técnica apresurada y efectista, “a
borrones”, que van mucho més alla de la esponjosa, pero precisa, pincelada de Pereda.»”
En la década de 1660, ya en su vejez, se da el inicio de su decadencia artistica. Ello no se
refleja en su actividad y prestigio, y mantiene siempre su maestria en los rostros y las
calidades de la materia. También en esta época se dan las incidencias con su hijo, que huye
con una criada de la que nacera una hija a la que luego acogera Pereda. Por otro lado,
hallamos noticias de sus aprendices que resultan interesantes por la informacién que
aportan acerca de las relaciones contractuales, y en la mayorfa de obras se advierte la
participacion del taller.

En las obras del periodo se observa un intento de introducir la sensualidad y el dinamismo
que estaban en boga en aquel entonces, pero la maestria de Pereda esta en lo concreto y
palpable, que pertenece a un gusto ya pasado. Vemos en las obras una falta de consistencia
de la materia, sobre todo en los personajes, mientras que lo inanimado conserva su calidad
tactil. Ejemplo de ello es el San Jerdnimo de Vitoria (1668) [Figura 7]. Tan sélo la calavera
conserva la rotundidad, mientras que el cuerpo del santo y la vision del Juicio Final ya no
tienen la misma precisiéon que antafo y resultan blandos.

El Juicio Final bebe directamente de estampas nordicas, y precisamente esta escena hace
que se considere la Vanitas de los Uftfizi [Figura 8] de fecha préxima, obra en la que
volvemos a encontrar cuerpos blandos y precision en los pormenores.

De esta década también son la VVanitas con libros (1665) [Figura 9] y la anitas del Museo
Provincial de Zaragoza [Figura 10], de la que se desconoce la datacién pero por la factura
ligera de los elementos y el toque esponjoso debe pertenecer a este momento.

De los ultimos afios de su vida hay abundantes noticias biograficas. Su mujer muere a
finales de 1673 y en marzo de 1674 contrae nuevas nupcias con Mariana Pérez, matrimonio
del que se conserva el inventario de los bienes de la dote.

La ultima obra fechada es el San Guillermo de Aquitania de la Academia de San Fernando
(1672) [Figura 11], en la que de nuevo advertimos la ligereza del cuerpo en contraste con la
materialidad de la calavera. El protagonismo de lo inanimado remarca la calidad del pintor
en las naturalezas muertas, que por esos afios ya estaba evidentemente desfasado de la

produccién coetanea.

73 D. Antonio de Pereda. ..
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En 1677 fallece su hijo Joaquin y Pereda queda al cargo de la viuda y la hija. Ese mismo
aflo interviene en un pleito de pintores, cosa habitual en la época, cuando el debate sobre la
dignidad de la pintura seguia abierto. Por ello, la mayoria de tratados tedricos del siglo
insisten en ese punto.

A primeros de enero de 1678 hace testamento. Este es un documento razonado y sereno
en el que se han fijado los estudiosos para entender la personalidad de Pereda: «De su perfil
moral algo dice el testamento, glosado quiza con demasiado entusiasmo por Tormo. Se
muestra en él un hombre muy de su tiempo, preocupado por cuestiones de honor y de
prestigio —pues esto es lo que subyace en la historia del matrimonio de su hijo-, estricto y
escrupuloso, buen administrador y seguro de si mismo y de sus habilidades y
merecimientos, de los que hace en varias ocasiones menciéon expresa con cierta altiva
seguridad. Cristiano, sincero y devoto, muy al uso en la época, encarga que su funeral y
entierro sean “con la menor vanidad que se pueda”, pero establece que han de
acompafiarlo “la Cruz de la parroquia, doce sacerdotes de ella y cuarenta y ocho religiosos
de cuatro 6rdenes”. Deja prudentes previsiones para el sustento de su joven esposa,
haciéndola heredera de sus bienes muebles y usufructuaria de sus casas, salvo en el caso de
que contrajese nuevo matrimonio, expresando en todo cuidado y minuciosidad notables.»™
El testamento evidencia su fervor religioso, su vinculacion a Valladolid al querer fundar una
memoria en la capilla de San Lorenzo, y en éste estan presente su familia y el recuerdo del
marqués de la Torre, “su sefior”. Murié el 30 de enero de 1678 y fue enterrado en el
convento de San Francisco, aunque la tumba desaparecié con la nueva construccion del s.
XVIIIL

Otra cuestion que ha llamado la atencién de los historiadores es el analfabetismo del pintor.
Ya Palomino afirmaba que no sabfa ni leer ni escribir, pero a la vez informa de que tenia
una biblioteca admirable. Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez consideran que era analfabeto
por ser la afirmaciéon de Palomino muy explicita, ademas de bastante directa, pues éste
estuvo en contacto con quienes trataron a Pereda poco después de su muerte.

Elfas Tormo y Marti y Monsé suponen que bajo la proteccion de Crescenzi debid aprender
a leer y escribir, y aluden al tono del testamento y a una carta de Pereda a Diaz del Valle.
En la carta, texto y firma son de diferente mano (como en su testamento), y las firmas de
sus cuadros son muy variadas e imprecisas, en algunas inclusive hay errores. Por ello la

mayor parte de los historiadores vienen considerando que, efectivamente, era analfabeto;

74 ANGULO INIGUEZ, Diego y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Op. Cit., p. 147-148.
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aunque es innegable su curiosidad intelectual. Asimismo, también se ha apuntado que
pudiera ser disléxico, afeccién no comprendida entonces.

A través de un repaso de su vida y obra hemos ido dibujando las caracteristicas de su estilo.
Un gusto equilibrado que rechaza el movimiento, por lo que sus composiciones desde
temprano son ya un tanto arcaicas, en general su disposiciéon sigue los esquemas de
Carducho. Destaca su uso del color, que bebe de referentes venecianos, y mediante éste
consigue efectos de tactilidad en la materia y una viva expresion en los rostros. Su precision
es de clara influencia nérdica, y la técnica veneciana se matiza con una iluminacién centrada
en figuras sélidamente dibujadas. Hay aqui un cierto tenebrismo riberesco. Tiende a la
concentracion de la accion de forma precisa, aportando intensidad dramatica a las obras.
Conocedor de los nuevos modelos flamencos que se imponen en Madrid (Van Dyck),
toma de ellos el expresivo patetismo piadoso pero de un modo mas quieto.

Permaneci6 siempre fiel a la quietud de sus obras primeras, al valor de las cosas en reposo y
a la precision. Puesto que el mayor valor de su lenguaje artistico estd en el preciosismo de
su técnica y la capacidad para reflejar la materia de las cosas, nos interesan los estudios de
objetos inanimados, sus naturalezas muertas, sus bodegones y sus vanidades, aunque
representen la parte minoritaria de su produccion.

Algunos bodegones de Pereda se han interpretado como vanitas, pues en parte, toda
naturaleza muerta detiene el tiempo, y en consecuencia, evoca su paso. Pero ya al margen
de este debate son innegables los puntos en comun que presentan y por tanto el interés que
tienen. Veamos ahora su producciéon propiamente de vanitas y las tematicas principales de

estas obras.

b. Las vanitas de Viena y de los Uffizi. Sobre el engafio del mundo.

Estas obras, distantes entre si en el tiempo, tienen una composicioén practicamente idéntica
y un contenido iconografico muy similar.

La Vanitas del Kunsthistoriches Museum de Viena [Figura 4] es una obra de juventud, y
actualmente se fecha en 1634. Estilisticamente, coincide con el Socorro de Génova en la
atencion al pormenor y la tactilidad que se confiere a la materia y textura de los objetos, que
revelan un conocimiento de la pintura noérdica. Palomino, siguiendo a Diaz del Valle,
menciona que por las fechas del encargo real ya habia realizado Pereda un desengafo:

«Pint6 un lienzo del Desengano de la Vida, con unas calaveras, y otros despojos de la
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muerte, que son cosa superior. Esta pintura por ser cosa insigne la colocé el sefior
Almirante padre en la sala destinada para pinturas de los eminentes espafioles»’

En general, se venfa aceptando que la vanitas a la que se referian Diaz del Valle y Palomino
era E/ sueno del caballero [Figura 12], pero la detallada descripcion del lienzo que aparecié en
el inventario del X Almirante de Castilla pone de manifiesto que se trataba de la obra que
se conserva en Viena.

La distribucion del lienzo la forman dos mesas; la de la derecha, cubierta de terciopelo y en
un plano mas alto, en la que se muestran las vanidades mundanas; y la de la izquierda, de
madera y mas sobria, en la que se muestran los despojos del mundo y el triunfo de la
muerte sobre éstos.

Las vanitas de Pereda tienen un vocabulario simbolico simple y efectista orientado a mover
al espectador que todavia hoy podemos leer facilmente.

Un angel-genio domina la composicion. Mira directamente al espectador mientras sostiene
un camafeo que representa a Carlos V y sefala un globo terraqueo colocado en la mesa de
la derecha. Asi, pone de manifiesto la vanidad de las cosas mundanas, dispuestas en esta
mesa, e invita al espectador a desenganarse de este mundo. Un suntuoso reloj preside esta
mesa, haciendo clara referencia al devenir imparable del tiempo, en el que se apoyan
diferentes elementos.

La alusion a la casa de los Austrias se refiere que el poder es pasajero y efimero. El angel-
genio sefala los territorios que dominé el emperador antafio, y la transitoriedad del poder
se subraya con la medalla del emperador Augusto en clara referencia a la desaparecida
gloria del imperio romano. También evidencian el poder del paso del tiempo los retratos de
las damas vestidas a la moda de la época de Felipe 11 y Felipe I11.

Asimismo, sobre la mesa se disponen diversas joyas, monedas y naipes que aluden al
caracter efimero e inutilidad de las posesiones materiales. Las monedas y joyas suelen ser
simbolo de riqueza y de la ambicién humana por atesorarlas, con lo que se relacionan con
los pecados y por ende con la posibilidad de condenacién eterna. Los naipes son una
alusion todavia mas directa al vicio, por lo que toman un caracter condenatotio.

Mas elocuente es el contenido de la mesa de la izquierda. Los objetos alli dispuestos estan
presididos por una vela apagada, simbolo de la muerte. Hay piezas de armaduras, un
pistolete y libros, y entre todos estos elementos estan dispuestas varias calaveras y un reloj

de arena, en clara alusion al triunfo de la muerte sobre el saber y las proezas de las armas.

5 FINALDI, G. Op. Cit, p. 293.
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El reloj de arena tiene la parte superior vacia indicando el tiempo destructor, y por la
disposicion del conjunto es clara la vinculacion tiempo-muerte.

Junto a una calavera situada al borde de la mesa, y que ademas parece mirar al espectador,
aparece la frase #i/ ommne (todo es nada), idea contundente a la que responde toda la obra. En
angel-genio esta mostrando la vanidad de las cosas mundanas y como la muerte, que llega
inexorable, acaba con todo ello; asi que todo lo de este mundo no es nada, todo es un
engano. El angel-genio advierte al espectador del engano del mundo y por tanto le exhorta
a que haga un ejercicio de reflexiéon —tanto el angel como la calavera miran al publico- para
desenganarse.

El tnico elemento comun en ambas mesas son los naipes, que parecen caidos de una a la
otra, de la mesa en la que se hallan los simbolos de la vanidad de la vida mundana a la mesa
con los elementos referentes a la muerte. Julian Gallego considera que este hecho refuerza
la lectura de la obra expresando el paso permanente de la vida a la tumba. Por su lado,
Pérez Sanchez advierte que en la primera mesa las cartas que aparecen son solo espadas y
en la segunda son bastos. No define su sentido pero observa que la explicacion puede estar
en el lenguaje emblematico de los palos de la baraja espanola.

La Vanitas conservada en los Uffizi [Figura 8] tiene una composicién andloga al lienzo de
Viena, pero su contenido iconografico es mas complejo. En 1974 D.T. Kinkead la atribuy6
a Valdés Leal, pero el atento analisis que se realizé de la obra de Pereda en ocasion del
centenario de su muerte puso de manifiesto que la obra era de la mano del vallisoletano.
Parece que se trata de la obra que segin afirmaba Palomino qued6 en manos de sus
herederos.

Por las similitudes estilisticas de ésta con el lienzo de San Guillermo de Aguitania se techa
cerca de 1670. La figura del angel-genio y la representaciéon de un Juicio Final que aparece
en segundo término ya no tienen la corporeidad y rotundidad del angel de Viena, son
blandas, lo que contrasta con el preciosismo de los pormenores que siempre conservo
Pereda. Ademas, la representacion del Juicio Final se relaciona con la que aparece en el San
Jerdnimo de Vitoria, datada en 1668.

Esta obra es mas barroca, los objetos dispuestos en sendas mesas no tienen la
individualidad del lienzo de Viena, estan abigarrados, lo que atestigua el conocimiento de
tipos flamencos. A la vez, se da un intento de dotar al lienzo de dinamismo, aspecto
caracteristico de su produccién en estos afios.

Volvemos a encontrar dos mesas; la de la derecha suntuosa y en la que aparecen elementos

alusivos a la vida mundana, y la de la izquierda mas tosca y en la que se situan los objetos
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relacionados con el triunfo de la muerte. Un angel-genio sostiene un camafeo de Felipe II
colocado sobre un globo terraqueo y con la otra mano sefiala la mesa vinculada al ambito
de la muerte. En el fondo, tras la mesa de la izquierda, un cortinaje azul deja al descubierto
una representacion del Juicio Final, en lugar del fondo oscuro y neutro del lienzo vienés.
De nuevo, el tnico elemento que aparece en ambos planos son los naipes, y la distribucion
de los palos de baraja es la misma que en la obra de juventud.

En la mesa alusiva a las vanidades de la vida aparece un joyero entreabierto del que rebosan
joyas y demas objetos de valor junto a monedas y el retrato de una dama vestida a la moda
de mediados de siglo. Estos elementos se refieren a las riquezas y el lujo, y se asocian al
tiempo destructor a través de un reloj de bolsillo. También alude a lo efimero un delicado
florero en el que hay unas rosas muy abiertas, en clara referencia a la fugacidad con que se
extingue la belleza.

El camafeo de Felipe 11, el rey del vasto imperio en el que nunca se ponia el sol, tiene el
mismo sentido que el de Carlos V de la obra vienesa, que el poder terrenal no es nada ante
el triunfo de la muerte; significado que de nuevo se subraya con la medalla del emperador.
En medio de este conjunto se sitia una estatuilla de Mercurio, dios del comercio, que alude
a la voluntad y facilidad de poseer bienes materiales. Logicamente, el sentido es el de apelar
a la inutilidad de tales vanidades mundanas, que si ya se explicita en este plano todavia se
acentiia mas en contraste con la mesa de la izquierda.

En ésta se acumulan los despojos del mundo y se sefiala el poder de la muerte sobre éstos.
Aparecen diversas calaveras, y una de ellas coronada con laurel, simbolo de la victoria;
también hay fragmentos de armaduras, un pistolete, una corona y libros carcomidos. La
lectura es clara, el triunfo de la muerte sobre la gloria militar y la inutilidad del saber.

Es significativo que el angel-genio no solamente muestre el conjunto de las mesas revueltas,
sino que directamente seflale con el dedo la mesa alusiva a la soberanfa de la muerte. De
forma explicita, insta al espectador a realizar una reflexiéon sobre las postrimerias, pues
mientras le mira —y también le mira una calavera- le sefiala que debe meditar sobre su
ineludible destino.

Esta interpretacion se apoya en la representacion del Juicio Final que aparece en segundo
término, estilisticamente deudora de Tiziano. Un cortinaje recogido por un cordén deja al
descubierto —desvela- la escena de la resurreccion de los muertos que se encaminan hacia la
gloria. Sin duda, la intencién es inducir a una conducta virtuosa para que el alma del
cristiano se asegure la salvacion eterna. En el plano de la derecha (pero a la siniestra del

angel-genio) se manifiestan las vanidades y vicios que se deben eludir, pues no son nada
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ante la muerte (a la diestra del personaje), y en vistas del destino final, el Juicio, la conducta
del hombre debe regirse por la recta virtud.

Dos pormenores mas afiaden otra lectura, el retrato de un pintor junto a la mano del angel-
genio y una estampa vieja en primer término. Se ha querido ver en el retrato un autorretrato
de Pereda, y aunque esto no se pueda asegurar sin duda es alusivo a la profesion, pues porta
una paleta en la mano. La estampa, vieja y rota, alude a que la pintura también sucumbe a
los estragos del tiempo, y la comprension conjunta de los dos elementos remite a atestiguar
lo caduco del arte, como si de una confesiéon de la propia vanidad del pintor se tratase. A
esta interpretacion contribuye la representacién del Juicio Final y el momento en que se
realiza la obra, ya avanzado en su trayectoria. Siendo asi, se ha supuesto que Pereda, ya
viejo, hubiera hecho una reflexion al respecto al sentir cerca la consumacioén de sus dias.
Como hemos visto, ambas obras invitan al espectador a realizar un ejercicio de reflexién
sobre la muerte para asi descubrir que ésta le alcanzara irrevocablemente, y asi, a su vez, se
pone de manifiesto que la existencia mundana es un engafio, pues la unica verdad es la
certeza de la muerte, o en linea quevediana que no hay verdad en este mundo.

Esta dicotomfa muerte-vida y verdad-apariencia queda subrayada por la dualidad que
caracteriza la composicioén de las obras, articuladas en dos planos, el de la vida-apariencia y
el de la muerte-verdad. En el caso del lienzo de los Uffizi dicha lectura se enfatiza todavia
mas por la presencia del lienzo, la representaciéon dentro de la representacion, que tiene su
paralelo en el teatro dentro del teatro calderoniano, es decir, en el tépico de la vida como
representacion, como suefio, como mero engafio. En este sentido el discurso del desengafio
pone en boga la cuestion del despertar; despertar del suefio-engafio que es la vida mundana
a través de la meditacién sobre la muerte, tnica verdad y tnico estadio en el que realmente
se asume el desengafio y se despierta del suefio de la vida.

Ya hemos apuntado que el topico del mundo como representacion responde a una funcién
inmovilizadora de la que se sirven las clases dominantes. En esta tipologia de vanitas ello es
mas evidente, no sélo por que exponen la idea, sino ademas por que el angel-genio
direcciona la mirada del espectador hacia su “correcta” lectura. La figura del angel-genio, a
su vez, es un emisario divino, lo que entronca con el ideario contrarreformista de la figura
divina (ya sea un angel, Cristo o la Virgen) como intercesora que vela por el cuidado de los
fieles. En este sentido, se vincula con las representaciones del nifio Jesus triunfante o Cristo

avisando de la llegada del Juicio, directamente enfocadas al tema de la redencion.
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Asi, la figura mediadora del angel-genio esta mostrando el engafio del mundo para que el
cristiano se desengane, pero tras esta férmula esta la manipulacion y direccionamiento de

las masas, a quienes se induce a una recta conducta moral en la linea neoestoica.

c. Vanitas con libros. La inconsistencia del saber.
Esta obra, de una coleccion particular de Madrid, es conocida actualmente sélo por una
antigua foto en blanco y negro segun ha confirmado Enrique Valdivieso. Esta firmada y
fechada en 1665, aunque a dfa de hoy este dato no es visible [Figura 9].
La composicion esta presidida por un gran libro abierto sobre el que descansa una calavera
reflejada en un espejo. En el reflejo, difuminado, se entrevé la mirada directa al espectador.
En segundo término, aparecen un reloj y una lampara apagada, indicando como el devenir
del tiempo ha consumido la vida. A la derecha se amontonan diversos objetos referentes a
la vanidad de las cosas mundanas; un cofre entreabierto con joyas, un lujoso recipiente de
perfume, el retrato de una dama y cartas y monedas esparcidas.
Cabe decir que el espejo es uno de los simbolos mas evidentes de la vanidad, ya que su
reflejo muestra la belleza, efimera y perecedera. A su vez, la dualidad que produce el reflejo
genera una dialéctica entre bien-mal, virtud-pecado y vida-muerte.
En una primera lectura es obvio que se refiere a la futilidad e inutilidad del saber, pues en
los libros no se encuentra la verdad, ya que la unica verdad es la de la muerte y la que esta
en Dios, inaccesible mediante el estudio, alzindose asf el libro como uno de los simbolos
mas evidentes de la vanidad mundana.
El aparato contrarreformista embistié fuertemente contra los libros, tanto los de caracter
profano como los religiosos que no se ajustaban a la doctrina. En una época de
proliferacion del libro —principalmente gracias a la invencion de la imprenta en el siglo XV,
momento en el que ademas, aumentan los libros de tematica profana y cientifica a raiz de la
cultura renacentista- la Iglesia se afan6 en mostrar el caracter inutil del saber, simbolizado
por el libro, que no aportaba nada beneficioso al alma del cristiano.
Es evidente la desacreditacion del intelectualismo que llevé a cabo la Contrarreforma en
tanto que basado en un saber incierto y contingente, pero como sefala Fernando R. de la
Flot’® esta reprobacion no se dio sélo en la esfera religiosa. En el caso de la Espafia del
siglo XVII es extensible al conjunto de la sociedad, pues dominaba una perspectiva

escéptica.

76 R. DE LA FLOR, Fernando. La peninsuta. ..
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En las obras religiosas era habitual distinguir el libro piadoso del libro profano, de tal modo
que en las representaciones de los santos eruditos éstos se presentaban en unos estudios
recogidos y misticos, evocadores de la vida contemplativa, en contraste con las
representaciones en las que aparecian libros profanos; se mostraban estudios abigarrados
repletos de libros deteriorados, aludiendo al caracter desorientador del saber que portan y a
la futilidad en tanto que “libros perversos”.

Aun asi, entre el siglo XVI y XVII la posicién del libro piadoso también se rebaja
simbolicamente. En las composiciones se relega a una posicion subordinada oponiéndose a
la ciencia infusa, dltimo y dnico vehiculo del saber provechoso para el cristiano. Ello es
evidente en las representaciones de los santos penitentes, como San Jerénimo, en las que
los libros piadosos adquieren un papel intermediario, previo a la sabiduria que ofrecen los
ejercicios de meditacion.

Si a ello sumamos la naturaleza del objeto, proclive al deterioro material, cada vez mas se
representara el libro como simbolo de lo caduco y banal, y por ende, en las
representaciones religiosas el libro aludira sélo a la meditacién sobre la muerte.

En el género de las vanitas el libro se relaciona directamente con lo efimero y transitorio; y
la vinculacion libro-calavera, tan habitual, alude también a la meditacidon sobre la muerte,
que desvela que la unica verdad es la mortalidad, por lo que todo otro saber carece de
fundamento.

Mas alld de la esfera estrictamente religiosa, en la Espafia barroca se desarrolla un discurso
escéptico que en el ambito del conocimiento desencadena la idea de la imposibilidad de
toda certeza. La ciencia y los fundamentos del conocimiento quedan desautorizados, y la
alegoria de este descrédito de nuevo sera el libro.

No se puede diferenciar rigurosamente el ambito religioso del civil, se difuminan entre si,
pero si podemos afirmar que la resistencia al proceso racionalista se dio de forma
generalizada, por lo que R. de la Flor propone la denominacién “pirronismo cristiano” para
abarcar el conjunto de la sociedad. Esto es, en palabras de Hume, «una clase de
escepticismo consecuencia de la ciencia y la investigacion, que se da cuando se supone que los
hombres han descubierto la naturaleza absolutamente engafiosa de sus facultades mentales
o la incapacidad de éstas para llegar a una determinacion fija en todos estos temas delicados

de especulacion, de los que comtinmente se ocupany’’

7R. DE LA FLOR, Fernando. La peninsula. .., p. 192.
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Asi, en un escenario eminentemente metafisico como es la Espafia de la época, donde la
plastica no religiosa esta a medio camino entre lo religiosos y lo profano, el libro
simbolizara todos los argumentos negativos lanzados contra el racionalismo.

En este sentido tenemos que entender la [Vanitas con libros de Antonio de Pereda. Se da un
didlogo entre los elementos principales, calavera y libro, sobre la inutilidad del saber y
engano de éste, pues efectivamente nada se sabe, la tnica verdad es la muerte, y el
conocimiento humano no puede llegar a ninguna conclusion mas alla. A la vez, la calavera
interpela al espectador para integrarlo en el discurso que se desarrolla, exhortaindole a
reflexionar por si mismo sobre la capacidad de conocimiento, que se revela vana. A este
proposito resulta tremendamente efectista la presencia del espejo, que refleja en su
superficie la condicién perecedera del hombre -la calavera-, representando en consecuencia
la verdad de la existencia del cristiano; que no es posible hallar la verdad en este mundo. El
reflejo revela todo aquello que no se sabe, que no se puede saber, el engafio.

En el fondo, la obra manifiesta la degradaciéon y desconfianza hacia el sistema
epistemoldgico, ya sea desde la optica del pensamiento escéptico o del religioso.

Pese a ello no podemos dejar de lado el contenido moralizante de la vanitas. Ante la
desestimacion de la capacidad cognoscitiva del hombre se le instard a seguir determinada
conducta, muy en la linea quevediana, que ante el problema de lo real se fija en la esfera
moral. Logicamente, el mensaje que transmiten estas representaciones es analogo, la
practica de la virtud de la prudencia como preparacion para el trance venidero, que es el
unico momento en el que nos libraremos definitivamente del engafio del mundo. Puesto
que la practica de la virtud son los primeros pasos hacia el desengafio, la misma

representacion, que insta a ello, se revela como herramienta y lugar del desengano.

d. La vanitas de Zaragoza. Reflexion acerca del tiempo.

Esta obra de excelente calidad, gran expresividad y reducidas dimensiones se conserva
actualmente en el Museo Provincial de Zaragoza [Figura 10]. La datacién no es segura, pero
por la similitud que guarda el reloj con el de la vanitas de los Uftfizi y la semejanza de los
craneos con los del Nizio Jesis triunfante sobre la muerte de la iglesia de Arc-en Senans, se
considera obra tardia, de la década de los sesenta.

La composicién es muy sencilla, formada por tres imponentes calaveras colocadas en
diferentes disposiciones junto a un lujoso reloj de bolsillo con el guardapolvo abierto y la
llave para datle cuerda. Todo ello en primer término sobre una mesa con tapete rojo. El

fondo es neutro y oscuro, y la luz que incide sobre la calavera principal y el reloj es potente,
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generando asf un efecto de tactilidad en los objetos que destacan nitidos y solemnes, pese a
que sean mas esponjosos que en obras anteriores.

Llama la atencién la concentracion de elementos, que acentta la expresividad y revela la
maestria sintetizadora de Pereda. Tiempo atras, un repinte oscurecia el fondo y ocultaba la
calavera que queda en segundo término, por lo que se habia ensalzado la excepcionalidad
de este efecto de condensaciéon iconografica. Aun asi, es evidente lo sintético del mensaje.
La composicién, mas compleja de lo que se crefa, deja abierta la hipotesis de que la obra
pueda tratarse de un recorte modificado de otra de mayor envergadura.

La tipologia de la obra, un memento mori, bebe de la influencia flamenca de la segunda mitad
del siglo XVI. El mensaje de estos recordatorios de muerte es muy claro y contundente.
Mediante la vision de la calavera se insta al espectador a reflexionar sobre su condicion
mortal, pues el tiempo pasa y la muerte es inevitable. La calavera es un elemento muy
persuasivo para realizar dicha reflexion ya que la certeza de la muerte —puesta ante nuestros
ojos, desnuda- induce a tener presente que éste es nuestro destino final, y por ello toda
nuestra existencia en la vida mundana debe estar orientada a la practica de la virtud para
salvar el alma cuando acontezca el trance de la muerte.

El detallismo de los craneos es excelente. El que se sitia en primer término esta visto desde
abajo, dispuesto de tal modo que se aprecian las cavidades y el vacio interior desde la
abertura de la base; parece que Pereda haya hecho un atento estudio anatémico. En época
manierista fueron frecuentes las investigaciones cientifico-médicas de las que son deudoras
obras en las que las anatomfas eran muy detalladas. André Chastel™ denomina “anatomias
sensibles” a éstas en relaciéon a las “anatomfas moralizadas” que se extendieron en el
petiodo barroco, en las que la atencion puesta en la representacion de las partes del cuerpo
responde a la misma evocacion artistica que en el caso de sus predecesoras, y ademas afiade
un sentimiento respecto al destino del hombre.

Mencion especial merece el reloj, mecanico en este caso, que igualmente remite al paso
inexorable del tiempo. Tengamos presente que es la época de esplendor de la relojeria, y el
reloj llega a constituirse incluso como tema. Pereda se recrea aqui en la atencién al
pormenor y reproduce el lujo del objeto, atento a sus cualidades materiales. Por su parte, el
mismo lujo del objeto ya es indicativo de la inutilidad de acumular bienes materiales.

Otro aspecto que acentua la reflexion acerca del tiempo en esta obra es el hecho de que se
representen tres calaveras, indicando las tres dimensiones del tiempo; pasado, presente y

futuro.

78 SEBASTIAN LOPEZ, Santiago. Op. Cit.
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La dificultad para distinguir estas tres dimensiones ya la apunté San Agustin en sus
Confesiones, y dada la imposibilidad constataba que sélo se podia hablar con propiedad del
presente. Asi, el presente toma un valor cualitativo, pues de éste depende el futuro, a saber,
la salvacion del alma.

En este sentido es logico que el pensamiento cristiano contrarreformista prestara especial
atencion al presente como momento propicio en el que practicar la virtud en vistas de que
en un futuro incierto acontecerfa la muerte, que nadie sabe cuando llega, pero llega
ineludiblemente. Desde este prisma podemos entender el emblema de Juan de Borja
Hominem te esse cogita como una llamada a practicar la virtud en el momento presente.

La virtud que posibilita el desengafio es la prudencia. Cesare Ripa, en su Iconologia (1593),
presenta la alegorfa de la Prudencia como una mujer con dos rostros y que se mira en un
espejo, pues considera tanto las cosas pasadas como las futuras”. Sélo asi, con esta
disposicion autoreflexiva, se puede descubrir el engafio del mundo. Entendemos, pues, la
prudencia, como una virtud que se enfoca hacia el futuro desde el momento presente
gracias a la experiencia del pasado.

Siendo asi, las exhortaciones a la practica de la prudencia que se realizan en las artes
plasticas mediante la imagen de la calavera realizan una operaciéon de traslacion de los
planos temporales; es decir, la reflexion desde el presente sobre la muerte, que esta en el
futuro, hace que la muerte se traslade al momento presente y determine la accién del
hombre. Por afiadidura, la certeza de la muerte tiene que buscarla el hombre en el pasado,
pues siguiendo los temas acerca de las edades del hombre y el guotidie morimur senequiano,
la muerte esta presente desde el mismo momento en que nacemos, pero a causa del engafio
del mundo el hombre lo ha olvidado.

Entonces, el cristiano, para desengafarse tiene que buscar esa certeza en su recuerdo para
que le lleve a practicar la virtud de la prudencia en el presente al ser conocedor de su
destino futuro.

Luis Vives-Ferrandiz” ha puesto de manifiesto el paralelo de esta operacién temporal con
el jetz-1zeit benjaminiano, pues el tiempo asi entendido rompe con el continunm de la historia.
Se da una correspondencia entre las tres dimensiones del tiempo, resultan afines en tanto
que el cristiano puede ver la calavera —es decir, ser consciente de la certeza de la muerte-
porque esta junto a ¢l desde su nacimiento. Es la idea de un presente que se reconoce en el

pasado, y en este recuerdo, que aflora por la facultad de la memoria, se encuentra la

7 RIPA, Cesate. Iconologia. Akal, Madrid, 2007, p. 233.
80 VIVES-FERRANDIZ SANCHEZ, Luis. IVanitas. Retérica. ..
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condiciéon que posibilita que el cristiano se reconozca en el futuro. Recordar la muerte, ser
consciente aqui y ahora de ella, posibilita la certeza de que el destino del hombre es la
muerte.

Panofsky” sefiala que la condensacién de las tres dimensiones del tiempo ya se remonta a
Séneca, y ello de nuevo entronca con el guotidie morimur. Si partimos de la teorfa del
conocimiento estoica, que distingue lo falso de lo verdadero, y lo trasladamos a clave
cristiana, la verdad que resulta es que la tnica verdad es la certeza de la muerte. Asi, la
operacion a la que se induce al fiel es la misma, al recordar su condicién mortal actuara
virtuosamente para disponer su alma para la salvacion.

El protagonismo del tiempo, la obsesion por su irrefrenable avance, no se limita al género
de vanitas sino que es extensible a toda manifestacion plastica barroca, es mas, quiza a toda
manifestacion artistica barroca hispana pues como se ha ido viendo la idea del desenganio —
y la reflexiéon temporal que conlleva- impregna las diferentes artes.

Emilio Orozco Diaz ha apuntado que los valores plasticos barrocos se agudizan con el
sentimiento de lo temporal, pero en el caso espafiol, con el sentimiento del desengafio, se
extrema todavia mas la conciencia de la fugacidad del tiempo y la inconsistencia del mundo
que acarrea.

En palabras de Ortega: «Ni el mundo ni el hombre son: todo esta en marcha... Sélo se

sabe que es cambio, mudanza, peregrinacién.>>82

81 PANOFSKY, Erwin. E/ significado de las artes visuales. Alianza, Madrid, 2008.
82 OROZCO DIAZ, Emilio. Leccidn permanente..., p. 55.
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3. A modo de conclusion.

Se ha puesto de manifiesto la relacién de la pintura de vanitas con la filosofia del desengafio,
pues efectivamente, su discurso es el mismo, en tanto que podemos considerarlos
sin6nimos en este sentido. Asimismo, es indudable que a la figura de Pereda le corresponde
una merecida revision y actualizacién, pues el estudio monografico mas reciente tiene
treinta afios. De igual manera, es evidente la falta de un profundo estudio de conjunto que
aborde la cuestion del desengafo, asunto caracteristico del pensamiento y caracter espafol
en la época barroca. Afortunadamente, parece que en los ultimos afios los estudios ya se
estan enfocando a este proposito.

A rafz de estos trabajos se ha sefialado el paralelismo existente entre la época barroca y la
postmodernidad. En este sentido R. de la Flor entiende que la produccién simbolica del
barroco espanol se caracteriza por estar regida por la entropia. Esta afirmacién, aunque
genérica, podemos datla por cierta, pues en sentido inverso hemos visto cémo multiples
temas de la misma indole convergen en la plastica de vanitas. Ya sea que del nucleo tematico
irradien distintos asuntos, o a la inversa, que diferentes cuestiones confluyan en una idea
central; lo que se alza como gran tema privilegiado es la muerte. Debido a ello, a esa
tendencia a la desolacién, se puede extraer un sentido protonihilista propio del
pensamiento del desengafio.

En el siglo XVII, mientras el continente se vuelca al avance del racionalismo, en Espafia se
da una desconfianza absoluta en la facultad de conocimiento del hombre. El escepticismo y
el cristianismo contribuyeron a ello, pues de un lado se postulaba tal desconfianza, pero
ademas esta prédica tenfa el sentido afiadido de imposibilitar el desmantelamiento de las
estructuras de poder. Con todo ello es 16gico que el pensamiento del desengafo fuera una
arma de doble filo, pues sometia a una segunda lectura critica una “verdad” tras la que no
se hallaba nada sélido. Considero que precisamente este aspecto, el de la homogeneidad del
discurso, el hecho de que no sea propio sélo del ideario religioso sino de toda la mentalidad
hispana, es el mas relevante de la idea del desengafio y precisamente aqui radica su interés.
La busqueda de la verdad que lleva a cabo el desengafo, tefiida de pesimismo, se extiende
port todo el espacio simbdlico orientada por un pensamiento tragico.

La dualidad del discurso del desengafio (engafo-desengano, apariencia-realidad, vida-

muerte, pecado-virtud) se traduce en el arte, pues las obras manifiestan diversos niveles de
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lectura a la vez que se da una lucha entre pragmatismo y utopia propia del barroco y que
esta muy cerca de nuestra época.

El arte barroco apela directamente a lo sensorial, a la impresiéon que causa la obra, pero tras
esa rotundidad encontramos un sentido trascendente. Es esta doble tendencia
(pragmatismo y utopia; lo humano concreto y lo espiritual metafisico) la que confiere
complejidad al sentido de la obra barroca, y por eso podemos hablar de existencialismo a
partir de un simple objeto representado en una naturaleza muerta. En Espafia, este sentido
trascendente se llevé a su maxime por la influencia de la mistica y la situacién que
atravesaba el pais. Por eso la plastica barroca hispana es tan caracteristica y exaltada, y
precisamente también debido a esto un género como la vanitas tuvo tanto desarrollo.

En la vanitas espanola, cuando se exalta la individualidad de los objetos se penetra en los
grados trascendentes de la vida; exaltando lo concreto para sugerir lo infinito.

Respecto al discurso que se articula en estas obras no quiero reiterarme, el significado de la
vanitas ya se ha puesto de manifiesto, asi como su sentido moralizante y desesperanzador.
Ahora bien, respecto a esto tan s6lo afiadir una ultima observacion.

Retomando de nuevo a Vives-Ferrandiz, habiamos visto que éste enfoca su estudio hacia el
barroco como cultura visual, y de ahi que se revele la mirada como herramienta del
desengano. En esta interpretacion considero que también se manifiesta el desengafio como
pensamiento eminentemente practico, en la linea de Gracian, que desarrolla paralelamente
filosoffa y praxis. Y si la visualidad corresponde a la praxis, a la teorfa correspondera la
verdad. Asi, entiendo, la cuestion central que desarrolla la pintura de vanitas es el problema
de lo real, la herramienta para el desengafo es la mirada, y lo que le confiere el caracter

dramatico tan exacerbado en nuestra pintura, es el factor del tiempo.

«El pensamiento barroco
pinta virutas de fuego,

hincha y complica el decoro.

Sin embargo,
- Oh, sin embargo,
hay siempre un ascua de veras
en su incendio de teatro.»

Antonio Machado®

83 OROZCO DIAZ, Emilio. Leaion permanente. .., p. 7.
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(Figura 11: Hominem te esse cogita, Juan de Borja, 1581.
Emprefas morales.
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[Figura 3]: Socorro de Génova, Museo del Prado, 1634-35.
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[Figura 4]|: Vanitas, Kunsthistorisches Museum, Viena, 1634.
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[Figura 5|: San Jerdnimo, Museo del Prado, 1643.

[Figura 6]: Bodegon de frutas, Antonio de Pereda, Museo de Arte Antiga, Lisboa, 1651.
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[Figura 7|: San Jerdnimo, Antonio de Pereda, Deposito Particular, Vitoria, 1668.
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[Figura 8]: anitas, Galeria Uftfizi, Florencia, c¢.1670.
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[Figura 9]: VVanitas con libros, Coleccion Particular, Madrid, 1665.
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[Figura 10]: anitas, Museo Provincial,
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Zaragoza, ¢.1660.
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[Figura 11]: San Guillermo de Aquitania, Antonio de Pereda, Academia de San Fernando,
Madrid, 1672.

(Figura 12]: E/ suesio del caballero, Francisco Palacios, Academia de San Fernando, Madrid.
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