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Resumen: El presente ensayo ofrece una vision historica de la
relacién entre pintor y comanditario durante el Renacimiento.
A partir de tres cuadros de la época (obras de Botticelli,
Ghirlandaio y Van Eyck) se intenta presentar esta relacion no
solo como depositaria de un contrato econdémico entre man-
dante y artista, sino bajo la figura de una pugna por la autoria
del cuadro. Dicha pugna se fundamentaria en la habilidad con
que el artista es capaz de utilizar para sus fines las distintas
restricciones impuestas, ya sea por la normativa eclesiastica so-
bre la producciéon y uso de las imagenes, ya sea por el contrato
suscrito con el comanditario. Esta habilidad, sostenemos, esta
orientada a reafirmar creativamente no solo su posicién como
autor, sino también su posicidon social como artista. De este
modo, la estrategia autoral cimenta el camino hacia el culto al
individuo que alcanzara su apogeo durante el siglo XIX.
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Abstract: This essay provides a historical view on the relation-
ship between painter and client during the Renaissance. Based
on three paintings of that time (Botticelli, Ghirlandaio and Van
Eyck), | intend to present this relationship not only as a de-
positary of a business contract between client and artist, but
under the figure of a conflict over the painting authorship. This
conflict could establish its foundation on the artist’s ability to
use -for their own purposes- the various restrictions imposed
by ecclesiastic regulations over the production and use of

the images or by the contract signed in conjunction with the
client. This ability, certainly, is creatively oriented to reaffirm
not only the painter’s position as the author, but also their so-
cial position as artist. Thus, the authorship strategy builds the
foundations towards worshipping the individual to reach its
apogee during the nineteenth century.
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Parece ser una opinién comun que el Renaci-
miento italiano acontece en el marco de un
movimiento humanista que pretende redes-
cubrir la cultura grecorromana e inscribirse
como su principal heredero. También es
una opinién comin que este movimiento
humanista no es mas que la expresiéon de un
cultoal individuo, entendido este en el menos
laudatorio de sus sesgos. La Historia del
Arte, tal como se nos ha ensefiado desde
muy temprano, estd plagada de opiniones
comunes que abordan estos problemas como
si fuesen operaciones aritméticas elemen-
tales. Ellas también son llamadas prejui-
cios. Alaluzde esta escena, me propongo
examinar la relacién entre el pintor y su
comanditario no solo como depositaria de
una estructura socioeconémica de trabajo,
sino como germen de un proceso mucho mas
complejo, identificado por Tzvetan Todorov
como el descubrimiento del individuo.

Sabemos que el devenir del individuo en la
Historia del Arte esta ligado al devenir del
retrato. Considerado como un género menor
durante muchos siglos, es en el arte fla-
menco de los siglos XIII y XIV que logra dar
por fin el salto que lo encaminard hacia el
lugar que ocupd en el Renacimiento italiano
y podriamos decir, en la pintura hasta el
siglo XIX; en tanto el siglo XX modificara
radicalmente la operatoria del género. Como
toda investigacién responde a una pregunta
matriz, Todorov (2006a) se ve obligado de en-
trada a definir lo que entiende por retrato. Y
da con tres condiciones constituyentes: que
haga referencia a un modelo que existe o
existi6 realmente, que esté destinado a per-
sonas que existen o existieron realmente,
que esté al servicio del amor o de 1a belleza.
La primera condicién glorifica al modelo, la
segunda tiene un objetivo conmemorativo,
la tercera articula en el espectador la fun-
cién contemplativa o estética. Esto no quiere

Botticelli - Adoracion de los
Reyes Magos (detalle)

decir que solo sean retratos los de personajes
famosos, sino que, por el contrario, todo
retrato produce a su modelo en un espacio
otro que el de la pura inmanencia.

Estas tres condiciones gozaron de cierta
efectividad hasta el siglo II1 d.C., cuando el
dogma cristiano hace recrudecer la divisién
entre el mundo material y el espiritual, im-
pugnando la produccién de imégenes como
produccién de idolos: si el cuerpo material
carece de dignidad, menos aiin la tendra su
imagen. La disputa se extendera por varios
siglos, hasta que se establezca una postura
dominante, la cual:

Exigird no que se supriman las imdgenes, sino
que se sometan al sentido. Asi como el cuerpo
esinferior al alma, asi como alahora de in-
terpretar el texto sagradola letra debe quedar
borrada para que surja el espiritu, se admitela
imagen a condicién de que esté al servicio de
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la doctrina. La representacion delo real debe
subordinarse a ilustrarlasideas, a demostrar
el dogma cristiano, no debe pretender ser con-
templada en si mismay para si misma. En este
sentido los cristianos se sitdan a medio camino
entrelos paganos, que admiran las imdgenes, y
los judios, quelas prohiben. Ellos las aceptan,
pero siemprey cuando se utilicen para trans-
mitir ideas religiosas (Todorov, 2006b, p. 38).

Reencontramos esta cuestién radicalizada
en el siglo XIII. El Catholicon, nos cuenta
Michael Baxandall (2000), otorgaba a las
imégenes una triple funcién. Estas debian
instruir a la gente simple, basicamente los
iletrados, reafirmar los misterios mediante
su representacién y despertar en los espec-
tadores sentimientos de devocién. Estas tres
funciones estaban a su vez al servicio de un
proceso necesario para la vida religiosa del
medioevo: el cuadro contribuye a la medita-
cién personal del espectador sobre la Biblia

y lavida de los santos. Esta meditacion era
tanto mas efectiva cuanto que el espectador
lograba inscribir a personas y aconteci-
mientos sagrados en el ambito de su vida
cotidiana, para asi fijarlos en su memoria.
Baxandall nos explica que el pintor debia
cuidarse de no interferir en este proceso. De
ahi, por ejemplo, la indistincién general de
los rostros: el pintor debia pintar “personas
que eran genéricas, no particularizadas,
intercambiables” (2000, p. 67).

Dado que la cuestién de la representacién de
imagenes habia sido zanjada por la Iglesia
mediante este pacto que ponia la pintura
publica al servicio del dogma, entregando-
la a la produccién de esquemas narrativos
facily rapidamente reconocibles y en los que
nada singular debia manifestarse (para no
intervenir con las sefialadas representacio-
nes internas de los espectadores), serd en

la pintura privada —y particularmente en
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Botticelli - Adoracion de los Reyes Magos

las miniaturas— que el pintor encontrara
un espacio de mayor libertad. Sila pintura
religiosa publica estaba sometida al senti-
do, no debiendo mostrar lo visible, sino lo
verdadero y lo justo, en la pintura privada de
miniaturas “la imagen deja de estar someti-
da a un sentido preestablecido que se debia
transmitir, y, aunque sigue transmitiendo
ese sentido, también comienza a ponerse al
servicio de la visién: muestra lo que se ve”
(Todorov, 20064, D. 17).

Lo anterior quiere decir que la pintura
comienza a dar cuenta de un mundo real y
cotidiano, poniendo en imagenes un tiempo
y un espacio determinados:

Enesasimdgenes se comienza a representar
1o ya los objetos en si mismos, sino esos objetos
iluminados por una cierta luz, variable segiin



lashoras del dia. Por primera vez en la historia
dela pintura europea, se mostrard, pues, la
nieve (ciclo anual) o la sombra proyectada
porlos objetos o las personas (ciclo diario). A
esto se agrega el ciclo delavida: mientras que
una visién intemporal muestra los personajes
enunaedadideal,lajuventud ola madurez,
ahora seven las huellas del paso del tiempo,
las arrugas, los rostros demacrados (Todorov,
20064, p.17).

El desarrollo de la pintura alcanzado en es-
tas miniaturas prefigura el auge del retrato
como género fundamental en el Renaci-
miento italiano. Sin embargo, no interesa
aqui el llamado retrato auténomo, es decir,
el retrato donde se representa a una sola
persona, sino el retrato grupal y, ain m4s,
el cuadro donde los retratos parecen colar-
se, ya sea en la figura de los comanditarios
—el encargo— ya sea en la figura del artista
—el autoencargo—.

La idea de retrato definida por Todorov y
comentada al inicio de este ensayo supone
que todo retrato es encargado por alguien
con suficiente dinero como para pagarlot.

No se trata necesariamente de una persona
de fama, pero si de fortuna, de modo que el
desarrollo del retrato se encuentra aparejado
auna determinada clase social.

La condicion social y el arte del retrato se
hicieron algo absolutamente interrelaciona-
doy casi no existié ningin patrén que no se
hiciera representar en las pinturas; figuraban
apedreando a las mujeres adilteras, limpiando
el lugar después del martirio, sirviendo la mesa
a Emmausoenla casa del Fariseo (Pope-He-
nessy, 198s, p. 30).

De lo anterior se desprenden dos cuestiones.
Primero, que el mandante ya no se contenta
con invertir en obras de arte?. sino que ahora
quiere participar de ellas de manera expli-
cita. En este cambio en las condiciones del
contrato opera un curioso giro en el proceso
meditativo: no solo el espectador sitiia la esce-
nay los personajes en su entorno inmediato,
sino que se incluye a si mismo en ella. Esto
puede leerse de dos formas: o bien el proceso
meditativo es llevado un paso més alla, o bien
es violado en funcién de la autopublicidad del
cliente que introduce en el cuadro una firma
tan potente como la del mismo pintor.

Segiin Baxandall (2000), un cuadro es el
depésito de una relacién social entre patrény
pintor, cuestién que podemos observar in-
cluso antes del Renacimiento.’ Esta relacién
era reflejo de una sociedad estructurada
comercialmente que funcionaba en gran
medida a base de encargos. Estaba normada
por un contrato que especificaba el tema del
cuadro, las formas de pago y las precisiones
materiales (colores y metas de calidad) que
el pintor debia cumplir. Ahora bien, sia
comienzos del siglo la calidad de un cuadro
venia dada por el rango de los materiales
utilizados en é1 (particularmente el azul
ultramarino y el oro), a finales del mismo
el relevo lo tomara la habilidad del pintor.
Asi, por ejemplo, el patrén ya no encargaba
vacuos fondos dorados, sino paisajes llenos
de figuras mediante los cuales el pintor
pudiera dar cuenta de su maestria y claro
esta, del rango social y econémico de quien
costeaba estas obras.

El enfrentamiento entre pintor y coman-
ditario es una cuestién tacita durante esta
época. Podemos referir la relacién entre
ambos a la figura del mecenazgo, insti-
tucién que favorecié a gran cantidad de
artistas, pero también podemos pensar esta
relacién bajo el signo de una pugna autoral.
Evidentemente el autor del cuadro es quien
lo ejecuta. Sin perjuicio de lo anterior, el
comanditario comparte en cierto sentido

dicha autoria —o al menos sus réditos—, en
tanto muchas veces paga por adelantando,
haciendo posible que el artista goce de tiem-
po para ejecutar su obra. Parece que es en
parte para zanjar esta cuestién que el artista
introduce su autorretrato en obras especifi-
camente comandadas por otros individuos.
Casos hay por decenas. Victor Stoichita
(2000) sistematiza estas operaciones de
autoproyeccién en cuatro modalidades: el
autor textualizado, donde “el pictor/scriptor se
envuelve en el trazo mismo dela letra que estd en tran-
cedepintar/escribir; el autor disfrazado donde
“el pintor interpreta el papel de un perso-
naje presente en una historia”;* “el autorre-
trato como visitante, en que “el pintor no se
apropia ni de los vestidos ni de la apariencia
de sus personajes, sino que se presenta como
por infraccién; la insercién autoral contex-
tual, en la que el creador esta presente en la
obra no como «personaje» o «visitante», sino
como «retrato»” (p. 195V SS).

La modalidad utilizada con mayor frecuen-
cia durante el Renacimiento es el autorre-
trato disfrazado. Ya los pintores utilizaban
su estructura —la del sujeto contemporaneo
tomando el lugar de un personaje histo-
rico— para insertar en un determinado
cuadro a sus mandantes. Obra paradigma-
tica es la Adoracién delos Reyes Magos, pintada
en 1475 por Sandro Botticelli. El cuadro

fue encargado por Guasparre del Lama, un
antiguo recolector de impuestos de no muy
buena fama que pretendia impresionar a

la familia Médici, para lo cual solicité a
Botticelli la inclusién en la obra de varios
miembros de dicha familia, sus amigos,

su circulo de eruditos y algunos hombres

de negocios. La obra reunié las figuras de
Cosme de Médici (el primer mago, arrodi-
1lado junto a la virgen); Piero de Médici (el
segundo mago, arrodillado abajo y vestido
con un manto rojo); Giovanni de Médici

(el tercer mago, arrodillado a la derecha

de Piero); Lorenzo de Médici; su hermano
Giuliano; Pico de la Mirandolla y Agnolo
Poliziano. Encontramos el retrato del mis-
mo CGuasparre del Lama (a la derecha, entre
la gente, vestido con una ttnica celeste y
mirando al espectador) y, en la esquina in-
ferior derecha, el autorretrato de Botticelli
apenas disimulado con una fastuosa tinica
anaranjada. Botticelli hace aqui gala de una
gran habilidad para el retrato en general,
ocupando variadas posiciones de cabeza (de
perfil, de frente, tres cuatros, de espalda)

y distintas inclinaciones (mirando hacia
abajo, hacia arriba, de reojo). El tratamiento
dado a los dos retratos presentes en la obra
(el propio y el del comanditario) da cuenta
de la compleja relacién entre ambas figuras.
Y es que a todas luces, la mejor cabeza del
conjunto es la que constituye el autorretra-
to. Ella parece revelar una inédita “esencia
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poética del individuo” (Pope-Henessy, 1985,
p. 38). El mismo autor explica:

Aligual que sucede hoy dia, el pintor dependia
de un espejo para registrar sus caracterfs-
ticasy podria representarse a si mismo sélo
con el rostro completo o en tres cuartos. En
su autorretrato [...] Botticelli convierte en
virtud esa limitacion al adoptar una posicién
espontdnea que sugiere que su atencidn estd
momentdneamente ausente dela escena. [...]
no podemos dejar de ser conscientes de que se
produce un aumento en la profanidad cuando
el pintorbuscalaidentidad que existe trasla
mdscara... (p. 39).

El gesto de este autorretrato parece decir
estesoyyoyestoesloquehehecho, sin embargo,
el este soyyo es menos transparente de lo que
el prejuicio del culto al individuo indica.
Esta determinado por el complejo proceso de
individuacién —que se ha venido esbozan-
do—, y coronado por esta espontaneidad
gestual del rostro que entrevé Pope-Henessy.

Pero veamos otro ejemplo. Hacia 1482, Fran-
cesco Sassetti encarga a Domenico Chirlan-
daiola decoracién de su capilla. En el altar,
Ghirlandaio pintara la Adoracién delos pastores
(1482-1485). Aquello que nos interesa de esta
obra es como ella lleva a otro nivel la rela-
cibén entre el comanditario y el pintor. Hacia
la derecha de la composicién encontramos
al mismo Ghirlandaio personificado como
uno de los pastores que vienen a adorar al
Nifio. Los donantes no estan presentes en la
tabla. Sin embargo, algo o alguien reclama
la mirada del pintor. Es solo en una vista
completa del altar que percibimos fuera del
panel central, a Sassetti y su mujer, ubi-
cados a la derecha y alaizquierda de este,
respectivamente. Probablemente el gesto

de Chirlandaio que con un dedo apunta
hacia la escena central y con la otra mano

se toca el pecho, indica estolohepintadoyo
parausted. Sin embargo, es irrefutable que
quien participa de la accién mitica no es

el comanditario, sino el artista. Adema3s,
las elecciones materiales se inclinan hacia
esta lectura: mientras que los retratos de los
donantes estan pintados al fresco, técnica
que no permitia trabajar los detalles pues se
secaba rdpidamente, la tabla de la Adoracidn
delos pastores de 1a que participa Chirlandaio
esta pintada con témpera. El nivel de realis-
mo y expresividad alcanzado por el pintor en
su autorretrato, asi como la espontaneidad
gestual de su cuerpo que gira hacia fuera del
cuadro, contrastan con las facciones y poses
menos trabajadas de quienes lo rodean.

Un tercer caso —y también una elaboracién
de la relacién patréon-pintor mucho mas
compleja— es la Virgen del Candnigo Van de Paele
(1436), de Jan van Eyck. Sobre la figura del
comanditario, comenta Pope-Henessy que

“la cabeza de Van del Paele es el non plus
ultra de la observacién realista; la reproduc-
cién de la textura, sobre todo, es insupera-
ble. [...] esuna pieza incomparable de pintu-
raviva” (1985, p. 66). El candénigo parece ser,
sin duda, la figura mas compleja de toda la
composicién, al menos en términos de rea-
lismo y habilidad técnica. Sin embargo, co-
nocemos la aficién de Van Eyck de incluirse
en sus obras utilizando ingeniosos métodos
—caso paradigmatico es el Esponsorio delos
Arnolfini (1434) —. Stoichita (2000) describe

el autorretrato oculto en el cuadro de 1436.
La armadura de San Jorge, prolijamente
pulida, refleja parte de la escena, incluida la
Virgen y el Nifio. En el escudo que lleva en la
espalda, algo que no es parte de esta escena
aparece reflejado: una figura vestida de azul
con un gorro rojo, notoriamente similar a
uno de los personajes reflejados en el espejo
de los Arnolfini.

A partir de lo anterior, se concluyen dos co-
sas. En primer lugar, suscribiamos con Ba-
xandall que el cuadro es el reflejo de una re-
lacién social. No obstante, anadimos a esta
afirmacién la sospecha de que es también el
reflejo de una relacién de poder determinada
por la forma de representacién de cada una
de sus partes, al punto que la relacién social
estd supeditada a como se resuelva —caso

a caso, cuadro a cuadro— este problema.
Patrén y pintor instalados en una linea

de alta tensién, se precisan uno a otro: el
primero sabe que su jerarquia social depende
de quién lo represente y como; el segundo
necesita al primero para poder trabajar. Y es
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A Van Eyck - Virgen del Canénigo VVan der Paele
> /A Ghirlandaio - Adoracién de los pastores (detalle)
[>V Ghirlandaio - Adoracién de los pastores

dentro del encargo que el pintor buscara la
manera de producir su propio autoencargo.

En segundo lugar, el proceso de individua-
cién referido intermitentemente parece
evolucionar paralelamente a la relaciéon
patrén-pintor. La impugnacién dogmatica
de las imagenes, su puesta al servicio del
sentido religioso y la esquematizacién de las
composicioness habian restringido progre-
sivamente los espacios en los que el pintor
podia dar curso a su investigacién de lo hu-
mano, al punto que el propio rostro deviene
el inico campo de trabajo viable, en tanto
no se encuentra normado ni por un dogma
ni por un contrato.

Larevelacién que tiene lugar aqui es tam-
bién lo que Todorov ha signado como verda-
dera piedra angular del Renacimiento:

Esa ruptura [el descubrimiento del individuo]
da sentido alo que llamamos Renacimiento:
éste no consiste s6lo en el redescubrimiento del
arte antiguoy no selimita a los cambios ocu-
rridos en Italia. El advenimiento del individuo
esirreversible, pese a que la historia de dicho
advenimiento no prosiga, a partir de entonces,
de maneralineal y homogénea (20064, p. 21).

Habra que esperar hasta el siglo XIX para
formular con propiedad el surgimiento de
un culto al individuo, el cual serd catalizado
por la disociacién de la relacién patrén-pin-



tor. En este sentido, 1a comparacién que
Baxandall hace entre la sociedad renacen-
tista de encargos y la sociedad posindustrial
y posromantica es profundamente revelado-
ra: asi como compramos muebles ya hechos,
compramos cuadros ya pintados, pensados
no en funcién de un cliente sino de lo que el
pintor considera que debe pintar (2000:18).

COMENTARIOS DEL AUTOR

1. Con excepcidn, claro estd, de los autorretratos y de los
retratos modernos con modelos.

2. Baxandall identifica distintos motivos para esto: “el
placer de la posesion, una piedad activa, una concien-
cia civica de una u otra clase, la autoconmemoracién y
quizas la autopublicidad, la virtud y el placer, necesarios
para un hombre rico, de la reparacién, un gusto por los
cuadros...” (2000, p. 17).

3. “..algunas de las practicas econémicas de la época estan
corporizadas muy concretamente en los cuadros. El
dinero es muy importante en la historia del arte. Actia
en pintura no s6lo en cuanto a un cliente que desea
gastar dinero en una obra, sino en cuanto a los detalles
de como lo entrega. Un cliente como Borso d'Este, Duque
de Ferrara, que hacia cuestién de principio pagar sus
pinturas por pie cuadrado [...] conseguira, generalmente,
una clase distinta de pintura que la de un hombre comer-
cialmente mas refinado como el comerciante florentino
Giovanni de Bardi, que paga al pintor por sus materiales
y su tiempo. Las formas del siglo XV para los maestros
y los jornaleros, estan profundamente involucrados por
igual en el estilo de los cuadros tal como ahora los ve-
mos: los cuadros son, entre otras cosas, fosiles de la vida
econémica” (Baxandall, 2000: 16).

4. "En la mayoria de los casos —continua Stoichita—, lo des-
cubrimos como autorretrato gracias a indicios propios de
la retérica de la imagen, tales como el mirar en direccion
al espectador, el ocupar un lugar privilegiado, el estar
aislado claramente del conjunto de la imagen o el osten-
tar una fisonomia muy individualizada, etc.” (2000: 195ss)

5. Aeste respecto sefiala Baxandall que "[E]l pintor trabaja-
ba con sutilezas: sabia que su publico estaba preparado
para reconocer, con pocos datos suyos, que una figura
del cuadro era Cristo, que otra era Juan Bautista, y que
Juan estaba bautizando a Cristo. Su cuadro era habitual-
mente una variacion de un tema conocido del espectador
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a través de otros cuadros, asi como por la meditacion
privaday la exposicion publica por los predicadores.
Junto con varios motivos de decoro, esto excluia el
registro violento de lo obvio. Las figuras de los pintores
interpretaban sus papeles con moderacién” (2000: 99).
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