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ARTE Y VANITAS

Pesimisruo y hedonismo de la antigüedad

una de las ideas principales del pensamiento filosófico y religioso de

«.rrsi todos los tiempos es la convicción de que todos los bienes son pefe-

,.cclef,os, y sobre todo lu vida. A causa de su importancia, esta idea ha

jrrgado ,n papel primordial en la formación de las bases espirituales del

rrr:ie y la fitãrât"rá 1. Esta idea encontó una exptesión varióle en diversas

,,1-,ocás y en situaciones distintas, condicionando tanto las abundantes imá-

1,..,.,., .*irt.rrtes en las alusiones simbólicas, como las estremecedoras ale-

liorías barrocas y fastuosas, de mayot expresividad.

Las primeras formulaciones de la idea, más o menos metafóricas, fue-

,.,,,-, ..""à". por los profetas del Ântiguo Testamento y por los pensadores

v poetâs d. lu ontigiiedad. Al principio de 1a historia literaria de esta

i,lca encontramos un verso de salomón: «fo-do e.s vanidad, clijo el predi-

,.irrlor, y nada más que vanidad»> (salmos L,2).En el libro de Job apafece

,,,," .o-puración, que más tarde encontfaremos con mayof. frecuencia,

..rrrrc el Àombre y [u .ortu vida de la Í1or: <<El hombre nacido de muier

vive corto tiempo y está lleno de inquietud; crece como una flor y cae,

lrrryc como una sombra y no queda nada de él» (Job 1'4, 1"2)'

En el concepto griego del universo, el destino del hombre no se sepafa

,lt.l clestino d" iu rrãto.ãleza: cuando Hometo Íorma la imagen poética de

l,r vrrnitas de la vida, no sólo la relaciona con el símbolo de las hoias pere-

, r.rlcras, sino también con la vida y el continuo renacef de la natutaleza:

<<Las generaciones humanâs son como los génetos de las plan-

tas; si ei'viento arroia una planta al suelo, otrâ apârece en el
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bosque verde, al tiempo que brota la primavera. Así ocumc r,otr
las generaciones humanas: cuando .r..ã ,rru, la otra desaparcce,»

(Ilíada VI, 146) 2

Así pues, las ideas de vanidad y de fugacidad fueron relacionadas tlc:rrlo
el principio con el pensamiento de la muerte y a menudo con la idcrr rk,l
futuro renacer, por medio de la continuidad de la especie, de la cntr,rrrlu
en la vida de la naturaleza, o bien, en una dimensión más trascenclcrrrrrl,
por medio de Ia vida situada más a71á, de los sentidos a la que tcrrrlrí
acceso el alma inmortal después de haberse libsrado de esta existcnr irr

tertenal, mortal y miserable. Pero la representación de la muerte y rlc rrr
simbolismo se halla enffelazada con la idea de la vanitas, indepentlicrr.
temente de la exactitud y dirección de estos pensamientos. El antigrrn
estoicismo puso en duda la justificación del temor a la muerte (Sénc.r;
<<Non rnortern timemus sed cogitationern rnortis»>; no sentimos micrlrr
antela muerte, sino ante el pensamiento de Ia muerte, Epístolas i0, lJ),
Sin embargo, la poesía latina de la antigüedad dio la forma más cx|rn
siva ala problemática del fin de 1a existenciahumana, haciéndolo a trrivdr
de Horacio: <<mors ultima linea rerurn»> (la muerte es el límite máxinro tlo
la vida, Epist. I, 1,6, 79).

si el estoicismo anunció la impotencia del hombre ante su tlrÍglc,
final 3, la poesía pagana romana, ajena a la escatología, expresó a mcrurrlrr
la conmoción ante el trágico destino humano (Catulo: <<tMelae tcnchntp,
Orci, quae ornnia bella d.euoratis>>; tus peores tinieblas, Orco, que <lcrrttttr
todo 1o hermoso) y en ocasiones extrajo conclusiones marcadamente lrcrhr
nistas: la idea de Ia vanidad y el pensamiento de la mortalidad de la vitlr
humana y de sus valores dirigieron el pensamiento hacia la búsquedn dol
mayor placer posible en la vida, mientras aún haya tiempo:

<<No especules sobre 1o que aún oculta el futuro,
acepta cada día como un nuevo regalo,
y no prestes atención al hechizo,
ni al baile que ofrece el amor...»>a

Estas conclusiones de Horacio son similares a las conclusioncs u rlro
llega Trimalción' con Petronio; cuando un esclavo rae en cl transcrrlro
de la comida, el esqueleto plateado ritual, Trimalción dicc:

«14h, pobres de nosotos! 1Qué es el hombte!

Nudu, potq"e 1o mismo nos ocutrirá a todos nosotÍos cuando

el Orco nos haya raPtado.

Por eso, lvive mientras aún te 1o permita el destinol>>

(Satiricón, 34)

Este hedonismo fue superado en parte por los poetas, gracias a que

t.sraban convencidos de h áurabilidad del uri", q.,. sobreviviría al mundo

rnortal. Lavidadel arte, qlle es <<aere perenttius>> (percnne_como el metal,

lloracio, Carm. III, XÍXl, da origen a la convicción en la inmortalidad

,lc7a Íama, en la conciencia de las generaciones futuras. Ese <<n-on ornnis

tnoriar>> (no muero por completo) es quizás uno de los conceptos más

lrernrosos de la idea ã. 1, ,rurritrs. Sobrã esta asociación se volverá en 7a

.t;,àlu d.l clasicismo barroco, y quizâs-también en nuestra propia época'

lj"ro el futuro inmediato pertáneie a la calaveru representada en un mo-

srrico pompeyano (imagen it;, qrr. coloca a-la misma altura los atributos del

,,',"rdigo y á.1 ,.y, .ã. uy.,áu-de una balanzâ, expresando así la idea de

<<mors ornnia aequat>> (la Áuerte todo 1o iguala) s; esta misma idea va implí
t'ita en el esqueleto q.r. upu.".. en la meiu de Trimalción) y en la copa de

plata de Boscoreale 6.

La rnuerte

El papel del pensamiento de la vanidad y de la mortalidad en la ideolo-

,,í. ;ir!ü;; medierral Íue muy diferente al existente en la antigüedad. Por

,,,1,,.11u época, la muerte significaba e1 fin de esta existencia' y el paso a la

,.]r.ira.râ viáa. Se hut r".raltar la mortalidad de la existencia terrenal

1,.r, ur*.rtar la importancia del más allâ cristiano' aDónde-está todo

,,.r,*tto de terrenal qr. fr. aparentemente poderoso y grande? En.1a Edad

r\{cclia se desarrolló iodu ,rnu literatura áe «c-o-ryternptus nundi>> (desprecio

,f,f rnriaot, apoyaáa "., 
lu pt"g,nta <<fLbisunt?>> (4dónde están?)7' Se

(.rrrl)czafon 
"u 

itiíirut *-o f.r"rit"s las preguntas retóricas de 1a Biblia:

,rilO"ã. están los .r.ribar? ;Dónde tttaá lot gobernadores? .Dónde
,':it:irr los que consffuían las torres?»> Jesaías 33, l8); estas mismas pre'

, ,,,,,,, zu".àn repetidas por San Pablá: «;Dónde esún los entendidos?

,,t 1.i,l,1. están los er,-rditÀ? aDónde están los sabios del mundo? lAcaso

,,,, l,iz,r Dios que la sabi6uríà de este mundo fuera una necedad?>> (I Co-

rirlirrs t,2O). nrt. tifá de preguntas fueron planteadas de nuevo en el

.r1i[r xtI por el monje cluniacense Bernard de Morlay:
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<<gDónde está, la gloria de Babilonia? gDónde está ahorrr cl
temible Nabucodonosor, y la fuerza de Daríô y h de Ciro? gDón"
de está ahora Régulo? aY dónde están Rómllo y Remo? bc lr
rosa de ayer sólo tenemos el nombre, y ahora sólo nos qucrhtr
los nombres desnudos>> 8. -

Este motivo del <<ubi sunt?>> continuó desarrollándose en Ia poerln
Íranciscana, en las baladas de Deschamps y, junto con las grandiosas pocsínr

1De- l1s mujeres de tiempos pasados, y- ,rLa queja de lã hermosa esp()rr
de Helsmschmied»>, de Françóis villon, ha negaio a la época contemp..
ránea, donde vuelve a sonar, con un pesimismo lleno de dignidad, en cl
soneto de Ronsard a Helena. También se refleja en los pen"samientos tlo
Leonardo, quien toma de ovidio la idea pitagárica de lá ransformacitlr
y del tiempo, el destructor de todas las .osáu, rãpitiéndola en sus escritor r,

Desapar_ecen_ Ios grandes hombres y hechos, y ,ã .orrrr-en la belleza y ln
vida del índividuo.

La vida del individuo estuvo tan subordinada ala visión de un murrrh,
suptasensorial durante las épocas carolingia y románica, que Ia muertc tle
un individuo no es aquí <<episodio de la existencia humana, sino el trdrr-
sito festivo del bueno al paraíso, y del condenado al infierno»10. EI pcn.
samiento de la muerte como motivo personal del individuo sólo volvl.,r rr

aparecer en la conciencia cuando se creó un nuevo sentido de la reali«lrrrl,
en la época gótica; este pensamiento fue acompafrado por el temor, el ur.re,
pentimiento y el estremecimiento. Durante el períãdo gótico y gótlco
tardío la idea de la vanidad se enconiró estrechaÀente enLehzada àon rl
câmpo iconográfico de la muerte, y los fenómenos más importantes â crl§
t€specto son generalmente bien conocidos. Fue una época áe terribles cpl
demias, durante la cual la muerte estaba a la vista de ioetas y artistas, l)r..
vocando dichas imágenes en su imaginación 11.

Por aquel entonces, la idea de la vanidad fue utilizada al menos «rrr
Íines didácticos. se trataba de la vanidad de este mundo, que se oponÍn el
otto mundo, el de la vida verdadera. Pero la muerte rro rólo repráscntrrhE
el papel de símbolo de la mortalidad de todo 1o que hay .n .*. mun(hr,
sino que al mismo tiempo igualaba la escala de valores:-

Aquí, en esta poesía del Trecento, que se supone escribió uno de los

hi,"r-á;-b;;t", hu'blu la misma lnuerte: aparece su propia personificación.

ú figuru de lá muerte inicia en el arte poético ,rnà .or.u"ttación con el

f-,.*f'r", "" 
a generuTización rlel destino individual introduce un dialogus

ruortis curn hinine, con L:s representantes de la humanidad' Estas conver-

saciones fueron mantenidas 
"ri 

dilr.t,o' tonos' A veces son tristes cancio-

nes líricas, como en la poesía palatina de los siglos xrrr y. xrv' que nos

recuerdan las cancione, il.n^. áe sufrimiento de Catulo. Giacomo Puglie-

se, del círculo que rocleaba a Feclerico II, pregunta, lleno de dolor:

<<1Oh, muerte! lPor qué me haces la- guerra?

ú. hu, robado à mi ,mrda y arrojado al dolor

La flor de la bellez a yace mLrerta en la tierra'

Lejos de amar al mundo, lo odio'-

Múerte cruel que no tienes piedad"'»> 13'

La muerte también es concebida como un poder aliado :o1 tldemonio

, ;;;;;ã. oior. ser Lapo Giani contrapone la malclad de la muerte

,r la bondad de Dios ra:

<< 1Oh muerte que robas la vida!

;Oh corruptora del bien!

iÂnte quién debo lamentarme?

§i.rrro que sólo ante el Dios creador»>'

<<Yo soy la muerte, gran princesa.
que artoja al vacío la soberbia humana:
mí nombre se extiende por todo el munclo.
Y cuando suena, Ia tierra ticmbla...»>12.

En las artes plásticas, la representación de la muerte sigue un desa-

t.-11"';;; r* a.ra" la imagen-del hombre mueÍto hasta la forma casi

_i,"úfii, a.l 
"rqr"t"to. 

El Ãqueleto y la representación del cadáver apa-

rccenprimetamenteenlasilustracioneshistóricas,comoenlaminiatura
.lel Hortus Deliciarurn, q"" *""t*u el esqueleto de Adán' o en la pila

i,^,,rirÀrf de Tryde (piobablemente del sigl'o xrlr)' donde el muerto Pio-

;i;;;;;", i, r.y."ã"ãt iu" Estanisúo en forma de cadávetls'

Irn el aão 13a8, e1 de la terrible peste, Pieffo Lorenzetti pintó el pri-

rrt'r triunfo d. lu -o"rt",-iorm'1utdà así un tema que adoptaría formas

,,,, , ,fÀirã1f*., ,ob."-iàão-." ttAiu 16. Aunque su inspiración directa hay

,;,'t'6uscarla r",,ur^.n.ni" t,'la trugtdia de la <(mueÍte negra>>' vivida per-

.,,,rr,rlr,ct.rtc por é1, las laíccs cle la iepresentación se femontân a la leyenda
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de los tres muertos y los tres vivos, muy difundida hacia finales de lr
Edad Media 17. Esta leyenda actuó tanto en el proceso de aparición dsl
triunfo de la muerte, como en el de la danza de la muerte. La leycrrh
cuenta la historia de ttes jóvenes que se encuentrân con tres sarcóÍrrgul
abiertos cuando van de cacería 

-unâ 
confrontación de la vida fácil tlc lr

juventud con la imagen del fin humano-. La leyenda también tlera
rrolla un motivo específico: uno de los jóvenes peÍmanece, estremccirhr,
junto a un colono, para dedicarse a hacer penitencia. Los otros rLrr
le quieren matat, por considerarle un desertor. El joven atacado comicnT,r
a rezar y entonces llega la muerte en su ayuda, matando a sus compaíicr'or.
Esta vetsión de la leyenda ---ÊÍr la que aparece la poderosa personificncirltt
de la muerte-, fue probablemente de gran importancia pata la apat'icititt
del triunfo de la muerte. Según offa versión, los muertos de un ccrrrctt

terio se levantaron de sus tumbas para defender al joven atacado, y rtrl
naci6 7a danza de la muerte.

En la historia del riunfo de la muerte se refleja el momento rle ln

crítica social: en la pintuta mural de Meo Da Siena, en Subiaco (lrru'ln

1350-1360),la muerte se aleja del grupo de mendigos para ditigir su vett
ganza contra las gentes que disfrutan de los bienes y la felicidad clc crilr
mundo. De este modo, el tema adquirió su forma más famosa, reprcrctl
tada por Francesco Traini en los frescos del camposanto de Pisa (hrrrln

1150) 18. Francesco Petarca ha jugado el papel más importante en ]a lrirto
ria de la concepción triunfal de la muerte. En su obra Trionfi tarrrhldtt
apârece un miunfo de la muertele. Con anterioridad a é1, la muertc lrrrlrÍe
sido tepresentada cabalgando o matando 

-en 
conexión con el Apocrrlllr

sis-, como pot ejemplo en Traini. Pero en los cuadros basados ctr el

programa de Petrarca, la figura de la muerte es Íepresentada sobrc tttt{
carreta tirada por bueyes negÍos. La influencia de la poesía de Petrarcn ntllu

empezí â notarse a partit de mediados del siglo xv. Desde entoncclt, ld
representación del triunfo de la muerte en el arte italiano queda clontittn
da por la influencia de Petrarca.

A finales del Quattocento, estas imágenes se suavizan bajo h rrr:eiÍrtt

de Petrarca: ya no aparecen escenas dramáticas sobre las potencirts tttol

tales, sino más bien una procesión llena de dignidad. En Ia composielritt

de Lorenzo Costa, existente en la capilla Bentivoglio de la iglcsia tlc Sntt

Giacomo Maggiore en Bolonia (1488), no se ve a ninguna víctima quc utiprt

bajo la guadaía de la Muerte (imagen 32)20. En este caso, cl tctrrrt ltn

perdido todo su carácter macabro, muy raro de ver por otro Iatkl crr cl

arte italiano. Sin embargo, los sermones de Savonarola hicieron ÍU)rllctel'

de nuevo las terribles figuras de la muerte, <1otac1a de unas alas prrrct'irllr
a las de los murciélagos.
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Los rasgos macabros, tan raros en Italia 21, son muy abundantes en

cl arte de los países transalpinos. Los cadáveres ya aparecen en lâs primi-
tivas danzas nórdicas de la muerte: cada personaje baila con la imagen de

su propia muerte; baila consigo mismo, con la figuta en la que no tardatâ
rnucho en convertitse. En la áanza de la muerte también aparece con
[tetza la idea de la vanitas 2. La muette baila con cada personír en parti-
cular. Aquí se muestra expresamente el caráctet individual del problema de

la muerte. <<Toda persona es culpable de morir para sí misma, debiendo
suftir su propia muerte...», dijo Martín Lutero, <<...y nadie podrá acudit
cn demanda de consejo y ayuáa... Cada ç'Jal debe buscarse su propio
lcfugio y enfrentarse solo a los enemigos, el diablo y la muerte»> 23.

Al principio , la danza de la muerte se realizó en corro, pero después

sc formaton parejas. La concepción más perfecta del tema, hasta cierto

l)unto, fue la de Hans Holbein el Joven, que caracterizó y diferenció hasta

cn los más pequeãos detalles a caáa una de las figuras, que representaban
profesiones, clases y dignatarios. En esta ocagión, la personificación de la
rnuerte como poder desttuctor, con una actividad muy concreta, no fue nin'
liuna imagen del hombre muerto, no {ue ningún cadávet, sino el esqueleto'

El arte del Norte de Europa siguió durante mucho tiempo esta tradi-
t'ión medieval tardía: Barthel Beham, Burgkmair, Hans Baldung Grien y
su maestro, Albrecht Durero, crearon algunas representaciones en las que

:tl)arece el motivo del encuentro del hombre con la muefte: la muerte asalta

rr nna pareja de enamorados,ataca a las jóvenes y siega las vidas sin consi-

,lcración alguna.
El arte del humanismo nórdico mansformó el tema del triunfo de Ia

lnuerte: en las pinturas murales de Pisa, el ataque de la muerte no en-

( ucntra ninguna reacción activa por parte del hombre; 1o único que mues-

lrlrn estas pinturas son consternaciln y espanto. Por el contraÍio, la gran'

.liosa visión del triunfo de la muerte de Bruegel, que se conserva en

Mrrdrid, representa una rebelión de la humanidad2a. Ante el ataque de

l,,s batallones de la muerte, el hombre contesta con un contraataque'

l'cro el terrible poder de los esqueletos, que al hallarse reunidos pare'

,'t'n formar una nube de insectos, siega la vida de las masas humanas,

..rnpujándolas hacia el abismo, que tiene la forma de una máquina colosal,

,,irnilar a una râtonera. En el ángulo inferior derecho, una parcia de ena-

rrrorados busca huida en la música , aiena a todo 1o que ocuÍfe a su alre-

,lrrlrrr. Pero todo tipo de arte humano no tardatá en conveftirse en un
:rírrrlrolo de la vanitas. Tras la figwa de la mujer ya apatece un esqueleto,
(()p Lrnâ viola cn la mano, que empieza a tocat, formando dúo con la
qrrrlr.jr. La defensa física de los demás está desorganizada; los esfuerzos

1,,,,,r,,n,r, son inútilcs; algunas personas aisladas se defienden desesperada-

191

,!:,

:$

::.

,;
..r'{

2
{ü

il&
H
tr
il.§
ffi
l:i

j,

§
Í:
.11

ià.

É
,8
§t*€
f



,n{

mente, como po1' ejemplo el caballero, que se encuenfta delante, en el srrchr,
Y sobre toda la escena se extiende el resplandor púrpura del Juicio lrirrrrl
y el desconsiderado uiunfo de la muerte.

David Vinckeboons se impuso una difícil tatea en la personificacirirr
de la muerte, en un cuadro que se ha perdido, pero conocido a través tlt'
copias y grabados (imagen L9) 25. Esta escena ilustra una poesía de I. Scrrr
mius. En ella se muestra una lucha masiva de hombres y animales contlrr
la muerte. La masa humana, que llena la mayor parte de la zona delct,lrrr
de la composición, encuentra como oponente la pequeía figwa negrr rlo
la muerte, que, moviéndose con agilidad, ataca desde un lugar siturrrlo
bajo las ramas de un árbol negro. Vinckeboons ha representado el encuen
tÍo entre dos fuerzas de igual potencia, antes que un ataque de la mucrte
o una acción de desuucción, pintadas yâ por Bruegel. Hombres y mujcrcr
pertenecientes a las más diversas clases sociales, y portando las más divcr'.
sâs armas, se agfupan tras una gran banderay atacan al pequef,o esquclcto
que lleva un manto negÍo; sin embargo, también se ve aquí que la luchu
es inútil. Cronos huye con su reloj de arena, abandonando a los hombrcr
pâra que sean víctimas de la muerte. Al fondo de la composición se clorrr-

trolla una batalTa similar enme la muerte y el reino de los animales. Pclo
éstos coren hacia la muerte, como dirigidos por su instinto. El artista lrrr

contrapuesto expresamente su comportamiento a la consciente y trágicu
defensa de la vida que hacen los hombres. De este modo se resalta rrútr

más la inutilidad de las fuerzas humanas.

Símbolos de la destrucción

La iáea de la mortalidad fue puesta en relación con otÍos pensamicntor
durante el renacimiento, haciéndose de una forma más optimista y reÍcrirlrt
a este mundo; la posición de esta idea se refleja en la divisa: Vitatn nttn
rrortern recogita (reflexiona sobre Ia vida, y no sobre la muerte; cscrilrr
en una medalla) 26. A pesar de lo familiar que erâ con anteriorida<J, lrr ll
gura de la muerte aparece en muy raras ocasiones en la Italia del rurtei
miento. La idea de la mortalidad, de la vanidad de la vida y de sus bictrer,
no desaparece, pero se pone en relación con otros pensamientos simbólicor.
Hay muchos caminos para llevar esta idea a la conciencia humann. lre

puede representar, por ejemplo, lo petecedero de todo lo viviente, tlc rrn

modo metafórico y sin necesidad de mostrar Ia imagen de la mucrtc, lil
renacimiento encuenffa confirmada en la propia vida su concepción tlc l,t

vanitâs ".Lavida es corta: <<Nascentes norirnur,linisque ab origirtc 1tt'nJrt"
(desde el momento en que nacemos, morimos; el fin depenclc clcl ol'igcn)'i,
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l)t'trarca escribe: <<Cosa bella e rruortal passa e non dura»> (1o hermoso y
rrr<rrtal pasa y no dura). Leonardo, que adoptó esta Íormulación2e, también
rornó de prestado a Ovidio la idea pseudopitagórica del tiempo como des-
lrrrctof o transfotmador de todas las cosas:

<< ;Oh tiempo, que desüuyes todas las cosas,

y vejez llena de envidia, que Io consumes todo!»>30

La figura del tiempo y las asociaciones unidas a é1 juegan un papel
nrfl)ortante en la iconogrufiaáe la vanitas. La puestâ en contâcto de Crono
, on Saturno ffajo consigo un Íepertorio iconogtáfico mucho más rico 31.

De este modo, el tiempo fue representado de una Íorma personificada,

lrct'o también se mostró su efecto desde el momento en que se representó
l,r vejez, opuesta en muchos casos a la juventud. El <<Col tempo» de Gior-

1ii«rne (que por ofto lado es un antiguo <(topos») 32, la imagen de una mujet
It'l y vieia, y la confrontación de Leonardo de un joven con un anciano,
,luc apaÍece con Írecuencia en sus dibujos 33, pertenecen a esa clase de

rrnrígenes relacionadas con las consecuencias de la veiez, y cuyas Íepresen-
rtr('iones son bien conocidas, desde el arte de Baldung Grien, pasando pot
l,r gráfica popular, hasta el <<Entietro en Ornans» de Courbet3a.

El tipo de configuración formal puede resaltar aún más la cotrupción
,irrtcrior»> de las cosas: las manos y la cabeza de la figura senil de San

ft'rrinimo, pintada por Marinus van RoymeÍswaele, parecen estar hechas

, k' hueso o de pergamino 35, y el Juicio Final, visible en un libro sostenido

l,,r cl santo y que fue empleado a menudo como alegoría de la vanitâs,
, it'r'ra la armonía de la vanidad con un acorde monumental.

T,as ruinas fueron uno de los motivos principales relacionados en este

'., rrtido con la idea de la vanitas36. Su expresiónpatética fue valorada con
.,nr,.rioridad en la poesía, sobre todo en relación con las tuinas romanas.
l',1 lrrimer eco de ãsta actitud poética 1o enconttamos ya en la conocida
,1,'1iía de Hildebert de Lavardin, en el siglo xrr37' Más tarde, Ia poesía
.,,,lrrc ruinas se encuentÍa en la Hypneroto'rnacltia Poliphili veneciana
(t,199). Pero fue Joachim du Bellay quien supo concebir meiot en palabras

l,r t.xprcsión p^tétic que hay en toda gfân ruinâ, cuando describió las anti-

liiictlacles de Roma 38:

<,Cutioso que vienes a buscar Roma en Roma,
y no percibes nada de Roma en Roma,
cstos vieios palacios y arcos de triunfo que ves,

cstos viejos muros, son los que llamamos Roma.

I rll,, r' rr,rr,,r,L ri i.t, I I
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Mira este orgullo, estas ruinas, y cómo esta
ciudad sometió el mundo a sus leyes,
dominándolo todo *y a veces a sí misma-,
se convirtió en víctima del tiempo que todo lo consume

Roma ya no está, âunque sí su arquitectura.
Aún queda afite ti una sombra de 1o que fue Roma;
después es como un cuerpo mágico,
como el cadáver salido de Ia tumba por la noche.

Colinas y ruinas sagradas,
que aún recibís el nombre de Roma,
viejos monumentos que aún mantenéis
el honor polvoriento de tantas almas divinas.

lArcos de triunfo, vecinos del cielo,
ante los que hasta el mismo cielo se asombrâ!
Poco a poco os convertís en polvo:
botín de ladrones y burla de Ia gente.>>

_En el suefio que sigue a las ruinas de Roma, Du Bellay describe crÍrur
se Ie apareció un demonio en la orilla del Tíber y le oráenó mir.ar lrrrr,h
el cielo 3e.

<<Después me gritó: mira y contempla
todo lo que hay bajo el gran templo.
Mira cómo todo es vanidad.
Conoces la inconstancia del mundo,
y que sóIo Dios supera al tiempo;
por eso, confía sólo en la divinidad.>>

Y así, las ruinas de Roma se convirtieron Íinalmente en Lrn m.tlvrt
didáctico: el contemplarlas pone de manifiesto la vanidad de to<lnr lal
cosâs terrenales y hace comprender a la conciencia que \a única posihilhlnrl
de redención se halla en Dios. Pero en realidad sólo el clasicismo hrrr.r'olrr
y romántico desamolló por completo el motivo de las ruinas c<lrno sírrrholrl
de la vanidad y de la mortalidad.

El renacimiento y el manierismo, que crearon un n.ev() lc,grrrrjt. rle
alegoúas, símbolos y emblemas, utilizaron otros elcmcntos l)irrâ r(,lrlcn(.n
tarTaiáea de la vanidad. El propósito que se persiguc cn la c.rrÍilqLrr.rrthlr
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rlt'estâs nuevas imágenes es diverso: el arte muestra a menudo 1a magni-

lit.cncia de las .oru, qr" tienen un valor material o convencional, colo-

, ,inclolas con frecuenciá junto a las imágenes de la propia destrucción o de

{}trâs cosas, o junto a los símbolos del tiempo, corno los relojes, Cronos o

Sirt urno.
Uno de los primeros eiemplos de la nueva iconografía es la medalla de

( iiovanni Boldü de 1458, donde, a \a izqtietáa, se reptesentâ a un ioven
,,,'rrtado que oculta su rostro entre las mânos, y a la derecha aufi angelote

,,l,rclo que sostiene un fuego en la mano y que se apaya-sobre una gran

,,,l"vetâ, que forma el eje composicional. La inscripción de 1a pârte supe-

ritrr dice: IO. SON. FINE. Ésta formulación del pensamiento del ruo'

ilrcnto naori tuvo un gran futuro; no tardamos en encontrarla en el muro

,lc Ceftosâ di Pavia;1ambién se repite, como unâ supuesta obra antigua,

,.n las Inscriptiones sagosanctae vetustatis de Petrus Apianus (1534), y

rrr:ís tarde apareció en los üatados mitográÍicos de Giraldi (1)48) y de

( lrrrrari (1556)a0. Durante el siglo xvr se multiplicaron este tipo de repre-

..('ntaciones de r-rn niío con el ctáneo, o de un reloj de arena con las

:,irlrrientes inscripciones : Hod.ie ruihi Cras Tibi hoy a mi, maíana a ti) al;

L"llora passa 1il tiernpo pasa)a2; Nascentes moriruur (desde el .momento
( r) Llue .ru..*or, -o.iÃori"; Respice Finern (piensa-en el final) 4, o Dalla

, ,,nà aila tomba à un breue passo ('de la cuna 
^ 

io tr-bu sólo hay un paso) as.

l',1 irnportante papel q.re jrága el nião en la iconogrufiade la vanitas quizás

.,,. 1,.,êd, ..1*.àú. .á, * posición en el mundo de las ideas de la religión

iilrtiguâ (Eros-Tanatos) 6.

Én .rru lámina gráÍica de Barthel Beham, el nifio recostado,tiene los

,,i.s cerrados y, al párecer, está muerto: despiertan así las asociaciones con

,.i nifro Jesús" dorÃido y con la representación de Cristo muefto, unida

rr lrr anteriof.
l)urante esta época, los símbolos de la vanidad son diversos. A me-

nrr,kr se Úata de imágenes del humo, del viento, de las flores que se maf-

,lritarr con rapidez, ãe lrr r.la, Çue se 
^pagan 

con facilidad' También se

r('l)r'csenta.1 ?rr"go, que destruye lur ao,u,, o sus consecuencias, con objeto

,lt nrtterializar la idea de la mortalidad.
lil símbolo <le la pompa de jabón es un ceso especial en_ el campo

r,r,rr«rgráfico.le lr rrunitar. L^.o*poración horno bwlla (el hombre es una

lrornpa rlc iabón) 
a7, formulada por los escritotes antigtlos varro y Lucano,

1,,,',,,,,rrnriri.la al renacirrriento a través dela Adagia de Erasmo y a prin-

, ilrios rlc la rlócaclrr de ios afros veinte, en el siglo xVI, apafece"por primera

,,,1r,.,,,,,,, inscripciór-r cn Ia pintura (en las copias flamencas del San Jeró-

,rrr,, ilc Lisboa, clc Àlbrcchi Durero). Pero sólo durante la segunda mitad

,1,.1 si1ilO xvr la pompa clc iabón se convirtió en Lrna traducción visual del

195

- :':



ilL

hombre a8 y alcanzó una gran difusión junto con otros motivos quc rcl'lo,
i*an la mortalidad, como las Ílores, el humo, los relojes de arçna, t rr,,
El grabado de Goltzius de 1504 muesra a un irifio, que se apoyrl Í,n
una calavera, manteniendo un canutillo en la mano derecha, del q^utl s,rlert
algunas pompas de jabón (irnagen 34). El grabado tiene la siguienrc irrr.
cripción:_ vita quasi luruus bullula flosque perit (la vida perecã como urrrr
pompa de jabón y como una Í1or). El lema del grabado pregunta: pílr
eaadet? (lquién se libra?)ae. En el afio 1610 el padre Durrid-corrparó la
Tierra_a_un pompa de jabón. El grabado de Theoáor Galle, que iluitr.rr rrrr
libro del mismo autor, representa a una zoÍÍa (sírnbolo dJ la fals<,,lrr,l)
que sopla una pompa de jabón al <<ruundus, speculorzrru lallacium fall,rt'lr
sirnunz>> (el mundo, el espejo más engafroso de todos). La pompa dc jrrlxirr
aparece posteriormente en Mieris, Hals y entre otros holandeses.

A veces se puede encontrar la representación de un cráneo en Ia llurra
posterior de los cuadros del Norte de Europa pintados en los siglos xv o
xvr, o también entre las cosas gue rodean a la persona representrrrlrr,
Primero aparece en una de las alâs exteriores del iríptico de ia farrillo
Braque, _de Rogier van der §íeyden, y después en la parte posterior rle.l
retrato de carondelet, de Jan Gossaert, 1517 (ambos en el Louvre, imrrllcrr
33); junto con una vela también aparece en el retrato del viejo Br,yn t[re
repÍesentâ .a Jane Lorpe Tissier, 1.524 (Otterlo), y también en la pnrto
posterior del retrato de Anna Pilgrum, de Bruyn, conservado ., ti,l,,,
nia s. Estos cráneos van acompafrados de insciipciones como: <<orniltr
ruorte cadunt mors ultirna linea rerutn (todo cae ãn la muerte, que cr ol
último límite de todas las cosas; de Lucano), o coÍno: <<facile conlt:ntttll
ornnia, qui se semper cogitat rnorituram»> (quien siempre piensa quc si
mortal, 1o desprecia todo con Íacilidad; de las carras ãe §an Jerúrirrrol
Epist' 53, 11',3)51. Esta conexión con san Jerónimo quizás no es dcbrrln
a la casualidad: en el marco de su iconogtafía se dio forma a una grrul
parte de los elementos del simbolismo de la vanitas. El san Jerírnirrrn,
la imagen del santo humanista ideal, ha sido rodeado de 1os símb.l«,s ,lo
la sabiduría, los libros, pero también se le ha afiadido el símbolo clcl Ílrr
de todas las cosas, la calaveta.

A Íinales del siglo xyr ya era muy rico eI Íepertorio de motivos clro
servían para representat la idea de Ia vanitas. F.l espejo, que muestr.fl lt
imagen engafiosa de Ia realidad, jugó aquí un papel importrrrt" .r, concxidtr
con el motivo de la vanidad humana. En el ieirato ãe Burgkmair con ur
esposâ, de Laux Furtenagel (viena), ei espejo lefleja dos calavcrrrs eR
lugar de dos rostros 52. un papel similar juega el espejo en una pintrrrn
de un sucesor del maestro de las semifiguras Íemeninãs (varsovia, Mrrrcrr
Narodowe) s3. Más tarde, el espejo también aparece en J.rrlacns y c, Mo-
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rcclse, así como en la monumental Vanitas de Leonard Bramer, conservada
cn Viena, que representa a un hombre con el espejo y â un esqueleto con
h calaveru en las manos, junto a una mesa por la que yacen desparramados
,liversos objetos destruidossa. El espejo también es un motivo central
,'rr la pintura de la Vanitas de la escuela Honthorst, en la Galleria Bar-
l)cflnl --.

La flor ya fue en la Biblia uno de los más importantes símbolos de
l,r vanitas: <<Toda la carne es hierba y todos sus bienes son como unâ
ll,rr en el campo. La hierba se agosta, la flor se marchita cuando el Espí
rittr sopla. Sí, el pueblo es la hierba»> (Jesaías 40, 6,7). El salrno 102
l'r'mula el pensarniento de una forma similar a como 1o hace Hornero,
titrrdo antes: <<Mis días son como una sombra, y yo me seco como 1a

lricrba»> (Salmos 1,02, I2). Cuando Jacob Matham afiaáe una pandereta
,r lr composición de Tiziano en la que se representa a ufi niflo, 1a trans-
Iolrna en una imagen de la vanitas, desde el momento en que le aãade
l,rs flores, el reloj de arena con la flecha, una serpiente (símbolo del tiem'
1,r,) y la siguiente inscripción:

<<Ut flos iruiguets subito marcescit in hortis
Sic celeri lotgiurot mortalia terupora cursu.»>n

(At igual que la flor regada se marchita de pronto en el jardín,
así pasa de rápido el tiempo del mortal).

En la época de la contraueforma, y posteriormente del barroco, se nota
rrrrrr diferencia de principios entre la iconografía de la vanitas en los países
r :rtrilicos, y en los protestantes, sobre todo en Holanda. Los italianos y
,''l,rriioles vuelven a relacionar la iconografia de 7a muerte con el pensa-
rrricr.rto de Ia mortalidad, haciendo resaltar el carácter del bornbre cotno ser

lx'r'ccedero; los holandeses expresan en su arte el catáctet perecedero
,1,' la naturaleza y del mundo,

I-os holandeses han mostrado una predilección especial por la vanitas
,1,' la naturaleza muerta, que les permitió oÍrecer una imagen de la sun-
rrr,rsidad de las cosas visibles. Las primeras imágenes de este tipo Íueron
, r'('ír(111s por los tallistas italianos entre Íinales del Quattrocento y princi-
1,i,,s <lcl Cinquecento, en las tallas destinadas a la decotación de'las iglesias,
,,rrr() cr-l Montc Oliveto Maggiore, en Sienasi, o también en las habitacio-
r(':i l)r'()íânas, como en los estudios de los príncipes Íenacentistas s8. Los
lrolrrrrtlcscs zrnimaron cstos tipos de composición, que también aparecie-
r,n ('ntrc los alcmatrcs, y algunos espafrolesse, Las naturalezas muertas
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holandesas de la vanitas están llenas de cosas ricas y costosas, pero r(!urll.
das de tal modo que nos acercan a la iáea de la mortalidad. El scnri(hr
procede a menudo de la importancia convencional de un objeto, alrn ('uulr.
do se mantenga la forma ostentosa m.

En su libro sobre la naturaleza muerta en ia pintura holandesa, Irrgvnt
Bergsmôm ha clasificado los elementos de las composiciones sobre In vrrrrl
tas, diferenciando tres grupos 61, que son:

1. Los símbolos de la existencia terrenal.
2. Los símbolos de la mortalidad de la vida humana
3. Los símbolos de la resurrección a 7a vida eterna.

El primero de estos grupos fue especialmente rico, y en é1 se lrrrtrh,tr
diferenciar tres subgrupos: se mata de los objetos que simbolizan lrr virlt
tertenal y la actividad humana, divididos en tres campos que, segrirr I lrr

'r, ''"i"1,.'t drianus Iunius62, pueden ser designados como uita coruternplariua, rllt,
,''ri' practica y uita aoluptuaria.El primero comprende los libros, los insttuurçl)\1i' 

tos científicos, los instrumentos y materiales, junto con la literatrrlrr, lrr

ciencia y las artes plásticas (véase el cuadro c1e Gerrit van Vr-rcht, Mrrrr',r
Narodowe, en Poznan; imagen 35); et segundo comprende las joyirs t1rr,'

caractetizan 7a riqueza y el poder, las insignias del poder, coronas, cctluà,
armas, y cosas valiosas de todo tipo; finalmcnte, el tcrcer subgrul)() (orr
prende toda clase de objetos relaciánados con los placeres r.nr.rui"ri vrwilual
pífanos, cartas de juego, insÚumentos de múrsica, etc.

En general, las naturalezas muertas holandesas relacionadas con lir vnul
tas representan los objetos que pertenecen a este amplio campo I(,r'Iendl
junto con los símbolos , ya más raros, de la mortalidad y a veccs jutttrt

con los símbolos de la resurrección (como por ejemplo las espigas ctt ln

naiualeza muerta de Heem en Pommersfelden, en donde aún Írl,rur.re

una inscripción que dice: <<non omnis moriar»>; (no moriré pot conrplcto)"r,
En el hermoso cuadro existente en el castillo de §7awel en Cracovia, (1lr rê

supone realizó Verkolje, se representâ a un joven tocando una virllrr ,le
gamba (imagen 37). En este câso, la música es asociada con la inscrilx ['rtt
<<Sic transit gloria rnundi»>e (asi pasa la gloria del mundo), y clc cstc trrorhr

se da el contenido de la vanitas a esta composición âpârentemcntc rlc gé

nero6s, Las alusiones sobre la vanitas se enclrentran a veces en itrsctilrriu
nes situadas en los propios instrumentos de música representa(los lxrt' lur
holandeses 6.

Cuanto mâs avanzamos en el tiempo tanto más pictóricas y nrrnrr
emblemáticas parecen ser estas composicioncs. La rica y pt'oftrsrr vrrtritrrr,,lê

Jordaens en Bruselas es una obra flanrcnca típica, Ilcnr cle col«rt'irhr y
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objetos: los cuadros de vanitas sosegados y tranquilos.de Heem o de

§iJ.r-li.f. introducen al amante del arte en otro mundo, lleno de delicada

reflexión y contemPlación'
ú uuíiru, del .igi" xvrr es, anre todo, didáctica; este pensamiento es

aprovechado para prãpósitos morales, tal y como se hizo en la Edad Media'

poi 
"ro 

1o, *rdrá, á. ,rurritas contienen a menudo los símbolos positivos

v .pii"rltrrt de la resurrección. El cuadro de Marten de Vos' interpretado

po, §Clittkotrer, pone en relación y de una forma complicada los motivos
'a"t *i*r"ro màri, áel homo bulia y los símbolos de la resutrección en

una vida futura, a pesar de que e1 cuadro no es una natutaleza mueÍta;

la idea de la resurrección del hombre está relacionada con la resutrección

.l.-ê;ir," simbolizada por las espigas6T. La ins*ipción del grabado de

Goltzius, antes indicada (imagen 34)68, -en 
el que se represent^ a vÍr

.lãt rp"yrao sobre un cráneo,"dejando salir pompas de jabón,de un canu-

tillo, iráclama una alegr. apottá'i' de la muerte' considerándola como

el umbral hacia una nueva vida:

Cur non sponte mori discit'tus ante diena'

Excussa blandae carnis dunt uita superstes,

Corupede post ftxoltetru liberiore gradu

Spiritus oitro putrt iam sedetn ubi louerat ante"'

(Por qué no aprendemos a morir voluntariamente ante el día'

Cuando nos hayamos iiU"t,at de las cadenas de la carne' mienffas la vida

sea aún {resca,

.i1rplti," ." esÍotzará con paso libre por llegar a las estrellas'

á;ê y, se habrá ganado ,n l'gur seguro con anterioridad" ' )

Sin embargo, con los holandeses del siglo xvII la situación es diÍerente'

A veces parece .o-o^ri i, """i"t " h'ú"tu convertido en una itoníaóe'

a.fria, ,ir"t, p.r{"..ú., y b.11t'u como han incluido estos pintores en las

;;;;*; i. r* obl.iàt p.ttttdt'o' de.esta tierta' En algunos cuadros

;;;;; ;";. ,i .1 .ura.1"r'it"ttd"'o de las cosas representadas hava sido

I"p..ra" por la p..i";;id del arte humano, que sabe- dar ,a los obje-

;;d; ãi.úr.ra"ide una belleza infinita, como en el cuadro <(Tfastos

uLlor,r de Pietãr Potter (imagen 36), conservado en Varsovia 70'

Si observamos otfas natuialezas muertâs holandesas podemos entfegar-

".r; ;;; profunda "r.ai,*rã" 
sobre la duración v el fin de un mundo al

que no ,. àpor. ,ringri.t más allâ de felicidad eterna' En la época de Spino-

za, Huygens y Marvey, ya no existía para algunos la perspectiva de que el

199

1



ilfl,

catáctet perecedero de las cosas fuera absoruto (esta perspectiva aprrectaún en el fondo de1 cuadro de De vos que representa Ia resurrección rhcristo). Nos parece que los grandes,pintores^holandeses a.i-rigto xvrrsupieron exffaer de esra actituã mentdlas dor .or.irJ;;;r;ü;rtc§: rF.presentar una reflexión seria y la contempración de 
"rru 

,rr.uí .onccpclóttdel mundo; una muestra de ãsta reflexión ., lu *uro a.-i, p.r.a"r. aopedas de vermeer. Pero por ra misma época, esos mismos pintorcn raesforzaron por encontrar_ una expresión de ia ar.grla.uri ioiu.iria; su,le.ron extraer esta alegtia de todas-las cosas: del trír;;;;; ãã-url.rur, .lolresplandor de los espejos, de Ia profunda quietud de una habitación vucír,

tranquilidad en vida, puesto que se parecían a los condenados a muerte
que ven que cada día le toca a uno de ellos, El viejo Miguel Ângel ya era
un hombre de la contrarreforma cuando dijo que no había en él ningún
pensamiento que no estuviera influido por la conciencia de la muerte. Ino-
cencio IX solía observar una pintura que había ordenado rcalizar y en la
que se fepresentaba en la cama mortuoria 7a.

El esqueleto y la calavera se han convertido en los amibutos impres-
cindibles y en los medíos de ayuda de la oración. El comentaúo áe 1.687
a los escritos de Loyola aconseja meditar con las ventanas cerradas, porque
la oscuridad provoca en el alma un mayor temor a la muerte. También
irconseja tener consigo una calaveta y, a falta de ésta, <<cualquier imagen
cle la muerte». Este tipo de consejos explican el gran número de obras de
lrte dedicadas al tema de Ia vanitas. Tanto los sacerdotes como los monjes
y laicos necesitaban pinturas e imágenes impresas cuyo contenido estuviera
lclacionado con Ia Ínuerte y con la idea de la mortalidad. En las imágenes
cle devoción de la época, en las que se representaba a los santos, 7a cala-
vera es un atributo muy extendido y casi constante (véase por ejemplo el
San Francisco, de Zurbará.n, enla Galeúa Nacional de Londres).

También se Íepresentó a menudo el cuerpo humano en estado de des
composición, porque de este modo se mostraba con mayor claridad la vani.
clad de la vida. Así ocurrió en todos los países típicamente católicos, como
cn ltalía, Espafia, Francia y Polonia. La calaveru y el esqueleto se mul-
tiplicaron en todos los sepulcros italianos del siglo xvrr 75. Las tumbas
rle los papas Urbano VIII y Alejandro YII, rcalizadas por Giovanni Lo-
tcnzo Bernini, son de una importancia decisiva para la historia de la
1rlástica sepulcral y también paru 7a iconografía de la muerte 7ó. IJn monu-
rncnto funerario de gran importancia, consffuido en L670 pata Giovanni
()isleni, el arquitecto de los reyes polacos, en Santa Maria del Popolo,
rnuestÍa la media figura de un esqueleto, envuelto en un sudario, situado
trâs una reja. Bajo la pintura del muerto hay una inscripción que dice:
<<neqae bic uiuus>> (ni siquiera aquí está vivo), que se contrapone a otta
inscripción situada bajo la representación del esqueleto y que dice: <<neque
illic mortaus>> (todavía está muerto al71)T; en esta concepción católico-
barroca, la muerte es el Íin de esta vida engaÃosa y el principio de la verda-
,lcra existencia.

Es suficientemente conocida la predilección barroca por los Íunerales
tnrcabros, que no fueron más que representaciones ostentosamente diná-
rnicas y decorativas de la vanitas. Por otra parte, no fueron creaciones ba-
|r',,cas cle gran irnportancia. En el siglo xv ya aparecieron algunos Castra
l)rLori.ç sirnilares; su cjemplo más conocido se encuentra en el libro cle
lr,,r':rs tlc Milín-Turín. Mâle se basa en un grabado para describir el fune-

Jeroglílicos sobre nuestros últiraos días.

La iconografía de Ia-mortaridad en ros países catóiicos durante el [:urrco se basó más bien en la tradición, sobre todo .r Iu -"drãuri. É, urg,,u,,,países, como en Polonia, revivió ra iconograf ia de ra auorn-á, tu mucrrêy del *iunÍo de la muerte. En una cupifa que se encuentra en Tarr.w,en el centro de Polonia, se representó ina d,aàza d" t;;;;;;,ãry ,icu yvariada, relacionándola con ras diferencias sociares y.r.ol;;iá; àá ra v.rtr=menta de Ia época 71.

En Holanda, la caTavera jugó un papel mucho más simbólico, pucs yA
se había convertido en una io.-u .uri ib.rru.,u. E; I;;il;'ll rirpunu,por el contrario, siguió presente ra representación de ros cadáíe.., y 

"r,1,,..Ietos, que aparccían con las sugertiius y ostentosas vestiduras der nrrtrrralismo barroco' como ya .. ,rL., este âesa*oflo dependió en ros ,oÍr*católicos de la nueva conÍormación que se dio a la-vida ,.rigrr, deslrrrdrde la contrarreforma.,Er:r, Exerciiia spiritualia, San fgnacio de L«ry.ln
aconsejaba meditar sobre Ia muerre. sus ãiscípuror y ,r.ãror", Àricluccrcron aún más estos consejos._ siguiendo sus instruciiones, ros trutr,ros re
encaminaron sobre todo a infruir sobre ra imaginación y los sentidos. cor,,
consecuencia de ello aparecií una reración viva y sensâriar .on ..rp..t, ulproblema de la muerte, que autorizaba ras ideás rrru.rÀruu 

", 

*à.,riu,,.,

demasiado drásticas, Los jásuitas concibieron .t p.nru-i.rrro ,Jr"'to *r.r,te como una fuerte droga contra ras pasiones, àr y .o*o ro Àrliun h..r,,,Ios teólogos v predicadoies.medievares- ,r; io, áni, tu;;;;r;;; atrilrur,'
son compafieros diarios del hombre, y robr. todo de tor -oí;.;. La rnrrcr"te puede venir en cualquier -o,,.nto y eL hombre ""r;;;; ;grr. rrasu existencia: ni en invierno ni en veraÁo, ni en ra ciudad "i .; "l cir.rrr,ni de día ni de noche; éstas Íueron ras advcrtencias de San Franciscrr rrc
sales 73. Pascal se asombraba de que los hombres pu.ii"*., *.,r,.,,", tn
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ral que se celebró en 1572 en la iglesia romana de San Lorenzo in Damitro
en honot del failecído rey polaco Segismundo Augusto 78: <<El cataÍttlco,
sobre el que se habian colocado cientos de velas de forma escalonnrlrt,

formando una especie de tercaza ardiente, tenía la forrna de una pilri
mide muy a1ta, coronada por una enoÍme águila polaca con las alas t'x

tendidas. Las paredes de la iglesia habian sido cubiertas con un sudario,
sobre cuyo fonclo negro se dibujaron esqueletos, los unos llevando grrrr

daias, y los otros haciendo sefrâs extrafras a 1os vivos. Los monies, sctl"

tados cerca del catafalco, inmóviles y con la capucha echada sobre lor
ojos, parecían fantasmas»>.

Este grabado tan bien descrito rcÍleja como ningún otro la precJilcc

ción que existió a finales del siglo xvlr por 1o macabro, predilección qrtc

continuó apatecíendo durante todo el siglo siguiente en el arte, la pocsÍtt

y la forma como se representaban las escenas mortuorias 7e. Un gusto rle

este tipo penetró en la Francia del Rey So1. Le Brun, el maestro de la dcco"

rución triunfal, imit6 a los italianos. Cuando en 1672 creó Ia decoraciritr
artística paru el entierro del cancillet Séguier, ideó una reptesentación s()Ít1'

bría en la que 1os papeles principales corrían a cargo de cuatro esquelcton
envueltos en sudarios. Chastel ve con razón en esta reaparición de la ico'

nogtaÍia macabra una fuerte corriente de fantasía rnedieval 80, bastittrlc
comprensibie en 1o que se refiere a Francia si algo antes Ligier Richicr
no hubiera creado la patética estâtuâ de René de Châlon, concebida cottto

un cadáver medio descompuesto 81.

Hay dos países muy católicos, aunque bastante alejados geográÍicrr'

mente entre sí, que muesffan rasgos muy simiiares en 1o que se reficlc
a la representación de la muerte y de la vanitas durante el barroco; se trittll
de Espaãa y Polonia 82. En la Polonia bamoca, cuyo gusto estuvo someti(l(t

a una cierta oientalización, también se conocieron los funerales suntuosos y
ricamente escenificados. El1os dieron motivo para que se construycrtltt
monumentales Castra Doloris; las decoraciones Íúnebres de las iglesias irr-
gaban preferentemente con motivos como el esqueleto y \a calavera, coÍn(,

símbolos de la mortalidad de la vida. Durante el funeral del dignatatio
Stanislav Mateusz Rzewuski, celebrado en 1728 en la iglesia de los carmc.
litas en Lwów, la muerte, situada sobre el altar principal e introducida ctt
una armadura completa, llevaba un bunczuk 

-insignia 
de la dignidad tlcl

fallecido-, en el que se veían sus armas, proclamando así la vanidad dc lttn
caÍgos y dignidades terrenales. En el funeral del dignatario J6zef Potocki,
celebrado en L75l en Stanislawow, las calaveras doradas, tocadas ctln el

gorro de húsares, brillaban desde los ángulos áel Castruru Doloris. Sobre
el féretro de Ttojan Losowski, enterÍâdo en 7742 en Polock, había clor

esqueletos con alas similares a las de los murciélagos 83.

202 20)

Mientras que en Polonia la preclilección por la iconografía macabra de

la vanitas se expresaba sobre todo en los funerales 84, en Espaãa se con'

r irtió en un factor muy importante en la literatura y en las artes plásticas.

Ill tema <<1a vida es un sueiro>> ocupó a extraordinarios escritores espafroles

como Calderón o Quevedo. En la pintura espaõola existen cuadros alegó-

licos concebidos de un modo similar a los holandeses, colllo por ejemplo

"[]i suefio de la vida» (1673) de Antonio Peteda y Salgaclo; se trata de

rrna pará(rasis pictórica de La uida es sueíio de Caiderón, en la que un
rÍngei muestra a un joven que se sienta ânte una mesa cubierta con los
sírnbolos de la vanitas, una banda con la siguiente inscripción; <<Aeterne

l,ut'tgit cito uolat et occidit>> (nos atormenta eternâmente, llega con rapidez

v mata) 8s.

Pero 1as mejores obras que ha producido la iconograÍía espafrola sobre

l,r vanitas son los clladros macabros. Se trata sobte todo de los sím-

lro]os más exraordinarios de nuestros últimos días, pintados por Juan
,le Valdés Leal en 1672 para e1 Hospital de la Caridad en Sevilla, y
t'rrcargados por Miguel Maíaru86. Maíata, el mecenas de Leal, comienza
st l)iscurso de la Verdal, publicado un aflo antes, coit la siguiente frase:
n.Mcinento bonzo quia pulais es et in puluerern reaerteris>> (piensa que eres

1,r,,h'o y en polvo te convertitás). Este es también el lema de los dos

trradros citados, aunque cada uno de ellos tiene su propio título.
El primer cuadto se titula <<finis gloriae tnundi>> (fin <1e la gloria de

cste mundo), y representa el interior de un sepulcro (imagen 38) donde
lrrry tres cadáveres en diversos estados de descomposición, en tres sarcófa-

lr,os abiertos, situados entre huesos y cráneos, y entre los que se mueve una
scrpiente. Por enffe las nubes que cubren la parte superior de la pintura
:rl)ârece una mano estigmatizada que sostiene una balanza; la mano está

iltrrninada y en el platillo izquierdo àe \a balanza, que lleva las palabtas
Ni ruás, se encuentran los animales que simbolizan los siete pecados capi-

trrlcs. El platillo de la derecha, conla inscripción Ni rnenos, contiene algu-

rros objetos que simbolizan el arrepentimiento y Ia penitencia (rosario,
\'t'uz, vara, libros, etc.) coronados por un corazón de Jesús con la sefral

ll IS. La diferenciación enme los tres muertos (un obispo, un caballero y
rrrr csqueleto sin ninguna sefral de dignidad) nos recuerda la leyenda del en-

('ilcntro entre los tres muertos y los tres vivos, en la que a veces aparecen

r'strrs figuras 87. El cuadro, que muestra el aspecto de la muerte, Ileva a

nucsta conciencia la ineludible necesidad de elegir entre el pecado y la
rc..lcnción.

lil segundo cuadro tiene la inscripción <<ln ictu oculi>> (en un mo-
nr('nt()). Esta inscripción rodea la llama de una vela que es apagada por un
cst;rrclcto cluc llcva una guadaãa y un sarcófago semicubierto por Lrn sLr-



dario, mientras uno de sus pies se posa sobre el globo terráqueo. El rentrt

de la composición se halla ocupado por los símbolos de todos los vu"

lores tetrenales y de las dignidades tanto profanas como eclesiásticru,

así como por libros. La inscripción puede ser una cita de la primera cnrtrt

de San Pablo a los corintios (15,5L-52), que dice: <<No todos expirurc
mos, peto todos seremos transformados; y eso ocurrirá de Íepentc, cí
utx momento, cuando toque la última trompeta» 88.

En la historia del arte no existen muchos cuadros tan macabros collr(r

éstos, pero también hay muy pocos que gracias a su forma representen rlc

un modo tan perfecto la difícil tarea que su autot se ha impuesto' Lor
cuadros de Leal brillan con un colorido profundo, saturado y dorado, alt'rt.

yendo y embriagando en su perfección pictórica a todo aquel que penctlr
en la pequefia nave de la iglesia del Hospital de la Caridad en Sevilla y re
encuentra con su temible visión 8e.

Pero el enorme florecimiento de la iconografía macabta en los paíscr

católicos no sólo fue una consecuencia de la revivificación de la religiosidrrtl

durante 7a época de la contrartefotma, de la propaganda jesuita y dc lrt

uadición cle la fantasía medieval. Recientemente, Chastel ha demostraclo

de un modo convincente que esta desusada y apasionada predilección por

repÍesentar cÍáneos, esqueletos y cadáveres, también fue causada por ott'(ltt

factores más modernos e0. El sigio xvrr es un siglo en el que se desarrollutt
las ciencias exactas, lo que ya se ha mencionado con anterioridad al hablnr

de las natúralezas muertas holandesas sobre la vanitas. Fue éste un pc"

ríodo en el que se investigó la anatomla del hombre, en el que se llevarott

a cabo disecciones de cadáveres y, lo que es aún más importante, qtto

cuidó mucho la ilustración científica. Esto era una condición indispensnblo
para todo el desatrollo futuro de la ciencia, porque sólo así se hacía p«:r-i'

Ll. [.gu. a una clara comprensión de los resultados conseguidos por lr
ciencia ei. Las primeras representaciones anatómico-cientíÍicas están dotaclor

de una cierta importancia alegótica, como si la nueva tarea artística, la rJo

ilusffar los elementos del cuerpo humano, buscara un tema de encuadrc trl'
dicional 

-como 
si estas representaciones gtavitaran en torno a la bien Íiin'

da tradición iconogtáfica de la vanitas e2. Chastel ha llamado <<analomlê

rnoralisée»> a este tipo de ilustración anatómica.
En la anatomia de J. Driander (Marburg, 1537),la imagen del crdnerr

está concebida como una naturaleza muetta, descrita con la divisa tlcl
Homo Bulla; un torso con las partes visibles de la piel, los pulmoncs, Ilr
costillas y la columna vertebral, es tratado como si fuera el ornamcllto (lc

un candelabro, adornado con ]a inscripción <lneoitabile Fatum>> (dcstitlrr

inevitable) e3.

Las ilustraciones holandesas de anatomie- son a mcnuclo rnuy sitrrilrtrcr
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a las naturalezas muertas de la vanitas; las imágenes qlre muestran las

Iccciones de anatornía tienen â veces uir abundante fondo asociativo, así

como ciertas relaciones con la transmisión iconográÍica. Sin entrar dema-

siado en este campo especial, vale la pena recordar que precisamente la

Anatcmía del doctor Tulp, de Rembrandt, pintada en !632, no es sólo

un retÍato de un grupo de amigos y conccidos del famoso anatomista, sino

tlue tiene un significado mucho más rico; entle las muchas lecturas inter-

pretativas, tu*po.o faltan las que dependen o se relacionan con el carnpo

iconográfico de la vanitas ea.

Cí, ," puede establecer que 1a difusión de la iconograÍia rnacabra áe

l" moriulidad no fue en ocasiones una consecuencia de 1a propaganda

Leligioso-didáctica, sino también la consecuencia de una actividad del artis-

ro ài ,erui.io del sabio, con 1o que se perseguía alcanzar nuevos objetivos,

como excitación de la curiosidàd, y pfoporcionar información cientifica,

toclo ello entrelazado con la iconograÍía ttadicional es.

I-a iconografía é,e la rnuerte, en sus formas inquietas I poco clatas,

también corÃspondió con el estilo barroco, y con su predilección por la ,'

forma <rabierta», <,inconcfetâ)> e <<incompletar>, así como por la tensión y la

clinámica. lPodemos quizâs buscar las fuentes de algunas formas ofnâmen-

tales del rococó en la iconogratia battoca de Ia mueÍte? Una corriente

cstilística especial de esta misÀa época fue la representante d,e otos ideales

,.lc la forma y también de otra actitud ante el problema de la vanitas; nos

astamos refiriendo al clasicismo barroco y al a*e de sus sucesores.

Arcadia"

Al mismo tiempo que se intentaba dar forma ala idea de la mortalidad,

trrn.rbién se realizaron i.rt"ntot de oponer una defensa intelectual al pensa-

rnicnto sobre la mortalidad de esta vida y de la vida humana. El arma
(.sl)iritual que se utilízó contra e1 pesimismo, conclicionado por el pensa-

,,,i,,l,ro de la vanidacl, fue clurante mucho tiempo la fe cristiana en la
virlrr futura, en un mundo tfascendente. Su contrapunto, el principio hedo-

rrista del disfrute de la vida, basado en la brevedad de la vida y en su

irrcvitable final, encontró mtty poco eco en la era cristiana' Pero ya en la

;rrrtil:,üedad los poetas dieron forma a una imagen de un mundo petfecto e

i,l.,il, que r".rit.^í, a las leyes del paso del tiempo, y en el que la felici
,1,,.1 no era algo perecedero, como tampoco lo eran los bienese6. Virgilio
l,rcalizó "r,. iuír'd. la felicidad .t.rru en Arcadia, que no e^s en modo

.rl1,,rrno la mái amigable e invitadora de las provincias griegas 
q'-

Iin la poesía, la descripción de este territorio fue relacionada con un

205



F'
ti(,

<<topos)>, llamado locus aruoenas (lugar de placer) e8, y desde entonccs lü
imaginación de los poetas europeos se ha visto dominada por este lnllt
do imaginario de naranjos en flor, de suaves colinas que descienden hacil krr
tíos y calas marinas, habitado por ninfas, sátiros y pastores despre«lctr
pados. Las ideas de Virgilio fueron tomadas por los poetas italianos rr

partir de Boccacio; Jacopo Sannazaro ee creó una formulación clásica tle
este mtrndo idílico en su Arcadia $5al.Italia se convirtió en esta Arcrrtlirr
para los hombres tansalpinos, por ser el país donde los limoneros en íLrr
y las altas siluetas de los cipreses daban Ia impresión de ser como los gigrrrr
tes de una felicídad eterna 1oo.

La pintura siguió las huellas dejadas por pensadores y pcetas: el prrÍri

del <<sueio humanista>>, revivido por Tiziano en Ia sublime materializrr
ción del cuadro d.e fantasia de Filósuato, nacido a 7a vida gracias a lon
delicados descubrimientos de Giorgione, extendió sus Íronteras con las v!,
lentas bacanales cle Rubens y van Dyck. Formó el fondo de los idilios crcrr
dos por los paisajistas holandeses: Berchem, Poelenburgh, Both, Pijnackr.r ,

Ápareció de un modo neblinoso en los suefios de Claude Lorrain, y slr trrt.
dición alcanzí â trâvés de las lêtes galantes hasta el <<Almuerzo sobrc. ln
hierba»> de Manet, hasta las bafiistas de Renoir, hasta el <<Dimanche r\ lrr
Grande-Jatte»> de Seurat, y hasta esa concepción grandiosa y monumentnl
del viejo Cézanne en su <<Grandes Baigneuses>> 10i.

Pero ni siquiera la imagen del país de Ia felicidad eterna, creada ar.ti.
ficialmente, pudo eliminar del pensamiento humano Ia idea, siempre vivrr,
que le atormentaba. Los poemas idílicos más famosos 

-la 
Aminta <le

Tasso, el Pastor lido de Guarini, o la Granida de Hooft-, siempre sc r,e

Íieren a una tragedia que se desarrolla en el mundo de la felicidad; estrrr
obras se concentran en la representación dolorosa del destino hunrrur,r
en medio de la belleza y la quietud de un paraíso de pastores. Su principrrl
motivo psicológico es el afán de encontrar 7a alegtia perdida 102. <<Es cur:iuntr
que sea precisamente en la alegtia, durante la juventud, en los más hcrnro.
sos lugares y épocas del aflo, cuando el hombre se siente más inclinatkr
a ver el fanatismo de los afanes, a mirar más allá del mundo, a observ,rr. l,r
representación de 1a muerte, en lugar cle hacerlo en el caso opuesto, cn lrr

vejez, en 1a necesidad, en el invierno>>, escribió Jean Paul a Emmarrtrcl
el 11 de julio de 1795103.

Al mismo tiempo que se crea 7a imagen poética de Arcadia aprlrcrc
allí una tumba: en el caso de Virgilio es la de Dafnis. Desde entonccs, cl
pensamiento de Ia muerte siempre se halla relacionado con e1 país rlc lir
felicidad. En un cuaclro de Guercino del aíro 1623 se ve a <los; l)arit()rrr
que miran con temor un cráneo que se han encontrado ir-rcspcrrrrlirnrcrrlr
en medio del lírico paisaje;la inscripción qlre hay soblc la rrrnrlril tli,,.
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Et in Arcadia ego; son las imaginativas palabras de la muerte que advierte

.le su presencia, incluso en Arcadia 10a. A partir de entonces este motivo
se difunde, convirtiéndose en unâ de las más importantes formas de con-

figuración de la idea de la vanitas durante los siglos xvlr y xvrrl.
Según Panofsky se deben diferenciar dos tipos del motivo <<muerte

cn Arcadia>>. El primero, al que pertenecen el cuadro de Guercino, así

como la composición anterior de Poussin (Chatsworth, Devenshire Col.1os);

cstá basado en el motivo del encuentro de los muertos con los vivos;

éstos últimos, que se hallan tan tranquilos, como ocuflió durante la

rrible mirada de la mueÍte, lo que les hace pensar en la frivolidad de la
vida, en Ia vanidad de la felicidad, y en la mortalidad de la existencia.

Vemos aquí de nuevo la tradición de ]a vanitas medieval áiááctica, âunque

haya sido trasladada ahora a un fondo antiguo, o hecho a 7a antigua'

El segundo tipo tiene su forma programática en el Íamoso cuadro de

Poussin q.,. r" conserva en el Louvre. También en este caso los pastores

y <(una nàfa graciosa)> 
-como 

dice Bellori- descifran el mismo lema del

,epulcro. Pero en esta obra la actitud teÍlexiva, las vestiduras de los perso'

,.,^jer, l, quietud cIásica de las formas, y el espíritu elegíaco y silencioso

.1ue rodea-al grupo, expresan otfo contenido; aunque la inscripción es |a

rnisma que âparece en ]a obra de Guercino, debe ser entendida más bien

cn el sentido que ]e ha dado Félibien: <(con esta inscripción se quiere dar

lt entender q.r. lu persona enterrada en este sepulcro había vivido en

Arcadia>>; y â.í fue interpretada en general esta inscripción, a pesar de la

[orma lingüística latina 1ffi. Mientras que, en el primer caso, la pintuta
rcpresenta un encuentro de la alegría con el horror que pende sobre las

.^t.ru, de los pastores, el cuadro del segundo caso no está construido de

irclrerdo con el principio de la oposición: la idea de la vanidad es sentida

por los pastores del cuadro de París, siendo vivida y apropiada por ellos.

iirr toda la obra predomina un espíÍitu elegíaco; es el espíritu del recuerdo

rlc una Úanquiliãad pasada, y de la entrega dolorosa al curso de la na-

turaleza.
A veces ocufre que en la obra de Poussin un hombre, su destino o su

vicla se encuentran subordinados al ciclo de las transÍofmaciones cósmicas;

l)cro a este orden cósmico se Ie afiade un nif,o que soplâ pompas de
j,rb(rn, o Lln nifro que lleva un reloi de arena, o un Cronos con la iira, o el

t.ír.cr-rlo del zodíacã que ordena el curso del mundo, como ocufre en el

r.rraclfo Ballo della aita hunaanalm. Pero toda Íase subsiguiente de la trans-

Í'or.rnación intcrrumpida tiene su valor inmanente. En esta concepción

t.í<.lica cle la vida <<el paso de la vida es pof sí mismo como unâ gârantíâ de

irrrrrortaliclacl>>10s; gracias a la ordenación dentro del ritmo cósmico, acep-

I



4$

tado con silenciosa resignación, Ia muerte deja de significar destrucción en
la conciencia del hombre, convirtiéndose en sinónimo de metamorfosis.

Á1go más tarde, Abraham Mignon, un maesffo de segundo orden clc ln
natutaleza muerta holandesa, un alemán oriundo de Frankfurt del Mrrin
pero que ttabajó en Holanda, expresa una idea similar, aunque sin c.l
velo de Ia reflexión filosófica y estoica. En el Museo Narodowe de vars.
vía se encuentra un cuadlo de Mignon (imagen i9) que representil cl
fragmento de u, paisaje muy aumentado, como si fuera visà a urvcn
de un teleobjetivo 10e1 entre las piedras, hojas y maleza que hay en ,rr
pequef,o charco de agua, entre unâs ruinas visibles sólo en parte, brrjo
las frondosas flores, la hierba y los matorrales se mueven las-r,.pariposrir,
los escarabajos, 1as hormigas, las ranas, los pájaros, las serpientes y krr
caracoles. En este reino verde y húmedo las hormigas se ceban en cl
esqueleto de un pâjaro muerto; no muy lejos hay otro pá,aro muert(,,
con las patas rígidas y estiradas; masas de pequeãos inseitos buscan srr
botín; de entre las hojas y flores va saliendo una serpiente. sobre crrc
campo de batalla en el que se desarrolla una lucha sin consideración tle
todos conffa todos, florecen las flores y crece la hierba.

En el aspecto artístico, el cuadro no tiene mucho valor: las formnr
son rígidas, y las flores se elevan sin gracia, como si fueran de hojalatrr,
o como si sus tallos fueran de alambre. Pero el contenido del cuadro cr
muy curioso. Se ffata de un tipo de representación de la vanitas distinto
al que hemos comentado con anterioridad. Aquí no hay ni atributos, rrl
signos convencionales; no se ve ningún sarcóÍago, ninguna inscripción,
Tampoco hay personas. Este cuadro se encuentra en la frontera enlre l,l
pintura paisajística y la naturaleza Ínuerta. En la representación de Miguorr
el mundo de las plantas y de los animales ha sido concebido como ,n
proceso incontenible de transformación de Ia vida. Âquí, la muertc ci
sentida como un hecho corriente y diario y, como en el caso de Poussirr,
es una metamorfosis. visto de este modo, hasta el mismo hecho clc lrr
muerte se convierte en vanidad. 1Qué pequeão es el papel de la mucr:tc
cuando Ia vida renace continuamente! La muerte también es perecedcru;
lo único que queda es la eternidad.

El único rastro de actividad humana en el cuadro de Mignon mu*r.
tra un elemento poco visible de arquitectlrra en ruinas. Aqúí j.,eg,r uu
papel secundario, pero el motivo de las ruinas, en conexiór, .ã., ,r.ro v"g".
tación floreciente, tiene una gran importancia iconográfica en Ia pinttirn,
y sobre todo en la pintura paisajística del siglo xvrr; por otra parrc, c$rÇ
motivo se une con la idea de la vanitas 110. En la pintura de Potrssin cxisro
una tendencia a resaltar el contenido de ideas de doble sentido clc krn
motivos de ruinas. Poussin dio a las ruinas la duración clc las formas per-
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fcctas de la arquitecturu clâsica, pero al mismo tiempo mostró su desmo-

lonamiento material. Su ideología Íilosófica le impulsó a superar la motta-
liclad de lamateria con ayuda de la forma perfecta y de la idea artística111.

La situación ya fue diferente en el mundo de las fêtes galantes que

c<rnfiguró rü/âtteau. El breve día de felicidad se encamina ya hacia su fin.
Las parejas de enamorados abandonan la escena con titubeos 112' El mundo

.lc la alegría engafrosa y áe la tristeza teflexiva pintado por el mâestro se

tracteriza por un especial carácter realista. Aquí no hay {rontetas entre
Irr verdad y el descubrimiento; toda la realidad se nos escapa y l-iasta la

cxistencia es irreal; su mortalidad está basada enla inseguridad de su exis-

tcncia. No existe nínguna diferencia entre el homi:re, \a natutaleza y
lrr ruina; 7a {rontera entre el ser y el no ser es borrosa, ;r todas las cate-

gorías pueden estar en uno u otro lado r13. El mundo, cuya expresión Íue
c[ arte de \il/atteau, ya se encuentra en el límite de su existencia, y el joven

rrrtista, condenado por el destino a úfla muerte prematuÍa, mitaba 7a

rcalidad con ojos oscurecidos por una nube de sombra infinita.

l:ros.

Diderot escribió de los cuadros de Hubert Robert expuestos en 1767
('n su sâlón: <<Sefror Robert, usted no sabe por qué las ruinas causan tanta
,icgría. Quiero decirle lo que se rne ocurre en este momento al tespecto...
trrclo desapatece, se desmorona y pasa... sólo permânece el tiempo... iQué
iurtiglro es el mundo! Deambulo entÍe dos eternidades... iCuál es mi sen-

tirlo en comparación con esa roca que se repliega sobre sí misma?>> rra'

El pensamiento de la rnortalidad estuvo enttelazado con las ruinas del

1,,rsr<lo durante el clasicismo barroco tatdio, la época sentimental y el
ltrrnanticismo. Durante la época en que se formó el historicismo, la morta-
li,lrrcl del hombre no se encontró en prirner plano, ni tâmpoco necesaria-

nr.:nte la de Ia naturaleza, aunque sí la desilusión soL,re la durabilidaci de

l,r,; obras humanas. El sentimentalismo elegíaco aparecido a finales del
',iiilo xvrrr llenó los parques de Europa de ruinas artificiales (un ejemplo
poco conocido cle ello es el escenario del teatro al aire libre colocado en

rrrra isla en el parque Lazienki en Varsovia, construido hacia 1791). Esto
rlt'rnuestra lo fuertemente que se había unido la idea de la vanidad de

l,,s csfuerzos htimanos con el motivo de la arquitectura en ruinas. Además
rlt: srrs valores <<pictóricos>>, estas ruinas siernpre han tenido un significado
,.irrrlxílico; se trâtâ cle lo monumental ente las rnaterializaciones conociclas
,1..' lrr idea de la vanitas.

I)cs<.le el clolor universal del siglo hasta las letanías del neuer ruore

l,rrl', .' i ,r,,irrlÍr, l4
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que sonaban al ouo lado del océano, la generación romándca vivió otl
continua tensión enffe el entusiasmo y la sensación de vanidad. Rcnó y
\üerther, los jardines llenos'de hojas áesparramadas que pÍoporcionan rru
fondo para la urna y una columna partida; los jóvenes caídos en los cunr
pos de batalla, el luto mas la muerte del héroe: todo el repertorio clc ln
temática romántica gira en torno a la idea rde la vanitas, siguiendo lnt
diversas tradiciones lrs. También se relacionen con esta idea el bote znrntt.
deado por las fuertes olas tr6, y el tema del entierro del campesino, rkrr
temâs muy difundidos a todo 1o laigo del siglo. El entusiasmo no rcprc,
senta nada: su contraposición es la apatia. Schopenhauer ha imaginarlo çl
mundo según el ritrno de un capricho que,diempre está cambiando, y err
ese mundo âparece una sensación de desesperación después de la apetcu(lt
obtenida; é1 vio la vanidad de un caminar infructuoso en pos de úna Ícli.
cidad inalcanzable en un mundo que no es más que una idea humana,

Pero no fue éste, sino otro pesimista;'quien a mediados del siglo xu
dio la mejor expresión artística de su tiempo a la idea de la vanitnrr
Chades Baudelaire. Aquí están los versos que escribió en la guarnicir'rrr
de un viejo libro:

«Aquí, Amor se ha côlocado sobre
\a cabeza de la humanidad,
y deja que un pagano que nunca creyó
y que sólo dernosüó ser un {resco,

hiciera elevar con placer pompas de jabón.
Ellas volaron al viento; ,

como si fueran mundos independientes
que se encuentran en lo profundo del éter» tr7.

1Un nifio Eros que lanza pompas de jabón y que está sobre el crínco
de la humanidad! Aquí se recopila, en una maravillosa ímagen poCtlt.rr,
todo el mundo de ideas sobre la vanidad, )vigente desde Goltzitrs (irnngcrr
34). Pero Baudelaire ha introducido un nuevo motivo. Sus predecenrlrer
han destrito la vanidad del poder terrenal y del bienestar de este mun([r,
así como la vanidad de la vida humana, de la gloria y <{e las gran«les olrrnr
de la humanidad.'Pero Baudelaire ha descrito Lr cltrc sc sicnte; hrrstrr e I

amor es nada, vanidoso y mortal, como todo lo demiís.
El elemento erótico ya existía en el campo de la iconografín rle lr

vanidad, al menos ilesde Baldung Grien y de los demás gráficos clcl retrn
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cimiento alemá,n; en el triunfo de la muerte de Pietet Bruegel el Viejo
se contrapone la parela de enamorados al grupo de fuerua, y se repre-
senta la mayor de las vanidades enffe los representantes de las mayo-
res pasiones l-rumanas. El elemcnto crótico tampoco fue extraio a las

representaciones arcáclicas («Ninfa» de Poussin), o a la delicada sensibi-
Iidad de 7as fêtes cbampêtres francesas; sin embargo, sólo el siglo xlx
con su agonía romántica convirtió lo erótico er1 una dominante del abun-
dante acorde de la iconogruÍia de la vanitas, sobre todo en las obras de
Félicien Rops y de Charles Baudelaire 118. La muerte y la vanidad de lo
crótico; estos dos motivos principales de la poesía pesimista de Baudelaire
fueron reunidos por é1 como <<dos buenas hermanas>> en un soneto titulado
Fleurs d.u Mal. Sería muy difícil encontrar :una materialización poética más
perfecta de la idea madicional de la vanitas que <<Una testigo de sangre>> 11e.

<<Rodeado de cristales y brocados,
instrumento condenado a vivir,
pintura, mármol, galas preíadas de atoma,
arrugadas ahora por el suelo,

se encuentran en una habitación donde el aire
es peligroso y mortal como en un invernadero,
e introducido en el cristal, un ramillete
da el último suspiro antes de morir.>>

Los atributos del lujo y de las flores moribundas se encuentfan una
y otra vez en el tradicional y bien conocido repertorio de los símbolos,
y entonces suena de repente la antigua forma macabra:

<<Una cabeza de tupidos tizos oscuros,
que lleva costosas alhajas,
descansa como una amapola en la armaduru dela cama...)>

Baudelaire vuelve siempre al motivo de la muerte; en la <<Danza de
la muerte»> ha creado un himno en su honor r20:

<< iDulzuras que a pesar del arte del carmín y los coloretes
oléis todas a muerte! 1Oh, vuesros huesos ungidos...!
El rebafro se atonta con el baile,
sin mirat Ia tuba del ángel, cuyo sonido

l,,trlr c ierrrrrlr.rli:r, l.l'
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atraviesa las agrietadas paredes,
amenazante el destino como una desconcertante sospecha.>>

_ En la Grauure fa,tastique encont'amos vivo un antiguo grabaclo (ir*
pirado en otro grabado, según un dibujo de Mortimeil2l (-imagcn .lít;,
dorrde un esqueleto desnudo, adornado con la diadema de ,urruuu1, g,,1,,1,,i
sobre el_caballo apocalíptico a ffavés de lejanías infinitas y <<blan«lc rrir,r
espada de la que sale una llamaruda, exprimiendo a un puebro sin ,,rrr
bre... sobre la fuía pradera llena de muertos»>12.

En las obras de los grandes pesimistas, el mundo está lleno clc villrr
nías, de,mentiras y de excesos en un valle condenado, sobre el quc on(hrr
7a gran-bandera negra de la muerte. Las dos consecuencias más antigrrrÀ
de la idea de la vanitas se extraen de la obra de Baudelaire: pesimisnr. y

hedonismo:

<<Se le dice a uno: yo soy sepulcro.
Se le dice a otro: yo soy esplendor y duración.»> I23

<<Le l[al>> y <<La vanité>> han sido representados en una imagc, .rrry
rica, pero al mismo tiempo florecen, con la magia más hermorr, 1,.r,,
también más amargas, sus <<flears>>. Las imágenes poéticas de Bauilcirrtr,.
son muy simiiares a las naturalezas muertas holandesas sobre la vrrrilrrh,
Íanto en su estructura estética como semántica, al igual que aquellas irrrrl
genes caracterizadas por el poeta en su <<Campesino huesudo>> 1ú;

<<Creaciones a quienes un viejo
y preocupado artista concedió
sabiduría y eue, a pesar de sus temerosos reproches,
mantienen una belleza mágica...>>

El arte.

<<Si todo perece, atambién debe

perecet el arte?-:
Los bustos

Veremos desaparecer las ciuclades

La moneda se convierte en un sabio,

que antes encontró un arador,
Un emPerador

a quien conocemos a través de ella.>>

Esto fue 1o que escribió Théophile Gautier I',s con respecto a 7a iáea

horaciana del arté como gafantia de la continuidad de la viila. Las ruinas

de las grandes creaciones humanas, que hasta hacía poco habian sido una

*,r"ntrã cle la vanidad de los esfuerzos humanos, se han convertido de

nuevo en un símbolo de la supervivencia. El ideal que presefva el pensa-

miento cle la resignación 1o es la forma material, sino la artística, o sea

ia ic{ea.le la creación y del afie.La cuestión de si una estâtuâ, una medalla

o una poesía 
-sin 

iener en cuenta su materia- pueden liberarse del

caúctei perecedero de todas las cosas humanas, ya es una cuestión de

opiniones individuales. Ya con anterioridad Shakespeare había dicho en

sJr maravilloso 55 soneto sobre las obras de piedra y de bronce:

<<Ninguna piedta de mármol, ningún gran monumento

sobrevivirán a mis orgullosas cânciones...)>

No cabe la menor ducla de que el arte y la obra de afte se han con-

vertido en un símbolo de los mâyores valotes creaclos por el hombre, par-

tiendo para ello clel fondo de la filosofía pesimista del existencialismo y

.le Ia iiteratura dramática contemporánea, emaiza{2- en las ideas so-

|re la vanidad; el arte y las obras de arte han sido cuicladas por los

1.,ensaclores y museólogos; han sido instaladâs en los edificios que, situados

cn el centrá de la vida social, han sustituido a los antiguos templos dedi-

c,rclos a los dioses; han sido pfotegidas durante la guetra más que las pro-

l,ias vidas humanas en muchas ocasiones sin éxito alguno-,
, cn 1a âctuâlidâd el arte es yansmitido de una generación a otÍa) por 1o

.1ue los hombres lo oponen a la vanidad de su existencia, al transcurfir
,i., ,.,, destinos individuales, a la muerte y a 7a desesperación 126' No es

nrrrLr asombroso qlre el antiguo dicho de Hipócrates ó píoe ppalüq I àà

réy.'tr1 y.axç,i1 ola vicla cs breve; el arte extenso>>, haya dejado de estar en

,.,.i,r.i,in con el arte clcl médico en la concepción latina de Séneca como
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Entre_lo_s contemporáneos de Baudelaire hubo un poeta que pcnsr'r rl.r.
en vista de la nulidad de la vida, de la mortalidad del ã-or y .lcl .lc.r,',,r,,
namiento del destino individual, el hombre no se debía qucclar conro nr
ser rígido e indiferente en el vacío _.tal y como hacc cl Gillcs <h. wirr
t91rl, ni sumergirse en un aburrimiento mortal 

-tal 
y com«l lriz. rrrrrr

delaite.
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Vita breuis, ars longaln, y haya quedado firmemente entab,ado en nues-
tras conciencias la durabilidad de 1as bellas artes humanas, que ayudarr
a equilibrar la brevedad de la vida humana y Ia moralidad àd destino
individual.

El arte de nuestro dempo, que se ha apatado de la representación
del mundo hermoso pero pereceã"ro, ,o*.tido a las reyes die la morta-
lidad, ha creado su propio-mundo extenso, irreal y casi âesconocido qtre,
precisamente por su irrealidaá, posee una aparcnte indestructibilidad. Tàd«r
parece indicar que este rnunrlo es la última creación <<positiva>> de Irr
antigua idea de Ia vanitas.

2t4 2t5

NOTAS

1.. El presente artículo no tiene el ptopósito de ofrecer una exposición sintética
de Ia iconografía sobre la vanitas. Sin embargo, creo que las cuestiones ffatadas
aqú tienen una gran importancia en la historia de esta iconografía. Existe una amplia
bibliografía sobre cada una de las cuestiones relacionadas con la iconograÍia de \a
vanitas. Por eso, en algunos fragmentos de mi artículo me he podido limitar a

expooer lo que oftos han dicho. No obstante Íaltan trabajos que tengân en cuentâ
todo el desarrollo de la cuestión y en especial la <<corelación positiva>> de la idea

de la vanitas, que es lo que he intentâdo hacer brevemente. He renunciado a tratat
Ia iconografía sepulcral, así como las cuestiones del atte no europeo' Esta síntesis
no deja de ser un simple intento de contribuir a una futura y más perÍecta elaboración
de toda la cuestión. P. S. Kozáky ha dedicado una obra muy rica en contenido a la
iconografía de la muerte, aunque le Íalta claridad y es muy difícil de lutílízat1. Histo'
úa de las d,anzas de la muerte, I-III, Budapest 1936'1944. El nuevo libro de Âlberto
Tenenti, Il senso della ruorte e I'amore della aita nel Rinascinento, Francia e ltalia,
Twír. L957, contiene abundantes fuentes de material, pero no dedica demasiado espacio

a las artes plásticas, y tâmpoco está muy bíen orientado en este campo.
2. Ilíada, YI, 146. Ttaducción de Thassilo von ScheÍfer, publicada et Die Kultar

der Griechen,\iena t935, págs. 16-17. Esta misma obra también contiene otrâs citâs

de Homero y observaciones de tipo general sobre el pesimismo melancólico griego.

3. Matk Aurel díce que la muerte es como un estado anímico de xaraxta (Eis
heauton, III, 3),

4. Horacio, Carm., I, IX: <<Quid sit Íuturum cras fuge quaerere et / Quem
fors dierum cumque dabit lucro / Adpone, nec dulcis amores / sperne puer neque

tu choreas, / donec virenti canities abest / morosa...»> / Horacio, Oden und. Epoden,
Munich 1940 (según Th. Kayser y F. O. von Nordenflycht, editado pot Franz
Ilutger).

5. El mosaico se encuentra en el Museo Nacional de Nápoles (imagen 40). Fue
interpretado pot Otto Brendel en su esclarecedor artículo, que también contiene
:rbundante material sobre la iconograÍía de la mortalidad y de la muerte en Ia anti-
güeclad. Investigaciones sobre 7a alegoria del mosaico de la calavera pompeyana, en:
Mitteilungen des deutschen Archiiologiscben Instituts, Rôniscbe Abt, XLIX, L934,

lttigs. 757-179. Charles Sterling ttata brevemente sobre el mosaico en Still Life
l'ainting, Nueva York-París t959, pág. 27, reproduciéndolo en la imagen 35. Brendel
inclnye la oda de Floracio a Q. Dellius que concuerda estrechamente con el contenido
.lc idcas del mosaico (Carm., ÍI, 3, 21,): <<Divesne prisco natus ab Inacho / nil interest
:rrr pallper et infima / cle gente sub divo moretis / victima nil miserantis Orci; / Omnes
trxlcnr cogimur, omnium / versatur :urna»> f Y, reÍiriéndose al tey y al mendigo pues-
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