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INVINO VERITAS. ESPACIOS, MISTERIOS
Y REPRESENTACIONES BAQUICAS
DE ALCIATO AVAENIUS

Victor MINGUEZ
Universitat Jaume I

RESUMEN: Hace ya una década que el Museo Nacional del Prado adquiri6 la sarga El vino de
la fiesta de San Martin, de Pieter Brueghel el Viejo, que recrea la festividad del santo coincidiendo
con el fin de la vendimia. El vino estuvo muy presente en la pintura de género de los primitivos
flamencos, reflejo de una sociedad hedonista, bullanguera y rica, que no evitaba al tiempo asignar-
le referencias viciosas, inmorales o diabdlicas. Para entender estos significados u otros distintos o
contrarios que el vino adquirié en la pintura moderna del Renacimiento hay que recordar antes
los que ya tuvo en la Antigliedad clasica, el modelo cultural que fue recuperado precisamente en
los siglos XV, XVI 'y XVII. El proverbio latino In vino veritas, atribuido a Plinio el Viejo, enlaz6 sin
interrupcién con los emblemas humanistas de Alciato y los posteriores jeroglificos horacianos de
Vaenius.Y unos y otros nos ayudan a entender diversos espacios, ceremonias y pinturas dispersas
por la Europa renacentista y barroca en los que el vino desempend un papel protagonista, como
rituales festivos de la corte borgonona, la decoracion pictérica del camarin de alabastro del palacio
de Ferrara, las representaciones del Santo Caliz pintadas en Valencia, las exaltaciones baquicas de
Carracci, Caravaggio y Velizquez en Roma, las composiciones festivas de Jordaens en Flandes o las
sutilezas etilicas de Vermeer en Delft.

Palabras clave:Vino, emblematica, Humanismo, Baco, Alciato, Vaenius.

ABsTRACT: A decade ago, the Prado National Museum purchased the twill by Pieter Brueghel
the Elder, The wine of the feast of St. Martin, a recreation of the feast of the Saint coinciding with the
end of the harvest. The wine was very present in the genre painting of the primitives Flemish, a
reflection of a hedonistic, boisterous and rich society, which at the same time did not avoid assigning
to it vicious, immoral or diabolical references.To understand these diverse meanings in the modern
Renaissance painting, it is necessary to first remember those that it already had in classical Antiquity,
the cultural model that was recovered in the 15th, 16th and 17th centuries. The Latin proverb In
vino veritas, attributed to Pliny the Elder, linked without interruption the humanist emblems of
Alciato and the later Horacian hieroglyphs of Vaenius. Both help us to understand the different
spaces, ceremonies and paintings scattered throughout Renaissance and Baroque Europe in which
wine played a leading role, such as festive rituals of the Burgundian court, the pictorial decoration
of the alabaster room of the Ferrara Palace, the representations of the Holy Grail painted inValencia,
the Bacchic exaltations of Carracci, Caravaggio and Velazquez in Rome, the festive compositions
of Jordaens in Flanders or the subtleties of Vermeer in Delft.

Key words:Wine, emblematic, Humanism, Bacchus, Alciato, Vaenius.

E el ano 2010 el Museo Nacional del Prado adquirié a través de Sotheby’s la
n sarga al temple de cola El vino de la fiesta de San Martin, de Pieter Brueghel, el
Viejo —ésta firmada— la mayor que se le conoce (h. 1565-1568, 148 x 270,5 cm.) [fig. 1].
Se considera una de las adquisiciones mas importantes del Museo en sus doscientos afios
de historia —en Espafa solo hay otra obra de Brueghel, y también en el Prado: El triunfo
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de la Muerte—. Una vez restaurada
fue expuesta por primera vez en
2011.

Su precedente iconografico es
una composiciéon desaparecida de
El Bosco, conocida por un tapiz
propiedad de Patrimonio Nacio-
nal. Las obras de ambos pintores
representan la festividad de San

Martin el 11 de noviembre cuan-

Fig. 1. Pieter Brueghel, el Viejo, El vino de la fiesta de San Martin, — do, coincidiendo con la matanza

h. 1565-1568, Museo Nacional del Prado, Madrid. de otofio y el fin de la vendimia

se bebia el primer vino de la nue-
va estacidn. En la sarga de Brueghel y a la derecha aparece el santo partiendo su capa, pero
lo que centra la composicidn es la representacidon baquica de la fiesta flamenca: en torno
al tonel se agrupa una multitud de gentes diversas —mas de cien personajes— que intentan
obtener todo el vino posible mediante una torre de Babel humana formada por bebedores.
La composicion piramidal recuerda la tabla central del triptico igualmente de El Bosco El
carro del heno (1512-1515, Museo Nacional del Prado), asi como también su discurso moral
inspirado en el Salmo XIV. Brueghel, que simpatizaba con la Reforma, se hizo eco en su
sarga de las criticas al culto a los santos, y especialmente de las quejas de Erasmo respecto
a las festividades religiosas que acababan desembocando en la gula.

La obra de Brueghel, el mayor de los pintores y dibujantes nortefios del siglo XVI —que
cerrd el primitivismo e inici6 la gran pintura naturalista lamenca—, estuvo muy influida
por El Bosco, cuyos cuadros dibujé para un editor que los publicé reproducidos en es-
tampas.Y tanto en la obra de El Bosco como en la de Brueghel —como en otros pintores
primitivos flamencos— el vino tiene una presencia determinante —reflejo de una sociedad
bullanguera y rica—, que va desde la evocacion festiva y hedonista a la referencia viciosa,
inmoral y diabolica. Para entender estas lecturas y otras diversas que el vino adquirié en la
pintura del Renacimiento y el Barroco, tenemos que hacer un viaje hacia atras, y reiniciar
nuestra investigacion en la Antigliedad clisica, el inicio de nuestra civilizacién occidental
y donde se estableci6 el modelo cultural que fue recuperado precisamente en los inicios
de la Edad Moderna.

Y de la Antigiiedad procede la sentencia In vino veritas, que da titulo a este breve estu-
dio. Es un proverbio latino atribuido a Plinio el Viejo (Nat. 14, 141), siendo la frase com-
pleta In vino veritas, in aqua sanitas («en el vino esta la verdad, en el agua la salud»). Erasmo
de Rotterdam la recoge en su adagio latino 617 (Adagios, 1500-1536), titulado asimismo
In vino veritas, y explica en él que la ebriedad hace desaparecer la hipocresia y pone al
descubierto lo que oculta el corazén. Aunque el gran humanista también se pregunta a
continuacién ;como se puede decir la verdad sin estar lucido?, para concluir afirmando
que el proverbio latino no se refiere a ebriedad alucinatoria sino a la ingestion moderada,
que elimina el pudor y la hipocresia (Erasmo, 2013: 621-623). Es la idea que traslada tam-
bién Juan Pérez de Moya algunos afios después en su Philosofia Secreta (Madrid, 1585), que
cita asimismo el adagio y apunta que Baco iba precisamente desnudo como imagen de
los secretos revelados (Pérez de Moya, 1585: capitulo XVIII, articulo III). Cesare Ripa en
su Iconologia (Roma, 1593) afirma a su vez que la desnudez significa que «los que beben



In vino veritas. Espacios, misterios y representaciones baquicas de Alciato a Vaenius

fuera de toda medida, una vez ebrios, acaban por descubrirlo todo» (Ripa, 1996: 1, 176).
Finalmente, Sebastian de Covarrubias Horozco en su ‘Tlesoro de la Lengua castellana o espaiiola
(Madrid, 1611), explica que «pintanle desnudo, porque el vino y el amor no callan nada»
(Covarrubias, 2006: 269).

La sentencia de Plinio es una frase ltcida y no hay contradiccién en sus términos; no
obstante, de una errénea lectura moralista de la misma podria deducirse una visién des-
pectiva del vino en la cultura clasica y en su posterior proyecciéon humanista, cuando en
realidad fue todo lo contrario, como demuestra la presencia en el pantedn olimpico de un
Dios del vino, responsable de ensefiar a la Humanidad el cultivo de la vid y la fabricacion
del néctar (Jeanmaire, 1993). La iconografia de Dionisos, hijo de Zeus y Semele, ha sido
analizada en profundidad por otros investigadores, y yo no voy a abundar en ella (Pena,
2005: 413-428). Baste recordar ahora que su representacién fue descrita con detalle por
Cesare Ripa en 1593 (Ripa, 1996: 1, 176 y 177), y que su cortejo formado por tigres,
asnos, cabras, satiros, bacantes y ninfas inundé los palacios de las cortes europeas durante
el Renacimiento y el Barroco (Lopez, 1985: 337-349).

La presencia del vino en la Antigliedad fue mucho mas alla de los placeres de la mesa,
y lo encontramos desempenando roles relevantes en los rituales de libaciones, en las ce-
remonias funerarias, en la prictica de la medicina, y en las liturgias iniciaticas de cultos
mistéricos —como los propios cultos dionisiacos en Grecia— Recordemos brevemente los
Misterios de Eleusis. En este santuario proximo a Atenas se celebraban anualmente ritos
secretos de iniciacidn al culto a las diosas Démeter y Perséfone, que por su gran prestigio
fueron asimilados en Roma: la hija de Démeter, diosa de la vida y la fertilidad, Perséfone,
fue raptada por Hades, dios del inframundo; el acuerdo entre Démeter y Hades para com-
partirla —ocho meses con Démeter y cuatro con Hades— marca las estaciones del afio (pri-
mavera, verano e invierno; el otono los griegos lo ignoraban), y de la tierra. Los misterios
celebraban precisamente el regreso de Perséfone (la primavera) y el resurgir de la tierra,
y en los rituales secretos los iniciados tomaban estimulantes, bebidas especiales y segura-
mente vino. No resulta por lo tanto extraiio que el vino adquiriese posteriormente una
dimensién esencial y milagrosa en una religiéon nacida en un Oriente grecorromano, el
Cristianismo, un culto que —por conocido, a veces 1o olvidamos—, gira en gran medida en
torno al misterio del vino. La vida ptblica de Cristo se inicid con su primer milagro en las
Bodas de Cana, cuando transformé el agua en vino (Jn, 2,1-11) y concluyé tres afios des-
pués precisamente con la Ultima Cena (Mt, 26,27-28) cuando presentd y ofreci6 el vino
a los doce apostoles como su propia sangre. En sendos casos el rojo liquido se transmuto.

Ambos episodios magicos neotestamentarios han sido representados multitud de ve-
ces en el arte cristiano, y especificamente en obras clave de la cultura humanista, como
el fresco La Ultima Cena de Leonardo da Vinci (h. 1495, refectorio de Santa Maria delle
Grazie) o el lienzo Las Bodas de Cana de Paolo Veronese (1563, Museo del Louvre). Pero
recordemos que también en los relatos clasicos que preceden a los Evangelios encontramos
prodigios vinculados al vino que asimismo han sido recreados en el arte moderno: Ovi-
dio narra en las Metamorfosis la historia de Filemén y Baucis que recibieron en su choza
a Jupiter y Mercurio cuando viajaban de incdgnito disfrazados de mendigos mientras los
restantes habitantes de la ciudad de Tiana, en Capadocia, les cerraban sus puertas (Ovi-
dio: VIII, 620-720). Baucis descubrié que eran deidades cuando, después de llenar varias
veces su copa, contempld asombrada que la jarra nunca se vaciaba, escena recreada por
ejemplo por Pedro Pablo Rubens en Jipiter y Mercurio con Filemén y Baucis (1620-1625,
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Kunsthistorisches Museum, Viena) [fig.
2]. Zeus destruyd la inhospitalaria ciu-
dad por medio de una inundacién y
convirtié la choza en templo, episodio
también pintado por Rubens en Puaisaje
con Filemon y Baucis (h. 1620, Kunsthis-
torisches Museum,Viena). A Filemén y
Baucis, que se salvaron porque Zeus les
advirtid de la catastrofe, el dios les con-
cedié un deseo: estos pidieron ser los
guardianes del templo y vivir el mayor
tiempo posible uno al lado del otro y
morir juntos. Y asi fue: tras su muerte
Fig. 2. Pedro Pablo Rubens en Jilpiter y Mercurio con Filemén — fueron convertidos en arboles que se
y Baucis, 1620-1625, Kunsthistorisches Museum, Viena. inclinan uno sobre el otro —Filemén,
roble y Baucis, Tilo—. Pero mas alla de
esta imagen poética, lo relevante de este relato es que muestra como en la religion clasica,
de igual modo posteriormente en el cristianismo, el vino manifestaba la divinidad.Y unas
representaciones artisticas y otras fueron configurando un imaginario sagrado del vino en
la Edad Moderna.

La cultura clasica y la tradiciéon cristiana son los fundamentos del Renacimiento. La
doble valoracidn positiva del vino procedente de estos dos universos culturales debia pro-
yectarse inevitablemente en el Humanismo.Y asi sucedio6, tal como podemos apreciar en
el Emblematum libellus de Andrea Alciato (Augsburgo, 1531), que dedica tres emblemas a
reflexionar sobre el licor fermentado. Los dos primeros, aparentemente contradictorios,
proponen un consumo necesario pero moderado de vino, para beneficio del conocimien-
to. Son el XXIII, «Aumentar la prudencia con el vino» [fig. 3],y el XXIV, «Los prudentes
se abstienen del vino». En el primero nos recuerda que Atenea invent6 el olivo —del que
se obtiene el aceite que permite la luz que sirve para alcanzar las ciencias—y Baco la vid
—que permite el ingenio que avanza las ciencias—; pero en el segundo descubrimos que
los sarmientos de la vid estan comprimiendo el olivo. Un tercer emblema, el XXV, «So-
bre la imagen de Baco» [fig. 4], contiene un largo epigrama que se refiere al encuentro
entre Baco y Ariadna y abunda en el conveniente y provechoso consumo de vino, pero
moderado: «es buena costumbre en la bebida que quien desee tomar una copa de falerno,
le anada un cuarto de aguar.

Adagios, pasajes evangélicos, y pinturas y emblemas renacentistas nos parecen indicar
que en el mundo clisico grecorromano vy cristiano, en el Flandes popular del siglo XV, y
en la cultura humanista italiana las reflexiones sobre el vino giraron casi exclusivamente
en torno al conveniente consumo moderado del mismo. Sin embargo, a mi me interesa
mas otro debate: en qué medida y porqué en el mundo clasico y el mundo moderno el
vino aparece asociado a misterios iniciaticos, a taumaturgias religiosas o a la basqueda de
conocimiento. Me interesa determinar en qué medida In vino veritas sehala una puerta al
conocimiento —no solo a los placeres, que también— Un camino que en los siglos XV,
XVI 'y XVII conduce a la corte, a la sabiduria, a la redencion, y al amor. Por ello, mi in-
tencion a continuacion es plantear algunas claves de los posibles significados que adquiere
el vino en la cultura del Renacimiento y del Siglo de Oro. Es evidente que el vino es un
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Fig. 3. Andrea Alciato, Emblematum libellus, Augs- Fig. 4. Andrea Alciato, Emblematum libellus, Augs-
burgo, 1531, emblema XXIII. burgo, 1531, emblema XXV.

néctar imprescindible en los banquetes a lo largo de toda la historia de Occidente, en las
mesas cortesanas y en las humildes, en las despensas palaciegas y en los conventos. Pero
mas alla de sabores, de sensaciones y de consecuencias, lo que me interesa explicar aqui es
como se intelectualiza en la cultura del Humanismo. Para ello propongo a continuaciéon
un itinerario por seis escenarios donde, de la mano de diversos artistas, reflexionaremos
brevemente sobre el significado cultural del vino.Y estos lugares geograficos son Borgona,
Ferrara,Valencia, Roma, Flandes de nuevo y Delft.

Trasladémonos en primer lugar a la fastuosa corte de Borgona en el siglo XV. Recor-
demos que el rey de Francia Juan II el Bueno, antes de morir en 1364, cedid este ducado
a su cuarto hijo, Felipe de Valois, el Audaz o el Atrevido —Philippe le Hardi— (1364-1404),
sobrenombre ganado combatiendo al Principe Negro de Inglaterra en la batalla de Poitiers
ocho anos antes. Felipe de Valois se cas6 con Margarita de Dampierre, viuda de Felipe de
Rouvres y heredera de Flandes, unificando el ducado de Borgona y el condado palatino
de Borgona —posteriormente Franco Condado— en un estado borgofidén gobernado por
una nueva dinastia, un linaje de condes-duques franceses, aprovechando la debilidad en ese
momento de los limitrofes reinos de Francia y Sacro Imperio. Borgofia buscé para sobrevi-
vir la alianza de Inglaterra, y en la corte de Francia dos partidos, borgofiones y armanaques,
favorables y contrarios al estado borgonon recién creado, se enfrentaron violentamente,
hasta que el conflicto se complico al intervenir todos los actores en la Guerra de los Cien
Anos. En el imaginario politico de la época imperaba la idea de que el viejo reino de
Lotaringia, o Reino Medio de Lotario, uno de los tres estados entre los que Carlomagno
dividié su imperio y que heredaron sus tres nietos, resurgia, uniendo toda una serie de
territorios entre el mar del Norte y la confederaciéon helvética y un amplio namero de
prosperas ciudades: Amsterdam, Utrecht, Amberes, Brujas, Gante, Lieja, Ypres, Bruselas,
Malinas, Arras, Amiens, Cambrai, Verdin, Metz, Dinant, Besanzén o Dijon (Davies, 2013:
159-161). Al conde-duque Felipe el Atrevido le sucedid su hijo Juan sin Miedo —Jean
sans Peur— (1404-1419), que combatid a los turcos en la cruzada de Nicopolis y murid
asesinado por agentes del delfin cerca del Paris, y a éste su hijo Felipe el Bueno —Philippe
le Bon— (1419-1467), cuyo gobierno significé la edad de oro de Borgona. Ninguno de los
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tres conde-duques obtuvo la corona. Esta era prerrogativa papal y ninglin pontifice se atre-
vi6 a desafiar al reino de Francia y al Imperio constituyendo un nuevo reino entre ambos.

Pero a pesar de no convertirse en un reino independiente, o quiza precisamente por eso,
la corte borgofiona rivalizé en fastuosidad y prestigio con los estados vecinos, convirtién-
dose en un referente de sofisticacion cultural para toda la Europa occidental (Davies, 2013:
161). De entre todas las iniciativas cortesanas y artisticas emprendidas por Felipe el Bueno
destacé la creacion de la Orden civil y de caballeria del Toison de Oro en 1430, el dia de
San Andrés, en la ciudad de Brujas, lugar donde habia establecido su corte abandonando
la tradicional residencia borgofiona del Palacio de los Duques de Dijon. La creacion de la
Orden se hizo coincidir con las bodas del duque con su tercera esposa, la princesa Isabel
de Portugal: Borgona era rica gracias a la produccién agropecuaria —comercio de lana,
industria de pafno,y trafico de vinos y cereales—, y aun podia serlo mas aliada a los navieros
y comerciantes portugueses.

Las manifestaciones artisticas borgononas —desde representaciones en tapices hasta ex-
celentes piezas de orfebreria— nos han dejado muchos testimonios de la relevancia que la
cultura del vino alcanz6 en las fiestas cortesanas. Pero donde mejor podemos visualizar la
presencia del mismo en los banquetes palatinos es en las miniaturas de los cddices que los
duques promocionaron y coleccionaron durante sus sucesivos gobiernos. La colecciéon de
manuscritos de Felipe el Bueno alcanz6 la cifra de novecientos, de los que se han conser-
vado un tercio, casi todos en la Biblioteca Alberto I. Un buen ejemplo es la obra del pintor
y miniaturista Guillaume Wyelant, activo en Brujas y Utrecht en el siglo XV, La historia del
buen rey Alejandro, varias de cuyas ilustraciones muestran la Fiesta del Faisan de 1454 en la
corte de Felipe el Bueno, festin convocado por el duque tras la caida de Constantinopla
para organizar una nueva cruzada,y de claro significado alejandrino pues se atribuye al rey
de Macedonia —y a Jason en el plano mitologico— haber introducido esta ave en Europa:
en las miniaturas contemplamos escenas del fastuoso banquete en cuya mesa lucen copas
y jarras a la vez que vemos a comensales y sirvientes con mas copas y jarras en las manos.
Fuera de la coleccion borgofiona encontramos también manuscritos que recrean con gran
vistosidad el lujo de las cortes tardomedievales. El mas conocido es Las muy ricas horas del
Dugue de Berry (Les Trés Riches Heures du Duc de Berry), libro de horas en latin iluminado,
actualmente en el Museo Condé, de Chantilly. Fue encargado hacia 1410 por el duque
Jean I de Berry —hijo del rey Juan II de Francia y hermano por lo tanto del primer duque
borgofidn, Felipe el Atrevido—, y realizado por el taller de los hermanos Limbourg. En
algunas de sus ciento treinta y una ilustraciones correspondientes a la pintura gética inter-
nacional —basicamente las que corresponden al calendario—, vemos fastuosas recreaciones
de la vida aristocritica. En la del mes de enero asistimos a un banquete cortesano presidido
por una mesa surtida de viandas, una mesa supletoria cubierta de piezas de orfebreria y
un escanciador en primer plano. Estas miniaturas evidencian que, en las cortes tardome-
dievales, y especialmente en la borgofona, el vino se integré ritualmente en la cultura
caballeresca de la Edad Moderna.

Viajemos ahora a Italia, a la corte de Alfonso I d’Este, duque de Ferrara, casado con
Lucrecia Borgia. En 1518 el duque contratb a Tiziano Vecellio —junto a otros artistas como
Bellini o Dosso Dossi— para que decorara una de las nuevas salas de la ampliacidn del an-
tiguo castillo de los Este —el castillo San Michele—, conocida como el camerini d’alabastro.
Parece ser que fue el duque el que eligié los temas basindose en fuentes clasicas, como
Filostrato, Catulo y Ovidio. Este ciclo supuso un paso vital en la trayectoria de Tiziano,
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pues con ¢él incorpord la mitologia erudita a su repertorio al crear un ambiente anticua-
rio en forma de galeria de pinturas —los cuadros pasaron a colecciones romanas en 1598
cuando el ducado de Ferrara volvio a los Estados Pontificios, y en 1638 dos de las pinturas
de Tiziano se integraron en la coleccidn de Felipe IV en Madrid (Checa, 2013: 59-114)—.
Las principales pinturas que decoraron la estancia fueron: La fiesta de los dioses, de Bellini y
Tiziano (National Gallery de Washington), y tres pinturas ejecutadas porTiziano, La ofren-
da a Venus (1518-1520, Museo Nacional del Prado), Baco y Ariadna (1520-1522, National
Gallery de Londres), y Los habitantes de Andros (1523-1525, Museo Nacional del Prado).
Estas dos altimas son especialmente interesantes como evocacion alegorica del poder del
vino. La composicidn Baco y Ariadna esta inspirada en el canto LXIV de Catulo y en el Ars
Amandi de Ovidio y sustituyd un encargo del duque a Rafael —un triunfo de Baco— que
este no pudo pintar por su temprana muerte en 1520; representa el encuentro en la isla
de Naxos entre Ariadna, abandonada por Teseo, y Baco que, inflamado de deseo, se
dispone a abrazarla; en torno a ellos el resto de los personajes recrean una verdadera
bacanal: Sileno wviaja ebrio sobre su mula, las bacantes y los satiros danzan

trendu gréndidee dy codosabpes-efecto de

la bebida —en primer plano destaca una
cratera vertida (Checa, 2013: 94)—. Pero
esta algarabia en torno a los amantes no
solo es orgia, es sobre todo iluminacion.
La segunda pintura, Los habitantes de
Andros [fig. 5] aun es mas elocuente para
mi proposito. Inspirada en un texto de
Filostrato el Viejo, muestra cémo el rio
de vino que surca la isla de Andros ha
embriagado a sus habitantes, que can-
tan, beben, escancian y bailan, algunos
elocuentemente coronados de vid. Se
trata como es obvio, y en palabras de
Fernando Checa, de una exaltacion de
los «efectos positivos del vino y la ebrie- Fig. 5. Tiziano, Los habitantes de Andros, 1523-1525, Museo
dad» (Checa, 2013: 98), subrayados por  Nacional del Prado, Madrid.
la masica y la belleza: la partitura que
aparece en primer término se ha identificado con un canon de Adrian Willaert (h.1490-
1562), musico flamenco de la corte de Alfonso I, con el texto «Quien bebe y no vuelve
a beber, no sabe lo que es beber» (Lowinsky, 1982: 191-282); y en primer plano aparece
una nativa de Andros sensual, inspirada en la Venus de Giorgione del Museo de Dresde.
El anciano que contemplamos dormido en la parte superior de la composicion es la ale-
goria del Dios-Rio, que con una mano exprime un racimo de uvas del que surge éste.
Al fondo, aparece la nave de Dionisos, y en el centro del cuadro una jarra de cristal de
Murano muestra el delicioso liquido que es el origen del climax alcanzado. Si en Borgofia
a través de los codices ilustrados asistimos a la incorporacidn ritual y elitista del vino en
la sofisticada etiqueta cortesana, en Ferrara podemos ver en cambio cémo, de la mano de
las pinturas de Tiziano, el vino es reivindicado con un elemento esencial para el disfrute
de los placeres y el acceso al conocimiento.
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Crucemos ahora el Mediterraneo Occidental y atraquemos en el puerto de Valencia,
en cuya catedral, y segtin la tradicidn cristiana, se custodia desde la Baja Edad Media el
Grial. Cuenta la leyenda que esta reliquia —una copa tallada en agata procedente de la
Antigiiedad y revestida en la Edad Media con una montura de oro, perlas y gemas— habia
sido llevada por San Pedro a Roma, hasta que en el siglo III el didcono San Lorenzo, para
protegerla de la persecuciéon del emperador Valeriano, la envio a su tierra natal, Huesca.
Bajo la dominacién musulmana fue escondida en diversos lugares del Pirineo hasta acabar
en la catedral de Jaca y posteriormente en el Monasterio de San Juan de la Pena. En el
ano 1399 el rey de Aragdn Martin I el Humano trasladé el supuesto caliz usado por Cristo
en la Ultima Cena al Palacio de la Aljaferia de Zaragoza, y posteriormente —en 1408 o
1409— al Palacio Real Mayor de Barcelona. Anos después, hacia 1424, Alfonso V el Mag-
nanimo, hijo de Fernando de Trastamara, llevd consigo el Caliz a Valencia, depositandolo
en el Palacio Real de esta ciudad. En 1437, y antes de partir a la conquista del reino de
Nipoles, el monarca entrego6 su relicario, incluyendo el Ciliz, a la catedral valentina, como
fianza de los préstamos que habia recabado del cabildo y de la ciudad para financiar dicha
empresa militar (Navarro, 2014: 53-77; Songel, 2020).

Los reyes de Aragbn, y evidentemente Alfonso V el Magnanimo, participaban de las
tradiciones de la cultura caballeresca y eran adictos a la leyenda del Grial." Fernando de
Trastamara habia creado el 15 de agosto —dia de la Asuncion— de 1403 en la iglesia de Santa
Maria de la Antigua de Medina del Campo la Orden de caballeria de la Jarra y el Grifo, cu-
yas insignias hacian alusion al ramo de azucenas o lirios de la Anunciacién —simbolo de la
pureza—y a la fuerza del animal mitico para defender la causa de laVirgen. Esta instituciéon
adquiri6é mas importancia en el momento en que Fernando alcanz6 el trono de la Corona
de Aragdn, convirtiéndose en la orden por excelencia de los Trastamara hasta la llegada de
los Habsburgo, que impondrian la orden borgofiona del Toisén de Oro. Entre las divisas
de AlfonsoV, que podemos contemplar en el Arco triunfal de Castellnuovo en Napoles, se
encontraban el nudo gordiano, de origen alejandrino, y el Sitial Peligroso, inspirado en la
historia de Galahad y los ciclos artaricos (Sanchez, 2014: 1, 76-82). Su conquista del reino
de Napoles adquirié un cierto tono providencialista, y la devocion por el caliz caracte-
ristica de la Casa de Aragon seria perpetuada en el reino de Valencia ya a finales del siglo
XVI por la figura del patriarca, arzobispo y virrey Juan de Ribera, personaje clave de la
cultura contrarreformista que hizo de la conversidn de la numerosa poblaciéon morisca del
reino el objetivo principal de su gobierno. En este contexto de reafirmacion de la Iglesia
Catolica y de conversiones forzadas cobrd valor la mitificacion del caliz, no solo como
objeto sino como depositario del vino-sangre y de ahi que su presencia en la pintura de
la potente escuela valenciana del siglo XVIy primeras décadas del XVII sea abundante en
representaciones de salvadores eucaristicos y tltimas cenas. Sirvan de ejemplo las pinturas
de Vicente Macip, Salvador Eucaristico (1525, puerta del sagrario de la Catedral de Valen-
cia) Juan de Juanes, Ultima Cena, (1555-1562, Museo Nacional del Prado) y Francisco
Ribalta, Santa Cena (1606, Real Colegio y Seminario del Corpus Christi de Valencia)
(Mora-Benito, 2014: 137-181). Ese vino que en Ferrara era contemplado desde la cultura

1. El afan de los reyes por las reliquias no solo obedecia a razones piadosas, si no a la necesidad de dotarse
por medio de ellas de una aureola de sacralidad con fines politicos. Los reyes de Aragén —Jaime II, Pedro 1V,
Martin I-las buscaron con ansia, y el Santo Ciliz se convirtié en la mas preciada. Navarro, 2014: 66-71.
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humanista como una droga para acceder al conocimiento en laValencia contrarreformista
lo encontramos sacralizado como Gnico néctar que proporciona la redencion.

La cultura de la Contrarreforma nos traslada de nuevo a Italia, pero ahora a la Roma
tardorrenacentista y barroca, donde los pintores Annibale Carracci y Michelangelo Merisi
da Caravaggio ponen de manifiesto la coexistencia de las dos tradiciones en torno al vino
—clasica y cristiana— en el cambio de siglo XVI al XVII. Carracci, principal representante
de la escuela de pintura de Bolonia, fue llamado a Roma en 1695 por el cardenal Odoardo
Farnese para decorar al fresco el Palacio Farnesio, empresa que constituyo su obra maes-
tra. Primero pinté una pequena sala, «el Camerino», dedicada a Hércules.Ya entre 1597 y
1600 realiz6 la béveda de la Gran Galeria, Los amores de los Dioses, pretendiendo emular
los frescos de Miguel Angel en la Capilla Sixtina y los de Rafael en las Loggias y en laVilla
Farnesina. El resultado se sita entre la claridad figurativa y la contencién de estos artistas
y el ilusionismo barroco de Pietro de Cortona. La escena principal que ocupa el centro
de la quadratura y preside la Galeria representa el Triunfo de Baco y Ariadna [fig. 6],y en ella
encontramos a los dos personajes desfilando en sus respectivos carros y rodeados de los
habituales integrantes del cortejo baquico —satiros, ménades, Pan— en este caso reforzados
por diversos Cupido que revolotean sobre el mismo.Y de nuevo jarras y copas y la em-
briaguez y el desenfreno de los danzantes exaltan los placeres y la lucidez que proporciona
el vino en una composiciéon de gran sensualidad.

Fig. 6. Annibale Carracci, Triunfo de Baco y Ariadna, 1597-1600, Galeria del Palacio Farnesio, Roma.

Por su parte Caravaggio, creador e impulsor del naturalismo y el tenebrismo, e instalado
en Roma en 1592, nos ha dejado de los primeros anos en esta ciudad distintas represen-
taciones de Baco y una Cena en Emats, composiciones todas presididas por el vino. Las
representaciones de Baco se han relacionado con la vida disipada del artista y su aficion
por tabernas y espacios marginales, ambientes propicios a la ingesta de vino y a la exalta-
ci6n de la embriaguez. Pero esta es una lectura absolutamente superficial, las recreaciones
baquicas de Caravaggio son profundamente intelectuales. E1 Muchacho con corona de yedra
(h. 1593-94. Galleria Borghese, Roma), pintado para un caballero romano ha sido consi-
derado un posible autorretrato cuando el pintor, de s6lo veintidos anos, ain permanecia
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convaleciente de la caida de un caballo;
otros investigadores han apuntado que
podria tratarse mas bien de un artista
disfrazado; y que, independientemente
de quien fuera el modelo, representaria
una alegoria de los sentidos. Se trata sin
duda de una pintura ambivalente, pues
la figura palida en escorzo y de gesticu-
lacibén forzada evoca a la vez el placer y
el dolor, la enfermedad y el hedonismo.
Las uvas negras en primer plano —junto
a dos melocotones—, las que esta apunto
de comer el dios, y los pampanos que
cubren su cabeza dotan de significado
a la pintura. También aparecen vides y
pampanos en otro Baco de Caravaggio
(h.1596-1597, Galleria degli Ufhzi) [fig.
7], pero ahora reforzadas por una copa
y una jarra de cristal que contienen el
dulce néctar. Este otro retrato baquico
fue un encargo del cardenal Del Monte
para ofrecérselo como regalo al Gran Duque de la Toscana Ferdinando de Medici. El mo-
delo exhibe también una gestualidad amanerada, pero el rostro sonrosado, la piel blanca
y el volumen de la figura le otorgan un mejor aspecto, plagado asimismo de androginia
y sensualidad. Mas alla de la exaltaciéon del vino esta segunda composicidn incorpora
elementos simbolicos —el lazo anudado a un dedo, circulos concéntricos del vino en la

Fig. 7. Caravaggio, Baco, h. 1596-1597, Galleria degli
Ufhzi, Florencia

copa—, cuyo significado por ahora se nos escapa. La tercera pintura de Caravaggio que
integra referencias al vino es la mencionada Cena de Emaiis (h. 1598-1600, National Ga-
llery, Londres), especialmente interesante porque, como en el caso de Filemén y Baucis,
el liquido rojo adquiere en este episodio un significado magico al revelar al Dios: tras la
resurreccion de Cristo los dos discipulos reconocieron a éste solo cuando bendijo y partié
el pan (Lc, 24,13-35), estando el vino-sangre presente en la mesa en la jarra y en la copa
—hay una segunda versiéon mas realista en la pinacoteca Brera de Milan, en la que tan solo
observamos una jarra metalica—.

Tres décadas después,Velazquez pintd Los Borrachos o El Triunfo de Baco (Museo Nacio-
nal del Prado) [fig. 8]. Se le atribuyen distintas dataciones, siendo la mas aceptada los meses
previos a su primer viaje a [talia =1628-1629—, pero admitiendo que el lienzo fue retocado
a su regreso en 1631. La pintura revela la influencia italiana —Tiziano, Caravaggio— en el
artista sevillano adquirida en la corte del Real Alcazar de Madrid previamente a cruzar el
Mediterraneo. Son conocidos los diversos estimulos que propiciaron el deseo de Velazquez
de viajar a Roma: por un lado, la influencia de su suegro y maestro, el pintor Francisco
Pacheco, impulsor de la escuela sevillana y autor del Arte de la pintura (1649); por otro lado,
el descubrimiento de la coleccidn italiana en el Alcazar; y finalmente la relacién personal
que se establecié en 1628 en Madrid entre Velazquez y el consagrado maestro de la es-
cuela flamenca Pedro Pablo Rubens (Vosters, 1990: 324). Fruto de todas estas influencias,
Velazquez solicitd la licencia al rey para completar sus estudios en Italia, merced que ob-
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tuvo el 28 de junio de 1629, zarpando
de Barcelona rumbo a Génova el 10 de
agosto con cartas de presentacidén para
Venecia, Roma y los legados de Ferrara
y Bolonia. Ademas, por orden de Oliva-
res, el secretario de Estado, don Juan de
Villela, escribi6 a todos los embajadores
italianos informando del viaje del artis-
ta. Justi, que encontrd algunas de estas
cartas originales en los archivos de los
Medici y los Farnesio, destaca como los
principes italianos desconfiaban del pin-
tor y llegaron incluso a considerarle un
espia (Justi, 1953: 261-262; Goldberg,
1992: 453-456). Tras una singladura a
través de Parma, Venecia, Ferrara y Cento Velazquez se instald en el Palacio del Vaticano
gracias a la influencia del cardenal Francesco Barberini, a quien el pintor habia conocido
en Madrid en 1626. Posteriormente, tras solicitar la intercesion del embajador espafiol
don Manuel de Fonseca y Zaniga ante el cardenal principe Carlos de Medicti, trasladé su
residencia durante abril y mayo a laVilla Medici, en el monte Pincio, al lado de la iglesia
de la Trinita dei Monti. En otono Velizquez viajé a Napoles y finalmente lo encontramos
de nuevo ubicado en Madrid en enero de 1631.

Fig. 8. Diego Velazquez, El Triunfo de Baco, 1628-1629,
Museo Nacional del Prado, Madrid.

Aunque muchos historiadores han calificado El triunfo de Baco velazquefio como una
obra costumbrista, vulgar, proxima a la literatura picaresca del Siglo de Oro —casi como
un bodegdn con figuras como los que pintaba en Sevilla—, y también como una parodia
burlesca de la mitologia clasica, no es ni una cosa ni la otra. Fue pintada para Felipe IV
—que la pagd, y por ello el cuadro figur6 en los inventarios del Real Alcazar desde 1636—,
y representa una ceremonia litirgica: el dios del vino —pintado siguiendo los modelos
caravaggiescos que hemos visto, sensual, semidesnudo y coronado de pampano—, sentado
sobre un tonel, impone la corona de hojas —aparentemente hiedra— a un devoto joven
soldado, y excepto los dos personajes que nos sonrien frontalmente —con rostros propios
de figuras de Ribera— los demas asistentes contemplan y comentan el ritual con respeto.
La composicion no estd tan alejada de las bacanales de Tiziano como podemos deducir en
una lectura superficial, lo que hace la genialidad velazquena es trasladar su discurso ilumi-
nador al mundo contemporaneo: ahora el vino ya no es principalmente una via de acceso
al conocimiento, como lo fue en la cultura clasica y como recreaba el pintor del Véneto,
sino una via de escape de la dura realidad de la Europa de la Guerra de los Treinta Afios.
Los iniciados no son jovenes efebos que moran en una Arcadia feliz, sino los desposeidos
de un tiempo terrible —vagabundos, soldados, mendigos—, gentes para los que la vida no
es facil y solo consiguen huir de su misera realidad gracias al vino. El poder salvifico del
néctar queda reforzado por la copa de cristal que el satiro recostado al lado del dios alza y
la jarra depositada a los pies de Baco.

Avanzando en el siglo XVII y regresando al norte de Europa, nos encontramos a otros
dos pintores relevantes que integraron el vino constantemente en sus composiciones, con
planteamientos muy distintos entre ambos. Uno es Jacob Jordaens que, en la tradiciéon de
los pintores flamencos ya mencionados al inicio —El Bosco y Brueghel—y reforzado por su
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pertenencia a la escuela de Rubens, gust6 de reflejar en sus composiciones el hedonismo y
la vitalidad propia de esta region, reflejados en la ingesta excesiva de alcohol. Del catilogo
de fiestas, costumbres y juegos populares que este pintor nacido en Amberes retratd des-
tacan las seis versiones que realizé de El rey bebe o el rey de las habas, la celebracion ludica y
gastronémica de la Epifania del 6 de enero, tema también representado por otros pintores
nortefios como David Teniers o Jan Steen. Si nos fijamos por ejemplo en la versiéon cus-
todiada actualmente en el Musées R oyaux des Beaux-Arts (primera mitad del siglo XVII,
Bruselas) descubrimos un magnifico cuadro de género que agrupa a diversos personajes
riendo y brindando en torno a un anciano jocoso que el destino ha convertido en rey esa
noche; en la versiéon conservada en el Hermitage (h. 1638, San Petersburgo), el anciano
barbudo esta ya totalmente alcoholizado y la corona se tambalea peligrosamente sobre
su cabeza. En estos dos cuadros y en las otras versiones conservadas (Kunsthistorisches
Museum, Viena; Staatliche Museen, Kassel; Musée du Louvre, Paris) jarras, copas y gaitas
presiden una orgia gastronémica, mas desenfadada que desenfrenada, protagonizada por
tipos populares, presidida por el humor y carente de discursos intelectuales.

El otro pintor norteno al que me refiero es por supuesto Johannes Vermeer, nacido
en la poblacién holandesa de Delft. En sus pequefias pinturas de género, en las que con-
templamos placidas e intimistas escenas de la vida cotidiana en las casas burguesas de esta
localidad, el vino desempenia un papel destacado en los juegos de seduccion. Su presencia
en copas y jarras junto a jovenes damas y caballeros que sonrien, dormitan, reflexionan
o coquetean subraya —al igual que diversos instrumentos musicales o representaciones de
Cupido integradas asimismo en los cuadros— el significado galante de muchas de estas
composiciones. Alguna pintura, como La alcahueta (1656, Dresde, Staatliche Gemilde-
galerie), recrea un ambiente de prostitucion y desenfreno permitiendo una lectura mas
explicita, y en ella el vino recuerda el sentido orgiastico de modelos italianos y flamencos.
Pero, en las restantes pinturas de Vermeer su simbolismo es mas sutil, carente probable-
mente de contenido moral, como en Joven dormida (1657, Metropolitan Museum, Nueva
York), Dama bebiendo con un caballero (1660-1661, Berlin-Dahlem, Gemildegalerie), Soldado
y joven sonriendo (1658, NY, Frick Collection), Dama con dos caballeros (1662, Brunswick,
Herzog-Anton Ulrich Museum) o Leccién de miisica interrumpida (NY, Frick Collection).

He empezado mostrando emblemas de Alciato y una pintura de Brueghel, y concluyo
con emblemas flamencos, pertenecientes al Theatro Moral de toda la philosophia de los anti-
guos y modernos, de Otto Vaenius, otro pintor flamenco (Minguez, 2013:23-37). Otto Van
Veen, discipulo de Federico Zuccaro, que latiniz6 su nombre a Vaenius —o Venius—, y fue
pintor en Amberes de Alejandro Farnesio, del Archiduque Alberto y de su esposa Clara
Eugenia, ademas de ser maestro de Rubens realiz6 varios libros de emblemas, siendo éste
el mas relevante. La version latina original, Quinti Horati Flacci Emblemata insignibus in aes
notisque illustrata (1607), vio la luz en la imprenta de J.Verdussen, siendo publicado bastan-
tes afios después en edicién espafiola dedicada a la reina regente Mariana de Austria con
el titulo Theatro Moral de toda la Philosophia de los antiguos y modernos, con el Enchiridion de
Epicteto et., obra propia para ensefianza de Reyes y Principes (Bruselas, 1669), en la imprenta
de Francisco Foppens.
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En esta emblemata Vaenius seleccioné los textos horacianos y dibujé los ciento tres
emblemas que luego fueron grabados por su hermano Gisbert.? La eleccion de Horacio
implicaba una apuesta por la filosofia estoico-epictrea, desde una 6ptica humanista pero
también contrarreformista. Quinto Horacio Flaco (65-8 a.C.), poeta satirico y lirico,
represent6 en vida, junto a otros escritores coetaneos como Virgilio o Vitrubio, la restau-
racion moral de la Republica romana impulsada por Octavio Augusto tras finalizar las
guerras civiles. Formado en Roma,y posteriormente en la Academia de Atenas, donde se
unio a los epictreos, Horacio combati6é a César para defender la causa republicana, pero
posteriormente fue protegido por Mecenas y Augusto, formando parte de su selecto cir-
culo de intelectuales afines. El ideal politico y filosofico defendido por Horacio, basado en
la mesura y el equilibrio, que tanto gustaba a Augusto, fue recuperado porVaenius por ser
muy adecuado también en la Europa de las monarquias absolutas torturada por las guerras
de religion, y atin mas en Flandes, que vivia, cuando se editdé Quinti Horati Flacci Emblemata,
una incierta tregua bajo dominio espanol, tras la rebelion de las provincias protestantes del
norte y mientras estaba a punto de iniciarse la guerra de los Treinta Afos.

Cuando se reedita en castellano en 1669, la dedicatoria del Theatro moral a la reina
Mariana de Austria, y el propio subtitulo de la obra, obra propia para la enseiianza de Reyes y
Principes, resultan muy reveladores, pues convierten a este libro en un verdadero speculum
principum para una Espafia gobernada por un rey nino y enfermo, el limitado Carlos II,
enlazando con una densa tradicidn de espejos regios hispanos. Desde que Nicolas Maquia-
velo publicara El Principe (Roma, 1532), docenas de tratados politicos intentaron definir
el nuevo papel que debian desempenar los principes absolutos en la gestacion, desarrollo
y gobierno de las reptblicas surgidas en el Renacimiento. Humanistas, politicos, fil6sofos,
religiosos y diplomaticos se enzarzaron durante casi siglo y medio en un intenso debate
ideoldgico, escribiendo sus tratados pensando en la formacion politica y religiosa de he-
rederos imaginarios o reales.

La belleza de los emblemas dibujados por Vaenius delata su elegante formacién roma-
nista y la serena mezcla de raices flamencas y formulas italianas que caracteriza su estilo en
un momento en el que la estética renacentista dejaba paso a la barroca. La huella de Rafael
y de los manieristas mediterraneos esta presente, pero también los nuevos aires eclécticos
y decorativistas que soplan desde la escuela bolonesa. Incluso las sombras que invaden los
cielos e interiores en numerosas ocasiones y que perfilan y contornean figuras y objetos,
revelan modernos ecos del tenebrismo caravaggiesco. El dominio de las perspectivas ar-
quitectonicas, el clasicismo de las figuras, la capacidad de representar grandes multitudes,
la delicadeza de los paisajes, y los juegos de luces y sombras son algunas de las claves de un
lenguaje formal que sorprende por su alta calidad en un universo, el emblematico, donde
los grabadores no siempre estuvieron a la altura —y qué decir tiene si nos referimos a em-
blemas y jeroglificos hispanoamericanos—.

Las fuentes iconograficas del Theatro moral son muy amplias. Por supuesto, los libros de
emblemas precedentes; también el lenguaje alegérico, especialmente el tratado ya men-
cionado de Cesare Ripa;y desde luego la historia clasica, la mitologia y La Biblia. Fuentes
narrativas y visuales todas ellas propias de la s6lida cultura humanistica de Vaenius. Sumer-
girse en la lectura y contemplacion del Theatro moral implica adentrarse en una convergen-

2. Santiago Sebastiin descarta la atribucién de los grabados que Mario Praz adjudicé a Boél, Cornelius
Galle y Pierre de Jode. Sebastian, 1983: 9.
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9 Philofophia de los Antiguosy Modernos. 153
DEL VINO SACA EL SABIO SU VIRTUD.

V/a el Sabio con medida ,

Del fano y dulee Licor ,

Con que Palas le combida,

Parague con el defpida

Bl Trabazo » y ¢l Temor,

T aquefte bien aleanza »

Quienle tomaconregla, y con Templanzae

V: EXPLL

Fig. 9.Vaenius, Theatro Moral, Bruselas, 1669,
emblema 77.

9 Philofophia de los Antiguos y Modernos. 67
DICHOSO EL QUE SE CONTENTA CON SU SUERTE,

Paraque contento goxes

De 1 medida_porcion s

T con tu eftado repoffes :
En Baucis , y Philemon
Te dan exemplo los Diofés.

12 EXPLL

Fig. 10.Vaenius, Theatro Moral, Bruselas, 1669,
emblema 33.

VicTorR MINGUEZ

cia muy rica de fuentes y modelos iconograficos,
de pervivencias y novedades, de recuperaciones y
actualizaciones, cohesionados por la filosofia ho-
raciana y neoestoica.

Inmerso en este culto entramado de referen-
tes visuales y conceptuales, el discurso de Vaenius
respecto al vino es ambiguo, moral y humanista
a la vez. Una serie de emblemas insisten en los
peligros consustanciales a la ingesta del mismo:
el 9, «El fruto es la gloria del trabajo», muestra
a Baco, desnudo y con su copa —junto a Venus y
Cupido— tentando al corredor —Virtud, hijo de
Palas— que avanza incansable hacia su meta sin que
el granizo ni el frio le frenen; la fuente es el Arte
poética de Horacio: «el que aspira, en el circo, a
tocar la deseada meta, desde su infancia se avezd
a copiosos sufrimientos; sudo y tiritd; abstivose
de Venus y del vino»® Arte poética, 412-415). En
el 13, «La disciplina corrige al pecador», un hom-
bre alcoholizado cubierto de hojas de pAmpano y
degustando sin cesar el rojo liquido rodea junto
con otras personificaciones de vicios y pecados a
Mercurio y Minerva —Elocuencia y Sabiduria—;
la fuente es una epistola de Horacio a Mecenas
(Horacio, Epistolas, 1, 1,38-40). En el emblema 36,
«La embriaguez entorpece el ingenio», un hombre
sufre en la cama la resaca del vino —bestial vicio
de la embriaguez, en palabras de Vaenius—, mien-
tras la clava rota de Hércules y el escudo de Mi-
nerva (Fortaleza), y unas riendas (Templanza),
yacen en el suelo vy, por contraste, al fondo de la
composicién y en un escenario similar —cama con
dosel y mesa— otra persona lee un libro —Sobrie-
dad (Horacio, Satiras, 11, 4, 77-78)—. En el emble-
ma 37, «De los deleytes se sigue el dolor, y la mi-
seria», un hombre sosteniendo a una copa,junto a
otros que juegan, bailan y se acarician, representan
las tentaciones y vicios que acaban provocando
la miseria y la enfermedad, recreadas en las esce-
nas en segundo plano (Horacio, Epistolas, 1, 2, 55).
Y en el emblema 78, «a la mesa no se han de tratar
materias graves», vemos a diversos hombres que

3. En la edicién castellana de 1669 del Theatro moral las citas horacianas figuran en latin. Recojo las tra-

ducciones publicadas por Santiago Sebastian en su articulo citado en la bibliografia cuando las incorpora, asi

como la identificacion precisa de las citas.
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intentan debatir cuestiones importantes con copas en las manos y rodeados de jarras (Ho-
racio, Odas, I11,5,29-30),1dea que Vaenius refuerza con su mas duro alegato contra el vino:
«Quien pudiera desterrar la embriaguez del mundo; escusara infinitos vicios que nacen
della; y evitara muchas Guerras, Incendios, Sacrilegios, Robos, Violamientos, Trahiciones,
muertes, Escandalos, Desolaciones, y otros innumerables Pecados».

Pero este discurso moralista contrasta con otro mas humanista y complaciente con el
vino que aflora en dos emblemas, el 77 y el 33, ambos rotundos en su planteamiento. En el
primero, «Del vino saca el sabio su virtudy, [fig. 9] el lema y la pictura son incontestables en
su valoracion positiva del vino y en su vinculacidn con la sabiduria y la virtud: un hombre
rechaza con contundencia sendas alegorias de la tristeza y el trabajo mientras es guiado de
la mano por Minerva que sostiene en alto con la mano una copa de vino, basaindose en
referencias a Seneca, San Agustin, y por supuesto a Horacio (Horacio, Odas,1,7,15-19). En
el segundo, «Dichoso el que se contenta con su suerte», [fig. 10] volvemos a encontrarnos a
los labradores Filemoén y Baucis sirviendo en su humilde cabana a Japiter y Mercurio: este
ultimo sostiene la copa que Filemon llena sin que nunca se agote, prodigio que revela a los
anfitriones la naturaleza divina de sus huéspedes (Horacio, Odas, IV, 9, 45-52). Por lo tanto,
y mas alla de referencias comunes a los peligros de los excesos etilicos, Vaenius, desde una
postura vital horaciana y neoestoica, y haciendo suyo el adagio de Plinio actualizado por
Erasmo de Rotterdam, defiende el consumo moderado del vino como acceso a la virtud
y al conocimiento, vinculandolo a la vez a taumaturgias divinas.

Como hemos podido ver, la significacion del vino en la cultura visual del R enacimien-
to y del Siglo de Oro es compleja, ambigua y plural. Mas alla de la postura coman sobre
la necesidad de consumir vino moderadamente y evitar las consecuencias de los excesos,
subyace una vision positiva de raices clasicas y cristianas que presenta al liquido rojo como
una puerta a la sabiduria.Yo he apuntado brevemente algunas claves y algunos escenarios
que dan pistas, pero creo que hay abundar en esta interpretacion, contrastar textos e ima-
genes, y explorar donde nos lleva.
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